RECITAL INTERPRETATIVO: EL CONTRABAJO EN LA MUSICA DE CAMARA A

PARTIR DEL SIGLO XX

Universidad de Narifio

Facultad de Artes

Departamento de Musica

Programa de Licenciatura en Musica

Abril 2019



RECITAL INTERPRETATIVO: EL CONTRABAJO EN LA MUSICA DE CAMARA A

PARTIR DEL SIGLO XX

Autor: Brian Stiven Bustamante Mora

Asesor: Mtro. Juan Esteban Aguirre Bravo

Trabajo de grado presentado como requisito parcial para optar al titulo de Licenciado en

Musica

Universidad de Narifo

Facultad de Artes

Departamento de Musica

Programa de Licenciatura en Musica

Abril 2019



Nota de Responsabilidad

“Las ideas y conclusiones aportadas en el trabajo siguiente son responsabilidad exclusiva del

autor.”

Articulo 1 del acuerdo No. 324 de octubre 11 de 1966, emanado del Honorable Consejo

Directivo de la Universidad de Narifio



Nota de Aceptacion

Firma del presidente del jurado

Firma del jurado

Firma del jurado

San Juan de Pasto, Abril del 2019



Agradecimientos

En primer lugar quiero agradecer a mis padres, Olga Mora y Luis Bustamante, quienes me han
dado la vida y me han permitido sofiar y creer en lo que puedo dar como persona. También a mis
demaés familiares quienes estuvieron de una u otra forma pendientes de mi carrera y me
motivaron a seguir. A la Red de Escuelas de Formacion Musical de Pasto y a su director José
Aguirre (2012) por abrirme las puertas hacia el maravilloso mundo de la musica sinfonica y
haberme permitido dar mis primero pasos con el contrabajo. Al actual director de la Red de
Escuelas, Albeiro Ortiz por permitirme continuar participando en ese grandioso proyecto de una
u otra manera mientras ya adelantaba mis estudios en la Universidad de Narifio. A todos los
maestros que estuvieron en mi formacion profesional, y en especial a José Guerrero (Q.E.P.D),
John Granda, Carlos Javier Jurado, Luis Alfonso Caicedo, Lyda Tobo, John Byron Zambrano,
Julia Monaco, y José Revelo Burbano. A todos mis amigos quienes estuvieron en todo momento
para darme una mano y a los grandes masicos que me acompafiaran en la presentacion de mi
recital interpretativo: Maritza Valdés (Violin), Diego Pantoja (Flauta), Diego Lasso (Viola),
Andrés Cisneros (Contrabajo), Juan Aguirre (Contrabajo), Samuel Rosero (Contrabajo), Paulina
Suarez (Violin), David Ramos (Violonchelo) y Johnny Arteaga (Guitarra). Y por ultimo, a mi

asesor, amigo y maestro de contrabajo Juan Aguirre.



Dedicatoria

Dedico este trabajo a mis queridos padres Olga y Luis, quienes esperan y merecen lo mejor de mi
ya que han sido los que me han inculcado los mejores valores y los principios fundamentales
para luchar por algo, ademas de inspirarme, motivarme, comprenderme y apoyarme en cada

decision y cada paso que he dado en mi vida.



Resumen

A partir del siglo XX, la humanidad empieza a sumergirse en la oscura pero a la vez interesante
era moderna. Transformaciones demogréficas, fendmenos politicos y sociales, inventos,
descubrimientos, conflictos, en fin, una gran cantidad de hechos que sélo tendrian cabida en esta
época, marcarian el camino de las corrientes filosoficas que se reflejan por ejemplo en el arte
musical como una profunda expresion del ser humano. La presente investigacion se centraré en
un campo musical en especifico, la musica de camara, siendo este uno de los méas representativos
por la importancia que le dieron varios compositores en la época mencionada. Tomando seis
obras musicales en las que se incluye al contrabajo (instrumento que ejecuta el autor), se hara un
andlisis y un estudio que permita establecer unos conceptos claros, y unos elementos sélidos con

respecto a la interpretacion de este tipo de musica.



Abstract

From the twentieth century the humanity begins to immerse in the dark but interesting modern
era at same time. Demographic transformations, political and social phenomena, inventions,
discoveries, conflicts, in short, many facts that would only have room in this time marked the
course of the philosophical currents that we can find, for example, in the musical art as a deep
expression of human. The focus of the present investigation is the chamber music because it was
very important between the composers of this period, will be made a analysis of six musical
works for determinate a clear concepts and a solid elements that contribute to the musical

interpretation.
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Introduccion

Este trabajo corresponde a una investigacion bibliografica que representa el sustento tedrico
de un recital interpretativo como requisito para optar al titulo de Licenciado en Musica. En este
se encuentra un andlisis documental y musical, ademas de unas recomendaciones técnicas para la
interpretacion de las obras musicales seleccionadas, cuyos origenes estan adscritos a unos
contextos muy diferentes entre si, pero que a la vez comparten ciertos aspectos de una era
moderna en donde la globalizacion era eminente. Se parte dentro de los marcos de referencia con
el marco de antecedentes, donde se exponen las conclusiones de tres trabajos de interpretacion
musical que ayudaran a construir los requerimientos de informacién para la presente
investigacion. Luego se hace un marco conceptual para aclarar las palabras claves y por ultimo el
marco tedrico donde se profundiza sobre el tema principal de acuerdo a las fuentes de
informacidn utilizadas en cada objetivo.

Las obras que seran objeto de estudio son: Suite para violin y contrabajo (Reinhold Gliere);
Concertino para flauta (picolo), viola y contrabajo (Erwin Schullhof); Con Elephanza, para dos
contrabajos (Arni Egilsson), Bambuco en Bm (Adolfo Mejia), Fantasia en 6/8 (José Revelo),
Quinteto “Mi Narifio” ler mov. (Javier Fajardo). Las conclusiones obtenidas deberan revelar el
pensamiento, intension y conocimiento de cada compositor al componer sus respectivas obras,
para luego interpretarlas de una manera respetuosa y a la vez innovadora en un recital publico.

El aporte que realizara este trabajo de acuerdo al paradigma y al enfoque utilizado recae sobre
las ciencias humanas, y dentro del contexto local y especifico, gracias a su novedad y
pertinencia, sobre el Programa de Licenciatura en Musica de la Universidad de Narifio en donde

no existen antecedentes de este tipo de iniciativas.
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1. Titulo
El Contrabajo en la Musica de Camara a partir del Siglo XX

1.1.Tema

Interpretacion de Musica de Camara compuesta a partir del Siglo XX.
2. Planteamiento del problema

2.1. Descripcion del problema: Los diversos acontecimientos que tuvieron lugar en el siglo

XX transformaron la vision filoséfica del ser humano y en mayor medida la del artista que es
siempre sensible a cada fendmeno que ocurre en su medio, surgiendo a raiz de esto diferentes
corrientes 0 movimientos musicales, donde la musica de cAmara empieza a tomar gran relevancia
bajo la experimentacion de abundantes posibilidades timbricas o sonoras como tal con cada
compositor. De acuerdo a lo anterior, surge dentro de la musicologia y la investigacion musical
la compleja tarea de desentrafiar lo que hay en cada obra musical de acuerdo al contexto de su
origen y teniendo en cuenta que la estética musical, mas que un paradigma social se convierte
también en el paradigma propio de cada compositor; dicha tarea debe develar los elementos
necesarios que todo interprete de esta masica debe conocer. Por lo tanto, el problema que lleva a
la realizacion de este trabajo esta en el como interpretar un repertorio seleccionado
correspondiente a la musica de camara del siglo XX a la actualidad. Para Beghelli, Vargas y
Largo (2016), la interpretacion musical es una tarea que se optimiza desde la hermenéutica y el
estudio de los fendmenos que determinan unos estandares de produccion de acuerdo a las
necesidades del contexto determinado. De acuerdo a esto, para interpretar obras musicales
compuestas a partir del siglo XX, es necesario recurrir a la investigacion cualitativa de caracter
historica y biografica, para asi determinar el horizonte del compositor al momento de crear sus

obras musicales y lograr una interpretacion acertada, respetuosa y coherente y a la vez
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innovadora de las mismas. Esta investigacion debera revelar los elementos suficientes para llegar
a unas conclusiones inductivas de la interpretacion musical de cada obra en especifico del recital
a presentar. Por lo tanto es necesario sumergirse en abundante informacion que muestre
claramente el circulo hermenéutico de cada caso en particular, y ademas, realizar un analisis
musical y establecer unos recursos idéneos para la ejecucion instrumental.

2.2. Formulacion del problema: Las obras musicales que hacen parte del presente trabajo
corresponden a la literatura musical propia y no propial del contrabajo dentro de la musica de
camara, y cada una de ellas pertenece a un compositor, contexto y tiempo diferente a partir del
siglo XX. Por lo tanto se procede a desarrollar los objetivos pertinentes a la siguiente pregunta de
investigacion:

¢ Cuales son los conocimientos histéricos, tedrico-musicales y técnicos necesarios para
interpretar un repertorio seleccionado de musica de camara compuesta a partir del siglo XX?

3. Justificacion

En la Universidad de Narifio, el Programa de Licenciatura en Musica ofrece varias
posibilidades de trabajo de grado, entre ellas el Recital Interpretativo. Este consiste en lograr
interpretar de la manera mas acertada, respetuosa y con criterio propio construido mediante la
investigacion y el analisis, las obras musicales a presentar ante un jurado y posteriormente ante
una audiencia publica. Sera asesorado por algun docente del componente pedagdgico del
programa asi como el profesor titular del instrumento protagonista del recital para garantizar la
calidad, transparencia, pertinencia y viabilidad del proyecto hasta su culminacion. En este

trabajo de grado se debe incluir seis obras musicales que sobrepasen el minimo de 45 minutos

! Adaptaciones de musica de camara para incluir al contrabajo.
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estipulado para la presentacion. Tres de estas obras deberan ser del repertorio académico
universal, mientras que las otras tres seran del repertorio nacional y local de cualquier tipo. La
escogencia de dicho repertorio debera tener una justificacion clara como aporte a la comunidad
universitaria y a la sociedad en general. (Proposicién N. 0018, comité curricular del
departamento de musica de la facultad de artes de la universidad de Narifio, 2004)

Este trabajo, corresponde obviamente a la descrita posibilidad de trabajo de grado. No
obstante, se apoya, valida, respalda o justifica mejor con las siguientes ideas expuestas por
Alvarado (2013).

“La musica es una de las expresiones creativas mas intimas del ser, ya que forma parte del

quehacer cotidiano de cualquier grupo humano tanto por su goce estético como por su

caracter funcional y social. La mdsica nos identifica como seres, como grupos y como cultura,
tanto por las raices identitarias como por la locacion geografica y épocas histéricas. Es un
aspecto de la humanidad innegable e irremplazable que nos determina como tal”. (Angel,

Camus y Mansilla, 2008, p.18)

Fubini (2001), por su parte, comparte también la idea de que “La musica presenta mil
engranajes de caracter social, se inserta profundamente en la colectividad humana, recibe
multiples estimulos ambientales y crea, a su vez, nuevas relaciones entre los hombres”. (p.164)

Por otro lado, Monique_Deschaussées (2002), nos dice que la interpretacion musical es un
proceso que trae muchas cosas positivas cuando se la asume con el debido apego cientifico y
académico. Pues se trata del encuentro entre el intérprete y su vida, el intérprete y la musica, el
intérprete y el compositor, y entre el intérprete y el publico. De aqui surge en la mente del
intérprete una gran cantidad de cuestionamientos que se resumen en el porque, el para qué y el

como interpretar cierta musica en determinado contexto. En este sentido, el autor de la presente


https://www.google.com.co/search?rlz=1C1GGGE_esCO785CO785&q=monique+deschaussees&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LRT9c3NEqqqDIoLMpWAvMMTQzKgALxWjLZyVb6Sfn52frlRZklJal58eX5RdlWiaUlGflFAAtq61w8AAAA&sa=X&ved=2ahUKEwig6ueShdfaAhVBiOAKHfCuD9wQmxMoATAOegUIABCXAQ
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investigacion, mas que cumplir con un requisito para optar por el titulo de licenciado en musica
espera cumplir con las respuestas encontradas tras dichos encuentros que seguramente haran un
bien a la comunidad educativa y la sociedad en general.

Para Deschaussées (2002), asi como en la composicion, en la interpretacion musical también
hace presencia lo espiritual y lo divino? (la metafisica), el intérprete pasa de un estado psiquico o
espiritual a un estado de fuerza de trabajo y de voluntad, llega a un punto sin retorno en donde el
confort juega un papel importante; si se queda alli la obra seria ejecutada correctamente sin tener
mayor interés, pero si el intérprete no se conforma, el trabajo y la voluntad dejan de actuar para
darle paso a la fuerza que lo rebasa y lo trasciende como lo es la inspiracion, amiga de la
auténtica creacion. Por lo tanto, se puede decir que el intérprete es un creador también en cierto
sentido, pues crea momentos a través de la comunicacion sirviendo de enlace entre el compositor
y el publico. Este le da vida al sonido y actualiza en el tiempo cada interpretacion de acuerdo a
cuan grande sea su conocimiento e inspiracién. Por lo tanto este trabajo esta orientado a ser un
buen referente en cuanto a la investigacion e interpretacion musical como objeto de creacion
personal a través de la doxa y la episteme, ya sea dentro su marco contextual como también por
fuera de este. Es para el departamento de musica de la Universidad de Narifio el primer trabajo
musical en donde el contrabajo tiene un gran protagonismo, motivo por el cual sera de mucha
importancia, novedad, y pertinencia al medio musical del contexto.

Un propdsito claro también esta en el difundir tanto la masica universal de cAmara con
contrabajo dentro de un contexto escaso de estos acontecimientos, como también, y mas ain por

el sentido nacionalista del autor, la musica colombiana, razén por la cual se haran tres estrenos

2 De acuerdo a confesiones de ilustres compositores y fil6sofos creyentes.



de versiones en formato de camara con contrabajo de obras pertenecientes a compositores de
gran relevancia en el pais desde el siglo XX. Con esto se pretende motivar a todo aquel que
desee incluir al contrabajo en sus trabajos musicales, y a los contrabajistas para que le den
continuidad a este tipo de iniciativas, como también resaltar la importancia de la musica de
camara dentro de cualquier &mbito académico.

De acuerdo a lo anterior se reafirma que el recital interpretativo a realizar con esta
investigacion serd un acto historico y enriquecedor tanto para el autor como para la comunidad
educativa y el pablico en general.

4. Objetivos
4.1. Objetivo General: Interpretar un repertorio seleccionado de musica de camara

compuesta a partir del siglo XX.

4.2. Objetivos especificos

4.2.1. ldentificar el contexto socio-cultural que enmarca la vida de cada compositor para
comprender sus intenciones dentro del estado del arte con las respectivas obras musicales
seleccionadas.

4.2.2. Analizar aspectos musicales de cada obra a interpretar como: Forma, melodia, armoni
ritmo, textura, dinamica y timbrica.

4.2.4. Reconocer algunos recursos técnicos de la ejecucion del contrabajo que contribuyan a
una buena interpretacion de las obras musicales seleccionadas.

5. Disefio metodoldgico
La construccion del presente trabajo se inicia desde la identificacion, descripcion y

formulacion del problema de investigacion, lo cual conlleva al planteamiento de un objetivo

18

a,

general. Posteriormente se establecen tres objetivos especificos con los cuales se puede empezar
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a realizar una matriz deductiva que determine las categorias (temas), subcategorias (subtemas),
los items especificos, y por tltimo las fuentes de informacion a utilizar. De los items emerge el
contenido general del marco teorico, el cual sera en si el desarrollo de cada objetivo que de
manera inductiva nos llevara a las conclusiones y recomendaciones para dar solucion a la
problematica o cumplimiento al objetivo general.

6. Marcos de Referencia

6.1. Marco contextual
6.1.1. Macro-contexto.
La musica de camara universal compuesta a partir del siglo XX, las sociedades modernas y el
estilo de vida entre conflicto y progreso.
6.1.2. Micro-contexto.

Seleccion de un repertorio de muasica de camara compuesta entre el siglo XXy siglo XXI por
los compositores Reinhold Gliére (Rusia), Erwin Schulhoff (Checoslovaquia), Arni Egilsson
(Islandia), Javier Fajardo (Colombia), Adolfo Mejia (Colombia) y José Revelo (Colombia), en el
cual es incluido al contrabajo. Esto desde el Programa de Licenciatura en Musica de la

Universidad de Narifo.

6.2. Marco de Antecedentes
6.2.1. Nacionales.
e "Fantasia en 6/8", la historia de un bambuco a través del bambuco. JORDAN
BEGHELLI, Vanessa; VARGAS ANTE, Martha Lucia; LARGO PINEDA, Paula

Andrea.

Este articulo, adscrito al grupo de investigacion Desarrollarte (Cali, Colombia), es para ésta

investigacion un gran referente nacional ya que hace un estudio detallado del bambuco “Fantasia
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en 6/8” de José Revelo, a través de la historia de este ritmo cémo tal y del horizonte o contexto
compositivo mediante la entrevista.

Los autores esperan contribuir desde la hermenéutica, desde el sentido y el significado a la
interpretacion musical, asi como también al referente de la musica tradicional colombiana (en
especial al repertorio original para clarinete y guitarra).

Al finalizar este trabajo, Beghelli, Vargas y Largo llegan a las siguientes conclusiones:

* El método del circulo hermenéutico como marco de referencia de la investigacion
cualitativa es una alternativa aplicable a la interpretacion musical, ya que permite expandir las
posibilidades interpretativas de una obra a partir del didlogo entre el horizonte del compositor y
el horizonte del intérprete, de tal manera que se pueda sustentar una interpretacion respetuosa,
mediante un acto creativo con sentido, trascendiendo la simple ejecucién instrumental. Siguiendo
esta idea, el presente articulo se encargd de reconstruir las generalidades del contexto histérico y
social del bambuco Fantasia en 6/8, abordando la historia y evolucién del bambuco, asi como la
historia musical de la obra desde la perspectiva de su compositor José Revelo Burbano, para
proporcionar herramientas Gtiles a los intérpretes musicales que sigan este método.

* Con relacion a la historia del bambuco como género musical colombiano, es posible
vislumbrar en sus caracteristicas el registro del espiritu de la historia de Colombia, comenzando
con la necesidad de libertad y unidad nacional, pasando por la fragmentacion regional, politica y
social, hasta llegar a la integracion y apertura multicultural, en donde se trata de rescatar lo
propio a partir de una mirada actualizada de la historia. De esta manera, se confirma que el
estudio de la musica entendida como una produccion y expresion humana que acarrea diferentes

sentidos, recursos y procesos simbdlicos, esta intimamente ligado con los procesos individuales y
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sociales que hacen de su historia una construccion multiple y diversa, en la que se reflejan las
transformaciones culturales y de la sociedad.

* Fantasia en 6/8 es un bambuco en donde el compositor reflejo ademas de sus intenciones
personales y musicales, el espiritu de la época en la que esta pieza fue compuesta, acogiendo
dentro de ella tanto elementos tradicionales como académicos, con adicion de algunos detalles
armonicos herederos de otros aires musicales como el jazz. Es asi como se muestra la posibilidad
de actualizar lo tradicional sin que el bambuco deje de serlo o sin afectar la estructura de una
obra musical. Es de aclarar que a esta vision de Fantasia en 6/8 se lleg6 después de haber
aclarado el contexto de situacion historico, estético, social y musical de la obra. Asi, este proceso
de comprension se convierte en un referente importante para la valoracion, actualizacion,
significacion e interpretacion musical.

* Igualmente, es pertinente precisar que toda obra se actualiza en la medida que se interpreta 'y
se comprende, no necesariamente cuando se modifica su estructura. Sin embargo, dadas las
implicaciones subjetivas, cada interpretacion y/o actualizacion es diferente. Por tal motivo, tanto
el horizonte del compositor como el horizonte del intérprete son indispensables para el logro de
una interpretacién musical respetuosa, concienzuda, idonea y creativa.

* Finalmente, se destaca la relevancia de la investigacion cualitativa y la hermenéutica en
torno al contexto histérico, social y estético de una pieza musical, la cual le permita al musico
forjar formas especificas y coherentes de concebir y producir musica, para ampliar las
posibilidades en la elaboracion de propuestas interpretativas afines con las obras que se

pretendan interpretar.
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e El contrabajo romantico: analisis del concierto para contrabajo y orquesta op.3 en fa
sostenido menor de Serge Koussevitzky. SARMIENTO ESCOBAR, Julian Ernesto,

2011.

En este trabajo de grado (también referente Nacional), Sarmiento hace un estudio biogréafico e
histérico ademas de un analisis musical muy detallado. Casualmente la obra que se analiza fue
compuesta con la colaboracién de Reinhold Gliére (1875-1956), uno de los compositores
involucrados en esta investigacion. Dentro del resumen, Sarmiento menciona a grandes
compositores que fueron los que proliferaron las composiciones para contrabajo en el periodo
clasico (siglo XVIII, donde éste ya se parecia mas al contrabajo que conocemos en la
actualidad), tales compositores son: Carl Ditters von Dittersdorf, Johan Mathias Sperger,
Giovanni Baptista Cimador, Antonio Capuzzi y Domenico Dragonetti. Ya en el periodo
romantico (siglo XIX), el repertorio del contrabajo continua ampliandose en lItalia, con el
virtuoso Giovanni Bottesini, quien elevo a un nivel muy superior tanto la técnica como la
interpretacion del contrabajo abriendo nuevos caminos que serian continuados en el siglo XX por
compositores como Serguei Koussevitsky (1874-1951). Este ltimo compondria su famoso
concierto en Fa# menor, Op. 3 (1913), considerado un desafio en todo sentido para los
contrabajistas profesionales, y en que se centrara tal investigacion.

Al final, Sarmiento saca las siguientes conclusiones:

* Después de haber realizado todo este recorrido analitico y descriptivo a través del Concierto
para contrabajo y orquesta Op.3 en Fa sostenido menor de Sergei Koussevitzky, quedan claros
varios aspectos. Primero, no hay duda de la influencia que tuvo la épera y la masica vocal en la
composicién de este concierto. Desde el primer momento, se hace referencia a este género y se

utilizan varias de sus caracteristicas como parte fundamental y estructural de la obra. Y esta
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influencia esta dada en gran parte, por los viajes que Koussevitzky realizo a Berlin y Paris. En
cuanto a los aspectos musicales, una conclusién muy importante a la que podemos llegar, es el
hecho de que este concierto funciona mas como un solo movimiento. Muchos aspectos musicales
como, la utilizacion de la indicacion attaca, el reciclaje de material literal del primer movimiento
al inicio del tercero y la conexion armdnica entre el primer y segundo movimiento, sugieren que
los movimientos funcionan como partes de una pieza global.

* Este reciclaje de material presentado por el compositor, convierte a este concierto en uno, si
no el mas complicado concierto escrito para contrabajo desde el punto de vista creativo. Cuando
la musica es repetitiva como algunos lugares de este concierto, es la obligacion del intérprete
poner todo su conocimiento y experiencia para lograr convertir algo comdn y esperado, en una
experiencia musical concreta y coherente por si misma.

* Se puede decir entonces, que este concierto representa un desafio bastante grande para el
intérprete, no solo desde el punto de vista técnico, sino también desde la mirada musical. Para
realizar una versién de este concierto que tenga coherencia y que cumpla con transmitir lo
deseado por el compositor, es necesario, poder tocar cada uno de los pasajes de manera correcta
y ademas haber realizado un estudio arduo y profundo acerca de la construccién formal de la
obra.

* La vida de este compositor estuvo llena de experiencias musicales, tanto como solista dando
giras por toda Rusia y Europa, como director de orquesta. Creando versiones completamente
auténticas de mdusica, en la mayoria de los casos nunca antes interpretada. Se debe garantizar que
la version que se realice de este concierto, este llena de fuerza, sentimiento y grandeza, tal como

lo hiciera Koussevitzky con infinidad de obras de compositores geniales.
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6.2.2. Internacional.
e Erwin Schulhoff (1894-1942): An analytical study and discussion of Concertino for
Flute, Viola, Double Bass, WV 75, and Sonata for Flute and Pianoforte, WV 86. Harman,

Maria D Alene.

Este trabajo constituye un gran referente internacional, pues ademas de ser una tesis doctoral
(presentada en la UNIVERSITY OF NORTH TEXAS), contiene el andlisis y el estudio de una
obra que también esta dentro de esta investigacion; el concertino para flauta, viola y contrabajo
(WV,75) del compositor checo Erwin Schulhoff (1894-1942).

Harman realiza en su trabajo inicialmente la biografia del compositor, luego entra en el
analisis musical del concertino mencionado como también de la Sonata para flauta y piano, WV
86, para establecer las influencias estilisticas y compositivas presentes, y proporcionar a un
publico de intérpretes principalmente, una buena herramienta para comprender a profundidad las
obras primarias de Schulhoff.

Harman concluye lo siguiente:

* Las tendencias musicales se ven influenciadas por eventos histéricos, avances tecnoldgicos,
educacion, viajes, etc. ElI impacto de las tendencias musicales en Francia y Alemania entre 1875
y 1935 le dio a Schulhoff la oportunidad de explorar y crear nuevas tendencias como compositor,
su musica muestra que este periodo de tiempo le permitié una gran creatividad y flexibilidad.

* Las formas clasicas y barrocas proporcionaron estructura a su muasica; EI romanticismo y el
impresionismo permitieron la libertad de expresion creativa; y el Modernismo y la Atonalidad
allanaron el camino para la exploracion arménica y la experimentacién formal.

* El fascismo condujo al desalojo de Schulhoff de Alemania y a su prematura muerte en el

campo de concentracion de Wilzburg. Sin el ambiente volatil de Europa durante la vida de este
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compositor, su exploracion y ejecucion de varios estilos musicales y tendencias podrian no haber
ocurrido. El contexto en el que vivio Schulhoff le propicio de alguna manera las herramientas
para desarrollar su genialidad y originalidad.

* Con la guerra viene el cambio, tanto bueno como malo, y la participacion de Schulhoff en
esta lo obligé a madurar y solidificar sus creencias politicas y personales, como se evidencia en
el trabajo de su vida, su musica. Y aunque la vida de Schulhoff terminé prematuramente, este
compositor estudid, aprendio y compartid las tendencias musicales de su tiempo, principalmente
las de Francia y Alemania.

* Las dos obras musicales fueron compuestas en la ciudad de Praga dentro del periodo
histérico conocido como entreguerras. Mediante el analisis detallado de estas, se definio la
escritura estilistica de Schulhoff que evolucionaba en la década de 1920.

* Tanto la sonata como el concertino se basan exclusivamente en el sistema tonal mayor-
menor. Schulhoff compuso con un sentido modal, utilizando el tritono, la repeticién motivica, y
la armonia cuartal y quintal como rasgos de estilo distintivos. EI concertino para Flauta, Viola, y
Contrabajo, y la sonata para Flauta y Pianoforte son representativos de la escritura estilistica de
Schulhoff entre las guerras mundiales, incorpora varias técnicas compositivas, incluyendo jazz,
vanguardia, neoclasicismo y el uso de melodias y ritmos populares.

* Tanto los artistas como el publico se benefician de una investigacion sobre las cualidades
compositivas de de Schulhoff y las influencias historicas que impregnan sus obras.

Schulhoff se erige como un artista creativo y activo durante la primera mitad del siglo XX.
Amalgamo estilos musicales y cre6 un estilo personal Unico, poliestilistico y caprichoso. Su
produccién musical refleja el mundo en el que vivid, donde se mantuvo fiel a sus convicciones y

compuso musica que a veces fue paralela a sus convicciones politicas.
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6.3. Marco Conceptual
6.3.1. Interpretacion musical:

Para Luis Orlandini (2012), la interpretacion musical es un proceso largo y riguroso que se ha
venido afianzando en la cultura occidental de los Gltimos siglos, pasando de ser una simple
ejecucion o lectura de signos musicales a la decodificacion de intenciones, pensamientos,
expresiones 0 mensajes a través de los mismos determinando asi por qué y para qué de la
existencia de una obra musical en cierto contexto o época. Para ello es necesario que el muasico
ejecutante, ademas de tener un dominio técnico en su instrumento, tenga una vasta formacion
académica integral que le permita diferenciar las caracteristicas estéticas de cada musica las
cuales se develaran so6lo con el estudio profundo del contexto o ambiente cultural, politico y
social que enmarcan la vida del compositor y su obra. Teniendo en cuenta lo anterior, la
necesidad de los musicos del siglo XX en adelante ha sido el especializarse en cierto tipo de
musica para poder obtener un buen puesto o reconocimiento dentro de su medio, de tal manera se
puede ser fiel al compositor y respetuoso ante el verdadero valor del arte.

De la misma manera, Alison Latham (2009), define la interpretacion musical asi:

“Proceso por el cual un ejecutante traduce una obra de notacion a un sonido artisticamente
valido. Debido a la ambigledad inherente a la notacion musical, un ejecutante debe tomar
decisiones importantes respecto al significado y la realizacidn de aspectos de una obra que el
compositor no puede sefialar con precision. Entre estos puede haber distintas elecciones de
dindmica, tiempo, fraseo y otras parecidas, o bien decisiones mayores respecto a la articulacién o

las divisiones formales, la regulacion de la frecuencia de los climax musicales, etcétera.” (p.781)

6.3.2. Estética musical.
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Para la RAE (2018)°, la estética es una disciplina que estudia la belleza y los fundamentos
filosoficos de esta en el arte. Mientras que la estética musical como tal es definida por Dalhaus
(1996), como la ciencia que determina a traves de la fenomenologia, las caracteristicas propias
de los movimientos o tendencias que surgen en cada periodo histérico del arte.

Por otra parte, Latham (2009), define la estética musical de la siguiente manera:

“Sucintamente, podria definirse la “estética musical” como una “especulacion sobre la
naturaleza de la musica que excluye los atributos fisicos del sonido”. El término “estética” ha
sido definido como la teoria de la percepcidn sensorial, el sentido del gusto y la teoria de la
belleza en la naturaleza y el arte; con el tiempo se ha aceptado como un concepto genérico que
denota la investigacion filosofica de la teoria del arte. Interrogantes como: “;Qué es la musica?”,
“;Expresa emociones la musica?” y “;Cudl es el mecanismo de comunicacion de la musica?”,
determinaron por tradicion el campo de la estética musical. Consideraciones historicas,
psicoldgicas y socioldgicas, cuan legitimas sean, comunmente no se entienden como parte de la
investigacion estética. No obstante, la respuesta a la interrogante “;qué es la musica?” contiene
un elemento historico, incluso antropoldgico, mientras que “;expresa emociones la musica?”’, no
puede contestarse sin hacer referencia a la psicologia. Sin embargo, es posible estrechar el campo
de la estética aplicada a la musica con la interrogante “;qué es lo especificamente musical en la
musica?”, aunque incluso no se libre por completo de consideraciones historicas, geogréficas y
psicoldgicas. Por otra parte, las herramientas intelectuales que es mas probable que se utilicen

para abordar este argumento se han desarrollado en la tradicién occidental desde el pensamiento

3 Diccionario de la Real Academia Espafiola, 2018. Consultar en http://www.rae.es/
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griego clasico hasta nuestros dias. En muchas culturas no occidentales estos temas suelen
considerarse irrelevantes.

Definir el poder de la masica para provocar una reaccion definida en la escucha mediante un
material exclusivo del arte es u reto filoséfico de poca o nula relevancia en la vida real. Algunos
han visto en la organizacion del material artistico una poderosa representacion de los
sentimientos humanos; otros, un juego de formas sonoras”. (p.552)

6.3.3. Contrabajo.

Para la RAE (2018), el contrabajo es un instrumento musical de cuerda tocado con arco, el
mas grande y el de sonido mas grave entre los de su familia.

El contrabajo no ha evolucionado mucho después que los demas instrumentos de su familia,
pues hacia el siglo XV1 ya se conocian los primeros ejemplares de este instrumento (Contrabajos
de viola da gamba), estos se encargaban de doblar la linea del violonchelo a la octava baja para
“nutrir” la base armonica en general, los compositores simplemente ponian “bassi” a lado del
pentagrama para designar a tales instrumentos de registro grave, incluso, a veces entraban ahi
también los fagotes. Sin embargo, a medida que los instrumentos adquieren su propia
personalidad, también adquieren independencia con relacién a la notacion musical, Beethoven
fue uno de los primeros compositores que contribuyo a la independencia del contrabajo en la
orquesta.

A finales del siglo XII1, compositores como Haydn y Dittersdorf, ya habian escrito conciertos
para contrabajo solista, asi, éste empezaba a adquirir versatilidad y mayor relevancia en
diferentes tipos de géneros musicales o formatos instrumentales. En el mismo siglo se
explorarian varias afinaciones alternativas para poder aprovechar tanto el timbre del instrumento

como las posibilidades técnicas en él, se preferia usualmente los bajos de tres cuerdas con
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afinacion La-Re-Sol o Sol-Re-Sol. Ya en el siglo X1X, el contrabajo evolucionaria a grandes
pasos gracias a compositores y contrabajistas que depositaron todo su interés y confianza en éste,
entre los mas destacados esta el virtuoso italiano Giovanni Bottessini, y el checo Franz Simandl,
quienes construyeron unos méetodos que hasta la actualidad se utilizan en el &ambito académico
para desarrollar la técnica del contrabajo; cada uno con su tipo de arco empleado, el francés
(parecido al del violonchelo), y el aleman (sugerido inicialmente por Domenico Dragonetti)
respectivamente.

Los contrabajos modernos, ya sin trastes y cada vez mas parecidos a las caracteristicas fisicas
del violin, son instrumentos cémodos y versatiles a pesar de que siguen siendo los mas grandes.
Miden aproximadamente 180 cms de altura, mientras el arco es un poco mas corto que el del
violonchelo pero mas grueso y pesado. Se utilizan ademas de en la musica sinfénica y de camara,
en diferentes musicas del mundo, compitiendo importancia con la tuba y desde finales del siglo
XX con el bajo eléctrico. Posee generalmente cuatro cuerdas y la afinacion estandar, o
usualmente empleada en la actualidad es Sol-Re-La-Mi, sin embargo, compositores como
Mahler utilizaron un rango mas amplio, por lo que se emplean también contrabajos de 5 cuerdas
(siendo “Si” la quinta cuerda), o contrabajos con extension grave sobre la cuarta cuerda. (Alison
Latham, 2009)

Xdbse Gandara (2000), dice que en los tltimos 30 afios han surgido dos focos principales
dentro de la investigacion historica del contrabajo: uno de ellos es el “Wiener KontrabaBarchiv”,
dirigido por Alfred Planyavsky, cuyas investigaciones han dado lugar a la publicacion de la
monumental Geschichte des Kontrabasses. El otro es la “International Society of Bassists”,

fundada en Estados Unidos por Gary Karr y que publica anualmente tres revistas con articulos
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dedicados exclusivamente al contrabajo. También existen innumerables aportes de investigacion
por parte de docentes del mundo entero en diferentes encuentros, festivales, foros, entre otros.

6.3.4. MUsica de camara.

Es aquella masica destinada a pequefios recintos o salas que bien pueden ser privadas
(domesticas), también pueden ser pablicas, prevaleciendo siempre en el acto la intensién de
compartir y sentir intimamente la musica hecha para conjuntos de dos hasta 10 musicos
interpretes quienes disfrutan mucho de todo esto al tener siempre una importancia o
protagonismo dentro de las obras a interpretar, y al sentir el verdadero significado o mensaje que
el compositor ha querido dar en esas dimensiones.

La musica de camara comienza en cierto sentido en el renacimiento tardio, donde la musica
adquiere un mayor mérito social y los hombres y mujeres disfrutaba de aprender a tocar un
instrumento y poder tocar en conjunto. Sin embargo, ya en el barroco se conoce mas cOmo un
género en el que el compositor expresaba lo que no necesitaba expresar en grandes dimensiones,
por asi decirlo, o sencillamente en términos orquestales. A partir de aqui empieza a evolucionar,
cuando los compositores exploraran nuevas formas y sobre todo combinaciones instrumentales
para producir una determinada belleza timbrica o sonora como tal de la obra, cabe resaltar que en
cada periodo histérico dichas combinaciones estan sujetas a diferentes canones artisticos. (Alison

Latham, 2009).

6.4. Marco Tedrico

6.4.1. Compositores.

6.4.1.1. Reinhold Moritsevich Gliére (1875- 1956).
Fue un compositor Ruso postromantico que nacio en Kiev el 11 de enero de 1875 en el seno

de una familia de ascendencia germano-polaca. Su padre, un multi-instrumentista y fabricante de
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instrumentos de viento le transmitio a Reinhold como a su hermano mayor Moritz, sus dotes
musicales, éste ultimo fue un destacado violonchelista.

Reinhold Gliére después de terminar sus estudios secundarios, a la edad de 16 afios empieza a
tomar clases de violin y composicion durante tres afios antes de ingresar al prestigioso
conservatorio de Moscu. En esta etapa su mentor seria el reconocido violinista checo Otokar
Sevéik. Ya en el conservatorio de Moscd, en el afio 1891, los maestros de violin de Reinhold
serian Sokolovsky y Hrimaly, mientras que de armonia serian Anton Arenski (alumno de Rimsky
Korsakov) y Serguei Tanéyev (Alumno de P. Ilich Tchaicovsky). En las materias de
composicién y orquestacion su primer maestro fue Mijail Ipolitov- lvanov. En este periodo
inicial, Reinhold al igual que Tanéyev conserva un estilo romantico que se contrapone al
movimiento nacionalista ruso que habia iniciado con Mijail Glinka (1804-1857) y que para otros
como El grupo de los cinco? ya era de mayor relevancia. Cabe mencionar que en el mundo
occidental el posromanticismo musical se extendid hasta casi finalizar la primera mitad del siglo
XX, yuxtaponiéndose a manera de resistencia en la linea del tiempo ante una gran variedad de
movimientos musicales emergentes® .

En el afio 1900, culmina sus estudios de conservatorio de Moscu recibiendo el diploma y
medalla de oro en composicion por una Opera-oratorio de un acto, El Cielo y La Tierra, inspirado

por un texto de Lord Byron (Earth and Heaven). En el mismo afio compone varias piezas de

* Grupo de compositores nacionalistas rusos integrado por: Balakirev, Borodin, Cui,
Mussorsky y Rimski- Kdrsakov.
® Richard Strauss, Gustav Mahler, Jean Sibelius, entre otros compositores, mueren como

heroicos romanticos en el siglo XX.


https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Otokar_%C5%A0ev%C4%8Dik&action=edit&redlink=1
https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Otokar_%C5%A0ev%C4%8Dik&action=edit&redlink=1
https://es.wikipedia.org/wiki/Lord_Byron
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musica de cdAmara gque dedica a sus mentores, asi como también su primera sinfonia en Mi bemol
mayor (Op.8). Posteriormente trabaja como profesor en la escuela de musica Gnesin de Moscu,
donde frena su produccion sinfonica, por asi decirlo. Seria ya en el afio 1907, después de viajar a
Berlin y estudiar con el compositor y director Oskar Fried, donde compone su segunda sinfonia
(Op.25) dedicada a su contemporaneo Serguéi Koussevitsky®. Paralelamente a su actividad
compositiva, su papel como director crecia cada vez mas, al regresar a Moscu en 1908 dirige
exitosamente ante una audiencia publica su poema sinfénico Sireny en Fa menor (Op.33)
compuesto en el mismo afio. Su tercera sinfonia, “Illa Muromets” (Op.42) seria terminada en el
afio 1911 siendo reconocida mundialmente e incluida como favorita en el repertorio del famoso
director britanico Leopold Stokowsky (1882-1977), en este periodo Gliére demuestra una clara
proliferacion compositiva, pues hasta el momento tiene mas de cincuenta obras de todo tipo y en
donde se encuentra mucho material semi-educativo’.

A partir de 1913, y hasta el afio 1919 trabaja en el conservatorio de Kiev siendo profesor de
composicién y posteriormente su director. Lugo regresa nuevamente a Moscu para formar a una
gran cantidad de compositores tales como: Aram Jachaturian, Lev Knipper, Boris
Aleksandrov, Aleksandr Davidenko y Aleksandr Mosélov, entre otros durante aproximadamente
20 anos. Aqui Gliére se interesa mucho mas por el movimiento nacionalista ruso debido a la gran

cantidad de acontecimientos patrioticos.

® Contrabajista, compositor y destacado director de orquesta ruso del siglo XX. Inspirador
también segun David Wight (2003), de Dos piezas para contrabajo y piano. Op.32 de Reinhold
Gliére.

" Por ejemplo las Doce piezas faciles para violin y piano, Op.45 (1909).


https://es.wikipedia.org/wiki/Aram_Jachaturi%C3%A1n
https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Lev_Knipper&action=edit&redlink=1
https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Bor%C3%ADs_Aleks%C3%A1ndrov&action=edit&redlink=1
https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Bor%C3%ADs_Aleks%C3%A1ndrov&action=edit&redlink=1
https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Aleksandr_Davidenko&action=edit&redlink=1
https://es.wikipedia.org/wiki/Aleksandr_Mos%C3%B3lov
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Reinhold Gliére goz6 en sus ultimos afios de vida de los honores y distinciones hechas por sus
compatriotas quienes lo consideraban el padre de los compositores soviéticos. Gliére muere un
23 de Junio de 1956 en MoscU Yy esté enterrado junto a otros grandes de su periodo en el

cementerio Novodévichi de la misma ciudad.

6.4.1.2. Erwin Schulhoff (1894- 1942).

Fue un pianista y compositor checoslovaco de origen germano-judio. Nacio en la ciudad de
Praga8 el dia 8 de Julio de 1894, a temprana edad comenz6 con los estudios de piano y
composicion a pesar de que sus padres no eran musicos. Antonin Dvoiak, compositor nacido
hacia algin tiempo atras en la misma ciudad, lo escucho tocar el piano y le sugiri6 a su madre
que lo inscribiera en el conservatorio de Praga para unas clases privadas. En 1904 ingresa al
conservatorio a tomar clases de piano con el pianista Jindrich Kaan durante dos afios.
Posteriormente viaja a ciudades europeas de gran importancia como Viena (1906- 1908), en
donde toma clases de piano con el pianista hingaro Vilmos Thern, Leipzig (1908- 1910), donde
tomo clases de composicion con Max Reger, de teoria musical con Stephan Khrel 'y de piano
con Robert Teichmuller, y Colonia (1910- 1914), en donde fue discipulo de Lazzaro Uzielli, Carl
Friedberg, Franz Bolsche, Ewald Straler y Fritz Steinbach. En 1913 fue galardonado en el
conservatorio de colonia con el premio Mendelssohn por su rendimiento en el piano, y en el
mismo afio tomaria brevemente clases de composicién con Claude Debussy. En 1918 vuelve a
ganar el premio Mendelssohn por la composicién de su sonata para piano Op. 22. Schulhoff fue
reconocido en su mejor momento como un pianista virtuoso y en general, como un masico

sofisticado que abrazo las nuevas tendencias del siglo XX y construyo su propio estilo

8 Ciudad perteneciente al imperio Austrohtngaro entre 1867 y 1918, y actualmente la capital de
la Republica Checa.
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compositivo experimental. En 1924, su composicion Five Pieces for String Quartet le dio un
lugar para actuar en el Festival IGNM (Internationale Gesellschaft flir Neue Musik) en Salzburg,
aqui Schulhoff conocio a muchos intérpretes, directores, compositores y en fin a varias personas
que influyeron en su vida profesional, ademas de editores reconocidos del momento que se
interesarian en publicar sus trabajos, entre 1925y 1929 la UE (Universal Edition) acepto
trabajos de Schulhoff mas que de cualquier otro compositor. Durante este periodo de su vida se
desempefié como un prolifico compositor y concertista de piano por casi toda Europa y Rusia,
particip0 y estreno sus obras en festivales de musica contemporanea en Praga, Salzburgo,
Venecia, Ginebra y Oxford. Schulhoff fue el primero en presentar y defender la musica
microtonal de su coterraneo y contemporaneo Alois Haba. En Salzburgo se estableci6 la
Sociedad Internacional de Musica Contemporanea (ISCM), la cual promovia la composicion
musical con nuevas tendencias y los estrenos inmediatos de las mismas, aqui Schulhoff estrend
algunas obras importantes como un cuarteto de cuerdas, una sonata para violin, entre otras.
(Harman, 2011)

Dos acontecimientos que marcaron la vida de Schulhof indudablemente fueron la primera
guerra mundial entre los afios 1914 y 1918, y la segunda entre 1939 y 1935. En este periodo era
obligatorio el servicio militar para los jovenes, las oleadas nacionalistas asi lo establecieron, por
lo tanto Schulhoff tuvo que ingresar al frente italiano del Ejercito Imperio Austro- Hingaro
durante la primera guerra mundial. Esta experiencia dejo una huella profunda en Schulhoff,
quien adoptaria la posicién politica de izquierda creyendo totalmente en el realismo social
promulgado por Rusia frente al origen del fascismo en Alemania y posteriormente, a la toma del
poder de Adolf Hitler. Esto se reflejé en su musica, por la cual se le denigro en el régimen Nazi

como a todo aquel artista de origen judio que ademas de abrazar las nuevas tendencias musicales
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como el Jazz, tuviese una inclinacion hacia el comunismo, pues tales manifestaciones artisticas
se denominaron Entartete Kunst (arte degenerado). En el periodo de entre guerras, Schulhoff
pudo seguir componiendo y estrenando sus obras mientras ofrecia conciertos en casi toda Europa
difundiendo la masica de la segunda escuela vienesa®. Conoci6 al artista aleman George Grosz
quien lo introdujo en el Jazz americano, siendo Schulhoff de los primeros pianistas europeos en
tocar Jazz y componer musica inspirada en la misma corriente. En 1922 se casé con Alice
Libochowitz, quien era oriunda de Zatec, Republica Checa. Tuvo un hijo el proximo afio a quien
Ilamo Peter Heinrich Wolf Edmund, y quien le proporciono una inmensa felicidad con su
llegada. En 1923 Schulhoff lleva a su familia a su patria (Checoslovaquia), y en especial a Praga,
en donde posteriormente obtiene trabajo como profesor y director del conservatorio de Praga
entre 1929 y 1931. Hasta 1939, trabajo en diferentes estaciones radiodifusoras como intérprete y
arreglista bajo un seudénimo, asi como critico musical y compositor en el teatro Osvobozené
Divaldo, donde se sintio realizado recibiendo influencias de movimientos como el Dadaismo, el
Futurismo y el Poetismo. La comunidad Checa se habia dividido para aquel entonces, la
vanguardia no logro un gran impacto, razon por la cual se evidenciaban dos movimientos o
corrientes musicales: El neo-clasicismo, inspirado en figuras musicales francesas como Roussel,
Honegger, y en ruso lgor Stravinsky, mientras que por el otro lado estaria el circulo alrededor de
Alois Haba, inspirados en el expresionismo Austro-Aleman de figuras como Schreker y
Schoénberg. Schulhoff compuso siguiendo la tradicion de la segunda escuela vienesa, sin
embargo, mas adelante abandond la escritura atonal a favor del estilo neoclasico, mezclado con

musica de baile y ritmos folkléricos. (Harman, 2011)

° Escuela conformada por los compositores Arnold Schonberg, Alban Berg y Anton Webern.



36

En 1933 Schulhoff viaja a Moscu para participar como delegado en el Congreso Internacional
de Musicos Revolucionarios, en este periodo ratifico su inclinacion hacia el realismo socialista,
movimiento artistico promovido en la Unién Soviética que se oponia al arte abstracto y cuyo
caracter era mas bien nacionalista y neo-clasico. En 1935 Schulhoff es puesto en la llamada lista
negra que publicaron los nazis, la cual tenia a 108 compositores que tenian que ser ejecutados,
sin embargo, él decidid seguir tocando bajo varios seudonimos como: Joe Fuller, Hanus Petr,
Eman Balzar, George Hanell, Jiri Hanell, Lu Gaspar, Franta Michalek y John Longfield, para
poder asi vivir medianamente con su familia. En 1938 los nazis habian empezado a invadir la
region fronteriza de Checoslovaquia con Alemania y Schulhoff se vio obligado a viajar a la
ciudad de Brno. En el afio siguiente Hitler diria que Checoslovaquia deja de aparecer para ser un
protectorado de la Alemania Nazi, es decir un territorio que aunque tiene algunas potestades
sobre su soberania, debe someterse a las del otro mediante un tratado internacional. Shulhoff
intento emigrar junto a su segunda esposa Mimi y su hijo a Francia, Estados Unidos e Inglaterra
pero le fue denegada su solicitud, pero después, en 1941, le fue concedida la ciudadania de la
Unidn Soviética a él y a su familia. Sin embargo lo que pareceria bueno, se convierte en el
comienzo del desenlace cruel de la vida de Schulhof. Ese mismo afio la Union Soviética fue
atacada por los nazis y Schulhoff fue capturado y deportado ante el Departamento de Policia de
Extranjeros, después fue llevado a un campo de concentracion en Wilzburg, cerca de
Weilienburg, Baviera, donde fingié ser un ciudadano oficial de la Union Soviética con el nombre
de Gustavowitsch. Schulhoff empez6 su octava sinfonia, la cual contenia temas socialistas, en
marzo de 1942, sin embargo las pésimas condiciones en las que estaba no dejaron que la

concluyera. El 28 de Agosto del mismo afio Schulhoff muere a causa de una Tuberculosis
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avanzada por la desnutricion y el agotamiento. Asi termina prematuramente la vida de Erwin
Schulhoff, un prolifico pianista y compositor del siglo XX. (Harman, 2011)

El estilo compositivo de Schulhoff se vio influenciado a lo largo de su carrera por muchas de
las corrientes modernistas surgidas en Europa en la primera mitad del siglo XX como se
menciono anteriormente, segin Harman (2011), se puede dividir dicha carrera en 4 momentos:
La etapa de estudiante, donde Schulhoff aprendia sobre todo de la musica de la tradicién
romantica alemana con compositores como Beethoven, Brahms, Strauss, entre otros; la etapa del
joven adulto que incursionaba, experimentaba y creaba bajo las influencias de los movimientos
de vanguardia, el jazz, y los anti-convencionalismos; la etapa del experimentado Schulhoff y de
su lenguaje poliestilistico, es decir de la mezcla de jazz, neoclasicismo, vanguardia, ritmos
folkléricos y de diferentes modernismos; y la etapa del Sculhoff maduro cuando adopta los

ideales del realismo socialista fomentado por la Unidn Soviética.

6.4.1.3. Arni Egilsson (1939).

Es un reconocido contrabajista y compositor de musica clésica y de Jazz nacido el 22 de
Mayo de 1939 en Reikiavik, Islandia. Ha actuado como solista en su pais natal, en varios paises
de Europa y en Estados unidos compartiendo escenario con grandes bajistas, contrabajistas,
pianistas, compositores y directores. Fue llevado a los estados unidos por el director britanico
John Barbirolli para tocar con la Orquesta Sinfonica de Houston, alli conocid y establecié una
buena relacion con el sefior Andre Previn, compositor de origen aleméan y uno de los principales
compositores de Hollywood. Egilsson se ha consagrado como un instrumentista muy versatil
tanto en el Jazz como en el ambito clasico, ha grabado varios albumes con grandes artistas como
Ray Brown y Jaco Pastorius, se ha desempefiado en gran parte de su vida como musico de

sesion, grabando como contrabajista para las mejores orquestas en los Angeles y para
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compositores de Hollywood. Ha participado en clases magistrales alrededor de todo el mundo y
ha sido invitado como jurado en concursos internacionales en Edimburgo, Escocia, Rusia
(Concurso Internacional Kousevitsky), Alemania (Competicion Sperger) y Estados Unidos con
la Sociedad Internacional de Bajistas. Hasta la actualidad se ha dedicado a componer musica que
abarca tanto musica instrumental (solista, musica de cdmara y de orquesta), como musica vocal y

musica de cine. (THE WORKS OF ARNI EGILSSON, s.f.)

6.4.1.4. Adolfo Mejia Navarro (1905- 1973).

Fue un prolifico musico colombiano que nacié en Sincé, municipio del departamento de
Sucre, un 5 de Febrero del afio 1905, pero que fue adoptado desde su temprana edad por la
ciudad de Cartagena, donde se apasiond por los ritmos de la costa atlantica colombiana y en
general por toda la masica tradicional y popular colombiana. Sus padres Adolfo Mejia Valverde
y Francisca Navarro le inculcaron en primera instancia el valor del arte y la pasion hacia el
mismo, Adolfo Mejia hijo empieza a tocar la guitarra en un grupo donde su papa interpretaba el
tiple y otros instrumentos de cuerda pulsada, empezando asi su prometedora carrera musical. Asi,
fue integrando otras estudiantinas o grupos de musica tradicional con instrumentos de cuerda
pulsada en el afio de 1922, hasta llegar a integrar en 1923 la primera orquesta de Jazz en
Colombia llamada Jazz Band Lorduy. Mejia habia sido un heredero de la tradicion occidental
desde el afio 1918 bajo la tutoria del maestro Eusebio Fernadndez en la escuela de la Universidad
de Cartagena donde recibio sobretodo una gran influencia de las corrientes musicales italianas.
Fue considerado un genio ya que su aprendizaje no se limitaba al campo musical, conocia de
muchas cosas que le llevaron a formar o establecer sus propias convicciones filosoficas, tales
como idiomas, religiones, doctrinas, entre otras, siempre en busca de la verdad y del goce en lo

que hacia. (Grupo Interdisciplinario de Investigacion, 2005)
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Mejia fue un protagonista social dentro de su contexto al mirar las necesidades y las
oportunidades para crear su obra y tener relaciones con familias distinguidas y con intelectuales
de varias partes del mundo, asi logro influenciar la vida cultural cartagenera y hacer conocer a
nivel internacional ritmos diferentes a los de la zona andina como el Bambuco y el Pasillo, los
cuales tenian mayor preponderancia en el entonces. También cabe resaltar la intension de Mejia
por unir fraternalmente a las comunidades desde el arte, pues compuso obras para sus amigos a
quienes les daba las partituras originales, compuso para su familia y para diferentes tipos de
publico siendo consciente de lo que queria que escuchasen y sintieran de su obra en un momento
y espacio determinado. Por ejemplo, en 1938 su Pequefia Suite fue la obra que dio apertura al
Festival Ibero- Americano de Musica llevado a cabo con destacadas figuras musicales en el
teatro Colon de la ciudad de Bogota, en este periodo de su vida empieza a promover encuentros,
festivales, institutos y cualquier tipo de movimiento que permitiera un intercambio de culturas,
conocimientos y pensamientos entorno al arte musical. Cronologicamente, después de su entrada
al Instituto Musical de Cartagena en 1923, otros acontecimientos que determinaron su caracter,
filosofia, personalidad y habilidad creadora son los siguientes: En 1930 viaja a Nueva York,
donde conforma el trio Albeniz con los musicos Terig Tucci y Antonio Francés, después de tres
afios regresa a Colombia para trabajar como bibliotecario de la Orquesta Sinfénica Nacional, y
en ese mismo afio ingresa al Conservatorio Nacional de Musica. En 1938 obtiene el premio de
composicidn Ezequiel Bernal con su obra Pequefia Suite, y el afio siguiente es becado por el
gobierno para que estudiase en Francia, éste viaja y se matricula en la Escuela Normal. En 1940
regresa a su amada Cartagena, luego, en 1941 es nombrado director de la Banda de la Escuela
Naval de la Armada Nacional. A partir del afio 1945 Mejia empieza a componer y a estrenar

grandes obras como sus poemas sinfonicos, ademas se convierte en un fuerte gestor en la parte
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cultural y artistica de Cartagena, crea la Asociacion Pro- Arte Musical de Cartagena, de la cual
seria posteriormente su vicepresidente; esto después de su segundo viaje a Europa donde recorrio
Espafia, Francia e Italia en el afio 1950. De 1954 a 1957 trabaja como profesor y director de la
orquesta del Instituto Musical de Cartagena, en 1955 le es otorgada la Orden Naval Almirante
Padilla en el grado de caballero. En 1970, el Instituto Colombiano de Cultura (Colcultura) le
otorga el Premio Nacional de Musica, mientras la Universidad de Cartagena le concede
Doctorado Honoris Causa. Adolfo Mejia fallece en su ciudad adoptiva en el afio 1973.

(Rodriguez, Azula'y Leén, 2007)

6.4.1.5. Javier Fajardo Chavez (1950- 2011).

Fue un docente, intérprete, investigador y compositor musical colombiano que nacié un 22 de
mayo de 1950 en la ciudad de San Juan de Pasto. En 1957, a sus 7 afios de edad inicia sus
primeros estudios musicales con las hermanas franciscanas en el Liceo Maridiaz, mientras su
madre que habia estudiado en la Escuela de Musica de la Universidad de Narifio también le
compartia ensefianzas para la interpretacion del piano. Estudi6 su bachillerato en el Colegio
Champagnat donde continué con su formacion vocal e instrumental dentro de la Escuela
Amadeus. Aqui Fajardo compuso para algunas representaciones teatrales y también realizaba
presentaciones publicas. En 1969 hizo parte del coro de la Asociacion de Artistas Narifienses
(Asonar), dirigido por el sacerdote salesiano Justo Salcedo, en éste conocio repertorio tradicional
colombiano y algunos recursos que mas adelante utilizaria en sus trabajos musicales. En 1971
por solicitud de su padre, Fajardo viaja a Medellin para cursar los estudios de Ingenieria civil en
la Universidad de Medellin, pero en el sexto semestre, la abandona en complicidad de su madre
por el amor tan grande que tenia hacia la musica. En 1974 ingresa a la Facultad de Artes de la

Universidad de Antioquia donde se graduaria como Licenciado en Musica y Maestro en Piano en
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el afio 1980, sus maestros aqui fueron: Mario GOmez-Vignes en armonia, contrapunto,
morfologia, direccion general, historia de la musica y composicion; Gustavo Yépez en direccion
coral, armonia y dictado; Jairo Yépez en teoria y gramatica musical; Victoria Vélez en piano;
Manuel Molina en violin como instrumento complementario; Horacio Escobar en canto;
Guillermo Renddn en armonia y coro; Harold Martina en clases magistrales de piano y Rodolfo
Pérez en contrapunto y fuga. También participo en talleres de interpretacion pianistica con Kurt
Bauer, Peter Rogenkampf, Helmut Roloff y Blanca Uribe; en canto con Detlef Scholz, Gilberto
Escobar y Raymond Koster; en composicion con Blas Emilio Atehortla y Mario Gémez-Vignes
y en direccion coral con Guillén y Rodolfo Pérez. (Bastidas, 2012)

Javier Fajardo Regresa a su ciudad natal en el afio 1981 para liderar la reapertura de la
Escuela de Musica de la Universidad de Narifio que habia sido cerrada en 1965, en 1986 recibio
en el area coral una Mencion de Honor otorgada por la Universidad de los Andes, y otra mencién
otorgada por el Festival “Mono” Nufiez a la mejor investigacion folclorica, posteriormente junto
a un grupo de docentes crea el Programa de Especializacion Musical adscrito a la universidad de
Narifio en convenio con la universidad de Chile y el Instituto Interamericano de Educacion
Musical (INTEM), y cuya Unica cohorte se dio entre los afios 1995y 1997; Fajardo egresa de este
programa con el titulo de Especialista en Educacion Musical en el afio 1997. Durante este
periodo Fajardo empieza a componer obras musicales de gran envergadura e innovacion desde
diferentes puntos de vista musicales, adopta en un tipo de sincretismo varios aspectos de la
musica occidental del siglo XXy aspectos de la musica andina colombiana, ecuatoriana, peruana
y boliviana. Su opera El Duende es un ejemplo de lo expresado anteriormente, obra en la que
Fajardo solo se tardo alrededor de seis meses para terminarla siendo un hombre muy ocupado

también en la educacién y la gestion administrativa. En tiempos sumamente cortos y con un afan
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misterioso Fajardo compone musica para piano, musica de cadmara, musica vocal y otras, asi
mismo hace arreglos, adaptaciones, dirige, y ensefia apasionadamente. Pero lastimosamente cae

enfermo y prematuramente muere el 19 de febrero de 2011. (Bastidas, 2012)

6.4.1.6. José Revelo Burbano (1958).

Es un musico colombiano nacido en el municipio de Ipiales (Narifio) en el afio 1958. Desde su
temprana edad incursiono en la guitarra, luego viajo a Medellin para adelantar sus estudios
musicales en la Universidad de Antioquia de donde se gradué como Maestro en Guitarra, tomd
clases de composicion moderna, armonia y guitarra con el maestro Ledn Cardona Garcia.
Posteriormente realizo los estudios de Maestria en Composicion Musical y Tecnologias
Contemporéaneas en la Universidad Pompeu Fabra de Barcelona, y Maestro en Musica con
énfasis en Guitarra en la universidad Eafit de Medellin. En los afios 1992 y 1993 obtuvo grandes
reconocimientos en el Festival Mono NUfiez como intérprete, acompafiante, y sobre todo por su
composicion Fantasia en 6/8. En los afios 1997 y 1998 volvi6 a ganar el reconocimiento a mejor
obra inédita en el Festival Mono Nufiez con sus obras Mestizajes y Mitologia respectivamente.

En el afio 1998 fue invitado por la embajada de Colombia en Washington para ofrecer una
serie de conciertos en la Georgetown University y de la American University en compafiia de la
soprano pereirana Luz Marina Salazar. En el afio 2000, estando de nuevo en Medellin conforma
el trio instrumental Seresta, acompafiado de los maestros Jaime Uribe Espitia y John Jaime
Villegas, con éste ultimo obtiene una nominacion a los Premios Grammy Latino como mejor
album folclorico de Latinoamérica. Algunas de sus obras representativas de este periodo son los
bambucos Dimensiones, Amanecer Andino, Diana Valeria, Bellinda, Secuencias, Colombia Mia,
Blanca Esperanza, Mi pais es un bambuco, Ancestral, Eco Milenario, Marysabel, Amazonas, el

pasaje Aroma en el viento, el Huayno de los Andes, el sanjuanito La guagua y el cachullapi
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Napanguita, entre otras obras, en las que se puede ver la libertad y la habilidad compositiva de
Revelo sobre los ritmos tradicionales. (Beghelli, VVargas y Largo, 2016)

Ademas de ser un buen compositor, Revelo es un gran arreglista y productor, ha participado
en diferentes proyectos musicales como integrante, acompafante o solista, en Medellin trabajo
por ejemplo durante un largo periodo en Discos Fuentes y Codiscos, dos empresas discogréaficas
importantes del pais. Una de sus mas recientes producciones discogréaficas es el album titulado
Guitarra Tradicional de América y Europa, en el cual se encuentran 27 temas en variados ritmos
de los dos continentes. (JOSE REVELO BURBANO, s.f.)

El maestro Revelo se desempefia actualmente como docente en la catedra de guitarra del
Programa de Musica de la Universidad de Narifio, mientras sigue componiendo y sacando a la
luz trabajos como sus nueve libros de musica tradicional de Colombia y musica tradicional de
Latinoamérica, los cuales promueven la conformacion de grupos instrumentales tradicionales.
(Beghelli, Vargas y Largo, 2016)

6.4.2. Contexto historico y estado del arte entorno a los compositores.

6.4.2.1. Rusia entre los siglos XIXy XX.

Desde el siglo XVI, cuando se habia terminado ya el Gran Ducado de Moscu para darle
cabida al Zarato Ruso, la principal actividad econémica hasta casi finales del siglo XX era la
agricultura. La sociedad tenia que trabajar tierras ajenas y prestadas por los terratenientes
(monarca y nobleza) para recibir proteccion y preservar sus vidas. Sin embargo esta actividad
empieza a verse como una explotacion desmedida en la conformacion del Imperio Ruso que se
extiende desde 1721 a 1917. Aqui las luchas campesinas y obreras se fortalecen para reclamar
principalmente la libertad ante el sometimiento de los terratenientes, burdcratas y monarcas,

aunque tengan que irremediablemente convertirse en pueblos nOmadas entre Asia y Europa, y
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aliarse inicialmente con los cosacos (soldados rebeldes rusos de caballeria ligera) para defender
sus ideales y velar por la justa distribucion de las tierras. (Eric Wolf, 1999)

Segun Wolf (1999), en 1881 los siervos fueron “liberados” a través de una importante reforma
agraria planteada por el Zar Alejandro 1, quien pensaba que era mejor a esperar a que estos
conquisten su libertan con levantamientos y revueltas. Dicha libertad no era gratuita, los
campesinos debian trabajar las tierras que le serian asignadas con la reforma para poder pagar
una especie de impuesto, y si querian, poder comprar dichas tierras y salir del proletariado. Sin
embargo esta reforma fue una gran desilusion para muchos en la posteridad, pues termino por
someter aln mas al campesinado gque no podia estar al dia con los pagos.

Con esta reforma surgen las comunas aldeanas, organizaciones conformadas por patriarcas y
siervos antiguos, que serian las encargadas de organizar las asignaciones de tierras en las aldeas
de cada provincia rusa con un espiritu igualitario que buscaba siempre llegar al consenso

unanime con los campesinos. Al respecto Wolf (1999), dice:

“Al concentrarse la poblacion campesina en pequefias superficies de tierra, las comunas
empezaron a funcionar como verdaderas fuentes de presion para las demandas y el
descontento. Los campesinos comenzaron a arrendar y a comprar tierra, con frecuencia a los
nobles. La participacion campesina en el total de propiedades agrarias aumento del 32 al 47%
entre 1877 y 1917, mientras que la parte de la nobleza disminuyo del 22% en 1877 al 11% en
1917...” (p. 100)
Posteriormente los campesinos se dieron cuenta de que las tierras que podian obtener no eran
rentables ya que no poseian pastos y bosques como las de la nobleza, por lo que empezaron a
arrendarlas y a venderlas alimentando asi un resentimiento hacia la nobleza y provocando

desordenes en los lugares en que las comunas estaban junto a grandes propiedades y de alguna
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manera dependian de ellas. EI gobierno imperial se dio cuenta también del poder que habia
consolidado la comuna, y de la amenaza que ésta representaba en la sociedad debido a las
revueltas ya presentadas hacia finales del siglo XIX, por lo tanto decide acabarla con una
reforma agraria que hace que se redistribuyan las tierras individualmente a cada campesino o
que las comunas pasen a ser propiedad privada de grandes familias, la intencion era crear una
gran clase de hacendados y separarlos de la nobleza. De lo anterior Wolf (1999), expresa lo

siguiente:

“La reforma tuvo cierto grado de éxito, en especial en el occidente y en la region industrial
central en donde muchos vendieron sus tierras y se emplearon en la industria y en las tierras
fronterizas esteparias del sur, en donde la comuna era débil y la agricultura comercial florecia
bajo el estimulo del mercado de cereales de la Europa occidental. En total, cerca de 3 millones
de campesinos abandonaron las comunas. Paraddjicamente, sin embargo, la reforma no tuvo
éxito en la Rusia central; alli pudo haber fortalecido a las comunas a través de medidas
destinadas a obstaculizar a los disidentes potenciales. La reforma produjo una disminucién
considerable en el nimero de pobres de la aldea; cerca de 900 000 campesinos tomaron el
titulo de sus tierras, los vendieron y abandonaron después la aldea. Al mismo tiempo la
reforma permitio a los mas prosperos “separarse” y establecer propiedades agricolas
comerciales con éxito fuera de los limites de la comuna” (p. 103)

En 1898, en Petrogrado, se funda mediante un congreso de organizaciones marxistas el Parido
Obrero Socialdemdcrata de Rusia (P.O.S.R). Un partido de tendencias opuestas al Zarismo
donde se conforman grupos politicos comunistas y socialistas como lo son los Bolcheviques y
los mencheviques. En el afio 1905 tras las constantes manifestaciones campesinas y obreras se

desata una revolucion que iniciaria con el conocido domingo sangriento, el 22 de enero, donde
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campesinos y obreros son salvajemente reprimidos en una protesta pacifica ante el Zar Nicolas Il
cuando pedian el derecho a la libertad civil, la reduccién de la jornada laboral, el
establecimiento de una republica democratica, entre otras cosas que eran el descontento desde la
etapa de la emancipacion. De ésta revolucion, como lo dice Ezequiel (2005), nacieron
espontaneamente unas asambleas y comités de huelgas conformadas por los obreros en lucha que
cada vez se organizaban mejor, a cada una de estas reuniones o agrupaciones se le conoce como
Soviet (“consejo” en Ruso). Los soviets se establecieron en diferentes provincias del imperio y
evolucionaron hasta el punto de convertirse algunos en 6rganos politicos de direccién
revolucionaria. Posteriormente la revolucion continud con acontecimientos relevantes que

expone Ezequiel (2005) asi:

El gobierno lanzé entonces su “Manifiesto de Octubre”, que prometia una monarquia
constitucional en la que la Duma, ahora democraticamente elegida tendria poder real. El
Manifiesto conformo a los liberales moderados, quienes pasaron a apoyar al gobierno.
Aprovechando el debilitamiento de la oposicién y la fatiga de los huelguistas, el gobierno
avanzo poco después con medidas represivas. Los disturbios continuaron todavia por varios
meses: hasta junio de 1906 los campesinos continuaron atacando a los terratenientes y
apropiandose de sus tierras. Sin embargo, el ciclo de la Revolucion ya habia iniciado su fase
descendente. Pronto el gobierno disolveria las dos primeras Dumas hasta lograr asegurarse en
1907, mediante la manipulacién de las leyes electorales, una mayoria conservadora.
Concluida la revolucién, poco parecia haber quedado de los dias extraordinarios de 1905.
(pags. 1-2)

La revolucion de 1905 dej6 entonces organizaciones civiles (Soviets), partidos politicos y

asambleas legislativas (Dumas), pero sobre todo, el espiritu revolucionario engrandecido que
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provocaria la revolucion de 1917 donde se acabaria definitivamente con el régimen Zarista para
crear la Republica Socialista Federativa Soviética de Rusia que termind bajo el dominio de los
Bolcheviques tras su asalto al palacio de invierno. En el mismo afio se desencadend luego la
guerra civil rusa con la llamada Revolucion de Octubre, la cual establecio al finalizar un nuevo
régimen soviético. En 1922 se conformaria la U.R.S.S (unién de republicas soviéticas y
socialistas) o Unidn Soviética como un estado federal marxista-leninista liderado inicialmente
por el dictador comunista 16sif Stalin (1878-1953) quien habia sido nombrado como secretario
general del Partido Comunista Soviético (PCUS), reemplazando a Vladimir llich Ulianov
“Lenin” (1870-1924). Esta se consolido durante 69 afios, tiempo en el que no dejaron de existir
los conflictos internos a nivel politico y social promovidos por la clase obrera que crecia por
montones. También participd en conflictos bélicos externos como la segunda guerra mundial
(1939-1945) y la guerra fria (1945-1991), sin embargo, su desarrollo como superpotencia
mundial no se vio comprometido, por el contrario, tomé mas fuerza. (Wolf, 1999)

Tras la disolucion de la U.R.S.S en 1991, la Republica Socialista Federativa Soviética de
Rusia pasa a ser un estado de régimen semiparlamentario llamado Federacion de Rusia, el Gnico
pais intercontinental y actualmente el mas extenso y diverso del planeta. (Gianfranco Vinay,
1986)

En el campo musical, desde las primeras décadas del siglo XX se empiezan a desarrollar dos
corrientes ideoldgicas opuestas, una tradicionalista y otra modernista. La primera cuenta con
figuras como Glazunov, Gliére, Aleksandrov, Liapunov, Miaskovsky y Kabalevsky, quienes
preservaban los valores de la continuacién romantica, y la segunda, que por el contrario defendia
lo nuevo, lo original, lo moderno e incluso lo futurista con figuras como Shebalin, Roslavech,

Deshevov y Popov. Posteriormente, en la joven Unidn Soviética se desarroll6 en el afio 1923 la
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Sociedad de Musica Contemporanea, y se puede decir que la masica nacionalista
inevitablemente se complementa con elementos procedentes de la tradicion occidental al igual
que de las nuevas corrientes modernas, tal es el caso de la obra de Dimitri Shostakovich (1906-
1975), en donde por ejemplo, se puede encontrar 15 sinfonias que son el testimonio de una
constante busqueda de originalidad e identidad por parte del compositor que vivio siempre bajo
el régimen soviético y sin embargo experimento con dichas corrientes prohibidas por el partido,

aunque fuese juzgado cruelmente en ocasiones por ello. (Vinay, 1986)

6.4.2.2. Posromanticismo Ruso.

El posromanticismo es el periodo artistico musical en el cual se pretende mantener un espiritu
romantico pese a las condiciones diferentes del entonces, en donde confluyen nuevos
acontecimientos y corrientes filosoficas. Se extiende desde la segunda mitad del siglo XIX,
conocido como el siglo de la industrializacion, hasta casi la primera mitad del siglo XX
aproximadamente, yuxtaponiéndose a dichas corrientes emergentes y mas propias de la era
moderna. En Rusia se daria mientras las revoluciones y los cambios politicos eran eminentes, sin
embargo no tendria mayores avances por o mismo hacia el siglo XX. (HistoClasica, 2015)

Piotr I. Tchaikovsky (1840-1893), fue uno de los primeros compositores posromanticos que
desarrollo su propio lenguaje dulce, expresivo, melancélico y profundo con elementos de la
musica romanica de tradicion occidental. Posteriormente vendrian figuras igual de innovadoras
como Serguéi Tanéyev (1856- 1915), Aleksandr Skriabin (1872-1915), Reinhold Gliére (1875-
1956), Serguéi Rajméaninov (1873-1943), entre otros. Bajo la corriente tradicionalista, ya en el
siglo XX se seguian creando obras musicales de forma y contenido romantico tales como las
sinfonias, los conciertos, el ballet y la 6pera, y en cuanto a la musica de camara, conformaciones

usuales como el cuarteto de cuerda, el trio (violin, clarinete y piano), las sonatas (piano y
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diferentes instrumentos) entre otras un tanto variables, las cuales se iban impregnando
inevitablemente de las caracteristicas compositivas y estéticas del régimen moderno; en el caso
de la escuela rusa, se refiere a las influencias nacionalistas con mayor preponderancia.

(Gianfranco Vinay, 1986)

6.4.2.3. Nacionalismo Ruso.
Segun Harold Schoenberg (1979), el nacionalismo como corriente musical surge inicialmente en
paises que atraviesan crisis politicas y sociales como lo son Rusia, Polonia, Hungria, Bohemia,
Espafia, entre otros, al finalizar el siglo XIX. Se muestra como un acto de inconformismo
descontento e incita al levantamiento en armas contra la opresion y el dominio extranjero. Los
compositores europeos de mediados del siglo XIX fueron los primeros europeos que formularon
una estética musical sobre la base del nacionalismo, Mijail Glinka (1804-1857) comenzd con su
opera La vida por el zar, en 1836. Después, bastaron 50 afios para que Rusia produjera un
pufiado de compositores nacionalistas que fueron algunas de las figuras mas originales y

poderosas de la historia de la musica.

Glinka alent6 a otros compositores a compartir sus ideales musicales nacionalistas y fue el
inspirador principal del grupo de los cinco, fundado por Mili Balékirev (1837-1910), y al cual

pertenecieron figuras destacadas e innovadoras a quienes Harold Schéenberg (1976) define asi:
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Autodidactos y orgullosos de serlo, en una actitud desafiante hicieron una virtud de sus
cualidades y desplegaron la bandera de su doctrina de un modo que no admitia compromisos.
Como grupo predicaban la espontaneidad, “la verdad en la musica”, el nacionalismo, la
oposicion al academicismo y a lo wagneriano. Para ellos los villanos de la musica rusa eran
los hermanos Rubinstein10 y sus conservatorios, pues representaban al Enemigo, a la
tradicion occidental. (p.)

Tales figuras fueron: el compositor y militar César Cui (1835- 1918); el compositor Modest
Musorgsky (1839-1881); el compositor, director de orquesta y pedagdgo Nicolai Rimsky-
Korsakov (1844-1908); y el compositor, médico y quimico Aleksandr Borodin (1833-1887),
quienes aportaron desde su filosofia al objetivo de producir mdsica con valores y elementos
patridticos como muestra de originalidad y emancipacion de la tradicion europea occidental. Sin
embargo, el grupo de los cinco no existié por mucho tiempo debido al choque entre las
personalidades de sus integrantes, pero dio como fruto muchas creaciones musicales que
enriquecieron tanto el patriotismo como la literatura musical universal. EI padre fundador del
grupo fue el penaltimo en retirarse, antes que Cui, y cuando este fallecid, era un poco mas que un
nombre para la generacién mas joven de compositores rusos, pero de no haber sido por su
intervencion, el curso de la musica rusa se habria orientado en una direccion completamente
diferente. (Harold Schonberg, 1976)

La sustitucidn de un publico de aristocratas y burgueses por masas populares que habian sido

anteriormente excluidas del mundo cultural se hacia més evidente durante las revoluciones en

10 Anton y Nicolas, fundadores de los conservatorios de los conservatorios de San Petersburgo

y de Moscu respectivamente.
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Rusia, para Gianfranco Vinay (1986), los compositores se veian en la necesidad de buscar una
estética nueva que refleje el espiritu de dichas masas que representaban el nuevo publico y la

nueva sociedad que se configuraba.

6.4.2.4. Europa central durante el siglo XX.
El continente Europeo sufrié grandes transformaciones en materia demografica, politica,
econdmica, social y cultural durante casi todo el siglo XX, la expansion del sistema capitalista
que habia venido tomando mucha fuerza desde el siglo anterior, y la hegemonia impuesta por
algunos estados causan una crisis en la civilizacion occidental que desencadena en revoluciones,
guerras y dictaduras. En 1871 se habia constituido el Imperio Aleman, el cual se extendia por
gran parte de Europa central estableciéndose como unos de los paises mas poderosos e
influyentes durante la época del imperialismo, sin embargo paises como Francia e Inglaterra
representaban también fuertes potencias en donde se asentaba el capitalismo desde el monopolio
en la industria pesada; en el exterior, surgen también dos competidores capitalistas de gran

importancia como lo son Estados Unidos y Japon. (Guido Salvetti, 1986)

Para Salvetti (1986), la industria pesada se enfoca en la metalurgia, desde finales del siglo XIX
venia creciendo rapida e imparablemente la demanda de metales como el hierro y el acero para la
construccién de puentes, ferrocarriles, edificios, vehiculos y sobre todo, armamento para
abastecer a los cientos de ejércitos que se alzaban en armas en el entonces. Se conforman
grandes monopolios y en el siglo XX surge el imperialismo, como producto de la pasada
Revolucién Industrial para exaltar la técnica productiva de la civilizacion occidental ademas de
contribuir al avance de la ciencia, la tecnologia y de las grandes ciudades donde se asentaba
especialmente la raza blanca que supuestamente era la portadora de los mejores valores humanos

y progresistas. La grandiosidad es el ideal del imperialismo, 0 méas bien el vehiculo para llegar al
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dominio de masas 0 conjuntos de personas gque se ven atraidas por cosas en comun, que se
asustan, se asombran y hasta se puede decir, que sienten por igual por la realidad que se les

impone.

La civilizacion occidental empieza a tener un gran avance en los inicios del siglo XX, la ciencia
y la técnica habian construido ademas de grandes objetos, grandiosas figuras que le aportarian
significativamente al mejoramiento del estilo de vida del hombre en las sociedades y al
patrimonio intelectual y cultural de la humanidad. Dentro de tales figuras se encuentran artistas,
cientificos, inventores, fil6sofos y una gran cantidad de personal calificado por la academia,
como epicentro de la formacion intelectual y humana en el entonces. Sin embargo, Para Salvetti
(1986), todo esto se configuraba como una fachada optimista tras los problemas de una eminente
decadencia, era construida por fuerzas oscuras, enfermizas y negativas que influian en las
condiciones de vida y en la ideologia con facilidad y estrategia de dominio, pero las maravillas y
avances desarrollados no detendrian la gran amenaza de guerra que no se trataba de un hecho
neurdtico sino mas bien de un acto histdrico que debia llegar en el siglo XX. Uno de los hechos
que alentaria dicho acto de guerra seria la Ilamada Revolucion de Octubre en Rusia, la cual acaba

con el orden capitalista impuesto a todo el globo durante el siglo XIX.

Tras la decadencia de la civilizacién occidental, ironicamente en la época del imperialismo,
surgieron posiciones filosoficas a favor de lo que se conocia como el instinto, por encima de la
razon, la técnica y el intelecto. Tal instinto era lo que diferenciaba a un ser humano del otro, lo
que le permitia liberarse de las masas, lo que le devolvia su naturaleza individualista. Freud
llamo a este comportamiento de rechazo instintivo hacia la sociedad contemporanea como “el
malestar de la civilizacion”. Dichas posiciones que negaban la validez de la ciencia porque no les

adentraba en las raices profundas de la existencia penetraron en el mismo campo cientifico que a
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pesar de su optimismo frente al progreso técnico-cientifico se veia en crisis con la aparicion de
por ejemplo la geometria no euclidiana (Poincaré) y la teoria de la relatividad de Einstein.
(Salvetti, 1986)

En el imperialismo, nace un movimiento artistico llamado Simbolismo, principalmente
literario, pero que tomaria relevancia posteriormente en otras artes como la pintura, la escultura
y la musica. Se traté de una manera de entender la realidad a través de la imaginacion y la
analogia, es decir, del simbolo, oponiéndose a la razon cientifica y exaltando al arte como un
lenguaje misterioso capaz de penetrar en la oscuridad del todo. Otra de las caracteristicas de este
movimiento es la fusion de las artes, cuyo propoésito era construir un simbolo que pudiera dar
consistencia o materialidad a lo “cotidiano” como la oscuridad, el silencio y la muerte, en
musica, se puede evidenciar por ejemplo en el drama wagneriano, el cual entusiasmo e inspiré a
toda la intelectualidad simbolista de las metrépolis europeas. En relacion a este movimiento,
surge dentro de las ciencias humanas la teoria del psicoanalisis, Sigmund Freud habia expuesto
su pensamiento acerca del subconsciente y el inconsciente, estados presentes en la psique los
cuales determinan el comportamiento humano y abren un camino hacia la exaltacion del instinto,
la sensibilidad, la irracionalidad y el misticismo, sin embargo, quien toma este camino y rechaza
la vida contemporanea de comercio, trabajo y ganancias se ve inmerso en una realidad que
tampoco es buena, la vida triste bohemia y hambrienta de los escritores pintores y poetas.

Tras el alejamiento de las masas hacia el exasperado individualismo, surgen creaciones
intimas excepcionales, el exotismo, la sublimacion y la utilizacién de temas y elementos del
pasado juegan un papel muy importante aqui, no obstante, el decadentismo ocasiono la pérdida

de identidad, la frustracién y en algunos casos el abandono al arte. (Salvetti, 1986)
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Antes de la Gran Guerra, la musica en Europa empieza a ser difundida con grandes alcances e
impactos, esto gracias a intérpretes y directores viajeros, a la creacion y evolucion de los
conservatorios, al surgimiento de nuevas orquestas sinfonicas, teatros, conciertos, festivales,
sociedades musicales, a los constructores de instrumentos, y por supuesto, a la creciente
importancia y evolucion de los medios de comunicacion masiva como por ejemplo las empresas
editoriales o editoras de manuscritos. Surgian por doquier figuras destacadas en diferentes
oficios o campos de la musica, pero en especial muy buenos cantantes de dpera, pianistas

compositores y directores. Acerca de esto Salvetti (1986), comenta lo siguiente:

El acontecimiento histérico mas original es, sin embargo, el nacimiento de un nuevo divismo:
el del director de orquesta. Concurren a la formacion de esta figura tanto factores practicos
(como la cada vez mayor dificultad de ejecucion de las partituras sinfonicas y operisticas)
como factores ideoldgicos propios de la época: el culto del individuo “excepcional” , del “jefe
carismatico” e incluso del “superhombre” de Nietzsche. Fundamentalmente es en el mundo
aleman, y en contacto con la musica de Wagner, donde emergen las grandes figuras de Hans
von Bulow (1830- 1894), Hans Richter (1843-1916) y Arthur Nikisch (1855-1922). Gustav
Mahler (1860-1911) tuvo como director una fama mundial que ensombrecié la de compositor.
(p.17)
De acuerdo a lo anterior, se puede decir que el director de orquesta fue el musico mas importante
en la era moderna, ya que este estaba al mando de una gran cantidad de subditos y decidia que
repertorio tocar y como hacerlo, por lo general los grandes directores empezaban interpretando la
musica alemana de compositores como Beethoven, Brahms y Wagner, luego le daban la
oportunidad a compositores jovenes de la época y de todo el mundo, como a sus propias

composiciones. En Italia también hubo una gran cantidad de figuras destacadas dentro de la



55

direccion cuya caracteristica principal era la rigurosidad de los ensayos y de las puestas en
escena de las Operas italianas asi como también del drama wagneriano y poswagneriano. En
conclusion, en el auge del imperialismo se prolifero sobre todo el repertorio sinfonico-operistico
en toda Europa central, donde la sociedad burguesa consideraba a los teatros como templos de la
musica y grandes escenarios para disfrutar pensar y debatir las tendencias artisticas y filoséficas.
Lo nuevo estaba ligado al pasado aln y los compositores de este periodo eran versiones
actualizadas, por asi decirlo, de sus inspiradores, maestros o simplemente predecesores. Salvetti

(1986), dice lo siguiente al respecto:

La civilizacion europea obtiene, por tanto, de su mismo pasado una serie muy compleja de
estimulos; la perspectiva historica se ensancha enormemente, la amplitud del repertorio nace
de la circulacion por los mismos canales y frente a los mismos publicos de tradiciones
distintas, cada vez mas homogéneas entre si. (p.21)

Sin embargo, lo nuevo que era visto como un fendmeno histérico se abria camino con los
movimientos nacionalistas en un principio, y posteriormente con las vanguardias musicales que
pretendian romper la tradicion y crear nuevos sistemas, teorias o ideologias aunque los
compositores aqui involucrados fueran vistos como profanadores. Por eso es aqui donde como
dice Salvetti (1986), el arista se separa del publico asi como de cualquier tipo de mecenazgo
viviente para darle importancia a su individualismo.

Después de la primera guerra mundial, el panorama en todo ambito o perspectiva de la Europa
central serd muy diferente, la crisis de la civilizacion occidental llega a su punto maximo y se
desatan conflictos que dan origen a muchas corrientes o visiones politicas sociales y artisticas,
por lo que a continuacidn se estudiaran las tematicas mas relevantes o pertinentes a esta

investigacion de manera separada.
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La republica de Weimar que habia surgido de las ruinas de la primera guerra mundial hacia el

afio 1919, seria brutalmente liquidad por el nazismo en 1933. Las condiciones de vida de los
ciudadanos en este periodo habian sido pésimas, ya que no habia estabilidad econémica ni

garantias para la vida digna y las organizaciones o partidos politicos de la clase media se

empezaban a disolver con la feroz violencia politica del partido nacionalsocialista obrero aleman,

el cual impondria un régimen totalitario, bajo el mando del dictador Adolf Hitler (1889-1945).
En medio de la crisis economica del periodo entre guerras conocida como la gran depresion, el
régimen nazi logra restaurar la economia y dar empleo a grandes masas principalmente en la
industria del armamento, la construccion de obras publicas y de redes viales, sin embargo en
materia cultural, los cambios no fueron favorables para muchos artistas, pues uno de los
principios del régimen era el racismo y la discriminacion hacia los grupos o etnias que no
concordaban con los ideales de la raza aria alemana, marginando la expresion artistica del
momento. La hegemonia cultural que poseia Viena habia empezado a disminuir después de la
Gran Guerra, y Berlin se consolidaba como el centro de atraccion del area alemana aunque
posteriormente se restrinja a la propaganda e ideales hitlerianos. Una vez consolidado el
nazismo, Hitler comienza una sistematica destruccion del arte llamado degenerado, el cual se
oponia a la tradicion que consistia en exaltar los valores del pueblo aleméan, dicho arte
corresponde a las vanguardias como el impresionismo y el expresionismo, que venian

desarrollandose bajo la ideologia del hombre moderno. De la misma manera se persiguid y se

reprimié toda manifestacion artistica proveniente de los judios o de cualquier fuente progresista

u opositora al realismo de la Alemania Nazi. Muchos artistas se verian en la obligacién de
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emigrar, cambiar de identidad, en fin, resultaba un verdadero calvario el estar a favor de las

eminentes pero prohibidas corrientes modernas, Lanza (1986), nos dice lo siguiente al respecto:

La mayor parte de los escritores, musicos, artistas y fildsofos alemanes mas destacados tuvo
que emigrar. Entre los escritores, los dos Mann (Thomas y Einrich), Robert Musil, Alfred,
Daoblin, Stefan Zweig, Ludwig Renn, Bertolt Brecht y la Seghers. Entre los masicos, Arnold
Schoenberg, Anton Webern, Hans Eisler, Kurt Weill, Ernest Krenek, Paul Hindemith y Bruno
Walter. Y tambien, Walter Gropius, Georges Grosz, Wasily Kandinsky, Max Reinhardt,
Edmund Husserl, Walter Benjamin y los fil6sofos de la escuela de Frankfurt. La posicién de
los emigrados en el extranjero fue en muchos casos casi tragica. Stefan Zweig se suicido6 en
1942, al no tolerar la idea de vivir al seguro en América mientras millones de correligionarios
suyos eran exterminados en Europa. EI mismo destino sufrieron otros escritores que se
quedaron en Europa: Hasenclever, Tucholsky y Benjamin, que se quito la vida tras un intento
fallido de atravesar la frontera espafiola. (p.46)
Al igual que en Italia con el movimiento fascista de Benito Mussolini (1883-1945), el arte en la
Alemania Nazi debia ser meramente propagandistico, es decir, debia reflejar los nuevos valores
politicos y filosoficos tendientes al culto de la raza aria como la raza superior que venia de lejos
y no se veria afectada por las tendencias modernistas como lo dice Lanza (1986). Es decir, el arte
que primaba y era patrocinado o al menos reconocido por el gobierno era el Ilamado arte
obediente, un arte con una estética nacionalista y de gran optimismo que ocultaba la vida tragica
y oscura que atravesaba toda Europa Central, y la cual si era plasmada o reflejada en las obras de

arte degenerado.
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6.4.2.6. La musica moderna.
Harold Schoenberg (1976), expone algunos acontecimientos importantes para dilucidar el

ambiente sociocultural occidental y ortodoxo de inicios del siglo XX de la siguiente manera:

“La primera década del siglo XX presenci6 una serie de cambios convulsivos en el
pensamiento humano. Estos cambios fueron tan radicales que las complicaciones de su
impacto total no fueron reconocidas en el momento, y se necesitaron afios para dilucidar su
efecto. En 1900 Sigmund Freud publicé La interpretacion de los suefios, y después de esa
obra la humanidad descubrié un modo nuevo de explorar la mente humana. El mismo afio,
Max Plank dio a conocer su teoria de los cuantas, que modificd fundamentalmente la
geometria euclidiana y la fisica newtoniana. Sobre la base de las ecuaciones de Plank, Albert
Einstein concibio, en 1905, su teoria especial de la relatividad, después de la cual varid la
comprension humana de las normas que rigen el universo. En 1903, los hermanos Wright
elevaron en el aire un avion, y de ese modo terminé la busqueda secular del vuelo de motor
por el hombre. En 1910, Vassily Candinsky pinto su primera obra totalmente no figurativa, y
durante los afios que siguieron, la pintura nunca volvio a ser la misma. Por primera vez podia
contemplarse un cuadro meramente como un agrupamiento formal de formas y colores, sin
referencia a nada que fuese natural. Y en 1908 Arnold Schoenberg compuso su Buch der
hangenden Garte, destruyendo asi el secular concepto de la tonalidad tan eficazmente como
Einstein habia destruido el macrocosmos de Newton. Todo esto sucedié en una década, quiza
la més revolucionaria de la historia escrita”. (p. 548)
Al finalizar la primera década, la realidad musical siendo ain difusa se puede comprender
desde dos perspectivas diferentes; el movimiento tradicional occidental o posromanticismo, y el

avance de diferentes lenguajes en la llamada muasica moderna. A Reinhold Gliére, al igual que a
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compositores contemporaneos como Glazunov, Aleksandrov, Liapunov, Miaskovsky y
Kavalevsky, lo enmarcaba aun la primera de ellas. Por lo tanto, en este periodo inicial, bajo la
corriente tradicionalista se seguian creando obras musicales de forma y contenido romantico
tales como las sinfonias, los conciertos, el ballet y la dpera, y en cuanto a la muasica de camara,
conformaciones usuales como el cuarteto de cuerda, el trio (violin, clarinete y piano), las sonatas
(para piano y diferentes instrumentos), el quinteto de cuerdas y el quinteto de vientos, las cuales
se iran impregnando inevitablemente de las caracteristicas compositivas y estéticas del regimen
moderno, y en el caso de la escuela rusa, de las influencias nacionalistas con mayor
preponderancia. (Vinay, 1986)

Para Robert Morgan (1994), resulta muy dificil hablar de las caracteristicas estilisticas de la
musica moderna, pues este término se refiere a la musica que se empez6 a gestar desde inicios
del siglo XX, sin embargo cabe resaltar que las primeras décadas estuvieron marcadas por la
tradicion posromantica que mantuvieron compositores como Strauss y Mahler, luego
inevitablemente las vanguardias musicales penetrarian la concepcion filosofica del arte en el
periodo de entre guerras, resurgiendo de alguna manera dentro del exilio interior!! o exterior de
muchos compositores las tendencias modernas de ruptura a los convencionalismos. Carl Orff
(1895-1982), siendo un compositor joven y aficionado a las estéticas “degeneradas” acepto
ingresar al régimen nazi consolidandose como un musico nuevo, incorrupto y animado hacia la
corriente vitalista cuyo propdsito era dotar a la musica de ciertos elementos que atrapasen al

publico sin necesariamente apegarse a la contaminacion de los movimientos modernos como el

11 para Lanza (1986), es la condicién de los musicos “degenerados” dentro de su pais, quienes tuvieron la osadia de
seguir su produccién musical en contra del impuesto arte naziy a favor de su dignidad profesional pero de manera
clandestina, o simplemente guardaron silencio durante todo el periodo de la Alemania Nazi para proteger sus vidas
y las de su familia.
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sistema dodecafonico que empezaba a tomar gran relevancia. Una obra, que representa tal
movimiento es su famoso Carmina Burana. (Lanza, 1986)

En conclusién, la masica moderna, como se menciono con anterioridad, irrumpia directa o
indirectamente con la tradicion, e incluso compositores como Carl Orff y Werner Egk supieron
mezclarla con lo que imponia el régimen nazi que no era méas que la propaganda y el
adoctrinamiento de las masas mediante la tradicion que residia en las casas de Opera y las salas
de concierto. Lo moderno se referia a lo nuevo, a lo innovador, a los que permitiera ir mas alla de

lo que los convencionalismos habian fijado.

A continuacion, se estudiaran los movimientos mas relevantes para esta investigacion que
tuvieron cabida dentro de lo que se conoce entonces como musica moderna, que para Latham
(2009), y otros autores, empieza en si desde la segunda década del siglo XX con la ruptura del
sistema tonal tradicional ya efectuada por Arnold Schoenberg, y la consagracion de la primavera

de Stravinsky (1913).

6.4.2.7. El impresionismo musical.

El impresionismo surgio en inicialmente en la pintura francesa de finales del siglo XIX, cuyo
propdsito era plasmar hechos cotidianos del hombre roméantico y optimista ante el eminente
cambio de vida industrializada. Los contenidos de las pinturas eran paisajes urbanos, fenémenos
naturales, y momentos magicos, por asi decirlo, que causaban una cierta impresion en el artista
digna de ser plasmada, un ejemplo es el cuadro de Monet titulado Impression: Lever du soleil
(Impresion: Amanecer), que poseia un tratamiento particular de los colores y la luz. Asi
construyeron su obra pintores como Camille Pissarro, Auguste Renoir, Alfred Sisley y Edgar
Degas. EI movimiento impresionista se imito en potencias emergentes como Inglaterra y Estados

Unidos, y se traspaso al arte de los sonidos a través de texturas sutiles impregnadas de color
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instrumental. Debussy, quien desaprobara el término impresionismo, fue descrito como un gran
impresionista, ya que muchas de sus obras contenian titulos y elementos que evocaban ciertas
impresiones de la naturaleza, como por ejemplo las obras para piano Reflets dans 1’eau (Reflejos
en el agua, 1905), Les Sons et les parfums tournent dans 1’air du soir (Los sonidos y los perfumes
giran en el aire nocturno, 1910), y Brouillards (Niebla, 1913). (Latham, 2009)

Las caracteristicas del impresionismo musical son las siguientes: tempos libres, lentos y con
posibilidad de rubato, utilizacion de modos griegos y escalas exoéticas o étnicas, orquestaciones
sutiles a favor del timbre deseado para causar la “impresion”. Por lo general es de tipo
instrumental, ya que permite la experimentacion de los diferentes timbres de los instrumentos
que evolucionaban y abrian nuevas posibilidades. Gabriel Fauré y Camille Saint-Saéns se
atrevieron a experimentar y a crear cosas nuevas, sobre todo en cuanto a la orquestacion, pero
fue indudablemente Debussy quien mostr6 un arte musical totalmente diferente al anterior por lo
que se lo catalogd como pionero y mayor exponente del impresionismo musical. No obstante,
otros compositores franceses como Ravel, Roussel, Satie y Messiaen desarrollaron también un
lenguaje impresionista con ciertos elementos modernistas. (Impresionismo musical, s.f.)

Para Salvetti (1986), el impresionismo es en conclusion la tendencia musical en la que
confluyen ideales de libertad, expresion, fluidez, espontaneidad, inmediatez, simplicidad,
experimentacién timbrica, exaltacion a la naturaleza, patriotismo, simbolismo, positivismo,
misticismo, arcaismo y tradicionalismo en el sentido de que preserva algunos valores estéticos
del romanticismo francés. Tal aseveracion surge del andlisis de la obra de Debussy, quien como
se menciond, encarna al compositor impresionista por excelencia, por el hecho de crear una

musica que si poseia elementos de diferentes corrientes del momento, era original, elegante y de
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una gran solidez y aceptacion por su simbolismo construido en estrecha relacion con la literatura

y la pintura.

6.4.2.8. El expresionismo musical.

El expresionismo surge como una reaccion al movimiento impresionista anteriormente
descrito, y junto al Fovismo Francés (que a diferencia del impresionismo fue un arte menos
figurativo y en donde primaba la utilizacion de colores vivos en cromatismos agresivos),
representan a los conocidos movimientos de vanguardia caracterizados por la innovacion dentro
del lenguaje musical. El expresionismo se caracteriza por ser un arte mas personal e intimo, pues
defendia la vision interior del artista por encima de la descripcidn objeta de la realidad, es decir,
la subjetividad e irracionalidad en la musica. Nace en la pintura dentro del ambiente artistico
alemén de las primeras décadas del siglo XX, antes de la Gran Guerra. Sobre sus antecedentes,

Salvetti (1986), dice lo siguiente:

...tanto Mahler con la Cancidn de la Tierra, sobre un sistema pentatonico, y con la Novena
sinfonia, sobre formas gregorianas, como Strauss con las perturbaciones arménicas de
Elektra, Busoni con las obras posteriores a la Nueva estética, Scriabin con el Poema del
éxtasis y el Prometeo o Schoenberg llegan en los mismos afios, a partir de 1908, a un intento
de renovacion linguistica que se aleja de la tonalidad y los empuja a experimentar nuevos
sistemas, ideados de forma mas o menos artificial. Esta busqueda revolucionaria sigue
basandose en presupuestos tedricos propios del tardo-romanticismo, pero preludia su
separacion, lo que aparece de forma clara en la evolucion futura de Schoenberg y Busoni,
fundamentalmente. (p.101)

Volviendo a la pintura, mientras Picasso inauguraba en Paris la vanguardia pictorica en 1907,

Kokoscka escribia en Viena sus dramas con elementos linguisticos musicales que correspondian
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expresivamente a los temas o escenas crueles y macabras, este artista, ademas, habia organizado
un circulo alrededor de estas nuevas concepciones estéticas del arte el cual se llamo El
murciélago, obteniendo gran relevancia en el ambiente musical europeo de la secesion posterior
al decadentismo. Pero en Munich, la cuota vanguardista quiza era mayor, Kandisnky, un pintor
de origen ruso y nacionalidad alemana organizaba junto a sus amigos Marc, Kubin y Minster la
primera exposicion en la Galeria Tannhduser, a la que fueron invitados reconocidos artistas de
vanguardia como el cubista Delaunay y el expresionista Arnold Schoenberg. Para tal exposicién
re realizo un almanaque con una mezcla de imagenes y textos que respaldaban la batalla cultural
emprendida, este se llamd El jinete azul, cuyo credo artistico se basaba en el ensayo De la
espiritualidad del arte escrito por Kandinsky en 1910, donde expresaba sus ideales a favor de las
formas puras, el arte abstracto e irracional que se alejaba de la simple imitacién de la naturaleza.
Schoenberg profundizé sobre estos ideales y méas adelante en su ensayo Sobre las relaciones con
el texto expresé que las artes al mezclarse deberian mantener su autonomia en una especie de
disociacién entre texto literario y construccién formal. (Salvetti, 1986)

En general, el arte expresionista surge como reaccion al impresionismo, que a pesar de su
innovacion mantenia muchos elementos de la tradicién musical sobre una vision objetiva de la
realidad mediante la imitacion y la impresion como principales caracteristicas. En este
movimiento prevalece un individualismo exasperado, asi como teorias 0 pensamientos acerca del
existencialismo y el psicoanalisis para entender el verdadero espiritu y devenir del artista. Por lo
tanto el hombre se libera de las falsas apariencias y desnuda su ser para mostrar algo original y
anico, pues cabe resaltar también el fervor intelectual de la época por adquirir o desarrollar un
propio lenguaje que ademas de ocasionar la ruptura con la estética tradicional, sirva de identidad

y sea simbolo del progreso. En el arte musical, figuras como Busoni, Scriabin y Strauss venian
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ya desde finales del siglo pasado gestando lenguajes muy innovadores y relevantes, sin embargo,
fue solo Arnold Schoenberg quien con su Pierrot Lunaire empezd a mostrar una absoluta libertad
en el lenguaje musical debido a la profundidad y complejidad del espiritu individual explorado.
Las principales caracteristicas de este lenguaje innovador serian: el atonalismo, la asimetria en el
ritmo y la forma, la disolucion timbrica, la variacion constate (no repeticion), tensiones
armonicas muy expresivas, superposiciones irregulares e incluso irracionales, la escritura
polifénico-horizontal, y los eventos sonoros libres en donde se aprecia el grito del artista
expresionista y su grandiosa habilidad de organizar sus expresiones en la partitura. (Salvetti,
1986)

Arnold Schoenberg pasé alrededor de diez afios, entre los avatares de la guerra, replanteando
su posicién frente al atonalismo, desarrollo lo que se conoce como sonido hablado y sonido
cantado dentro de la técnica vocal, en la musica de camara puso toda su confianza para
experimentar y crear una pureza sonora al limite del silencio y con su propio sello, el
dodecafonismo, método que sustentaria finalmente hacia el afio 1921. EI método dodecafénico
fue utilizado por varios afios en la llamada Segunda Escuela Vienesa, y a pesar de su crisis
posterior dentro de acontecimientos adversos tales como la primera y la segunda guerra mundial,

pasaria a otra generacion conocida como la nueva vanguardia. (Salvetti, 1986)

6.4.2.9. El atonalismo, el dodecafonismo y el serialismo.

Como se menciond en el anterior apartado, algunos compositores tardo romanticos habian
empezado ya a disolver lo que se conoce como tonalidad o sistema tonal (el cual se habia
instaurado en la musica europea desde el siglo VI1) desarrollando casi un sistema atonal que por
lo general era consonante y limitado, pues se habia planteado simplemente entre el agotamiento

de recursos compositivos frente al romanticismo tardio. Pero fue Schoenberg quien rompié todo
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lazo con la tradicion para crear un lenguaje o sistema de composicion musical atonal que llamo
Dodecafonismo. Este sistema consiste en la utilizacion de los doce sonidos de la escala
cromatica sin ningun tipo de jerarquizacion, se evita todo tipo de relacion que conlleve a una
anticipacion o prediccion por parte del oyente. Los doce sonidos se agrupan en una serie que sera
el germen de la composicion musical, esta puede invertirse, retrogradarse, transponerse y
utilizarse por segmentos y en diferentes patrones ritmicos, siempre y cuando no se repita un
sonido sin terminar la serie completa. Esto significé una gran renovacion del lenguaje musical y
una ruptura de la estética y la teoria tradicional, el desafio para la segunda escuela de Viena fue
desarrollar, difundir y constatar la pertinencia del método dodecafénico en la muasica nueva. Sin
embargo, Alban Berg y Anton Webern, discipulos de Schoenberg, consideraban que el método
dodecafoénico no era el todo en su produccion musical sino un elemento o componente mas para
lograr sus ideales expresivos con el sonido, de esta manera le aportarian a la evolucion del
dodecafonismo desde cada una de sus perspectivas, igual de innovadoras a la de su maestro.
Berg, por ejemplo, demuestra tempranamente en sus tres piezas para orquesta, Op. 6 un gran
dominio de las series dodecafonicas y del desarrollo tematico y sonoro en general. Mas adelante,
en su gran 6pera Wozzeck desborda sus habilidades expresivas con el método dodecafénico en
una compleja estructura musical que utiliza una instrumentacion densa para expresar la poesia,
filosofia, y el pensamiento del hombre moderno en un formidable lirismo y construccion
onomatopeyica. Webern, por su parte, en una sufrida lucha contra el silencio y a favor de su
propio lenguaje musical demuestra también el dominio del dodecafonismo con por ejemplo: 5
piezas para cuarteto de cuerda, y 6 piezas para orquesta. (Salvetti, 1986)

El dodecafonismo trajo consigo la emancipacion de la disonancia y la total libertad expresiva,

sin embargo la crisis de este sistema acaecia siempre sobre la comunicacion, es decir, en la
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conexion que debia haber entre compositor, interprete y oyente, mas aun cuando el discurso
musical empezaba a carecer de cohesion en algunas ocasiones visto desde el analisis tradicional,
0 mas bien, desde la percepcidn tradicional a la que se estaba acostumbrado sobre todo el oyente.
Por lo tanto Schoenberg empez0 a reflexionar en la misma década en la que tendria que huir del
nazismo, y recurrié nuevamente a elementos tradicionales como la forma sonata y la tonalidad
mitigada, ejemplo de esto son su concierto para violin (1936) su concierto para piano (1942) y la
Suite para cuerdas (1934). Shoenberg abandon6 totalmente el dodecafonismo en ciertas obras del
periodo entre guerras, pero con la llegada del nazismo que estaba en contra del arte moderno y de
las conocidas vanguardias musicales por considerarlas grotescas, transgresoras y antipatrioticas,
reafirmo sus ideales de expresion ante la barbarie del entonces volviendo a su método con obras
como Un sobreviviente en Varsovia (1947). El mayor esfuerzo realizado por Schoenberg dentro
de la composicion con su técnica dodecafonica lo deposito en su épera Moses und Aron, la cual
habia empezado ya en el afio 1926, pero que las circunstancias adversas y su muerte en el afio
1951 no le dejaria terminar. (Salvetti, 1986)

En la década de los 50, el legado de Shoenberg continla en sus alumnos y la llamada nueva
vanguardia. Figuras como Lukacs, Benjamin, Anorno, Brecht y Marcuse replantean los ideales
de la vanguardia expresionista de acuerdo a las necesidades del entonces, de un mundo moderno
gue se reconstruia y se sumergia a la vez en un capitalismo salvaje. Estos compositores
difundieron su musica y su pensamiento desde la ciudad de Darmstadt y bajo el signo de Webern
para reconstruir la vida musical alemana que como se dijo, fue censurada por el nazismo. Esta
escuela fue dirigida en 1947 por Paul Hindemith, un gran muasico y erudito aleman,
posteriormente llegarian figuras importantes también como René leibowitz y Oliver Messiaen a

impartir sus conocimientos y experiencias con la musica dodecafénica. (Lanza, 1986)



67

El serialismo de Webern representd desde la posguerra en la escuela de Darmstadt la
caracteristica esencial de la Ilamada musica nueva, asi como también sus estructuras enrarecidas,
las alucinaciones dispersas en el espacio atemporal sobre episodios musicales secos, cortos y
carentes de conexion discursiva inmediata, lo cual se denominé como estilo “puntillista”. Un
ejemplo de esto en otro compositor es Polifonica- Monodia- Ritmica para orquesta de cadmara,
de Luigi Nono (Venecia, 1924), aqui se puede ver una clara disociacion fonica, es decir, una
independencia y autonomia en la dimension espacial, la melddica-temporal y la métrico-ritmica,
el discurso musical consta de una multitud de fragmentos que no poseen cohesion entre si, pero
si coherencia como un todo, es una especie de discurso descompuesto o de tejido atomizado,
como lo expresa. El serialismo posweberiano, contribuye al desarrollo de un intenso dramatismo
lirico y de unas complejas estructuras contrapuntisticas, Pierre Boulez fue el compositor mas
riguroso de la escuela de Darmstadt, en sus obras se encuentra una progresiva expansion del
principio serialista, un refinado estructuralismo, la abstraccién numérica alejada de todo reflejo
emotivo, y elementos de la musica francesa tales como formas, temas, y timbricas. La filosofia
de Boulez contempla la union entre los sofismas metafisicos y el placer degustado en una nueva
objetividad musical que se enriquece y se empieza a cargar de misticismo, en conclusion, las
primeras obras de Boulez frente al desarrollo de la técnica dodecafdnica tienen influencias
marcadas tanto del serialismo de Webern como del impresionismo de Debussy y la masica
moderna francesa. Un ejemplo de ello es la Sonatina para flauta y piano compuesta en 1946 y
Polifonia X, en donde marca el alejamiento de los sonidos imaginativos, es decir, los
automatismos expresivos. Pero mas adelante, Boulez llevaria el dodecafonismo a otros estadios
lejanos, en donde el racionalismo matematico se agudiza junto a la abstraccion musical creando

nuevas realidades para los oyentes, y por otro lado, Stockhausen desde su empiria y espiritu
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moderno e innovador penetra en dimensiones fonicas inexploradas, pues fue uno de los primeros
de la escuela de Darmstadt en acercarse e interesarse por la tecnologia y por lo tanto por la
musica electronica que ya venia gestandose en paises progresistas. (Lanza, 1986)

Posteriormente, como fase final de la musica hiperestructuralista posweberiana, y sobre todo
por la gran rigurosidad de Boulez, aparece el principio aleatorio. Este permitia introducir el azar
dentro de la construccion de una idea sonora y asi experimentar con la probabilidad y la
aleatoriedad, la intervencion de lo imprevisto. Cabe resaltar que esto también habia sido
explorado por norteamericanos como: Morton Feldman y John Cage, entre otros, sin embargo el
alea europea emergia de la crisis que en si habia representado el serialismo posweberiano dentro
de un contexto totalmente diferente, se puede decir que lo comun entre Estados Unidos y
Alemania era en el entonces el neocapitalismo y el ferviente progreso de la ciencia y la
tecnologia. (Lanza, 1986)

La abstraccion metalinguistica en la musica aleatoria, que cabe resaltar no esta llena de solo
casualidades sonoras sino de un azar controlado por el compositor como se dijo anteriormente,
llega a un punto de degradar a la misma en el sentido en el que pasa a ser un mero
acontecimiento sonoro ajeno a todo contexto, subjetividad o sentimentalismo, sin embargo, la
rigueza timbrica y las dimensiones sonoras que se obtienen son espectaculares, el verdadero
problema residia entonces en la parte visual, gestual o teatral, la conexion del sonido con texto y
con muchos de los nuevos materiales expresivos. Algunos ejemplos de este tipo de musica que se
considera como un collage de acontecimientos sonoros inesperados, se pueden encontrar en los

trabajos de Kagel, Donatoni, Schnebel, Stockhausen, entre otros. (Lanza, 1986)
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6.4.2.10. El neoclasicismo musical.

El neoclasicismo en masica, a diferencia de otras artes como la pintura y la poesia (en donde
es un movimiento que retoma elementos o caracteristicas del arte griego y romano sobre el siglo
VIII), es el periodo comprendido aproximadamente entre las décadas de 1920 y 1950, donde se
acude a las técnicas, gestos, estilos, formas o medios expresivos del periodo clasico en amalgama
con los nuevos recursos explorados en la época mencionada. Sin embargo, la vuelta hacia atras
en algunos compositores alcanza incluso al arte barroco y la musica medieval. Dicho periodo se
establece sobre todo con las obras de Igor Stravinsky (1882-1971), quien en su obra Pulcinella,
encargada por el empresario ruso Sergei Diaghilev y estrenada en Paris en 1920, mostraba la
introduccién de masica napolitana del siglo XVI11I dentro de un lenguaje mas elaborado y como
se dijo anteriormente, con elementos de lo que se conocia hasta el entonces como musica
moderna. También se puede encontrar por ejemplo en sus conciertos como “Dumbarton Oaks”
(1937-1938), la presencia de Bach; o en su Capricho para piano y orquesta (1928-1929), la
presencia de la musica romantica; en sus ballets como Apollo, la sugerencia de un Barroco
frances; y en su opera The Rake’s Progress, (1951), numerosos ecos del clasicismo de Mozart.
(Latham, 2001)

Otros compositores que visitaron Paris en el periodo conocido como entre guerras se
influenciaron y compartieron con el pensamiento de Stravinsky acerca del neoclasicismo
musical. Algunos de estos como Prokofiev, Milhaud, Honegger, Poulenc, Copland y Carter,
reflejaron en sus trabajos la masica anterior de un modo irénico e incluso humoristico. La musica
neoclasica que estos compositores produjeron significo el desprecio ante la tradicidn austro-

germana, por lo tanto se considerd como un estilo adaptable a otros estilos o corrientes musicales
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nacionales, cabe resaltar, que por ende también se retomaron elementos anteriores de las masicas
folcloricas y populares. (Latham, 2001)

Stravinsky fue un prolifico musico que siempre estuvo interesado por el movimiento
parisense en cuestion de la musica, la pintura y la 6pera, ademas de la musica nacional rusa y de
los ballets. Después de recibir clases de composicion de Rimsky Korsakov, este comenzo a
emplear la orquesta de una manera muy particular, logrando efectos luminosos de gran vivacidad
y ligereza. Posteriormente conoceria a Diaghilev, quien le encargaria algunos trabajos y
sobretodo ballets que tuvieron mucho éxito como por ejemplo L’oiseau (1910), Le Sacre du
printemps (1913), El pajaro de fuego (1910) y Petrushka (1911). En estas composiciones se
observa la relacion de Stravinsky con la corriente pictorica francesa Fauve, asi como con el
impresionismo de Debussy y Ravel, pues sus resultados son muy coloridos, entre amalgamas y
ritmos complejos, trabaja la libre disonancia y la riqueza timbrica con por ejemplo armonia
cuartal y politonalidad, esto sumado al magnifico manejo y sincronizacién entre palabra, gesto y
sonido en escena; sin embargo, sus ambiciones posteriores serdn mayores o simplemente
diferentes pero igual de innovadoras y aceptadas en muchos lugares del mundo. Entre 1914 y
1920, Stravinsky reside en Morges, ciudad Suiza ubicada a orillas del lago Leman, aqui, y en su
situacidén de exilio se interesé aun mas por la masica nacional rusa y por seguir componiendo
ballets de gran relevancia e innovaciéon tales como Les noces (1923), donde refleja su nuevo
gusto o estilo que es mas lineal, esencial y permeado por el alma popular rusa. También esta
Renard (1922), en donde se aprecia un teatro antiromantico, es decir, una disociacion de las artes
y de los elementos de la escena para lograr una expresividad diferente, ejemplo de ello es la
independencia entre cantante y actor, pues el primero permanece junto a la orquesta mientras el

segundo en la escena actuando y realizando mimica. Y otra de sus obras mas representativas
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dentro de este periodo es L’Histoire du Soldat (1918), composicion realizada para reactivar el
movimiento musical en ciudades pequefias afectadas por la guerra, aqui utiliza una miniatura de
la orquesta sinfonica convencional, siete instrumentos con los que condensa su imagen sonora
que apoya e ilustra las intenciones y palabras de los recitantes que son tres actores que también
hacen uso de la mimica para estilizar acciones, la exploracién timbrica y la estructura ritmica con
la que logra imagenes musicales insospechables en esta pieza son propias de un lenguaje
meramente Stravinskiano. Esta obra representa el nuevo tipo de espectaculo antiwagneriano y
antirromantico que tanto esperaban, una masica lograda con una mezcla de elementos donde
prevalecian por ejemplo la sonoridad del jazz, la musicalidad y teatralidad del circo, y el humor,
la musica y el teatro popular que se podia encontrar en lo que desde Europa continental habian
Ilamado Music Hall. Posteriormente, compositores como Falla y Milhaud desarrollaron también
a su manera las nuevas relaciones que establecia y exigia la musica del tipo de L’Histoire du
Soldat entre por ejemplo: recitado y mimica, escena y orquesta, entre otras. (Salvetti, 1986)
Tras dejar Morges, Stravinsky emprende una afortunada carrera como director de orquesta
ejecutando sus propias obras en varios paises, y seria con su ballet Pulcinella con que marcaria
un camino prospero dentro de la musica neoclasica, pues méas adelante con obras como el Octeto
para flauta, clarinete, dos fagotes, dos trompas y dos trombones (1922-1923), su épera-oratorio
Oedipus Rex (1927) y su ballet Apollon musagéte (1928) refinaria su estilo para luego en su
etapa madura componer obras de gran admiracion y relevancia en la musica del siglo XX como
lo son por ejemplo: Symphony de psaumes (1930), Sinfonia in Do (1940), Sonata para dos
pianos (1945), Sinfonia en tres movimientos (1945), sus ballets Jesux de Cartes (1937) y
Orpheus (1948), entre otras. Stravinsky también hizo uso de muchas técnicas y elementos de

corrientes musicales del momento, por ejemplo en algunas obras de este periodo aplicé la técnica
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dodecafonica de Schoenberg, aungque s6lo como uno de los recursos para variar dentro de su
estilo musical. Su estancia en Estados Unidos mientras estallara la segunda guerra mundial en
Europa le hizo desarrollar el uso de los timbres y ritmicas populares y jazzistas, ejemplo de ello
son Circus polka (1942), y Ebony concert6 (1945), el cual fue escrito para la orquesta de jazz de
Woody Herman. (Salvetti, 1986)

En conclusién el neoclasicismo visto desde Stravinsky, uno de sus maximos exponentes, es el
resultado de la busqueda apresurada de una nueva expresividad musical, de esa objetividad
sonora planteada ante las necesidades de innovacion, y de la mezcla de lo pasado con lo

moderno.

6.4.2.11. Mdsica electrénica y muasica concreta.

Estos dos tipos de musica nacen dentro del ambito académico, pues recordemos hasta donde
habia llegado el serialismo posweberiano con figuras como Boulez y Stockhausen, obteniendo
gran relevancia hacia las visperas de la segunda guerra mundial en por lo menos toda Europa
central. Posteriormente a la guerra, cuando se empezaba a instaurar el neocapitalismo en todos
los paises afectados por la misma, la musica de vanguardia tendria nuevos espacios propicios
para su creacion, apreciacion y difusion, pues los avances cientificos y tecnoldgicos permitian
ademas de mejorar el estilo de vida de las nuevas sociedades, por asi decirlo, el acceso al
conocimiento global o universal. Por lo tanto, muchos de los compositores posweberianos se
influenciaron de principios linguisticos provenientes de lugares lejanos como por ejemplo de los
Estados Unidos, y de esta manera se abren nuevos caminos de exploracion, de pluralismo
estilistico y sincretismo de géneros. (Lanza, 1986)

La revolucion de la electricidad empezada mucho antes del inicio del siglo XX, traeria

consigo muchos descubrimientos e inventos de aparatos que hacian mas comodo y quiza mas
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interesante el existir del hombre moderno. Los mas importantes para el mundo del arte y en
especial para la musica serian la radio, la television, el automovil y los aviones comerciales, y
por supuesto las maquinas de grabacion y reproduccidn sonora provenientes de la evolucion del
gramofono. Para la produccion musical en especifico se crean dispositivos o aparatos que
transforman el sonido natural o simplemente crean sonidos sintéticos como el sintetizador. Con
esto, el arte musical que poseia 12 sonidos institucionalizados, se provee de una nueva gama de
sonidos de diferentes frecuencias y combinaciones, asi como de microintervalos, de timbres y
empastes nuevos gracias a la tecnologia electroacustica, por lo tanto el compositor se ve en la
necesidad de acudir a la empirea o a la experimentacidn para organizar dichos elementos en un
nuevo lenguaje sonoro. Paralelamente al experimentalismo linglistico posweberiano, y gracias a
la tecnologia que como se menciond ponia a disposicion una gran cantidad de recursos sonoros a
favor de la subjetividad del compositor, nace en Europa sobre la década de los 50 otra corriente
musical conocida como masica concreta. En esta se hace una revalorizacion del gesto sobre el
resultado sonoro, es decir, el gesto adquiere al igual que la masica, un gran valor, autonomia e
importancia para lograr una nueva expresividad dentro de una dimension diversa y quiza opuesta
en algunos sentidos. Sin embargo, tanto la musica concreta como la masica electronica que sera
posteriormente la masica hecha solo por medio de aparatos electrénicos, se mezclaran con otras
corrientes como la que se desarrollaba en la ciudad de Darmsdat. (Lanza, 1986)

Cabe resaltar en este apartado que los primeros instrumentos electronicos se inventaron
mucho antes de la década de los 50, incluso a finales del siglo XIX ya se venian desarrollado
aparatos como por ejemplo: el dinamo6fono, patentado por el norteamericano Thaddeus Cabhill, el
triodo de Lee de Forest en 1906, y el thereminvox o theremin inventado por el ruso-americano

Lev Theremin. Pero fue el ondas martenot del francés Maurice Martenot en 1928 el instrumento
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que adquirié mayor relevancia entre los compositores de la época, pues sus posibilidades de
intervalos temperados asi como del glissando y el vibrato lo hacian demasiado interesante. Sin
embargo, todos estos aparatos serian en un principio una simple curiosidad para los
compositores, algo que no influia en los cambios linguisticos que esperaban, durante los afios
siguientes al ondas martenot siguieron inventandose otros instrumentos o dispositivos que
simplemente imitaban el sonido natural y proporcionaban variedad timbrica a la orquesta
sinfénica o a los conjuntos de cdmara. Ejemplo de lo anterior son Le Chateau des papes de
Milhaud en 1922, y ballet Sémirames de Honegger en 1934 con ondas martenot, o la Fantasia
para thereminovox, oboe, cuarteto de cuerdas y piano de Bohuslav Martinu en 1945. En Estados
Unidos, donde el panorama era un tanto diferente, podemos encontrar obras como imaginary
landscape de John Cage en 1939-1942, entre muchas otras. Pero tanto en los Estados Unidos
como en Europa, los compositores empezaban a darse cuenta que las posibilidades que existian
dentro de la musica sintética, por asi decirlo, iban mas alla de las estructuras y los mddulos de la
mausica tradicional, por lo tanto se empieza a explorar como un campo independiente y autbnomo
en sus connotaciones estéticas por muchos compositores y estudiosos del mundo de la
electricidad y la electrénica. (Lanza, 1986)

En Paris, la musica concreta adquiere una nueva objetividad, los sonidos sintéticos son la
materia y el fin de una obra musical, y no solo un recurso o parte del cuerpo de la idea. Esto
tendra grandes influencias de los happenings y de los compositores “gestuales”, donde el hecho
sonoro extraido de la contemporaneidad méas deteriorada, por asi decirlo, se convierte en el
instrumento de una burlona denuncia hacia la realidad que es incapaz de definirse en la
multiplicidad de su significado. Algunas de las figuras mas relevantes dentro de este ambito son

los compositores Pierre Schaeffer, Pierre Henry, Oliver Messiaen, Edgar Varése, lannis Xenakis
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quienes coincidian en un racionalismo humanistico profundo al llegar a dominar las leyes
matematicas y la imaginacion sonora de una manera extraordinaria. (Lanza, 1986)

Unas de las obras mas relevantes en la década de los 50 dentro de la musica concreta y la
musica electronica respectivamente son: Concret PH de Xenakis, y Poeme electronique de
Varése. Ambas compuestas en 1958 a peticion del arquitecto Le Corbusier quien junto a
Xenakis, que también era un talentoso arquitecto, habian disefiado el edificio Pabelldn Philips
como encargo de la empresa holandesa Philips para la Exposicién universal de Bruselas llevada a
cabo en el mismo afio. (Wikipedia, 2019)

En las principales ciudades de Italia también sobre la década de los 50 se desarrolla un
importante movimiento entorno a la musica concreta y la musica electronica, donde figuras como
Bruno Maderna, entre muchos otros, alcanzan una poética musical maravillosa desde los sonidos
naturales y sintéticos o procesados. Ejemplo de ello es Notturno (1956) y Continuo (1958). La
investigacion y la experimentacion presentes en este tipo de masica junto al sincretismo de
géneros y una vision mas globalizada por parte de los compositores hacen que los instrumentos
convencionales se utilicen de diferentes maneras, asi como los aparatos electronicos en algunos
casos intentan imitar los sonidos naturales, los instrumentos convencionales intentaran imitar los
sonidos sintéticos, credndose muchos recursos técnicos nuevos para ello asi como nuevos
elementos de escritura y grafismo. Comienzan a aparecer también las versiones electronicas de
los instrumentos tradicionales asi como a desarrollarse mas los equipos de captura y edicion de
sonido como la cinta magnética, las computadoras y famoso sintetizador Moog. (Lanza, 1986)

A parte de los paises mencionados, hacia la década de los 70 ya muchos paises como Bélgica,
Holanda, Polonia, entre otros, habian desarrollado grandes avances en cuanto a una nueva

linguistica donde interviene la tecnologia electronica y la complejidad estructural o el
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misticismo, influenciando a las musicas populares tales como el pop y el rock que empezaban a

tomar su auge. (Lanza, 1986)

6.4.2.12. La musica contemporénea.

Posteriormente a la segunda guerra mundial el panorama musical europeo es demasiado
diverso, las innovaciones modernistas, la experimentacion, los avances cientificos y
tecnologicos, la globalizacion cultural, los medios de comunicacion y la filosofia del hombre
entusiasta de la época conducen al sincretismo de géneros, a la vuelta al pasado, a la
revalorizacion del arte popular, y sobre todo a la conquista del sonido y con ello a la conquista de
masas. La musica contemporanea en su difusa o indeterminada concepcion estética se vale de la
creatividad espontanea para atrapar al publico, de la belleza encontrada entre disonancias y
excentricidades, de la simplicidad o la complejidad, y sobre todo de los movimientos sociales y
de la moda. El lenguaje musical encuentra una nueva objetividad en la masica contemporénea,
entendiéndose este como una técnica para la expresividad, diferente en cada compositor, se
consolida de acuerdo a un contexto social y se deja permear de diferentes disciplinas similes o0 no
al arte sonoro, pues recordemos que la subjetividad de los compositores de vanguardia habia
hecho que surgieran lenguajes o técnicas expresivas que no necesariamente se pueden catalogar
como la evolucion de otra anterior sino como casos particulares que buscaban por el contrario, la
ruptura, la emancipacion o el alejamiento de la tradicion. En fin, a partir de la década de los 50,
los compositores empiezan a hacer uso de todo lo desarrollado hasta el entonces, por el lado de
lo que podria decirse la continuacion evolutiva musical: el sistema tonal (consonante y
disonante), la politonalidad, el pantonalismo, la division de los intervalos (microtonalismo), el
uso de escalas exaticas o propias de diferentes culturas, y uso de las técnicas extendidas

exploradas y desarrolladas en casi todos los instrumentos. Y por el lado de lo nuevo o lo que
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podria decirse excéntrico: el sistema atonal, el serialismo y la aleatoriedad, los sonidos sintéticos
0 producidos electronicamente, la musica concreta, los instrumentos preparados (modificaciones
en el timbre), la masica hecha en o por un ordenador en donde interviene la indeterminacién y el
calculo estocastico. (Carmelo Saitta, 1998)

El compositor contemporaneo tiene una gran creatividad en el uso de los recursos que mas
considera pertinentes a cada una de sus obras, tiene una vision critica de lo que ya existe y
reinterpreta a su manera su significado, no solo emplea el sonido sino que lo compone y lo
descompone a su gusto, ademas se abre hacia una multiculturalidad al valorar las expresiones
folcloricas y populares del mundo que puede visibilizar, por decirlo asi. De acuerdo a lo anterior

Saitta (1998), dice lo siguiente:
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“...en los ultimos afios han surgido muchos movimientos (en particular en paises periféricos
como los nuestros), con estéticas y rasgos muy particulares, producto de una mirada critica
sobre el pensamiento universal y de una valorizacion, un resurgimiento de las tradiciones lo-
cales. El resultado es una suerte de “mestizaje”, de “sincretismo”, que ha dado lugar a un
regionalismo critico y que, por supuesto, aporta nuevos puntos de vista sobre la produccion
musical. Todo ello no hace mas que aportar nuevos materiales, nuevos procedimientos,
nuevas formas expresivas, nuevas formas de comunicacion. Recordemos que ya en la década
del 60, Eco, refiriéndose al lenguaje musical, daba cuenta de la falta de un idioma comdn. Es
mas, ni siquiera se referia a la posibilidad de un dialecto, sino a la idea de un idiolecto,
concepto que usaba para aludir al sistema particular que cada obra tiene; lenguaje propio que

le es inherente y que sirve, en muchos casos, para esa sola obra.” (pag. 38)

Queda claro asi que la muasica contemporanea no se refiere a un estilo 0 movimiento artistico
en particular sino a la masica compuesta en las principales potencias musicales del mundo entre
las décadas de los 50 y 70 aproximadamente. Esta musica posee elementos diversos configurados
en un lenguaje propio de cada compositor, sin embargo, surgen técnicas o estilos compositivos
para imponerse como modelo a seguir entre los medios o circulos de creacion de musica
contemporanea, estos son por ejemplo: el espectralismo, el minimalismo, el poliestilismo, entre
otros. En Europa, las mayores influencias extranjeras entre los lenguajes musicales que se
desarrollaban corresponden a las corrientes musicales estadounidenses como el Blues, el Jazz y
el Pop Art.

Algunos de los compositores mas relevantes dentro de la musica contemporanea son: Luigi
Dallapiccola (Italia), Andrzej Panufnik (Polonia), Oliver Messiaen (Francia), lannis Xenakis

(Francia), Giacinto Scelsi (Italia), Krysztof Penderecki (Polonia), Luigi Nono (Italia), Blas
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Emilio Atehortua (Colombia), George Gershwin (Estados Unidos), Astor Piazzola (Argentina),
Charle lves (Estados Unidos), Arvo Part (Estonia), Carlos Chavez (México), Leonard Bernstein
(Estados Unidos), entre muchos otros.

Cabe resaltar en este apartado la importancia de la tecnologia en la produccion y difusion de
la musica contemporanea, empieza la proliferacion del disco gramofénico o disco de vinilo de
33,45y 78 RPM después del tiempo del magnetofon, por ende aumenta el comercio de musica
grabada a la par con el comercio de partituras con nuevos editores y empresarios visionarios. La
musica popular mueve grandes masas que se sienten identificadas con ciertos valores estéticos y
se sumergen en los inicios de un consumismo desenfrenado, aparecen también los movimientos
de subculturas como movimientos alternativos que rechazan la masica comercial pero que
inevitablemente se involucran en ella para obtener mayor cobertura y desarrollo. También el
auge y desarrollo del film hace que surjan o se consoliden los idolos de masas o figuras iconicas
tales como Jimi Hendrix, Chuck Berry, Elvis Presley, Jim Morrison, Los Beatles, Freddie

Mercury, entre muchos mas de diferentes géneros tales como el rock, el jazz, el reggae, el hip

hop y el pop.

6.4.2.13. Posmodernismo musical.

La musica posmoderna al igual que la musica contemporanea, es un conjunto de estilos
musicales que en su autenticidad, encuentran alguna similitud entre si, ya sea en la parte
estructural, semantica o filosofica. Esta musica, que se empieza a gestar aproximadamente desde
los afios 70, se sustenta como el antidoto al modernismo excesivo o desmesurado del entonces,
por lo tanto lo comdn entre los estilos que la componen es la vuelta en algunos aspectos hacia lo
antiguo. Sin embargo, cabe resaltar que algunos compositores ya habian tenido esta vision en

décadas anteriores, por ejemplo Ligeti con su Réquiem para soprano, mezzo soprano, 2 coros
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mixtos y orquesta estrenado en 1965, en donde emplea recursos modernistas como el
cromatismo, la micropolifonia, el dodecafonismo, entre otros, y recursos antiguos como la
estructura formal, la fuga, la polifonia antigua, entre otros, logrando una grandiosa expresividad
para este tipo de musica sacra. (Latham, 2001)

Los compositores mas jovenes de la década de los 70 se oponian a los musicos
revolucionarios de mayor edad que pretendian llevar al modernismo a mayores instancias, esto
con la idea de que sus ideales de renovacion ya no eran pertinentes al contexto social, sin
embargo, no toda la musica posmodernista se opone rotundamente a la modernidad.

La humanidad inmersa en la imparable globalizacién adquiere el conocimiento de lo esencial,
por decirlo asi, y con ello forja una conciencia mayor acerca del universo, del planeta, de las
especies, del medio ambiente y de la hermandad necesaria para solucionar los problemas que
afectan a su entorno y al mundo entero. Los posmodernistas, refiriéndose tanto a los que
comparten los ideales del posmodernismo, como a los que simplemente producen musica en la
era posmoderna, valoran el pluralismo y la diversidad, a los marginados y a los oprimidos por las
ideologias modernas y las estructuras politicas y sociales, valoran el arte popular y todo tipo de
expresion minoritaria. Sin embargo, a pesar de la creciente actividad académica en
conservatorios y universidades, esto no hace que se pierda el individualismo y la interpretacion
Unica de la realidad por parte de todo artista. (Wikipedia, 2019)

Uno de los precursores de la musica posmoderna es el estadounidense John Cage (1912-
1992), quien plante6 el fin de los metarrelatos o grandes relatos. Cage habia hecho del silencio y
la indeterminacion sonora y la aleatoriedad unos de sus principales recursos lingiisticos, ejemplo
de ello es 4’33’ (1952), obra en la que el o los interpretes deben guardar silencio por cuatro

minutos y treinta y tres segundos, mientras los sonidos del ambiente componen la mdsica.
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Como se menciond ya, la musica posmoderna puede ser tanto una extension del modernismo
como un rechazo hacia el mismo, puede ser irénica y contradictoria. Esta cuestiona la
exclusividad de valores estéticos en determinadas expresiones musicales, evita las estructuras o
formas totalitarias y se considera influyente en los contextos social, cultural y politico. También
posee fragmentaciones, discontinuidades, y multiples significados en sus contenidos
estructurales. Las principales corrientes o estilos que abarca el posmodernismo musical son: la
aleatoriedad, el bricolaje, el poliestilismo y el eclecticismo. (Wikipedia, 2019)

La tecnologia juega un papel muy importante dentro de la masica posmoderna, los medios de
comunicacion empiezan a mover grandes masas, el arte popular, las subculturas y contraculturas
se apropian en mayor medida de estos promoviendo la libertad, la igualdad, la no discriminacion,
la diversidad y la multiculturalidad. En primer lugar esta la radio y la television, luego los
sistemas de grabacion, reproduccion y distribucion del material sonoro con el cassette hasta la
década de los 90, el disco compacto o CD, el VCD y el DVD hasta el 2000 (aungue el algunos
paises sigue vigente hasta la actualidad), y posteriormente con los medios digitales de
almacenamiento y distribucion como lo son las memorias USB, las tarjetas SD, los discos duros,
las computadoras y aparatos que revolucionarian la vida posmoderna como el teléfono celular
inteligente o Smartphone. Lo que traeria consigo esto en el panorama de oferta contra demanda
musical seria de gran impacto, pues este es un periodo de gran proliferacion artistica, los géneros
musicales predominantes hasta el momento hacian surgir a figuras icénicas y representativas que
imponian su misma filosofia o posicion ante la vida y eran aceptados por grandes grupos de
fanaticos. Dichos géneros podrian ser el rock, el reggae, el punk, el rap y el hip hop entre muchos

otros.
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Los principales espacios de difusion y comunicacion de la musica posmoderna estan en el
megaconcierto y en las plataformas virtuales. Bajo el dominio del capitalismo las sociedades se
vuelven consumistas, poco profundas en su criterio y vision de las cosas, primando asi el
entretenimiento, lo superficial y lo vano antes de lo intelectual, lo educativo y por ende lo
racional. Esto seria segun Noam Chomsky (1928) la oportunidad perfecta para que apareciera la
manipulacion mediatica y con ello la transformacion o tergiversacion de la realidad para el
dominio de masas. (Carlos Paz, 2004-2005)

Dentro de la musica popular, que se involucraria de manera mas directa en el la industria
musical a finales del siglo XX, podemos citar a figuras de gran acogida e impacto social como lo
son: David Bowie (Gran Bretafa), Michael Jackson (Estados Unidos), Frank Zappa (Estados
Unidos), Madona (Estados Unidos), entre muchos otros. Y por el lado de la muasica académica
podemos encontrar a figuras de gran relevancia como: John Cage (Estados Unidos), Pierre
Bolulez (Francia), John Zorn (Estados Unidos) lannis Xenakis (Francia), Alfred Schnittke
(Rusia), Rodion Shchedrin (Rusia), Luigi Nono (Italia), Karlheinz Stockhausen (Alemania),
Gyorgy Ligeti (Austria), Wolfgang Rihm (Alemania), entre muchos otros. (Wikipedia, 2019)

En el siglo XXI han surgido nuevas tendencias y concepciones estéticas que han causado gran
polémica en el mundo entero, tal es el caso de lo que el artista espafiol Antonio Garcia Villaran
ha denominado como “hamparte”, que corresponde a un tipo de manifestacion en donde no
interviene el talento, el intelecto o la racionalidad, en algunos casos se produce en serie y por su
excentricidad adquiere un gran valor econémico. Ejemplo de ello son las improvisaciones y
exposiciones de la artista japonesa Yoko Ono. Sin embargo aqui se debate arduamente, y se
juzga la misma concepcion de arte, resultando contradictorio el decir que una artista realiza

hamparte, refiriéndose al ejemplo dado. Por lo tanto solo se pone en evidencia este tipo de
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pensamientos para abrir el entendimiento del lector en cuanto a la diversidad de la

posmodernidad.

6.4.2.14. Generalidades de la republica de Islandia y su cultura.

Islandia es un pais insular ubicado en el norte de Europa, fue poblado principalmente por
diferentes vikingos desde el siglo V111, por lo que los elementos celtas aln permanecen en su
cultura. Islandia obtuvo su independencia y soberania en el afio 1944, siendo la republica mas
joven del continente. Su extension es de 113.000 Km? y cuenta actualmente con un poco mas de
300.000 habitantes. Su capital es Reykjavik, ciudad en donde se encuentran los dos tercios de su
poblacion total. Su actividad econdmica esta centrada en la pesca, la agricultura, la industria, el
turismo, entre otros campos, no es estable pero eso no le ha impedido crecer y avanzar en
diferentes materias como lo ha hecho hasta la actualidad. Es una republica parlamentaria con un
presidente que se elige cada cuatro afios sin limite de reeleccion, el actual mandatario es Gudni
Thorlacius Jéhannesson. (Virginia Delisante, s.f.)

A partir de su independencia, después de pertenecer a Dinamarca, Islandia ha desarrollado un
modus vivendi excepcional, pues es un pais muy educado, pacifico y tolerante. La globalizacion
le ha llegado un poco tarde, al ser un pais tan alejado, sin embargo ha recibido las influencias de
las corrientes artisticas y filosoficas de todo occidente durante la segunda mitad del siglo XX y el
comienzo del siglo XXI donde ya contaba con el acceso a internet. La produccién musical en
Islandia se enfoca en el folklore y en las corrientes musicales contemporaneas como el rock y el
pop, sin embargo existe actividad musical variada dentro de la danza, el teatro, el cine y los
performances. Cabe resaltar la importancia que tienen los paisajes y las historias fabulosas de

esta region en la inspiracion de todos sus artistas.
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6.4.2.15. Musica y cultura en los Estados Unidos a partir del siglo XX.

La ascension historica y vertiginosa de la economia de los Estados Unidos empezé tras la
victoria impuesta en la guerra de secesion o guerra civil estadounidense hacia el afio 1885, en
este periodo empezaria a multiplicarse de manera asombrosa toda la produccién industrial
llevando al pais a ocupar el primer lugar entre las naciones industrializadas. En tal fendmeno
influyen las riquezas materiales, las abundantes materias primas, la mano de obra barata
(inmigrantes), y sobre todo el estimulo hacia el desarrollo y el progreso con la busqueda de
nuevas tecnologias y practicas comerciales e industriales. Se establecieron grandes imperios
econdmicos entre las sociedades de los aventureros del délar, como por ejemplo en las empresas
de procesamiento de petroleo para los distintos usos que se le daba en la época, las cuales fueron
apoyados por el gobierno del entonces vulnerando asi a la clase obrera. Posteriormente, la etapa
final de la construccion del imperio estadounidense tiene que ver con la injerencia de este en la
economia de paises hispanoamericanos (diplomacia) y con las intervenciones militares realizadas
en paises de Centroamérica y América insular entre las primeras décadas del siglo XX; esto se
denomind como “politica de baston”, enmarcada dentro del aislacionismo estadounidense.
(Vinay, 1986)

Sobre las primeras décadas del siglo XX, los intelectuales reaccionaron de formas muy
distintas ante la gran cantidad de transformaciones, proliferandose asi ademas de la produccién
cientifica, la produccién artistica en donde se expresaba un inconformismo ante el salvaje
capitalismo que causaba una gran desigualdad social.

El escritor francés Scott Fitzgerald (1896- 1940), denomino al periodo entre el final de la
primera guerra mundial y el quiebre financiero de 1929 como la edad del jazz, caracterizada

principalmente por el hedonismo y la gran excitacion de masas mediante la radio, el cine, el
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fondgrafo y el prohibicionismo impuesto por el gobierno. Al decir edad del jazz, Fitzgerald hacia
alusion al jazz blanco de figuras como Whiteman y Gershwin, sin embargo, el jazz negro estaria
por venir e imponerse en el panorama cultural con mayor preponderancia con figuras como
Louis Amstrong (1900- 1971), Jelly Roll Morton (1985- 1941), entre muchos otros. En fin, el
Jazz presencio la agudizacion de la inmigracion entre las ciudades del noreste estadounidense,
cuando se empezaron a crear los grandes guetos en las ciudades en donde el negro se iba
considerando como un personaje exotico y diferente (después de la segregacion racial que habia
sufrido en la segunda mitad del siglo XIX, donde expresaria su dolor y deseo de libertad en un
sentido mas amplio mediante el blues), que influia notablemente en la cultura y la construccion
social de los Estados Unidos en el siglo XX. Sin embargo, el jazz blanco y el jazz negro en su
oposicion terminaran compartiendo muchos elementos y engrandeciéndose con la proliferacion
de la Big Band y de la musica académica en todo el pais con la fundacion de conservatorios y
salas de musica. Cabe resaltar que el Jazz es en si un género musical mestizo, pues surge como
derivacion del ragtime popularizado por figuras como Scott Joplin, en donde se pueden apreciar
elementos de los negros americanos, de los negros africanos, de los blancos y del mundo
occidental, por lo tanto, hablar del jazz blanco es hablar de la musica compuesta por
compositores mas arraigados a la tradicion occidental y europea como por ejemplo Paul
Whiteman (1890- 1967) y George Gershwin (1898- 1937), sin embargo, el jazz se consolidara
hasta la actualidad como la musica negra estadounidense por excelencia. (Vinay, 1986)

Después de un contacto breve con la masica romantica y posromantica europea, los Estados
Unidos volcan su mirada hacia el folclore negro e indio en busqueda de una identidad nacional
como lo habian hecho ya varios paises, inspirados en figuras como Antonin Dvoiak (1841-

1904), nacionalista bohemio que habia dirigido el conservatorio nacional de New York a finales
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del siglo XIX, emprenden la construccion de un lenguaje propio e imponente. Dicha bldsqueda no
seria facil debido a diversos factores histdricos y sociales, sin embargo aparece una figura clave
que sintetiza la diversidad, ambigledad y la herencia cultural de los Estados Unidos en su
produccién musical, Charles Ives (1874- 1954). Este compositor en su vision amplia del mundo
musical experimento con diferentes elementos linguisticos de las tonadas americanas y de la
musica moderna europea, alcanzando una gran originalidad y relevancia para el renacimiento
musical americano que representd. (Vinay, 1986)

La nueva musica americana seria continuada y difundida después de lves por compositores
como: Aaron Copland, Roger Sessions, Serge Kossevitsky, y Leopold Stokowski, entre muchos
otros. Se crearon a partir de los afios 20 varias sociedades como la International Composer’s
Guild fundada por Carlos Salzedo y Edgar Varése. EI camino musical exterior mas explorado
entre los americanos hasta este periodo habia sido el parisense, Nadia Boulanger sera una pieza
clave para los compositores jovenes y para el intercambio de elementos correspondientes a las
culturas americana y europea. El jazz, que se habia convertido en el lenguaje popular de mayor
preponderancia en los Estados Unidos empezaba a penetrar en la musica culta y esto era un gran
Ilamativo para todo el panorama musical. El jazz sinfonico se establecié con Gershwin, quien
habia reelaborado su lenguaje incluyendo muchos elementos de la musica afroamericana como
también de la europea, un ejemplo de esto son sus obras Raphsody in blue (1924) y An American
in Paris (1928). (Vinay, 1986)

Entre las décadas del 30 y 40, la mUsica americana en sus ambitos popular y académico entra
en un periodo de renovacion linguistica, alimentandose de la experimentacion, el happening, el
laboratorio, los movimientos de vanguardia y de la musica moderna europea, se prolifera entre

los diversos géneros predominantes y los grupos de intérpretes tales como las orquestas
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sinfdnicas, las Big Band, las bandas sinfénicas y los diferentes grupos de camara tradicionales e
inusuales o propios de la evolucion orquestal y sonora del entonces. Sin embargo entre el mismo
periodo, el salvaje capitalismo seria el principal detonante de la crisis conocida como la “gran
depresion”, la cual dejaria mucha miseria en las comunidades negras que eran las constructoras
de la identidad nacional. Tal situacion la trataria de enmendar el mandatario Franklin Roosevelt,
quien impondria unas reformas para contrarrestar la desigualdad y la discriminacion. La musica
dentro de la gran depresidn con figuras como Aaron Copland se caracteriza por ser simplificada
y construida sobre valores nacionales y la influencia exterior tanto musical como de otros
aspectos, pues aunque el eclecticismo estaba presente en algunos compositores estadounidenses,
dichas influencias seran inevitables con la inmigracién de compositores europeos a causa del
régimen nazi-facista tales como Arnold Schoenberg, Kurt Weill, Paul Hindemith, Igor
Stravinsky, Darius Milhaud, Béla Bartdk, Hans Eisler, entre muchos otros. (Vinay, 1986)

A partir de los afios 50, empiezan a intensificarse los movimientos o luchas sociales, la
inmigracion, la transformacion urbana y el imparable capitalismo en los estados unidos. Entre el
caos que esto ocasiono surgen las contraculturas, expresiones minoritarias (en sus inicios), que
mas que imponer estilos musicales imponen un pensamiento opuesto hacia las culturas
predominantes, esto enmarcado dentro del neoliberalismo, la anarquia y la rebeldia de las nuevas
generaciones. (Vinay, 1986)

En el campo del jazz, los afios 50 representan una constante evolucion hacia nuevos lenguajes
o estilos radicales tales como el free jazz, en donde vuelve el indeterminismo, el serialismo y la
aleatoriedad entre los nuevos ritmos y el arte sublime de la improvisacion. La tecnologia, la
industria y el arte popular permea toda corriente musical, la fusion y la confusion de los géneros

es comun durante este periodo, los espectaculos masivos empiezan a tomar auge y positivismo
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entre los artistas incrementa, pues empieza una carrera intelectual, econémica y social contra las
demas potencias mundiales en desarrollo. (Vinay, 1986)

Posteriormente, en oposicion al arte elitista nace el Arte Pop, influenciado por la industria
musical, literaria, cinematografica y de productos comunes entre las nuevas sociedades
sofisticadas. También surge a la par el minimalismo, que daria paso a las concepciones

estilisticas contemporaneas y posmodernas explicadas en su correspondiente apartado.

6.4.2.16. La musica en el cine.

No se puede entender el film como una forma artistica “sui generis” sino como el medio
caracteristico de la cultura de masas contemporanea. Este se desarrolla dentro de la poderosa
industria del entretenimiento trayendo consigo un fenémeno artistico con respecto a la autonomia
estética, pues el arte se construye y/o se manipula con el propdsito de penetrar en la cotidianidad
de grandes masas de consumidores, sin escrdpulo alguno. El cine es por eso el medio que mayor
aglutinacion obtiene dentro de la cultura de masas, le es inevitable a la cotidianidad de la
sociedad moderna asi como también a la industria de la cultura del siglo XX. (Theodor Adorno,
Hans Eisler, 1981)

A partir de los afios 20, cuando se pasa del cine mudo al cine sonoro, la misica empieza a
tomar gran importancia en la expresion de la idea, pues esta puede inducir a ciertas emociones 0
guiar la percepcion de tal manera que la interpretacion sea la deseada por el productor y el
director. Después de los primeros insertos de sonidos que apoyaban ciertas acciones, ya en la
década de los 30, la masica se vale de diversos elementos propios del posromanticismo y en
general de la tradicion europea que tanto influia en el contexto norteamericano con la

inmigracion. De esta manera empieza una carrera entre compositores jovenes que ven en el cine
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la oportunidad para desarrollar nuevos conocimientos y técnicas musicales, y la vez, para generar
ingresos econdmicos para su sustento. (Adorno y Eisler, 1981)

En las primeras producciones cinematogréaficas con sonido se empezaron a emplear diferentes
agrupaciones de instrumentos hasta llegara al uso de la orquesta sinfonica. Cada instrumentista
se veia en la obligacion de exagerar al maximo el caracter, la intensidad y la expresividad
sugerida por el compositor, sobre todo en los sonidos que provocaban ciertos efectos acusticos,
no se permiten aqui las expresiones tibias, pues de esto dependia que se entendiera la semantica
musical frente a la imagen. Poco a poco se lograria una musica mas eficiente y efectiva, pues el
compositor se emancipara en cierta medida del director para finalmente engrandecer o hacer mas
agradable y entendible con sus recursos musicales una determinada escena. (Adorno y Eisler,
1981)

En la década de los treinta se habian empezado a multiplicar los estudios de cine en Europa y
principalmente en los Estados unidos los estudios, en donde se desarrollard un movimiento fuerte
y una evolucién constante del llamado séptimo arte, esto gracias al incentivo del gobierno y de
grandes empresarios a los productores. En Hollywood, distrito de los Angeles se empieza a
imponer la meca del cine con grandes compafiias cinematograficas como la Warner Bros, la Walt
Disney Pictures, la Universal Estudios, la 20th Century Fox, entre muchas otras mas. Todas estas
compafiias emplean a compositores nacionales y extranjeros para lograr a través de sus
lenguajes, y del sonido como tal, una expresion mas profunda de la imagen y el contenido
general destinado a determinados publicos consumidores. Algunos de los compositores mas
relevantes en los inicios de la musica en el cine son Max Steiner (Austria), Franz Waxman
(Estados Unidos), Dimitri Tiomkin (Rusia) y Erick Korngold (Austria). El primero de estos

crearia una musica muy evocadora y de gran precision, valiéndose de diversos recursos
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timbricos, melddicos y ritmicos para apoyar escenas tan innovadoras como las del film “King
Kong” (1933), el cual se imponia como un icono de la cultura moderna con los efectos
especiales que implicaba un monstruo ficticio que habita en una isla y es el principal antagonista,
aquel que causa un gran temor y asombro entre los exploradores y por supuesto entre el pablico
espectador del entonces. Algo similar se puede apreciar en la musica del film “Las aventuras de
Robin Hood” (1938), compuesta por el también austriaco Erick Kornglod, aqui las texturas
densas y los ritmos enérgicos engalanan la accién y el heroismo en cada escena, sin embargo, las
exigencias técnicas impuestas por Korngold a los musicos de la orquesta y méas que eso, sus
resultados sonoros, llevarian la masica de cine a otro nivel. (Neiln Brand, 2013)

En las décadas de los 40 y 50, siguiendo el legado de los anteriores compositores, y
construyendo a la vez nuevos lenguajes o elementos que renueven los ya existentes en la masica
de cine, apareen figuras relevantes como lo son: Bernard Herrmann (Estados Unidos) y Miklos
Rozca (Hungria). EI primero contribuiria al género musical cinematografico con técnicas
compositivas minimalistas guiadas por y para las emociones, en donde introduce el leitmotiv
dentro de una armonia disonante, mientras que el segundo, aportaria al género musical
cinematografico del entonces con elementos propios del modernismo europeo tales como el
dodecafonismo, el serialismo, el expresionismo, entre otros, exigiendo mas aun a los musicos
que conforman las grandes orquestas en la parte técnica e interpretativa. (Brand, 2013)

Entre las décadas de los 60 y los 70, el lenguaje musical cinematografico se renueva y a la vez
se consolida como parte autonoma pero muy imprescindible para el film, la cual puede variar el
sentido de percepcion de acuerdo a lo que pretende el director o el productor como se mencion6
anteriormente. Esto se puede apreciar en dos grandes films musicalizados por Herrmann:

Psicosis (1960) y Taxi Driver (1976). Para este Gltimo, el contexto social y cultural le seria de
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mucha importancia, pues el bicentenario de la independencia de los Estados Unidos celebrado el
mismo afio traeria consigo un notable apoyo a la industria cinematografica bajo un pensamiento
optimista hacia el progreso y con la concepcion del cine como el medio perfecto para el
movimiento de masas. Otro compositor que marcaria esta época es John Williams (Estados
Unidos), quien por ejemplo en film Star Wars (1977) emplea una musica transparente y profunda
que acompanfa la accion y la ficcion evocando con algunos elementos a Steiner y a Korngold.
Cabe resaltar que a partir de los 50, la musica popular empez6 a penetrar varios campos 0
masas de individuos, el cine no seria la excepcion. Pues entre los afios 60 y 70 ya habia ganado
tanto terreno que algunos productores cinematograficos se preguntaban si aln era necesario tener
a un compositor a lado para llegar a lograr un buen film. Algunas canciones ya compuestas y
aceptadas por un gran publico se convertian en el elemento que vitalizaba al cine, y en el
vehiculo que lo llevaria a nuevas audiencias. El pop, el jazz, el rock y la musica disco serian los
principales géneros que se involucrarian en los soundtracks o bandas sonoras, y no solo con
canciones ya compuestas, pues algunos compositores los emplearon para crear también y seguir
en su rol dentro de la produccién cinematografica. Como ejemplo de lo anterior podemos
nombrar los siguientes films: “Un tranvia llamado deseo” (1951), en donde la musica compuesta
por Alex North (Estados Unidos) es jazz en su totalidad; “A hard day’s nigth” (1964), en donde
la musica pertenece a la banda iconica de Liverpool que movia grandes masas juveniles, los
Beatles; “Dr. No” (1962), en el cual el compositor Monty Norman emplea una musica brillante,
misteriosa que acompafia el habil e inteligente actuar de un espia; “Beat Girl” (1960), en el cual
el compositor John Berry emplea elementos del pop britanico y del jazz; y “Mean Streets”
(1973), en donde se emplean hits de los Rolling Stones. El cine empez6 a tener varias categorias

segun sus audiencias a las cuales estaba dirigido, pero en todas se observa esa tendencia hacia la
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cultura popular, por ejemplo en el cine infantil los hermanos Sherman trabajando para la Walt
Disney Company introdujeron también en su musica elementos del pop y del jazz, se puede
encontrar esto en “Mary Poppins” (1964), y “El libro de la selva” (1967) entre muchas otras
producciones de gran acogida. También cabe resaltar que entre las mismas decadas de los 60 y
70, ademas de la musica popular que ya se habia empezado a utilizar con anterioridad, se
empieza a emplear también la musica clasica contemporanea en su amplia diversidad, asi como
también la musica tradicional o folclérica para representar ciertos lugares o ambientes. Como
ejemplo de esto podemos mencionar los siguientes films: “Spelbound” (1945), en donde Rozca
utiliza para la musica una gran orquesta donde se incluye el Theremin para lograr efectos
psicoldgicos o representar lo sobrenatural y los ataques mentales en los actores; “A fistful of
dollars” (1964), en donde el compositor italiano Ennio Morricone utiliza instrumentos no
convencionales ademas de lograr grandes efectos sonoros de suspenso y drama con elementos de
la masica folclorica del oeste estadounidense; “Bullit” (1968) en donde el compositor argentino
Lalo Schifrin introduce muchos elementos de la musica cléasica y el jazz; “Dirty Harry” (1971),
en donde el mismo Schifrin introduce muchos sonidos pregrabados y modificados por aparatos
electronicos como muestra de la sofisticacion de sus herramientas y recursos, ademas de sonidos
de influencia pop y sus derivados como la musica disco; “Forbidden planets” (1952), en donde
los compositores Louis y Bebe Barron crean una banda sonora totalmente electronica bajo la idea
de proporcionar un gran misterio y algo jamas antes escuchado en nuestro planeta; “The birds”
(1963), en donde Herrmann compone una musica terrorifica utilizando el trautonium y
basandose en las posibilidades acusticas de los sonidos sintéticos; “A Clockwork orange” (1971),
en donde la compositora Wendy Carlos utiliza musica temporal de Puccini, Rossini y Beethoven

interpretada en aparatos electronicos como el sintetizador Moog. (Brand, 2013)
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A partir de los afios 80, la musica de cine es un campo muy amplio para la experimentacion y
la practica de nuevas técnicas compositivas gracias a los avances de las ciencias, las artes, la
tecnologia, y sobre todo, gracias a la buena relacion establecida entre compositor y director, los
efectos, los ruidos, la musica concreta y la musica electronica junto a la musica popular se
funden para engrandecer toda historia. Aparecen nuevas herramientas sofisticadas que
revolucionarian la creacion musical como lo es el sintetizador Korg M1, el cual sali6 al mercado
en 1988 y brindaba muchas mas posibilidades que las maquinas costosas o las grandes orquestan
podrian brindar. Un compositor futurista e innovador de este periodo es el griego Vangelis, quien
compone musica extraordinaria con tan solo sus teclados y computadoras, como por ejemplo la
del film “Blade Runner” (1982). (Brand, 2013)

En los afios 90 el cine sigue reproduciéndose a gran escala produciendo grandes
recaudaciones monetarias e influyendo en la cultura y en la sociedad de todo el mundo. Los
lenguajes musicales en este son en su mayoria poliestilistas, o simplemente diversos, tanto la
orguesta como los nuevos aparatos electrénicos son necesarios en la multiplicacién de la
literatura cinematografica, ademas de la masica temporal o ya hecha antes del film. Ejemplo de
esto son los siguientes films: “Pulp fiction” (1994), en la que el director estadounidense Quentin
Tarantino emplea musica funky, surf, y soul de los afios 60; “Barton Fink” (1991), en la que el
compositor estadounidense Cartel Burwell emplea la orquesta y muchos materiales sonoros
sintéticos y grabados considerado que todo puede servir para la musica de cine; """ (1998), en el
que el compositor britanico Clint Mansell emplea softwares sofisticados para la creacién musical
en computadora para causar diferentes sensaciones y percepciones del suspenso y la ciencia

ficcion. (Brand, 2013)
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Habiendo explorado ya tantos recursos en la segunda mitad del siglo XX, la mdsica de cine en
el siglo XXI se empieza a tornar un poco simple y evocadora de épocas primitivas, se condensa a
lo minimo pero lo justo y necesario para lograr los efectos deseados, por ende la orquesta
sinfénica se reduce en algunos casos a pequefios grupos de cdmara. Se toman en cuenta mucho
mas los planos sonoros tales como: La masica, los dialogos, los ambientes, y el foley (sonidos no
capturados en las escenas o efectos que se quiera dar a cierta accion que produzca un sonido), en
su relacién e independencia dentro del film. Las herramientas de produccion y reproduccion
sonora digital se perfeccionan de tal manera que los ingenieros de sonido juegan un papel muy
importante en el producto sonoro final, ya sea que se escuche en una sala de cine o en casa.
Algunas de las mas reconocidas producciones de este periodo cuya musica ejemplifica lo
anteriormente mencionado son las siguientes: “Requiem for a dream”, musicalizada por Mansell;
“Kill Bill” (2003), en la que el productor RZA emplea algunas canciones simples pero de gran
significado y aporte al film; “El sefior de los anillos” (2003), en donde surgen remembranzas de
Steiner y Korngold desde la orquestacion; “Casino Royale” (2006), en donde el compositor
britanico David Arnold trata de continuar con el legado de John Berry con una musica brillante y
agil frente a la accion; “True grit” (2010), en donde Burwell colorea el drama con diferentes
sonoridades y texturas minimalistas; y “007: Operacion Skyfall” (2012), en la cual el compositor
estadounidense Thomas Newman emplea diversos recursos estilisticos de la musica
contemporanea junto a elementos de la musica de “Dr. No”, para engrandecer la mision de James
Bond (personaje ficticio) en su vigesimotercera pelicula sin hacer perder nunca su originalidad,
la cancion del opening credits es interpretada por la famosa cantante britanica Adele. (Brand,

2013)
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La masica de cine sigue siendo hasta la actualidad un campo de exploracion abierto a nuevos
narradores y formas de narrar, tiene su propia historia y evolucion dentro del arte musical

general, sin embargo, nunca serd indiferente a lo que le pueda ser util. (Brand, 2013)

6.4.2.17. Msica, sociedad y cultura en Colombia a partir del siglo XX.

A partir del siglo veinte la republica de Colombia atraviesa una situacion politica y social muy
dificil, las constantes discrepancias entre los grupos politicos surgidos anteriormente entre
bolivarianos y santanderistas provocan una guerra civil en el afio 1889 conocida como “guerra de
los mil dias”, en esta se enfrentan liberales, conservadores, y el partido nacional en su coalicion
por la disputa del poder politico. Para el entonces, el pais se regia bajo la constitucién de 1886, la
cual habia sido redactada dentro de la “regeneracion”, periodo en el que empieza la hegemonia
del conservadurismo con figuras como Rafael Nufiez, Miguel Antonio Caro y Manuel Antonio
Sanclemente. Este ultimo seria derrocado por su vicepresidente, José Manuel Marroquin, quien
alentado por los conservadores histéricos en alianza con el lider de los liberales Aquileo Parra,
aprovecha de la guerra empezada por los liberales y las malas condiciones de salud de
Sanclemente para posesionarse como presidente de la republica de Colombia entre los afios
1900-1904. Sin embargo la guerra continGa en gran parte, sobretodo en la costa pacifica y el
caribe en donde las guerrillas liberales se refuerzan con la ayuda de paises revolucionarios como
Nicaragua y Venezuela, dejando miles de muertos, desplazados, destruccion, y causando
posteriormente la separacion de Panama. Asi, la situacion politica continta en conflicto durante
varios afos debido al espiritu revolucionario que habia tomado fuerza en américa latina, no
obstante, el desarrollo y la economia se empiezan a solidificar dotando al pais de grandes cosas.
En 1930, Enrique Olaya Herrera empieza una nueva hegemonia liberal, con nuevas reformas y

nuevos conflictos ademas de la continuacion de los anteriores, esto hasta que llegara al poder en
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1946 por el partido conservador Mariano Ospina Pérez. Este intenta acabar la violencia pero la
oposicion liberal se refuerza y contintan las muertes y el desastre, mas aun cuando en el afio
1948 es asesinado el lider liberal y candidato a las elecciones presidenciales Jorge Eliecer
Gaitan, dando paso al periodo de conflicto bipartidista conocido como “la violencia”.
Posteriormente a Ospina tomaria el poder el también conservador Laureano Gomez, quien sera
derrocado por el general Gustavo Rojas Pinilla en 1953, este decretd una amnistia y los grupos
armados entregaron las armas, sin embargo quedaron relegados de todo poder y la primera
dictadura del pais, ademas de cosas buenas como la television, la radio y el sufragio femenino,
traeria consigo el nacimiento de grupos subversivos muy poderosos que se financiaban con la
creciente ola del narcotrafico. Entre 1958 y 1974, después del derrocamiento de Rojas Pinilla se
planteara una reconciliacién entre liberales y conservadores con el llamado “Frente Nacional”,
pacto que consistia en la alternancia del poder entre dicho periodo por parte de los dos partidos,
pero que excluia o marginaba a partidos diferentes que ya habian venido emergiendo tiempo
atras provocando un conflicto interno quiza mayor que se agudizaria con el supuesto fraude de
las ultimas elecciones presidenciales y daria paso al surgimiento y desarrollo de guerrillas
izquierdistas tales como el M-19 (movimiento 19 de abril), las FARC (Fuerzas Militares
Revolucionarias de Colombia), el ELP (Ejército de Liberacion Popular), y el EPL (Ejército
Popular de Liberacién). El narcotrafico organizado y la extorcion son la fuente de financiamiento
de dichas guerrillas, asi logran equipararse al gran ejército nacional y a los paramilitares como
las AUC (Autodefensas Unidas de Colombia) que son apoyados por mafiosos y militares para
matar a sus lideres politicos. El gobierno empieza una lucha contra el narcotrafico, aunque
paraddjicamente algunos mandatarios corruptos se hayan favorecido de sus dineros, pero los

carteles de la droga mediante el terrorismo intimidan a todo el pueblo provocando mas terror,
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muerte, desplazamiento y secuestro entre las décadas de los 80 y los 90, ejemplo de esto es el
asesinato del candidato presidencial liberal Luis Carlos Galan en 1989. La busqueda de nuevos
espacios democraticos se refleja en la constitucion de 1991, la décima de la historia del pais
promulgada en el mandato del liberal Cesar Gaviria, en esta se incluyen a los dirigentes
indigenas, a las mujeres y a partidos de diferentes ideologias entre los cuales estan los surgidos
en las guerrillas izquierdistas, para establecer una serie de titulos y articulos que respaldan la
unidad de la nacion en los derechos fundamentales de la vida, la convivencia, el trabajo, la
justicia, la igualdad, el conocimiento, la libertad y la paz. Los carteles seguiran activos a pesar de
la presion militar y del “Plan Colombia” (tratado con Estados Unidos para acabar con el
narcotrafico), e influiran en la politica al igual que las guerrillas. Ya sobre los inicios del siglo
XX las negociaciones entre el gobierno de los presidentes Andrés Pastrana y Alvaro Uribe con
las guerrillas existentes empiezan a dar como resultado una disminucion considerable de la
violencia y el terrorismo, sin embargo los intereses inescrupulosos de los mafiosos y de los
mismos militares como en el caso de los “falsos positivos” contintian con las realidades crueles
para la sociedad, incluso cuando el presidente Juan Manuel Santos implementara los acuerdos de
paz logrados con FARC-EP en el afio 2016, por los cuales ganara un premio Nobel de la Paz en
el mismo afio, los crimenes de lesa humanidad en el pais siguen siendo recurrentes hasta la
actualidad. Sin embargo la esperanza continla en el dialogo entre el gobierno con la oposicion y
los grupos subversivos, en la erradicacion de los cultivos ilicitos y el narcotrafico, y sobre todo,
en el perddn, la reparacion y la construccion mancomunada de una paz real y duradera en medio
del progreso y la educacion. (Santos Molano, Enrique, s.f.)

A pesar del constante conflicto ideoldgico y armado, la corrupcion, el narcotréfico y todo lo

malo que tuvo lugar a partir del siglo XX en Colombia, el progreso ha sido asombrosamente
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bueno en materia de infraestructura, urbanidad, educacion, arte, ciencia y tecnologia; sin
embargo cabe resaltar que algunos bienes de dicho progreso seran a menudo exclusividad de la
oligarquia, hecho que contribuye a la gran desigualdad social que aln se evidencia en el interior
del pais. Algunos de los grandes acontecimientos historicos que comprueban lo anteriormente
mencionado son: la propagacion del cine y la radio, los cuales habian llegado poco antes del
cambio de siglo; la fundacion de EI Nuevo Tiempo y el inicio de la era del periodismo moderno;
el auge del ciclismo en la primera década del siglo XX como medio de transporte y
entretenimiento hasta la creacidn de la primera vuelta a Colombia en el afio 1951 cuando inicia el
ciclismo profesional; el auge del fatbol (traido por un militar estadounidense en 1892) después
de la guerra de los mil dias; la fundacion de la empresa de aviacién colombo-alemana Scadta en
1919, la cual se desprenderia del capital aleman a raiz de la segunda guerra mundial y pasaria a
Ilamarse Aerovias Nacionales de Colombia, Avianca; el desarrollo de carreteras en todo el pais y
el incremento de automdviles que permiten una mayor comunicacion que influye en las
costumbres y hasta en la misma cultura; el impacto de las academias y centros de formacion
profesional tales como la Universidad Nacional de Colombia, la Universidad de los Andes, la
Universidad de Antioquia, la Universidad EAFIT, entre muchos mas, dentro de la ciencia, el
arte, la investigacion y la transformacion social; la industrializacion y el mejoramiento de los
medios de produccion, ademas de la explotacion de los recursos naturales. (Santos, s.f.)

Entre tantas cosas ocurridas dentro del panorama social y cultural de Colombia a partir del
siglo XX, cabe destacar por altimo, las luchas y los logros obtenidos por las mujeres en defensa
de la igualdad de derechos y oportunidades, los movimientos estudiantiles y su influencia dentro
de la politica, y la construccion de los valores nacionales a través de las expresiones artisticas

tales como la masica la danza y el teatro. También cabe recordar que la cultura en su amplia
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diversidad empieza a desarrollarse e imponerse en Colombia durante el siglo X1X, entre la
independencia y los procesos de mestizaje entre lo europeo, lo indigena y lo afrodescendiente.
Asi, sobre las primeras décadas del siglo XX se tiene ya algo de lo que podria llamarse
nacionalismo, lo cual empezara a entrar en contacto con el universalismo en la era moderna de
la globalizacion y la expansion de la industria cultural. (Egberto Bermddez, s.f.)

Dentro del arte musical, como se menciono, a partir del siglo XX empieza la construccion de
un nacionalismo paralelamente a la exploracidn estética universal, muchos compositores del
entonces se empiezan a formar en grandes academias o conservatorios y ven en el universalismo
una fuente de elementos que pueden enriquecer la musica colombiana que se componia
inicialmente por bambucos y pasillos los cuales e interpretaban por lo general en tertulias,
festividades o cenaculos literarios. Ejemplo de lo anterior se puede evidenciar en la obra de
Pedro Morales Pino (1863- 1926), quien adapto mucha de su musica al formato de la
estudiantina de cuerdas espafiola y se basé en textos de poesia culterana asi como en temaéticas
nacionales, y en la de Emilio Murillo (1880- 1942), quien en sus principios compuso valses,
mazurcas, polkas y otras danzas europeas, pero posteriormente deposito su mayor interés en la
composicién y divulgacion de la mdsica nacional causando un gran impacto social. Por otro lado
estan las importantisimas obras y legados de Antonio Maria Valencia en el &mbito de la
educacion musical, y de Guillermo Uribe Olguin (1880- 1971), bogotano que exploré mucho
repertorio de los grandes de la musica europea tales como Fauré, Debussy, Wagner, Mussorsgky,
entre otros, y fundo las bases de la Orquesta Sinfonica Nacional de Colombia, que mas adelante
encontraria en el estonio Olav Roots (1910- 1974), a uno de sus mejores directores e

impulsadores. (Egberto Bermudez, s.f.)
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El nacionalismo en la masica colombiana habia alcanzado gran relevancia al final de la
primera mitad del siglo XX, figuras como Adolfo Mejia, Antonio Maria Valencia, y el mismo
Holguin entre muchos otros, componian bajo los sistemas europeos pero con elementos
tematicos y significativos que representan ese mestizaje y esa variedad de culturas existentes
entre el conflicto y la inestabilidad del interior del pais en muchos sentidos. La academia y los
medios de comunicacion harian que en la segunda mitad del siglo se reproduzcan los
intelectuales y con esto las tendencias musicales, a parte de los ritmos norteamericanos traidos
por algunos emigrantes o viajeros tales como el fox-trot, el two-steps, el ragtime y el jazz,
empiezan a tomar importancia con la industria del entretenimiento y la radiodifusion ritmos
como el pop y el rock con sus amplias derivaciones. Los principales centros de produccion
musical en donde se podia grabar y comercializar cierto producto estaban en la costa caribefia, en
Medellin y en la capital de la republica, la mdsica popular comercial empieza a abrirse caminos
entre la gente del com(n con ritmos fusionados y con grandes agrupaciones como las orquestas
de baile de Lucho Bermudez (1912- 1994), y Alex Tobar (1907- 1975), entre otros. Surgen
diferentes tipos de nacionalismos, unos menos conservadores que otros, los cuales se abren a las
tendencias musicales modernas europeas como el atonalismo y el serialismo o la musica
abstracta con figuras como Jesus Pinzon Urrea (1928- 2016), Roberto Pineda Duque (1910-
1977), German Borda (1935), entre otros. Otros compositores de gran relevancia dentro del
contexto de la segunda mitad del siglo son Blas Emilio Atehortta, Luis Antonio Escobar,
Jacqueline Nova, entre otros, los cuales encontraran su publico en la nueva sala de conciertos
Luis Angel Arango asi como en los diferentes escenarios e instituciones donde se premia o se
valora y difunde la musica con valores nacionales en diferentes tendencias. (Egberto Bermudez,

s.f)
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Por ultimo cabe mencionar que el fendmeno de la World Music ha revivido el interés por el
rescate del folclore y las masicas pertenecientes a minorias o grupos marginados como los
indigenas y los campesinos. Esto gracias a la ayuda de las ciencias musicales y la globalizacion a
la que conducen los medios de comunicacion moderna. En la actualidad se cuenta con una gran
gama de opciones musicales en las cuales se desempefian musicos profesionales que buscan
siempre la calidad y la originalidad dentro del sincretismo.

7. Analisis musical

7.1. Suite para violin y contrabajo, Op. 39.

Originalmente escrita para violin y violonchelo con el nombre de Eigth pieces for violin and
cello, Op. 39 en el afio de 1909. Posteriormente transcrita y editada por el contrabajista y
compositor estadounidense Frank Proto (1941) con el nombre de Suite for violin or viola and
double bass (edicidn a interpretar).

A continuacion se cita una nota hecha sobre esta obra musical y la edicidn de Proto por lain
Crawford (s.f.), y publicada por Liben Music Publishers (editora fundada por Frank Proto en

1966), para comprender inicialmente su estructura y el por qué Proto le llamé Suite.
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“La Suite de Gliére para violin o viola y contrabajo se destila de sus ocho piezas para violin y
violonchelo, Op. 39. La parte de la viola es muy similar a la parte original del violin, aunque
la parte del bajo, por necesidad, ha sido significativamente alterada. El editor Frank Proto ha
seleccionado cinco de las miniaturas que, aunque no tienen relacion de clave, funcionan
satisfactoriamente juntas. El primero, Preludio, es un Andante misteriosamente sombrio con
dobles paradas en ambas partes que crean texturas gruesas y oscuras. El segundo, un jugueton
Gavotte contrasta maravillosamente con la melodiosa Cradle Song que sigue. Los intervalos
invertidos y las sincopas inquietantes colorean la cuarta miniatura, un Intermezzo, antes de
que la suite termine con un triunfante Scherzo. Este boceto de personaje es una reminiscencia
del Scherzo para contrabajo y piano escrito el afio anterior, pero es piadosamente de menor
técnica formidable.

Originalmente publicada en 1980, esta version revisada contiene pocos cambios: algunos
ajustes dinamicos, la pronunciacién de acordes extrafios y la alteracion de la octava. A pesar
de esto sigue siendo un encantador grupo de piezas, dibujadas con colorido, y gracias a la
pragmatica edicion musical de Proto, accesible para todos los bajistas”.

Ahora, se citan algunas palabras sobre la misma obra musical tomadas de un folleto de Martin

Rummel (2011).
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‘Los Ocho duetos para violin y violonchelo, Op. 39, dedicaos a Boris Kaliushno??, datan de
1909 y son compuestos después de que Gliére regresara de Berlin y durante el tiempo que fue
profesor del instituto Gnessin... Podria dar la impresion de que fueron trabajos escritos con
fines didacticos, pero desde el primer momento se observa que estas piezas son mucho mas

que eso, y que muestran el dominio de Gliére con las formas pequeias’.

Prelude.
1 Exposicion 14 15 Desarrollo 22 23 Reexposicion 34

1 a 7 8 b 14 15 a 18 19 b 22 23 a 29 || 30Coda 34

llustracion 1. Forma, prelude: el autor, esta investigacion.

Es una forma sonata de pequefias dimensiones que sirve como entrada y presentacion de la
Suite. En cada una de sus secciones se presenta un movimiento melddico que surge del motivo
inicial, cuyo acompafiamiento (siempre presente a excepcion del Gltimo compas), se construye
siempre sobre “corcheas” que permiten el fluir y la conexién musical de principio a fin con
algunos cambios de agdgica, la tonalidad de este preludio es Gm. (Ver partitura)

En la parte “a” de la exposicion, el violin empieza en el tiempo fuerte del primer compas con
el motivo de acompafiamiento para que el contrabajo inicie de manera suave en intensidad la
frase antecedente en la segunda corchea del tercer tiempo y hasta el compas 4, donde termina, y
en intensidad fuerte empieza la frase consecuente hasta el compas 7. Posteriormente, la parte “b”
de ésta seccion inicia con el violin en la parte melddica y sobre la misma armonia de la parte “a”,
pero ya en la frase consecuente la armonia se vuelve un tanto difusa y tensa en una modulacion

hacia Dm, tonalidad en la que empieza el desarrollo. (Ver partitura)

12 profesor de musica de Gliére.
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El desarrollo es la seccion mas pequefia de esta miniatura, posee 2 partes (dos frases de dos
compases cada una) en las que el contrabajo y el violin desarrollan el motivo melodico y de
acompafiamiento respectivamente mediante técnicas compositivas como la transposicion y la
variacion. En la parte “a” la intensidad y la tension crecen en acordes “prestados” de las regiones
dominante y subdominante, y en la parte “b” aparece una variacion motivica que se mueve por
casi la misma armonia anterior y concluye con una cadencia rota hacia el acorde de Eb, que por
pivote se convierte en VI/Gm, tonalidad retomada para la reexposicién. (Ver partitura)

Entonces, la frase antecedente de la parte “a” de la reexposicion empieza en el acorde de Eb
(VI/Gm) y con una intensidad fuerte que contrasta con el inicio de la exposicion. Se restablece
el material motivico y ritmoarmonico y la frase consecuente conduce a una coda que concluye el
movimiento; el contrabajo, como en la seccidn anterior posee siempre el papel melddico. (Ver
partitura)

Gavotte.

1 A 32 33 B 56 57 A 80

Coda
1a12‘13b20‘23a'32 33340‘41'048‘498'56 s7a68|69b 76 79.80

llustracién 2. Forma, Gavotte: el autor, esta investigacion.

La Gavotte es una danza folclérica incluida en las danzas cortesanas del siglo XVI. Esta
evoluciono como una forma instrumental en el barroco, y generalmente su estructura era binaria
simple con repeticiones. Se escribe en compas partido, y suele empezar con anacrusa de dos
negras seguidas de corcheas que se mueven por grados conjuntos. Al igual que un minueto da
paso a otro minueto contrastante, las gavotas preceden a otras gavotas en el estilo de musette. La
gavota fue empleada de varias formas hasta el siglo XVII1, y luego resurgié en el siglo XX con

compositores como Serguéi Prokofiev y Arnold Schoenberg. (Alison Latham, 2009).
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Esta gavota tiene una forma ternaria compuesta y la tonalidad principal es A. Cada seccion
tiene una estructura ternaria en las tonalidades de A, D, A respectivamente.

La parte “a” de la seccion A tiene dos frases de 6 compases, en ellas el violin tiene una
melodia alegre y colorida que empieza con anacrusa y fluye en variedad de armonias
pertenecientes a todas las regiones tonales (Ténica, Subdominante, Dominante), ya en el final de
esta parte (c.9-c.12), la armonia varia para conducir a una modulacién por pivote a C#m (iii/A)
en el ultimo compas; el contrabajo establece la base armdnica con figuras de negra durante toda
esta parte. La parte “b” tiene dos frases de 4 compases, en la primera se plantea un tema
contrastante y muy contrapuntistico inicialmente sobre la tonalidad de C#m, y en la segunda,
aparece una variacion tematica que fluye por una secuencia arménica cromatica y llega a un
puente modulatorio que contiene el motivo y tema inicial sobre la tonalidad de D y conduce
hasta la siguiente parte de la seccion con un pivote; el contrabajo le da dicho caracter
contrastante llevando generalmente la melodia. En la tltima parte de la misma seccion (a”), el
violin retoma la melodia inicial sobre la primera frase que tiene seis compases y luego, en la
segunda frase que tiene s6lo 4 concluye la seccion con un movimiento melddico natural y una
cadencia auténtica perfecta hacia A. (Ver partitura)

En la seccién B, Gliére introduce otro tipo de danza francesa del siglo XIII conocida como
Musette, la cual se caracteriza por construirse con adornos y pasajes rapidos sobre notas pedales.
El violin, con una melodia sencilla y dulce evoca el instrumento que lleva el mismo nombre de la
danza, el cual se asemeja a un oboe sin llaves, esta melodia esta inicialmente en la tonalidad de
D, luego, en la parte “b” se transporta a la tonalidad de Am, y en la ltima vuelve a D cambiando
en los ultimos compases para introducir una cadencia perfecta; el contrabajo hace siempre la

tonica y la quinta de la tonalidad en cada parte como notas pedales. (Ver partitura)
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La seccion A’ también tiene tres partes, las dos primeras son casi idénticas a las de la seccion
A, pues solo el acompafiamiento en el contrabajo se vuelve mas melddico con respecto a la
misma armonia, y la ultima corresponde a una pequefia coda que concluye y reafirma la
tonalidad principal. (Ver partitura)

Cradle Song.

1 A 17 18 B 37 38 A 51

2 a 9 |10 b 17 18 a 29 |30 b 37 38 a 45 |46Coda51

llustracién 3. Forma, cradle song: el autor, esta investigacion.

Este movimiento o miniatura es una cancion de cuna a tres secciones con partes con
melddicas muy liricas, suaves y expresivas en el violin, y una linea de acompafiamiento de
semicorcheas muy dulce y delicada de principio a fin en el contrabajo, su tonalidad es G, y algo
que le da un toque especial es la utilizacion de sordinas en los dos instrumentos.

La seccidn A tiene 2 partes, pero antes empieza el contrabajo con un compas de introduccion
con el motivo de acompafiamiento asemejado a un arrullo. En intensidad suave y tranquilamente
el violin introduce el tema en la primera frase y luego, en la segunda, lo repite sobre algunas
variaciones armonicas para dar paso a la seccion contrastante. (Ver partitura)

La parte “a” de la seccion B tiene dos frases de 4 y 8 compases respectivamente, en las cuales
la armonia modula a las tonalidades de Dm y Cm para que luego, por medio de un pivote,
continue la parte “b” nuevamente en G y con la melodia principal transportada a la octava por
arriba en las dos frases de 4 compases. (Ver partitura)

Y por tltimo, la seccion A’ retoma el tema sobre el registro y armonia iniciales en dos frases
de 4 compases para luego dar paso a una coda de seis compases que rompe con el flujo ritmico

para terminar sutilmente sobre la tonalidad de G. (Ver partitura)
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Intermezzo.

1 A 17 18 B 33 34 A' 50

1 a 8|19 b 17 18a23|28b33 34a41|42b50

[lustracion 4. Forma, intermezzo: el autor, esta investigacion.

Este intermedio tiene una forma sonata, su tempo es de andantino y esté en la tonalidad de
Em. La seccion A tiene dos partes, en la primera, el violin introduce el tema con un motivo
anacrucico, creando un juego ritmico con el contrabajo que entra a tiempo con dos corcheas por
cada pulso de cada compés dandole asi un caracter jugueton y dancistico al movimiento, ya en el
final de esta (c.7- c.8) las lineas se juntan en una semifrase de caracter legato sobre las funciones
tonales i y V. En la segunda parte, o parte “b” de la misma seccion, el violin empieza repitiendo
la primera frase de la parte anterior mientras el contrabajo hace una figuracion ritmica diferente
en el acompafiamiento, y en la segunda, que tiene un compas mas, la armonia cambia con
modulaciones o transposiciones melddicas a las tonalidades de Cm, Dm, Em y Bm, en esta
ultima la seccion termina con una cadencia suspensiva que resuelve en la funcion VI en la
siguiente seccidn estableciendo la nueva tonalidad por pivote. (Ver partitura)

La seccion B tiene dos partes, en la parte “a” el violin presenta sutilmente una pequefia
variacion tematica en la tonalidad de G sobre la primera frase de 4 compases, y sobre la segunda,
que se extiende dos compases mas, ocurre una modulacion por pivote hacia la region o tonalidad
de D (c.22) en donde el motivo melddico se vuelve tético y sobre una intensidad fuerte y acordes
interdominantes propios del romanticismo, y marcados por la linea del bajo, da paso a la otra
parte de esta seccion, la parte “b”. Esta es la suma de dos pequeias frases de 3 compases en las

cuales el violin y el contrabajo construyen una respuesta a la parte “a” tranquila y dialogada en la
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tonalidad de Am; al final de esta parte (c. 33) la armonia de interdominante sirve como
dominante para conectar con la seccién final que retoma la tonalidad principal. (Ver partitura)

La seccion A’ comienza con la parte “a” que es idéntica a la misma parte de la seccion A,
excepto de la primera nota del motivo que cambia de las notas B a G. Luego, esta la parte “b”, la
cual tiene dos frases de 4 y 5 compases respectivamente, en esta, a comparacion con la parte “b”
de la seccion A, solo cambian los ultimos tres compases en donde el motivo melddico continua
hasta el final ratificando la tonalidad principal de Em sobre acordes principales de subdominante
y dominante y por ultimo sobre una cadencia compuesta de primer orden (IV-V-I). (Ver
partitura)

Este movimiento constituye un trabajo armdnico mas elaborado que los anteriores, y se

contempla en el mismo, el espiritu romantico del joven Gliere.

Scherzo.
1 A 84 85 B 130 131 A 204
Exp. Des. | Reexp. a b Coda a b Coda
1-28 29 -56 57-84 85-100 |101-124)125-130]11131-144|144-1721173-204

llustracion 5. Forma, Scherzo: el autor, esta investigacion.

El Scherzo es un movimiento rapido por lo general en tiempo ternario. EI término que
significa broma en italiano, se empez0 a utilizar en la masica vocal del siglo XVII, y
posteriormente en la masica instrumental del barroco. En el siglo XV1I1 sustituyo al minueto en
las grandes formas como la sonata, el cuarteto de cuerda y la sinfonia con compositores como
Bach y Haydn, y mas adelante se ratificd como una forma mas genuina e interesante con Ludwig
Van Beethoven, quien le dio el toque de humor crudo y salvaje a este tipo de movimiento. Los

Scherzos siguieron variando con compositores posteriores, pero siempre conservan en coman lo
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que significa en su esencia, el juego la broma, la agilidad, la rapidez la brillantez y el esplendor
para terminar una obra grande. (Alison Latham, 2009)

Este Scherzo es la pieza mas larga dentro de la suite de Gliére, y quizas la mas compleja en
cuanto a su elaboracién. Tiene una forma ternaria compuesta, pues la seccion A contiene en su
interior tres partes a manera de forma sonata (Exposicion, Desarrollo, Reexposicion), y las
secciones B y A’ contienen una estructura binaria.

En la exposicion tematica de la seccion A, encontramos dos periodos de 14 compases con
subdivisiones de frase de 8 y 6 compases, en el primero, el contrabajo crea una melodia pomposa
y triunfante con el arpegio ascendente de Bb y sobre un motivo tético muy acentuado para ser
tomada en la frase consecuente (c.9- ¢.14) por el violin con una pequefia variacion tematica y
sobre la progresion armonica ii-V-I, en el segundo periodo se presenta un juego ritmico entre las
dos lineas caracterizado por unas sincopas no simultaneas y muy marcadas dentro de armonias
disonantes(acordes con 6tas,7mas y 9nas) y modulaciones repentinas, la funcion de dominante
que resulta después de un pivote en el compas 27 conduce a la siguiente parte que empieza en la
tonalidad de Bbm. El desarrollo en la misma seccion (A) tiene dos periodos de 16 y 12 compases
respectivamente, en el primer periodo siguen las sincopas contrapuntisticas en la linea del violin
mientras que el contrabajo desarrolla el motivo por diferentes regiones arménicas pertenecientes
a las tonalidades Bbm (frase antecedente) y de Cm (frase consecuente), en el segundo, tras una
modulacion por dominante hacia la tonalidad de D, la frase antecedente retoma el motivo inicial
con un caracter més fuerte evidenciado en las indicaciones de dindmica como en la misma
tonalidad, ya en la frase consecuente, y después de un pivote hacia Gm, la intensidad baja para
en el compas 53 establecer un crescendo sobre el acorde de F que se convierte por pivote en la

dominante de la tonalidad axial en la que inicia la reexposicion de la seccion desde el compas 57.
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En la reexposicion de la seccidn (A) se encuentran como en la exposicion 2 periodos de 14
compases cada uno, en el primero empieza la melodia idénticamente al principio del movimiento
pero ya en la frase consecuente de este se traspone en sobre la region de subdominante para en el
segundo periodo mediante un pivote hacia Cm la melodia adquiera mayor tension e intensidad y
se resuelva sobre la frase consecuente con otro pivote hacia la tonalidad axial y con una cadencia
perfecta para terminar la seccion. (Ver partitura)

La seccion B (Tranquilo) empieza marcando el contraste con la seccion anterior estableciendo
la tonalidad de Gm con suaves matices y en un caracter expresivo (legato) sobre el primer que
corresponde a la parte “a”, en donde la armonia fluye sobre las funciones i y V con la linea del
contrabajo en figuras de negra y la melodia en el violin que utiliza la misma célula ritmica de la
primera seccion, hacia el final de la frase consecuente (c.100) se produce como a menudo, un
pivote hacia la tonalidad de Bm, en la cual inicia el segundo periodo o parte “b”, en este se
conserva la textura entre las dos voces, y a diferencia del primero, este es un periodo ternario, ya
que posee tres frases (abb’) de 8 compases cada una en donde el motivo o célula ritmica se
mueve por las tonalidades de Bm (c.101), G (109) y Bb (c.121) aumentando cada vez mas la
intensidad y la tension armonica. Luego, en el compéas 125 aparece una coda (puente) de 6
compases sobre la region dominante de Bb donde el contrabajo introduce la célula ritmica y
luego en una especie de hemiola (c.127- ¢.130) y en homorritmia con el violin crean la tension
necesaria para conducir con un accelerando a la reexposicion de toda la pieza o A’. (Ver
partitura)

La tltima seccion (A’) de este Scherzo tiene la misma estructura que la seccion anterior (ab),
la parte “a” de esta es idéntica a la exposicion en la seccion A, excepto por los dos ultimos

compases (¢.159-c.160) que extienden la Gltima frase para conectar con la siguiente parte, la
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parte “b”. En esta se encuentran dos periodos idénticos de 12 compases cada uno separados por
una frase de 8 compases (tema principal de la pieza) que contrasta en intensidad y contenido con
los dos periodos mencionados, la armonia en esta parte aunque pareciera alejarse por el
cromatismo en la parte melddica llevada por el contrabajo sigue perteneciendo a la tonalidad de
Bb. Por ultimo, en el compas 193 aparece una coda que constituye una frase ternaria donde el
motivo inicial alterna entre los dos instrumentos por cada compas sobre un crescendo que lleva

al fortisimo en la negra del dltimo compas sobre el acorde de Bb.

7.2. Concertino para flauta (piccolo), viola y contrabajo, WV 75.

Este concertino fue compuesto por Schulhoff en tan solo 4 dias en el afio 1925, animado por
las clases que habia recibido con Debussy y por haber asistido al Festival de Granjeros Eslavos
en Brno el afio pasado y haber escuchado aqui como el mismo lo compositor lo dijo, unos
sonidos fantasticos entre la mezcla ecléctica de la musica folclorica ahi interpretada. Se estreno
un afio después en el Festival de Musica de Donaueschingen, el cual fue fundado en el afio 1921
para la difusion de musica contemporanea, en tal interpretacion participaron los musicos:
Hermann Wilhem Draber (flauta), Paul Himdemith (viola), y Rudolf Hindemith (contrabajo),
también cabe mencionar que en el manuscrito aparece la dedicatoria al secretario de la Sociedad
Internacional de Musica Contemporanea (ISCM) en Zarich, Herrn H.W. Draber. La palabra
concertino hace referencia a la version pequefia o corta de un concierto, sin embargo, Schulhoff
no se adhiere estrictamente a la tradicion, pues la organizacion de su concertino contradice
ciertos parametros o caracteristicas de un concierto, como por ejemplo: tiene 4 movimientos en
lugar de 3, su segundo movimiento es mas largo que el primero, y los instrumentos tienen la
misma importancia y exigencia durante toda la obra, es decir, no hay un solista. Es una obra

desafiante en todo sentido, ya que posee una combinacion de estilos musicales con mayor
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preponderancia del neoclasico, se aprecian también las influencias compositivas del Jazz y la
musica folclorica eslava y checa, y de compositores como Debussy y Stravinsky. Las principales
caracteristicas del concertino de Schulhoff son: la versatilidad de las lineas (en especial la
combinacion de flauta y piccolo), los cambios repentinos de textura, los paralelismos y la
homorritmia entre dos o tres voces, la armonia cuartal, bitonalidad y politonalidad, las
agrupaciones irregulares de notas, las escalas diatonicas, pentatonicas y octatonicas, los
cromatismos, el modalismo, el uso de tritono en melodia y armonia, entre otras. (Harman, 2011)

I. Andante con moto.

3 A 22 23 B 48

1 Introd. 2 49 Puente Coda
a b a’ a b a’

62
1-28 | 29-56 | 57-84 1-28 | 29-56 | 57-84

llustracion 6 Forma, I. Andante con moto: el autor, esta investigacion.

El grafico anterior muestra una organizacion de las partes que se encuentran en el primer
movimiento del concertino en una forma binaria compuesta, a continuacion, basandose en el
analisis que realiza Harman (2011), se muestra una tabla donde se describen todos los elementos

0 partes encontradas.

Tabla 1.

I. Andante con moto, analisis musical.

Fragmento Caracteristicas

cl-c.2 Compas de 8/4 y 7/4. Introduccion: ostinato en unisono entre la viola y el

contrabajo en mp y sobre la tonalidad de C. (Ver partitura)
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c.3-c.8 La flauta entra un tiempo antes del compas 3 con una melodia debussyana
de caréacter dulce que introduce triadas y giros melddicos atonales que se
fusionan con el ostinato (introduccidén y frase a de seccién A). (Ver
partitura)

c.9-c.16 Frase densa politonal y contrapuntistica donde se alcanza un primer
climax musical sobre los compases 12-13 y se disuelve sobre los
compases 14-15 con el pizzicato entre la viola y el contrabajo (frase b,
seccion A). (Ver partitura)

c.16- ¢.17 Transicion en solo de viola, melodia en mp sobre el tritono (A-D#), podria
decirse gue corresponde a una melodia sobre el modo lidio de D#m. (Ver
partitura)

€.18-c.22 Versidn del ostinato entre la flauta y el contrabajo en pp y con indicacion
de senza espressione; la viola hace una contra melodia (frase a’, seccion
A). (Ver partitura)

c.23-¢.28 Subito pit mosso (leggiero). Ritmo enérgico y exigente para las cuerdas
compuesto por semicorcheas continuas en donde la intensidad varia del
mp al ff, se evidencia aqui la influencia de la musica folclo6rica checa en el
estilo compositivo de Schulhoff; esto corresponde a la frase “a” de la
seccion B. (Ver partitura)

c.29 Tempo I, parte del ostinato como transicién en un solo de contrabajo sobre
el p. (Ver partitura)

c.30- c.32 Inicio de frase b de la seccién B, similar a los compases 9-11. (Ver

partitura)
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€.33-¢.37 Continuacion de frase b de B, desarrollo arménico con paralelismo y
homoritmia entre la viola y el contrabajo, la flauta lleva una melodia de
exigente ejecucion con elementos de Jazz y expresionismo. (Ver partitura)

c.38 Transicion en solo de flauta, indicacion de tranquilo en mf. (Ver partitura)

c.39-c.48 Frase ¢ de la seccidn B, series melodicas en unisono entre viola 'y
contrabajo en ppp, la flauta lleva una contra melodia que evoluciona

ritmica y dindmicamente hasta llegar a la indicacion de ff passionato. (ver

partitura)

€.49- ¢.50 Transicion en un solo de viola, similar a los compases 16-17. (Ver
partitura)

c.51-c.62 Ostinato a unisono entre la flauta y el contrabajo; la viola lleva una contra

melodia y la intensidad pasa del pp al ppp en las tres voces, el ultimo
compas termina sobre C, con una duplicacién de la tonica entre la viola 'y
el contrabajo, omision de la tercera, y con la quinta sobre un arménico en

la viola que crea un efecto tranquilo y misterioso a la vez. (Ver partitura)

Fuente: el autor, esta investigacion.

Il. Furiant.

1 A 42 43 B 78

—  \——————————————————————

a b a b
1-13 26-33 43-54 63-78

85 C 104 115 A 133

a b b' a b coda
85-92 | 93-100 {101-105| | 115-126|127-133 | 134-253

llustracion 7. Forma, 1l. Furiant: el autor, esta investigacion.
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El segundo movimiento del concertino es un Furiant en compas de 5/8, este ritmo representa
una danza folclorica checa que generalmente se escribe en compés de 2/4 y 3/4, y que presenta
diferentes hemiolas, sincopas 0 acentos que cambian la agogica y exigen la precision y agilidad
de los danzantes. Este es el movimiento mas largo del concertino con 153 compases, y representa
una exigencia técnica superior para los instrumentistas por la complejidad del ritmo, la division
de compas alterna entre 2 + 3y 3 + 2. En este movimiento aparecen nuevos recursos timbricos y
armonicos sobre texturas generalmente abiertas, y se puede ver el nacionalismo de Schulhoff
dentro del periodo de mayor produccion musical de su vida influenciado por compositores como
Smetana y Dvorak. (Harman, 2011)

A continuacion, en la Tabla 2 se muestra un andlisis de cada parte de este movimiento como
lo hace Harman (2011), describiendo detalladamente cada episodio particular que es unificado en
un todo, como en el movimiento anterior, por ostinatos, solos, duetos y trios en transiciones
melddicas.

Tabla 2

Il. Furiant, analisis musical.

Fragmento Caracteristicas
c.l-c.13 5/8, Melodia en flauta, frase “a” de la seccion A. (Ver partitura)
c.14-c.25 Ostinato ritmico en la viola mientras el contrabajo hace una

transposicion y una variacion del tema principal sobre el registro
grave, esto es una transicion hacia la parte b de la seccion A. (Ver

partitura)
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c.26- .33

c.34-c.42

c.43-c.54

c.55-c.62

c.63-c.74

c.79-c.84

Frase “b” de la seccion A, la flauta introduce el tema melodico
anacrusico mientras la viola y el contrabajo realizan un ostinato
ritmo melddico, la viola en pizzicato y el contrabajo en una mezcla de
pizzicato y col legno sobre el p y la indicacidn en todas las voces de
leggiero. (Ver partitura)

Transicion, homorritmia e todas las voces sobre el f, se utiliza
material tematico y recursos interpretativos como el staccato y el
legato, comunes en todo el movimiento y en todo el concertino. (Ver
partitura)

Frase “a” de la seccion B, ostinato melddico entre flauta y contrabajo,
la viola lleva una contra melodia con varias notas acentuadas y en
staccato sobre el f. (\Ver partitura)

Transicién sobre f, homorritmia entre viola y contrabajo, hemiola
(5/4) entre los compases 59-60, cuartas y quintas superpuestas en el
compas 62 (D-G, C-G). (Ver partitura)

Frase “b” de la seccion B, aqui Schulhoff pone dos indicaciones, en
francés e italiano respectivamente, estas son: toujour a 3 mesures, y
poco a poco stringendo e crescendo. La viola y el contrabajo se
mueven homorritmicamente en intervalos de segunda mientras la
flauta presenta otra variacion tematica que alcanza su climax en el
compas 75 cuando se une en unisono el contrabajo. (Ver partitura)
Poco pesante, Transicion en ff, unisono entre la viola y el contrabajo

con la indicacion de martellatissimo, en el compéas 78 aparece un
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tenuto en las dos lineas sobre las dos ultimas negras en détache. (Ver
partitura)

€.85-¢.92 5/4, Pesante, frase “a” de la seccion C, aqui la intensidad sonora
siempre esta sobre el ff, la flauta Ileva la melodia mientras la viola 'y
el bajo realizan un ostinato armonico con figuras de negra. (Ver
partitura)

€.93- ¢.100 5/8, frase “b” de la seccion C, aqui Se presenta nuevamente un
soporte arménico homorritmico sobre el intervalo de segunda mayor
entre la viola y el contrabajo, la flauta lleva una melodia que
contrasta con la frase anterior sobre el f. (\Ver partitura)

c.101- c.104 5/4, frase b’ de la seccion C, aqui se vuelve al ff y los protagonistas
son la viola y el contrabajo, llevando una melodia que destila también
de las frases anteriores con un caracter diferente que conlleva a la
ultima transicion. (Ver partitura)

c.105- c.126 5/8, transicion en ff, la flauta introduce en los dos primeros compases
el tema de motivo tético en combinacion de staccato y legato, luego
en los dos compases siguientes aparece la respuesta o tema dos entre
la viola y el contrabajo, seguido de un unisono entre los tres
instrumentos en los compases 109-111. (Ver partitura)

€.127-¢.133 Frase “a” de la seccion A’, aqui se encuentra a diferencia de la frase
“a” de la seccion A, una linea de contrabajo diferente. (Ver partitura)

€.134- c.153 Fugato, frase “b” de la seccion C, aqui se encuentra una fuga entre

las lineas de la flauta y el contrabajo; la viola representa un soporte
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ritmo-armonico con el ostinato que lleva sobre la nota C doblada a la
octava, la intensidad esta sobre el f y tiene la indicacion de marcato.
(Ver partitura)

€.134- ¢.153 Coda, final de la seccion C y de todo el movimiento en un
diminuendo progresivo, la viola continua con el anterior ostinato
hasta el compas 140, donde el contrabajo sigue solo con la melodia
hasta que vuelve a entrar la viola sobre la cuarta corchea del compés
144 en una especie de relevo melddico; la flauta entra con un
pequefio adorno melddico sobre el penultimo compas, y el contrabajo
en el ultimo con las notas G-E (en corcheas) que dan la sensacion de

reposo final sobre Em en la indicacion de ppp. (Ver partitura)

Fuente: el autor, esta investigacion.

I11. Andante.

1 A 16 17 B 32

e 49 Puente 60 COda
b
a a b 61-69
1-8 9-16 17- 24 25-32

llustracion 8. Forma, I11. Andante, el autor, esta investigacion.

Este movimiento posee influencias de la musica eslava oriental, especificamente, de una
cancion de amor de origen rutenio. Es una pieza monotematica en donde se puede ver las
habilidades contrapuntisticas de Schulhoff dentro de la concepcion moderna de este arte. Se

puede apreciar también la utilizacion de elementos timbricos y expresivos que mantienen
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siempre la tranquilidad y la fluidez de principio a fin sobre un rango de intensidad sonora que va
del pp al f, el metro es de 4/4-3/4 y todo el movimiento esta compuesto por 69 compases de
interesantes colores (en base al tritono), texturas y sensaciones musicales. (David Heyes, 2014)
Una melodia de 8 compases es repetida continuamente en todas las secciones (las cuales se
diferencian por otros aspectos diferentes al melddico), exactamente nueve veces en la siguiente

progresion o distribucion:

1 12 |3 4 |5 |6 |7 8 |9

FL | DB | VLA |FL |DB | FL | VLA | DB | FL

[lustracion 9. Progresion melodia/instrumento: Harman, 2011.

La 8va vez empieza sobre el quinto compés de la 7ma, configurando una transicion tipo fuga
que conduce a la coda. A continuacién se presenta en la tabla 3 una mayor cantidad de detalles
encontrados en el andlisis musical de este movimiento.

Tabla 3

I11. Andante, analisis musical.

Fragmento Caracteristicas

c.1-c.8 Andante, frase “a” de la seccion A, melodia en flauta sobre el mp,
homaorritmia entre la viola y el contrabajo en los compases 2-6 sobre el p y en
caracter tranquilo. (\Ver partitura)

c.9-c.16 Frase “b” de la seccion A, la melodia esta ahora en el contrabajo con la
indicacion de espressivo, el flujo ritmo-armoénico cambia a semicorcheas en

la segunda mitad de la frase entre flauta y viola. (Ver partitura)




120

c.17-c.24 Pil mosso, frase “a” de la seccion B, melodia en viola sobre el mp con
indicacion de espressivo, el contrapunto sigue fluyendo en semicorcheas con
la flauta y la viola en nuevos colores contrastantes. (Ver partitura)

c.25-¢.32 Frase “b” de la seccion B, la flauta lleva la melodia nuevamente, pero ahora
sobre el f (el Gnico en el movimiento) y en otros matices armonicos y
contrapuntisticos (el contrabajo hace una nota pedal sobre el registro grave en
la nota E), en el Gltimo compas de esta frase aparece un ritardando (Ver
partitura)

c.33-c4l A tempo, frase “a” de la seccion C, melodia en el contrabajo con las
indicaciones mp y sonoro, aparece nuevo material contrapuntistico en la linea
de la viola mientras la flauta deja de intervenir en toda la frase. (Ver
partituras)

c.41-c.48 Frase “b” de la seccion C, empieza la melodia normalmente en la flauta sobre
el segundo tiempo del compas y con indicaciones de mp vy strictissimo in
tempo, y luego, en el tercer tiempo el contrabajo crea una linea de
acompariamiento en pizzicato sobre figuras de negra mientras con las
indicaciones de p y dolce; la viola no interviene en esta frase. (Ver partitura)

c.46- ¢.60 Transicién melddica, el tema principal esta en la viola con las indicaciones de
p, dolce y espressivo, la flauta lleva una contra melodia contrapuntistica bajo
la indicacion de sempre senza espressione. En el compas 53 entra el
contrabajo con la misma melodia y las mismas indicaciones con las que

empez0 la viola. (Ver partitura)
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c.61-c.69

Coda, es una frase de 9 compases que resuelve este emotivo movimiento,

consiste en la repeticion de la frase “a” de la seccion A con algunas

diferencias como la intensidad y el caracter (pp, dolcissimo), y la conduccién

del pendltimo compés para concluir con una nota larga sobre una fermata en

el ultimo compaés. (Ver partitura)

Fuente: el autor, esta investigacion.

IV. Rondino, allegro gaio.

2 A 9 B 22 23 A 30
a b a b a b
2-5 6- 9 10- 14 15- 20 23-26 27-30
31 C 51 57 A 64
— [ 65 Coda 72 ]
a b b' a Coda
35-40 | 41-47 | 48-51 57- 60 61-64

[lustracién 10. Forma, 1V. Rondino, el autor, esta investigacion.

Este movimiento es un pequefio rondé de 5 partes, tres estribillos (A), y dos coplas (B y C),

estructuradas en la forma ABACA. Esta unificado por frases pequefias de introduccion y

transicion, el metro es siempre 4/4 con la indicacién inicial de Allegro gaio. Es un movimiento

divertido y cargado de ingenio, buen humor, energia, y un aire circense que evoca un dia de feria

en un pueblo alegre. (Heyes, 2014)

A continuacion, se muestra en la Tabla 4 los resultados del analisis musical de cada seccion y

cada elemento que unifica este movimiento.



Tabla 4

122

IV. Rondino gaio, analisis musical.

Fragmento Caracteristicas

cl

c.2-¢c.5

c.6-c.9

c.10-c.14

Introduccion, viola y contrabajo tienen dos redondas en la nota D sobre el ff y
con acentos que capturan de inmediato la atencién de la audiencia antes de que
empiece la masica alegre y divertida. (Ver partitura)

Frase “a” del primer estribillo (A), las tres voces empiezan a tiempo sobre el
mf, el piccolo lleva la melodia mientras la viola y el contrabajo en
homorritmia y en intervalos de quintas perfectas llevan el acompafiamiento de
caracter alegre y dancistico. (Ver partitura)

Frase “b” del primer estribillo, la respuesta melodica a la anterior frase la hace
la viola sobre el ff mientras el piccolo y el contrabajo pasan al p, la flauta con
una contra melodia y el contrabajo con una linea de acompafiamiento en
pizzicato y sobre cuartas justas simultaneas (E-A-D-G) en los pulsos 2 y 4 de
cada compas con figuras de negra. (Ver partitura)

Frase “a” de la primera copla (B), aqui el piccolo introduce sobre el f y en el
primer tiempo una contra melodia en staccato, mientras la viola y el
contrabajo sobre el ff y en el segundo tiempo del mismo compas presentan la

melodia principal que tiene la indicacion de brutalmente. (Ver partitura)
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c.15-c.20 Frase “b” de la primera copla, la respuesta melddica esta en la viola sobre el
mf, el piccolo y el contrabajo sobre el p conducen el acompafiamiento en
semicorcheas y corcheas respectivamente. (Ver partitura)

c.21-c.22 Pequefa transicion que conduce nuevamente al estribillo.

€.23-c.26  Frase “a” del segundo estribillo, melodia sobre el mp en el piccolo,
acompafiamiento mas ligero entre la viola y el contrabajo sobre corcheas y
negras respectivamente y en pizzicato, armonia cuartal sobre los acordes Em y
D. (Ver partitura)

c.27-¢.30  Frase “b” del segundo estribillo, la melodia pasa sobre el mp a laviolay el
contrabajo (homorritmia en intervalos de 3ra mayor); el piccolo sigue con una
linea contrapuntistica en figuras de corchea y saltos de octava sobre el p. (Ver
partitura)

c.31-c.34 Introduccién de la segunda copla (C), como al principio del movimiento la
viola y el contrabajo tienen dos blancas acentuadas sobre el ff, pero esta vez en
bitonalidad (C y D respectivamente), luego, sobre una armonia cuartal viene
un juego ritmico (semircorcheas y corcheas respectivamente) entre los mismos
instrumentos con pizzicato y en un diminuendo hasta que entra el piccolo con
la melodia. (\Ver partitura)

c.35-c.51 Frases a, b y ¢ de la segunda copla, aqui el piccolo lleva una melodia que
representa a los vendedores de flautas de Moravia segun la nota al pie de la
partitura por el compositor; la viola y el contrabajo siguen con la armonia
cuartal en el acompafiamiento sobre el p. hasta la cisura en el compas 51. (Ver

partitura)
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c.52-¢.56  Transicion, nuevamente la viola y el contrabajo con las figuras de blanca
acentuadas sobre el ff sobre la nota D, luego viene una contra melodia en el
piccolo al primer tiempo del compas 53, la melodia principal (de acuerdo a la
intensidad sonora de ff) empieza en el segundo tiempo con la viola y el
contrabajo. (Ver partitura)

c.57-¢.60 Frase “a” del Gltimo estribillo, la viola enlaza la anterior melodia de la
transicion con el motivo y tema inicial del movimiento que aparecen aqui
sobre el mismo ff, el contrabajo realiza como al inicio del movimiento un
acompafiamiento en corcheas (la primera con acento y las otras en staccato)
también sobre el ff hasta que toma la melodia en los compases 59-60; el
piccolo introduce desde el primer compas una contra melodia sobre el f. (Ver
partitura)

c.61- c.64 Frase “b” del ultimo estribillo, idéntica a la frase “a” del primer estribillo, a
excepcion del primer y Gltimo compas por unas minimas variaciones en el
acompafiamiento. (Ver partitura)

€.65- .72 Coda, homorritmia sobre armonia cuartal (C-G, D-A) entre las tres voces en
los compases 65-67 (dobles cuerdas en viola y contrabajo), ritmo enérgico y
conclusivo sobre semicorcheas en los Gltimos cinco compases; el movimiento
termina en el segundo tiempo del Gltimo compés con la indicacién secco y

sobre la nota E d la ultima semicorchea.

Fuente: el autor, esta investigacion.
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3 A 100 101

B

116

117

C

133

1 Intro. 2
a a’ b c a

b

llustracion 11. Forma, Con Elephanza (3er mov.). El autor, esta investigacion.

Con Elephanza es un dueto de contrabajos compuesto en el afio 1997 bajo los interese propios

del compositor, esta dividido en tres movimientos, en cada uno de estos se describen diferentes

estados de animo, emociones y habilidades propias de los elefantes, manteniendo el comparativo

de estos con los contrabajos pero contradiciendo la concepcidn de algunos musicos y directores

que piensan que son lentos y torpes. Para esta investigacion se analiza el tercer movimiento, cuya

complejidad estructural y contenido es de gran aporte e interés al ser mayor, tiene una forma

ternaria compuesta (ABC) y un total de 133 compases.

Tabla b

Con Elephanza (l11), anélisis musical.

Fragmento Caracteristicas

c.l-c.2 4/4, Introduccion, tempo 120 bpm. Melodia corta y cromatica en el

contrabajo 2 que establece la tonalidad inicial de Am sobre la indicacion f.

(Ver partitura)

c.3-¢.19 Seccion A, primer periodo. Consta de dos frases diferentes (a-b) en las que el

contrabajo 1 lleva la melodia compuesta inicialmente de un motivo

anacrusico, mientras el contrabajo 2 realiza en corcheas y dobles cuerdas el

acompafiamiento ritmo-armonico sobre acordes extendidos de las

tonalidades de Am y Fm en cada frase. (Ver partitura)
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c.20- c.37

c.39-c. 41

c.42-c. 45

c.46- c.66

c.67-¢.100

Seccion A, segundo periodo. Es la repeticion exacta del periodo anterior con
excepcion de los ultimos dos compases de la frase b en donde se establece
una modulacién a Cm. (Ver partitura)

Codetta. Hace parte del segundo periodo ya que contiene una variacion
melodica de la frase que la precede y continua en la tonalidad de Cm. El
contrabajo 1 lleva dicha melodia. (Ver partitura)

Puente entre periodos 2 y 3 de la seccién A. Modulacién a Em, homofonia y
monofonia sobre tresillos. (Ver partitura)

Seccion A, tercer periodo. Consta de tres frases similares (a-b-b”) en las que
contintan los tresillos con el contrabajo 1 sobre el registro grave mientras
que en un intervalo no muy amplio el contrabajo 2 introduce un tema difuso
y corto sobre los agregados del acorde de tonica en diferentes extensiones. El
motivo melodico es acéfalo sincopado y sobre la frase b’ se convierte en
tético conduciendo a una tension ritmica y armonica entre los dos
contrabajos. (Ver partitura)

Seccion A, cuarto periodo. Consta de tres frases diferentes (a-b-c)
conectadas por puentes pequefios. En la frase a, el contrabajo 2 lleva una
melodia de motivo tético en la indicacion de f, mientras el contrabajo 1 lleva
en corcheas el flujo ritmo-armonico con la indicacién de sub mp, en la frase
b, que es una respuesta a la anterior se invierten los papeles, y en la c, se
presenta una secuencia de disonancias (intervalos de segunda en el cuarto
tiempo de cada compas) sobre una armonia difusa o ambigua que conllevan

a un climax sobre el fff en el Galtimo compas. (Ver partitura)
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c.101- c.116

c.117-c.126

c.127-¢.133

Seccion B, Slower BUT FURIOSO, tempo 112 bpm. Corresponde a un
periodo binario (a-b) en donde las frases son simétricas con seis compases
cada una. Se vuelve a establecer la tonalidad de Em con notas agregadas, y
cada tres compases (mitad de frase o tema) se alterna la melodia y el
acompariamiento entre los contrabajos, empieza el contrabajo 2 con la
melodia sobre f, y en la frase b, este empieza con el acompafiamiento en
dobles cuerdas en intervalos de quinta. Entre los compases 113-116 aparece
una codetta sobre la tonalidad de Gm en donde el contrabajo 1 bajo la
indicacion de f y acelerando poco a poco, inicia con una melodia cromética
en saltillos que conduce a un pequefio climax con la cadencia rota
establecida sobre la fermata del tercer tiempo del Gltimo compas. (Ver
partitura)

Seccion C, PLAYFULLY, tempo 138 bpm. Corresponde a un periodo
binario (a-b) en donde las pequefias frases de cuatro compases estan unidas
por un puente virtuosisimo en el contrabajo 2. La melodia caracterizada por
los glissando y los acentos la lleva el contrabajo 1, sobre la dindmica ff y
sobre la funcion dominante de Gm, mientras el contrabajo Ileva un motivo
ritmico sincopado con figuras de corchea. (Ver partitura)

Seccidn C, coda. A bit slower, tempo 112 bpm. Homofonia, melodias con
tresillos en las dos voces sobre la tonalidad de Ab, indicacién de crescendo
al principio, y ritardando hacia los Gltimos tres compases en donde se

establece el final mediante una cadencia suspensiva (V/I11) sobre el f,
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reafirmandose como reposo y final grandioso con el ff y posteriormente con

el fff. (Ver partitura)

Fuente: el autor, esta investigacion.

7.4. “Valles y rios” del quinteto para cuerdas MI NARINO- Seis estampas paisajisticas.

40 Exp. 161 Il 163 Des. 219 Il 224 Reexp. 257 J
1 Introd. 35 l [ 262 Coda 271
a b a b a b
40- 98 99- 144 || 163-203 || 204- 219 || 224-246 247-257

llustracion 12. Forma, “Valles y rios”: el autor, esta investigacion.

Esta es la primera estampa de las seis que conforman el quinteto para cuerdas M1 NARINO
del compositor Javier Fajardo, quien se esmerd en el afio 2005 por plasmar en cada una de ellas
diferentes aspectos de la variedad geografica y la riqueza cultural que posee el departamento de
Narifio, el cual se ubica sobre las regiones Andina y Pacifica en el suroccidente colombiano. Por
lo tanto se puede afirmar que es musica descriptiva y que cada sonido es producto de un arduo
trabajo de investigacion y creatividad por parte del compositor, se pueden encontrar varias
influencias compositivas asi como la mezcla de ritmos tradicionales como el Bambuco y el
Sonsurefio entre una gran variedad de elementos propios de la musica académica del siglo XX
estudiados en el marco teorico. A continuacion, en la tabla 6, se describe la estructura y algunos
detalles del anlisis musical de “valles y rios”, movimiento que posee una compleja forma
sonata.

Tabla 6

1. “valles y rios”, andlisis musical.

Fragmento  Caracteristicas
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c.1-c.35

c.36-c.39

c.40- c.98

Introduccion, tres periodos (los dos primeros se componen de dos frases
asimeétricas, mientras que el altimo, de tres simétricas) en los que bajo la
indicacion de moderato assai y mf, empiezan todos los instrumentos creando
una textura polifonica de melodia (violin 2) y acompariamiento (violin 1,
viola, violonchelo y contrabajo) en homorritmia, que luego se disuelve hacia
una polifonia contrapuntistica. La tonalidad es de Lam y el metro siempre es
de 6/8 con variacion te tempo al final. En la armonia se puede ver el uso de
acordes extendidos (cuatriadas y quintriadas) asi como de acordes con
agregados de novenas, y ocenas generalmente en inversion causando unas
atmosferas armonicas ambiguas que envuelven una melodia nostalgica o
evocativa sobre la escala natural de Lam con algunos fragmentos
pentatonicos. (ver partitura)

Transicién, cambio de tempo a ALLEGRO GIUSTO. Disonancia de segundas
en un motivo de semicorcheas entre todas las voces excepto la del contrabajo.
(ver partitura)

Exposicion del tema principal, parte A. Consta de dos periodos ternarios (a-b-
a’, y, a-b-b’ respectivamente) unidos por un puente sobre los compases 64-67.
En el primero el violin 2, la viola y el violonchelo introducen una melodia
alegre y con aire de danza en homofonia sobre la armonia que se mueve
generalmente entre las funciones i y VI, mientras el violin 1y el cotrabajo
contornean la textura con figuras de pulso de forma contrapuntistica. En el
segundo periodo, en distribucion coral, aparece otro motivo melddico sobre

las funciones armonicas VI7 y 1117, el cual crea mas adelante una especie de
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c.99-c.144

c.145- c.148

€.149- ¢.155

€.156- c.161

€.163- ¢.203

canon entre divisiones o grupos de instrumentos. Los compases 93-98
corresponden a una transicion hacia la parte B. (Ver partitura)

Exposicion del tema principal, parte B. Consta de tres periodos (a-b-a’, a-b, y
a-b respectivamente) con una transicion entre el segundo y el tercero (c.118-
c.124). En el primero aparece una melodia contrastante bajo la indicacion de
Meno mosso-calmo y en una textura polifénica, la armonia se mueve
generalmente entre las funciones i7, VI y Ill. En el segundo pasa lo mismo
pero sobre las funciones armoénicas de tonica y subdominante de F, mientras
que en el Ultimo se evidencia un juego ritmico y contrapuntistico que vuelve a
establecer la tonalidad de Am. (Ver partitura)

Transicién, cambio de tempo a ALLEGRO GIUSTO. La armonia esta sobre
las funciones dominante y tonica por cada compas. (Ver partitura)

Coda. No contiene material tematico pero resuelve o acorta la repeticién de la
seccidn con los acordes de tonica y dominante secundaria. (Ver partitura)
Transicién al desarrollo tematico. Homofonia disonante en las funciones i y
vii® sobre la intensidad f. (\Ver partitura)

Desarrollo tematico, parte A. Consta de tres periodos, dos binarios (a-b) y un
ternario (a-b-b”). En las tonalidades de Am, Db, y D/Dm respectivamente, los
tres periodos muestran una variedad tematica y dindamica entre polifonia y
virtuosismo, inicia con una pequefia variacién de la melodia principal de la
Exposicidn, la cual se mezcla posteriormente con nuevos e interesantes

episodios musicales. (Ver partitura)
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€.204- c.219  Desarrollo tematico, parte B. Consta de un solo periodo ternario (a-b-b’).
Sobre las tonalidades de G, Dm y Am constituye una parte contrastante
sumergida aun dentro de la gran agitacion y tension de toda la seccion. (Ver
partitura)

€.220- ¢.223  Transicién, cambio de tempo a ALLEGRO GIUSTO. Disonancia de segundas
en un motivo de semicorcheas entre todas las voces excepto la del contrabajo.
(ver partitura)

€.224- c.246  Reexposicion, parte A. Contiene solo un periodo ternario que a diferencia del
primero de la exposicion, contiene en su Gltima frase (c) un motivo melddico
tético acompafiado de un ritmo mas definido y parecido a lo que el maestro
que conlleva a un climax precedido de una pausa subita en un compas de
silencio, antes de que empiece la siguiente parte. (Ver partitura)

€.247-c.257  Reexposicion, parte B. Periodo binario (a-b), indicacion de tempo Meno
mosso-calmo, e indicacion de intensidad p. Melodia tranquila y contrastante
entre polifonia y contrapunto. (Ver partitura)

€.258- .261 Transicidn, juego ritmico entre todas las voces sobre las funciones 1119 y 1+9.
Termina con un silencio subito que da paso a la coda. (Ver partitura)

€.262-c.271  Coda. Resolucién del movimiento o estampa con un motivo ritmico de seis
semicorcheas y una corchea por cada compas entre intervalos disonantes
amplios, la intensidad aumenta del ff al fff en la fermata del ultimo compas

sobre la funcion 1119. (Ver partitura)

Fuente: el autor, esta investigacion.
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7.5. Bambuco en Bm.

1 A 36 36 B 62

—_— 74 Coda 76
a b a b a'
6 17-33

1-1 36-43 | 41-51 | 52-59

llustracion 13. Forma: Bambuco en Bm. El autor, esta investigacion.

El bambuco ha desempefiado una funcion histoérica y politica en la conformacion de la nacién
colombiana, por lo menos entre finales del siglo XIX y la primera mitad del siglo XX. Por ende
es el aire folclorico musical considerado como méxima expresion artistica y cultural de la region
andina colombiana, y también como emblema de la historia y la identidad nacional en todo el
pais, pues ha trascendido la region andina tomando caracteristicas o elementos varios de la
pluriculturalidad colombiana. Entre las teorias existentes acerca de su origen se puede destacar la
mas universal, la que asevera que el bambuco es el resultado de un mestizaje cultural colombiano
en el que confluyen elementos africanos, espafioles e indigenas. (Beghelli, Vargas y Largo,

2016)
A continuacion se citan las palabras de Beghelli, VVargas y Largo (2016), para dilucidar las

caracteristicas del bambuco:
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“...es una musica que trasciende la region andina y toma diferentes maneras de expresion de
acuerdo con las caracteristicas propias de los territorios en los cuales se ha ido desarrollando,
yendo y viniendo de la melancolia al jolgorio, de la esclavitud a la élite, de lo rural a lo
urbano, de lo popular a lo académico, de lo viejo a lo nuevo, entre otras caracteristicas que
han hecho del bambuco un verdadero representante de la Colombia pluricultural. En
consecuencia, los formatos instrumentales para su ejecucion son variados y sus
composiciones se han ido complejizando con el paso del tiempo. De igual modo, es posible
encontrar variedad regional y social en las caracteristicas de los bambucos, de tal manera que

se ha hablado del bambuco surefio, tipico de la zona narifiense, del bambuco lento y

melancolico en el Cauca, del bambuco viejo o chocoano (posible antecesor del currulao) en la

region del Pacifico, del bambuco fiestero en el Tolima Grande y Santanderes, del bambuco

madrigalesco en el altiplano cundiboyacense, del anénimo o campesino en las areas rurales y

populares, del bambuco instrumental en el mundo académico, entre otras posibilidades.” (p.

51)

En general, y sin entrar en polémicas, el bambuco se escribe en compas de 3/4 y 6/8 hasta la
actualidad, aunque con menor frecuencia en el segundo, se suele construir dentro de las formas:
ABAC, ABC, AABBCC, AAB entre otras. Existen varias tendencias y visiones del bambuco, ya
sea dentro de lo tradicional o popular, como de lo elitista y lo comercial. Para salvar del declive
que sufri6 el bambuco en la segunda mitad del siglo veinte ante la llegada de nuevos ritmos e
influencias por medio de los medios de comunicacion, el gobierno y algunas organizaciones han
promovido festivales, concursos y demas eventos en donde se aceptan todas las influencias con
el fin de rescatar lo propio entre la vision amplia del multiculturalismo. (Beghelli, Vargas y

Largo, 2016)
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El Bambuco en Bm fue escrito originalmente para piano en el afio 1909, dentro de su forma
ternaria (A-B-A) posee una mezcla de elementos musicales tradicionales y europeos de finales
del siglo XIX. Para esta investigacion se toma la version de cuarteto de cuerda realizada por el
maestro Luis Fernando Ledn en el afio 2007, la cual ha sido adaptada para cuarteto de
contrabajos.

Tabla 7

Bambuco en Bm, analisis musical.

Fragmento Caracteristicas

c.l-c.17 Seccion A, primer periodo. Consta de dos frases de 9 y 8 compases
respectivamente. EI motivo melddico es acéfalo, aunque al inicio se plantee
tético para establecer la tonalidad sobre la primera fermata. La indicacion de
tempo es moderato 108 bpm, mientras la indicacion de dindmica es mf. La
textura polifonica estd compuesta por melodia (primer contrabajo), melodia
paralela (segundo contrabajo), y acompafiamiento contrapuntistico entre
violonchelo y contrabajo; la armonia es un tanto romantica, pues aparecen
dominantes secundarias entre las funciones de tonica y dominante para darle
variedad y expresividad. (Ver partitura)

c.18-¢.33 Seccion A, segundo periodo. Consta de 2 frases de 8 compases cada una.
A diferencia del primer periodo contiene una variacion tematica sobre las
funciones armonicas de la region subdominante, la melodia empieza con el
segundo contrabajo mientras el tercero hace una melodia paralela

(homoritmia) y el cuarto hace el acompafiamiento ritmo armonico, ya en la
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c.34- c.36

c.36- c.60

segunda frase se retoma la armonia y textura inicial. El rango dinamico esta
sobre el p y el f y varia mas que en el periodo anterior. (Ver partitura)

Segunda casilla seccion A. Conclusion frase b del segundo periodo sobre
una cadencia perfecta (V-i) bajo la indicacion de p. Melodia en contrabajos 2
y 3, soporte ritmo armonico en el contrabajo 4, y adorno melodico al final por
el contrabajo 1. (Ver partitura)

Seccion B. Es un periodo ternario (a-b-a’), en la frase a, inician los
contrabajos 2 y 3 con la melodia desde el compas en el que acaba la segunda
casilla de la seccion A (elision), mientras el contrabajo 4 sigue con el soporte
ritmo armonico, y el contrabajo 1 con adornos contrapuntisticos en notas
largas. El rango dinamico esté entre el mf y el f alcanzado y diluido
rapidamente hacia el final. La frase b presenta una melodia con elementos
motivicos de la primera seccion en un registro mas agudo, una amplitud
mayor y en un caracter mas melancoélico y a la vez vivo, dancistico y brillante
sobre las dindmicas p- mf, el contrabajo 1 tiene la melodia principal, la cual
es doblada a la octava de abajo por el contrabajo 2, el contrabajo tres lleva
una segunda melodia en homofonia a las anteriores voces mientras el
contrabajo 4 sigue mantiene el soporte ritmo armonico entre sincopas y
acentos propios del Bambuco. La frase a’ contiene el motivo melddico de la
frase a, pero esta vez en un climax sonoro sobre las funciones V-1 de D, y en
una textura polifénica mas sélida, también contiene hacia el final un pivote

con el acorde de G7 (IV7/D= VI7/Bm) precedido de un acorde conocido
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como sexta Italiana, y de una cadencia autentica imperfecta en Bm, antes del
ritornello. (Ver partitura)

c.61-c.73 Segunda casilla seccion B. Los dos primeros compases corresponden al
final de la frase b, los cuales contienen una modulacion hacia B, tonalidad
paralela a la principal. Los siguientes copases conforman una nueva frase a’,
en esta vuelve el motivo acéfalo del inicio (frase a), pero en un climax e
intensidad mayor sobre las funciones V y | de B, los contrabajos 2,3,y 4 se
mueven casi que homorritmicamente mientras el contrabajo 1 colorea el
pasaje con los trinos sobre la nota F#. Posteriormente, hacia el final de esta
frase (c. 69- ¢.63), una pequefia variacion ritmica del motivo conduce a una
secuencia armonica en la que todos los contrabajos excepto el primero se
mueven con cada pulso en homofonia y con acentos, cromatismos y variacion
de la intensidad entre ff-f-mf-f-ff hacia el penaltimo compas que termina en
el acorde de F# (V), dentro de dicha secuencia vuelve a aparecer el acorde de
sexta italiana. El ultimo compas contiene el motivo inicial del bambuco en la
tonalidad de Bm, corresponde ya la parte A (reexposicion), pues la indicacién
es ir al signo esté en el segundo compas, y luego saltar del compés 30 al 74 en
donde se encuentra la coda. (Ver partitura)

c.74- c.76 Coda. Conclusion tematica sobre una cadencia autentica perfecta.
Movimiento contrapuntistico entre todos los contrabajos, variacién dinamica

del p al f. (Ver partitura)

Fuente: el autor, esta investigacion.



7.6. Fantasia en 6/8.

a
1-19

A

b
20- 34

50

a
35-50

54

a
54-57

b
58- 68

76

bl
69-76

77 Coda 80

llustracion 14. Forma, Fantasia en 6/8: el autor, esta investigacion.

Este bambuco, originalmente para clarinete en Bb y guitarra, fue compuesto por el maestro
José Revelo en el afio 1992, época en la cual pertenecia al grupo Armonia liderado por el
compositor Leon Cardona Garcia, quien seria una de sus mayores influencias en cuanto al
tratamiento de la armonia moderna en la musica tradicional colombiana. Segun Revelo, esta
pieza se inspiro en la belleza de la mujer paisa, y adquirié su nombre como una alegoria a las

grandes obras académicas y a la musica colombiana escrita en el compas 6/8. Contiene en su
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forma binaria (AB AB) una melodia fantasiosa 0 magica, como lo expresa el mismo compositor,

construida con un motivo que se despliega entre los distintos grupos funcionales de la tonalidad

de Fm y sobre todo en la progresion jazzistica ii-V-i. En el afio 1993 seria la obra ganadora del

Gran Mono Nufiez, ademas de traerle muchos reconocimientos a su compositor e intérpretes.

Tabla 8

Fantasia en 6/8, analisis musical.

Fragmento

Caracteristicas

c.1-c.13

presentan elementos del material tematico posterior sobre las progresiones

Introduccion. Corresponde a un periodo ternario (a-b-b’) en el que se

armonicas ii-bll-i (Gm), ii-V-I (Eb), y ii-V-I (Db), en cada frase

respectivamente. EI tempo sugerido (en la version original) es de 90-95 bpm
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sobre la figura de pulso, y las dinamicas varian del mf al p, y de este
nuevamente al f. (Ver partitura)

c.14-c.19 Puente o transicion. Climax dinamico (ff) conducido por la introduccion. En
los dos primeros compases los dos instrumentos se mueven en homofonia
sobre los acordes Gm7(b5), Bmaj7, Bmaj7(9) y Bbmaj7, mientras que en los
demas, una respuesta melddica sobre las notas agregadas de Bbmaj9(6)
disminuye la tension e intensidad concluyendo asi la introduccion sobre el p.
(Ver partitura)

c.20-c. 36 Seccion A, primer periodo (a-b). Exposicion del tema principal sobre el mf. El
motivo melddico es anacrusico y hay un contraste entre cada repeticion de este
entre las dindmicas de fy p, como si se tratara de similar a dos instrumentos
que se turnan la melodia y el desarrollo tematico. Sobre la frase consecuente
(b) el motivo y tema se trasporta a las regiones de Cm, Bb y Gm, con la
progresion ii-V-i y ii-V-1, respectivamente, y sobre las intensidades f-p-mf.
(Ver partitura)

c.35-¢.50 Seccion A, segundo periodo (a-b). ElI motivo melddico se vuelve acéfalo,
como en la introduccién, y sigue desplegandose entre la misma progresion
armonica y sobre diferentes matices y colores hasta llegar a la modulacién en
el ultimo compas hacia la tonalidad paralela mayor (G). (Ver partitura)

c.51-¢.53 Puente. Reafirmacion de la nueva tonalidad y paso a la siguiente seccion con
las funciones armonicas I-V. (Ver partitura)

c.54- c.76 Seccion B. Corresponde a un periodo ternario (a-b-b’) contrastante en el que

la melodia se transporta al registro agudo del contrabajo entre diferentes
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articulaciones y matices. En la primera frase el motivo tético se introduce
sobre la funcion de tonica para en los siguientes compases pasar sobre la
progresion armonica ii-V-i de Em, llegando a un climax sobre esta region
entre los compases 59-61 y diluyéndolo al final. Las frases b y b’ son
respuestas diferentes a la frase a, pero con similitudes como por ejemplo en el
desarrollo motivico y tematico sobre la progresion ii-V-1y ii-V-i
respectivamente, volviendo en el Gltimo compas a la tonalidad de Gm para ir a
Da capo. Las intensidades varian del p al ff en toda esta seccién. (Ver
partitura)

€.79-c.82 Coda. Cadencia compuesta de primer orden sobre (ii-V-i) con sustitucion
tritonal sobre las indicaciones de ff y acelerando. Textura homéfona y
articulacion marcada hasta el final con la corchea en staccato del ultimo

compas. (Ver partitura)

Fuente: el autor, esta investigacion.

8. Entrevistas

8.1. Entrevistas estructuradas

Tabla 9

Entrevista maestro Juan Aguirre.
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Entrevista estructurada

Objetivo general de la investigacion:
Interpretar un repertorio seleccionado de
musica de caAmara compuesta a partir del

siglo XX.

Objetivo de la entrevista:

Reconocer algunos recursos técnicos de la
ejecucion del contrabajo que contribuyan a
la interpretacion de las obras musicales

seleccionadas.

Responsable de la entrevista: Brian

Stiven Bustamante Mora.

Entrevistado: Mtro. Juan Aguirre

(contrabajista y docente profesional)

Fecha de la entrevista: 19 de noviembre

del 2018.

Medio de respuesta: Hoja de respuestas via

e-mail.

Enunciado previo: El repertorio seleccionado para esta investigacion consta de seis

obras musicales compuestas por diferentes compositores y en diferentes momentos a

partir del siglo XX. Por lo tanto, se orientaran las preguntas de acuerdo al marco tedrico,

es decir, a los movimientos o corrientes estilisticas que enmarcan a cada caso u obra en

particular.

Cuestionario:

1. ¢Qué consideraciones técnicas se deben tener en cuenta para interpretar musica
de camara posromantica de inicios del siglo XX en el contrabajo?

2. ¢Qué consideraciones técnicas se deben tener en cuenta para interpretar musica
de camara moderna en el contrabajo?
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¢ Qué consideraciones técnicas se deben tener en cuenta para interpretar musica
de cadmara contemporanea y posmoderna en el contrabajo?

¢ Qué consideraciones técnicas se deben tener en cuenta para interpretar musica
de cdmara colombiana con el contrabajo?

Fuente: el autor, esta investigacion.

Tabla 10

Hoja de respuestas entrevista maestro Juan Aguirre.

HOJA DE RESPUESTAS

Nro.

Pregunta

Respuesta

1.

En contraste con géneros como el barroco la tension de la cerda suele ser un poco
menor a lo habitual, esto facilita conseguir un sonido con mayor cuerpo e
intensidad.

En contraste con la musica del periodo clasico el concepto de estabilidad ritmica
puede ser manipulado a gusto con el fin de aportar individualidad a la
interpretacion en momentos donde la musica lo permita

Dependiendo del material musical es necesario escoger las digitaciones y la

cuerda adecuada para conseguir el color y la intencion que la muasica requiera.
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Teniendo en cuenta el desarrollo de la técnica del contrabajo en los ultimos afios,
los elementos mas importantes serian el apropiado uso de los diferentes ataques y
efectos que se pueden conseguir con el arco, el uso prudente de recursos como el
pibot para la mano izquierda(cambiar de posicion sin mover el pulgar)
extensiones, armonicos artificiales, vibrato amplio; en cuanto al ensamble del
grupo de cdmara los conceptos basicos a tener en cuenta siempre seran la

estabilidad ritmica la afinacion y el balance.

En el campo de la mdsica contemporanea la técnica a tener en cuenta estara
sugerida por el compositor, ya que el instrumento mismo podria estar modificado
0 preparado para la interpretacion, entiéndase uso de afinaciones atipicas, uso de

baquetas u otros elementos con el fin de conseguir sonidos nuevos.

Teniendo en cuenta que la musica colombiana también comprende diferentes
técnicas, lenguajes y formas, lo prudente seria tener conceptos basicos bien
trabajados, la precision en los cambios de posicion no deberian afectar la
afinacion la dinamica o la intencion de la masica y el la mano derecha deberia ser

capaz de tener un nivel de control éptimo.

Si la masica es tradicional bambucos pasillos entre otros sugeriria usar una
técnica similar a la que se usa en el barroco, tensién media en las cerdas, uso

prudente del vibrato y mucha estabilidad en el ritmo.

Si la masica de compositores contemporaneos que usan lenguajes de jazz o

posromanticismo sugeriria conseguir contrastes mas amplios en términos de la
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dindmica y el fraseo (teniendo en cuenta el control de la mano derecha, lograr

buenos leggatos y un correcto uso de las diferentes articulaciones).

Fuente: Juan Aguirre, 2019.

Tabla 11

Entrevista maestro Cristian Mazo.

Entrevista estructurada

Objetivo general de la investigacion:
Interpretar un repertorio seleccionado de
musica de cAmara compuesta a partir del

siglo XX.

Objetivo de la entrevista:

Reconocer algunos recursos técnicos de la
ejecucion del contrabajo que contribuyan a
la interpretacion de las obras musicales

seleccionadas.

Responsable de la entrevista: Brian

Stiven Bustamante Mora.

Entrevistado: Mtro. Cristian Mazo

(contrabajista profesional)

Fecha de la entrevista: 19 de noviembre

del 2018.

Medio de respuesta: Hoja de respuestas via

e-mail.

Enunciado previo: El repertorio seleccionado para esta investigacion consta de seis
obras musicales compuestas por diferentes compositores y en diferentes momentos a

partir del siglo XX. Por lo tanto, se orientaran las preguntas de acuerdo al marco teorico,




es decir, a los movimientos o corrientes estilisticas que enmarcan a cada caso u obra en

particular.

Cuestionario:

1. ¢Qué consideraciones técnicas se deben tener en cuenta para interpretar musica
de camara posromantica de inicios del siglo XX en el contrabajo?

2. ¢Qué consideraciones técnicas se deben tener en cuenta para interpretar musica
de camara moderna en el contrabajo?

3. ¢Qué consideraciones técnicas se deben tener en cuenta para interpretar musica
de cadmara contemporanea y posmoderna en el contrabajo?

4. ;Qué consideraciones técnicas se deben tener en cuenta para interpretar masica
de cdmara colombiana con el contrabajo?

Fuente: el autor, esta investigacion.

Tabla 12

Hoja de respuestas, entrevista mtro. Cristian Mazo.
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Hoja de respuestas

Nro. Respuesta

Pregunta
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Para responder a la primera pregunta habria que referirse a alguno de los
compositores destacados del Siglo XX para analizar un poco su obra y hablar
sobre las consideraciones técnicas necesarias para su interpretacion, en este caso
quisiera referirme a la musica de Arnold Schoenberg (sin olvidar que hay muchos
otros compositores destacados e importantes para el desarrollo de la musica
académica en dicho periodo). Sin embargo, mas que consideraciones técnicas yo
diria; hay que tener en cuenta que para la interpretacion de esta musica es
importante estar abierto a nuevas sonoridades, ya que en Schoenberg se
encuentran composiciones atonales y dodecafonicas, con las cuales nuestro oido
no esta familiarizado, lo que nos sugiere pensar en ciertas ocasiones de manera
vertical (0 armonica) y en otras de manera horizontal (o melédica), es decir, es
importante pensar en los intervalos méas abiertos o mas cerrados de acuerdo a la
necesidad, para lograr los colores y texturas que el compositor quiere lograr, esto
nos exige a los contrabajistas tener muy clara y resuelta la técnica de la mano

izquierda para asegurarnos de poder aplicar estas diferencias entre intervalos.

En cuanto al repertorio de musica de cAmara en el que se incluya el contrabajo en
el periodo moderno, hay gue tener en cuenta que lo anterior es también aplicable
aqui, ya que considero que son periodos de la muasica muy cercanos y hay gran
similitud en la técnica y las destrezas necesarias para la ejecucion de tales
periodos. Sin embargo, cabe resaltar que en la musica del periodo moderno,
sobresalen los cromatismos como nuevo recurso, lo que implica para nosotros
como contrabajistas un conocimiento y una conciencia amplias con respecto al

diapason del instrumento, ya que es sabido por los contrabajistas que los
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cromatismos y la idea de desplazar las sensibles (o leading tones) son materia de
gran dificultad en nuestro instrumento ya que exigen un desplazamiento minimo
al que no estamos acostumbrados.

Otro recurso importante aqui, que es mas bien tedrico pero a la vez practico, es el
de las amalgamas, ya que esta musica emplea una gran variedad de amalgamas y

diferentes marcaciones de compas en tiempos poco usuales.

En cuanto a la mdsica contemporanea y posmoderna en la que esta incluido el
contrabajo, pienso que es necesario conocer muy bien las cualidades y las
“capacidades” del instrumento, ya que se hacen necesarias para la ejecucion de
este tipo de musica. Me refiero por ejemplo a poder tocar las cuerdas con el arco
mas abajo del puente, a realizar arrastres (desplazar el arco por las cuerdas de
manera vertical mientras se hace una nota, es requerido en tango por ejemplo), a
golpear de manera suave con la mano en la espalda o lados del instrumento para
realizar sonidos de percusién, a tocar con el arco practicamente sobre el puente ya
que se logran nuevas sonoridades. Una herramienta técnica muy importante
también, es poder tocar dobles cuerdas en el contrabajo, esto es muy usado en la
mausica del periodo en cuestion, muchas veces con la idea de intervalos
simultaneos consonantes, pero a menudo también para crear disonancias. Y el
ritmo amalgamado, del que hablé en el punto anterior, es también una herramienta
util para la interpretacion de la musica contemporanea y posmoderna, se encuentra

frecuentemente, por no decir en la mayoria de composiciones de este tipo.
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4. En cuanto a la mdsica colombiana no me atreveria a lanzar ninguna afirmacion, ya
gue hablar de “musica colombiana” es hablar de un espectro gigante de
composiciones, ritmos, estilos, épocas, etc. Lo que si pienso es que nuestra masica
requiere tanta destreza y preparacion técnica como cualquier otro tipo de mausica.
Es decir, hay que formarse integramente en el instrumento, en este caso en el
contrabajo para que la ejecucion de nuestra musica sea lo mas honesta y
respetuosa posible, ya que ésta esta a la altura de cualquier otra. Lo que significa
que la preparacidn técnica incluye; muy buena afinacion, conocimiento y correcto
uso de los diferentes registros del instrumento, timbres, poder interpretar variedad

de ritmos (presentes en nuestra musica), etc.

Fuente: Cristian mazo, 2018.

Tabla 13

Entrevista Dr. ko Rusev.
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Entrevista estructurada

Objetivo general de la investigacion:
Interpretar un repertorio seleccionado de
musica de cAmara compuesta a partir del

siglo XX.

Objetivo de la entrevista:

Reconocer algunos recursos técnicos de la
ejecucion del contrabajo que contribuyan a
la interpretacion de las obras musicales

seleccionadas.

Responsable de la entrevista: Brian

Stiven Bustamante Mora.

Entrevistado: Mtro. llko Rusev

(contrabajista y docente profesional)

Fecha de la entrevista: 19 de noviembre

del 2018.

Medio de respuesta: via Whatsapp.

Enunciado previo: El repertorio seleccionado para esta investigacion consta de seis

obras musicales compuestas por diferentes compositores y en diferentes momentos a

partir del siglo XX. Por lo tanto, se orientaran las preguntas de acuerdo al marco teorico,

es decir, a los movimientos o corrientes estilisticas que enmarcan a cada caso u obra en

particular.

Cuestionario:

1. ¢Qué consideraciones técnicas se deben tener en cuenta para interpretar musica
de camara posromantica de inicios del siglo XX en el contrabajo?

2. ¢Qué consideraciones técnicas se deben tener en cuenta para interpretar musica
de camara moderna en el contrabajo?

3. ¢Qué consideraciones técnicas se deben tener en cuenta para interpretar musica
de camara contemporanea y posmoderna en el contrabajo?
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4. ¢Que consideraciones técnicas se deben tener en cuenta para interpretar musica
de cAmara colombiana con el contrabajo?

Fuente: el autor, esta investigacion.

Tabla 14

Redaccion respuestas entrevista Dr. 1lko Rusev

Sistema de convenciones: (‘) Casi textual, se aproxima o conecta cada idea expresada en los

mensajes de audio por el entrevistado sin alterar su significado.

Nro. de pregunta Respuesta

1 ‘...sin duda para mi, hablando de musica de cAmara de inicios del
siglo XX, la sonata de Hindemith es la méas representativa en el
repertorio original para contrabajo, es una obra brillante en cuanto a
su armonia innovadora y al tratamiento melddico, es muy
importante analizar profundamente tanto dicha armonia como el
dialogo entre los instrumentos para poderla interpretar. También
hay obras como cuartetos y quintetos que no son originales para
contrabajo pero que han contribuido a su auge...pero en conclusion
la sonata de Hindemith hace parte del repertorio obligatorio de
mausica de cdmara con contrabajo de la primera mitad del siglo XX,
en esta se pueden encontrar varios elementos mediante el analisis
musical, por ejemplo los armdnicos que se pueden lograr dentro del
diapasén o fuera de él, mi movimiento preferido es el tercero, es un
movimiento lento con una armonia muy bella y muchos elementos

de jazz, esto es muy importante para la musica del entonces...’
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‘...l6gicamente cada compositor tiene su estilo y originalidad al
momento de crear, pero en el siglo XX se descubren mas
sonoridades y usos de los instrumentos como lo son las técnicas
extendidas... es importante recordar que el contrabajo tuvo que
esperar la evolucion de las cuerdas a diferencia del violin para su
libre desarrollo, cuando he visitado museos y he tenido la
oportunidad de tocar contrabajos antiguos con cuerdas originales de
cuero me he dado cuenta que son muy gruesas e incomodas, incluso
hay fotos de contrabajistas tocado en el pasado con guantes para no
lastimarse, sobre todo en los cambios de posicion. Asi hay muchas
pruebas que responden al porqué de la complejidad en las obras

para contrabajo a partir del siglo XX.’

‘...como ya habia mencionado, el tema de las cuerdas es crucial en
el repertorio de contrabajo a partir del siglo XX, ademas los
compositores utilizan muchos efectos, golpes en el contrabajo,
efectos con el arco tocando en diferentes lugares, la masica no tiene
necesariamente una tonalidad, a veces el sonido del contrabajo se
complementa con el canto, el teatro, por ejemplo la obra del
compositor estadounidense en la que el intérprete recita un texto
mientras se ayuda de efectos con el contrabajo, esta es una obra

muy importante dentro de este periodo para ser analizada...’

‘No conozco musica de camara colombiana con contrabajo, las

pocas obras de musica colombiana que he tocado han sido
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harpa...’

adaptaciones o arreglos de mis estudiantes a quienes les colaboro
buscando sonoridades interesantes. Pero si se trata de masica
tradicional colombiana se debe analizar las caracteristicas de cada
estilo o ritmo, por ejemplo, si es un pasillo, pues dar lo que pide el
pasillo... si tU estas haciendo masica de camara con vallenato
tendrias que hacer glissandos y melodias parecidas a la de la voz, si

estds haciendo musica llanera deberas acoplarte y asemejarte al

Fuente: llko Rusev 20109.

8.2. Andlisis, triangulacion de la informacion y discusion de los resultados

Tabla 15

Anélisis, triangulacion de la informacion y discusion de los resultados

cerdas del arco para
lograr un sonido con
mMAas cuerpo,
manipulacion del ritmo
segun el estilo para
lograr un individualismo

en ciertas partes, las

nuevas
sonoridades a las
que nuestro oido
no esta
acostumbrado,
los intervalos y

las armonias

ejecutar ciertos
efectos o sonidos
no
convencionales
en el contrabajo,

como por

Nro. de Informacion relevante por informante Conclusion
pregunta Juan Aguirre Cristian Mazo Ilko Rusev preliminar
1 Menor tensién en las Comprender las | Posibilidades de | Para interpretar

masica de
camara
compuesta en los
inicios del siglo
XX se debe
tener en cuenta

los elementos
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digitaciones y el uso de
cada cuerda segun el

color que se quiera dar.

para lograr los
colores y
texturas
deseadas por el
compositor; esto
con la claridad y
el dominio de la
técnicaen la

mano izquierda.

ejemplo los

armonicos.

encontrados en
el analisis
musical
especifico para
poder explorar
diversas
posibilidades en
cuanto a
digitaciones,
ataques, colores
0 intenciones
con el

instrumento.

Uso apropiado del arco
para conseguir ciertos
ataques y efectos, el uso
prudente de recursos
como el pibot para la
mano izquierda
(cambiar de posicion sin
mover el pulgar)
extensiones, armonicos

artificiales, vibrato

Destreza en el
instrumento
(conocimiento
de las distancias
en el diapason)
para precisar en
los cromatismos
o leading tones
(sensibles

desplazadas).

Las técnicas
extendidas en el
contrabajo y el
uso de cuerdas

adecuadas.

Para interpretar
musica de
camara moderna
en el contrabajo
se deben tener
en cuenta las
condiciones o
cualidades del
instrumento

(cuerdas y arco
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amplio; en cuanto al
ensamble del grupo de

camara los conceptos

Apropiacion de
los ritmos poco

usuales y de los

principalmente),
ya que de esto

depende en gran

basicos a tener en cambios de parte la facilidad

cuenta siempre seran la | metro o de aplicar

estabilidad ritmica la amalgamas. algunas técnicas

afinacion y el balance. extendidas y de
tener el control
con respecto a la
afinacion,
estabilidad
ritmica y el
balance sonoro.

Uso de afinaciones Las La calidad de las | Para interpretar

atipicas, uso de baquetas | posibilidades cuerdas para mausica de

u otros elementos con el | sonoras del ciertas camara

fin de conseguir sonidos | contrabajo, por | posibilidades. contemporanea y

nuevos, de acuerdo a las | ejemplo, los Las técnicas posmoderna se

sugerencias del

compositor.

sonidos nuevos
logrados con el
arco (cambiando
su modo de uso

o la ubicacion en

extendidas o
efectos logrados
con el
contrabajo, y la

apropiacion de

debe tener en
cuenta
inicialmente la
sugerencia del

compositor con
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las cuerdas), y
los sonidos
logrados a través
de golpes o

percusiones.

mas elementos
que
complementan la
obra musical
(movimiento,

voz, entre otros).

el uso del
instrumento,
luego se debe
apropiar de cada
elemento nuevo
y procurar el

mejor resultado.

La precision en los
cambios de posicion en
sincronia con el control
y dominio del arco en
pro de la afinacion, la
dindmica y la intencion
musical. Si la mdsica es
tradicional bambucos
pasillos entre otros
sugeriria usar una
técnica similar a la que
se usa en el barroco,
tension media en las
cerdas, uso prudente del
vibrato y mucha

estabilidad en el ritmo.

La mdsica
colombiana
requiere tanta
destreza 'y
preparacion
técnica como
cualquier otro
tipo de musica.
Muy buena
afinacion,
conocimiento y
correcto uso de
los diferentes
registros del
instrumento,

timbres, poder

Imitar a otros
instrumentos con
el contrabajo,
analizar los
ritmos y estilos
para lograr un
buen sonido en
conjunto y una
buena

interpretacion.

Para interpretar
musica de
camara
colombiana con
el contrabajo se
deben tener en
cuenta los
elementos
propios de cada
ritmo o estilo
(escalas,
ataques,
articulaciones,
fraseos, entre
otros) dentro de

los parametros
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Si lamusica de
compositores

contemporaneos que

usan lenguajes de jazz 0 | en nuestra en diferentes
posromanticismo musica), etc. registros, y la
sugeriria conseguir estabilidad
contrastes mas amplios ritmica.

en términos de la
dindmica y el fraseo
(teniendo en cuenta el
control de la mano
derecha, lograr buenos
legatos y un correcto
uso de las diferentes

articulaciones).

interpretar
variedad de

ritmos (presentes

béasicos como la
afinacion, la

calidad sonora

Fuente: el autor, esta investigacion.

De acuerdo a la informacidn recolectada y a su discusion frente al marco teérico y los
objetivos de esta investigacion, se establece la siguiente conclusion general:

Independientemente del género, estilo o tendencia musical, toda obra o composicion debe ser
sometida a un analisis musical riguroso para poder definir sus caracteristicas propias y los
elementos que ameritan un estudio (tedrico y practico) profundo y separado, esto con el fin de

conocer las intenciones del compositor al estructurar cada sonido de tal manera y lograr una
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interpretacion cercana a la idea del mismo. Sin embargo, al hablar de musica compuesta a partir
del silgo XX es posible establecer algunas generalidades en cuanto al manejo del contrabajo, esto
debido a su desarrollo y auge mundial. Algunas de estas son por ejemplo: el uso de mas cerdas y
en menor tension (como se empezaba a hacer en el romanticismo), los sonidos grandes y bien
definidos, el virtuosismo y el caracter que puede lograr en una pieza (motivo por el cual empieza
a ser mayor interés para los compositores), y por ultimo las posibilidades dentro de lo que se
conoce como técnicas extendidas, que son amplias y pueden variar de acuerdo a la intencion
musical. Cabe resaltar que el contrabajo alcanzé diversos estadios e influencias, y que en la
época en mencién se prolifero tanto el repertorio de este instrumento como los diferentes
métodos de aprendizaje y ejecucion; sin embargo es el analisis musical el que determina todo
aspecto técnico necesario para la correcta ejecucion e interpretacion de una idea musical, y el
marco tedrico amplia el significado de sus elementos.
9. Conclusiones
e Lainterpretacion de musica de cAmara compuesta a partir del siglo XX es una tarea

que se lleva a cabo definitivamente mediante un proceso de escudrifiamiento y estudio

riguroso de los paradigmas que determinan el rol del artista y sus intenciones con cada

creacion como expresion intelectual contextualizada; de tal manera se puede

comprender la razén de ser de cada elemento con relacion a otro.

e Lamusica de camara compuesta a partir del siglo XX posee diversos recursos que no
se tenian en otras épocas y a los que el oido humano adn no se acostumbra con la
simple escucha. Las complejidades armonicas, ritmicas y técnicas en los instrumentos

son mayores, por lo tanto el contrabajista y cualquier musico que vaya a interpretarla
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debe tener un buen dominio de su instrumento ademas de una formacion teorica y
auditiva de buenas bases.

Las obras seleccionadas para este recital interpretativo representan una variedad de
estilos dentro de la mdsica de cdmara universal, en ellas se encontré mediante el
andlisis musical una gran cantidad de elementos que seguramente haran de la
interpretacion un acto respetuoso y honesto en el que el intérprete transmite al pablico
todo ese conocimiento producido mediante la investigacion bibliogréfica, el analisis y
la practica. De tal manera se procurara acercar al oyente a la idea del compositor con
un toque de originalidad o simplemente desde una perspectiva personal condicionada
por el espacio-tiempo y por los participes de aquel encuentro transformador y
enriquecedor que serd parecido o igual a un ritual.

Las diferencias estilisticas entre cada obra del repertorio seleccionado son muy
definidas, pero todas comparten el espiritu innovador de uno de los siglos mas
convulsivos e intensos de la historia, en donde el conocimiento, la libertad y la
creatividad se juntan para romper con las concepciones tradicionales del arte y crear
nuevas sonoridades. Estas traen consigo el problema de la comunicacién, por lo tanto
es mas indispensable adn la investigacion y el discernimiento de los elementos que
hacen sentir la masica en un estado mas puro; cabe resaltar que de alguna manera
siempre se vuelve al pasado, mientras se crean nuevos recursos vislumbrando el

futuro.



158

10. Recomendaciones

Es importante tener en cuenta el método de analisis utilizado en esta investigacion, el cual
procura ser pragmatico y preciso con cada descripcion que en si no es una descripcion superficial
de un simbolo musical sino mas bien una profunda interpretacion de cada episodio en donde se
engloban todos los planos que estructuran una idea musical (sincretismo de métodos modernos).
Es necesario por ende tener el score de cada obra aqui anexado cuando se revise tal capitulo para
asi entender cada elemento descrito y su funcién dentro del todo. Se recomienda al lector
mantener una posicion critica y no asumir todo como una verdad absoluta debido a que la
indefinicion, la relatividad y ambigledad siempre estaran presentes en los elementos musicales
propios del siglo XX en adelante, razén por la cual en algunos casos no es posible o pertinente
realizar un analisis musical tradicional.

Por otra parte se recomienda a todo el publico interesado en la interpretacién musical a aplicar
el disefio metodoldgico de esta investigacion y a difundir sus resultados en pro del crecimiento
musical de la region. Y por Gltimo, muy respetuosamente recomendarle al Programa de
Licenciatura en Musica de la Universidad de Narifio promover mas investigaciones, ya sean
proyectos de grado o no, cuyo tema sea la interpretacion musical, y sobre todo donde se incluyan
compositores regionales y nacionales, asi como también promover la conformacion de grupos de

camara que representen a nuestra querida alma mater con un alto nivel interpretativo.
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Anexo A. Matriz de categorizacion deductiva.
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Matriz de categorizacion deductiva

conformacion de un marco teorico sélido y organizado.

La presente matriz se construye a partir de los objetivos de la presente investigacion bibliogréafica

para precisar sobre las fuentes y las técnicas de recoleccion de informacion necesarias para la

Objetivo general: Interpretar un repertorio seleccionado de musica de cAmara compuesta a partir

dentro del

de alta calidad.

del siglo XX.
Objetivo Categoria | Subcategoria Items Fuentes de Técnica de
Especifico Informaciéon | recoleccion
de
informacion
1. Identificar | Contexto | Biografias. Compositores | Biblioteca del | Analisis de
el contexto socio- del siglo XX Banco de la documentos
socio-cultural | cultural. Ambiente en adelante. republica fisicos y
que enmarca cultural, Acontecimient | (Pasto), virtuales.
la vida de cada politico y os relevantes Biblioteca
compositor social. en el entorno departamento
para de cada de mdsica
comprender compositor. Udenar,
sus Documentos y
intenciones sitios virtuales
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estado del arte | Estado del | Lenguaje Las corrientes | Biblioteca del | Analisis de
con las arte. musical musicales a Banco de la documentos
respectivas predominante. | partir del siglo | republica fisicos y
obras Formas XX. (Pasto), virtuales.
musicales musicales La musica de Biblioteca
seleccionadas. predominantes. | camara a partir | departamento

Contenido o del siglo XX. de musica

tematicas Udenar,

predominantes. Documentos y

sitios virtuales
de alta calidad.

2. Analizar Analisis Forma. Descripcion de | Partituras Analisis
aspectos musical. los elementos musical de

Armonia.
musicales de encontrados cada Score
cada obra a Desarrollo mediante el (partitura
interpretar tematico analisis completa de
como: Forma, (melodia, musical. todas las
melodia, ritmo, lineas
armonia, contrapunto, melédicas de
ritmo, textura, etc.). una obra
dindmicay musical en su
timbrica. respectiva

orquestacién)
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3. Reconocer
algunos
recursos
técnicos de la
ejecucion del
contrabajo que
contribuyan a
la
interpretacion
de las obras
musicales

seleccionadas.

Técnica en
el

contrabajo

Mano

izquierda.

Mano derecha

(arco).

Mano derecha

(Pizzicato).

Postura.
Articulacion
(Golpes de
arco).
Digitaciones.
Técnicas
extendidas.
Recomendacio

nes.

Contrabajistas

profesionales.

Entrevista

estructurada.

Fuente: El autor, la presente investigacion (2018).
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Anexo B. Suite para violin y contrabajo Op. 39 (Prelude)

Score

Suite para violin y contrabajo

Reinhold Gliére (1875-1956)
Transcripcion y edicion: Frank Proto
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Suite para violin y contrabajo
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Suite para violin y contrabajo

~t ~t
o o
T » AAHU.
I\ BEL!
L]
L]
]
) QL
]
UL
]
] pa
L)
L)
™
™ M
™
L YR
™ A
™ el
SO

iv



168

Anexo C. Suite para violin y contrabajo Op. 39 (Gavotte)

Score
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2. GAVOTTE
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Anexo D. Suite para violin y contrabajo Op. 39 (Cradle song)
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CRADLE SONG
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Anexo E. Suite para violin y contrabajo Op. 39 (Intermezzo).
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Anexo F. Suite para violin y contrabajo Op. 39 (Scherzo).

Score
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Anexo G. Concertino para flauta (piccolo), viola y contrabajo, WV 75 (I. Andande con moto).
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Anexo H. Concertino para flauta (piccolo), viola y contrabajo, WV 75 (11. Furiant).
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Anexo I. Concertino para flauta (piccolo), viola y contrabajo, WV 75 (111. Andante y 1V.
Rondino).
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Anexo J. Con Elephanza, en tres movimientos para dos contrabajos (tercer movimiento).
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Anexo L. Bambuco en Bm.

Bambuco en Bm

Para cuarteto de contrabajos
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Anexo M. Fantasia en 6/8.

Score -
Fantasia en 6/8
Bambuco
Arreglo para Contrabajo y Guitarra
Obra ganadora en el Festival Mono Nuiiez 1993 José Revelo Burbano
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2 Fantasia en 6/8
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Fantasia en 6/8 3
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Fantasia en 6/8

D.C. 2 veces y Coda
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