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RESUMEN.

Este trabajo consiste en la realizacion de unastigacion performativa
sobre el concepto de limite. Dada mi condicion deioo profesional este estudio
pretende ser productivo en mi desarrollo como jmé&de con el violonchelo, al
tratar de hacer progresar mi capacidad interpvatatbbre todo en el ambito de la
expresion. Mi labor esta basada en la interpratadé seis piezas para
violonchelo solo, compuestas todas ellas a findd¢siglo XX, desde el analisis y
desarrollo de diferentes visiones de dicho concédgtthmite. El proyecto propone
disefar y vivir una experiencia de conocimientosaela como un experimento al

servicio de un supuesto enriquecimiento de misadpdes como intérprete.

Este concepto de limite no sélo nos es util desgrio de vista de la
creacion y la interpretacion musical, sino que aers una idea inherente al arte
contemporaneo en general y presente ademas en todosimbitos del
conocimiento. Asi, el proyecto consiste en disgfiaivir una experiencia de
conocimiento pensada como un experimento al servi® un supuesto
enriguecimiento de mis capacidades como intérpegikcado sobre todo en el
ambito de la expresion.

La idea originaria de realizar una tesis performaatiesde la aplicacion
conceptual de la nocion de limite ha exigido undisty analisis de las diferentes
versiones que nos ofrece el concepto. Por otro, labmtento de plasmar mi
enriguecimiento musical en el plano de la expresianrequerido una primera
aproximacion al estado de la cuestion de la exjmmesin el arte en general y en la
musica contemporanea en particular. Inevitablemiea® esta labor conlleva una
carga de subjetividad inseparable de cualquier @&dormativo, adn asi,
pretendo plasmar con la mayor objetividad posibi® el proceso en el presente

trabajo.



RESUM.

Aquest treball consisteix en la realitzacié d'ueeerca performativa sobre
el concepte de limit. Donada la meua condicié dsicgrofessional aquest estudi
pretén ser productiu en el meu desenvolupamentaconerpret amb el violoncel,
en tractar de fer progressar la meua capacitajpnetativa sobretot en I'ambit de
I'expressio. La meua labor esta basada en la istagid de sis peces per a
violoncel sol, compostes totes elles a la fi dgjleseXX, des de l'analisi i
desenvolupament de diferents visions d'aguest ptmcge limit. ElI projecte
proposa dissenyar i viure una experiéncia de censixat pensada com un
experiment al servei d'un suposat enriquiment dentieues capacitats com a

interpret.

Aquest concepte de limit no solament ens és Wgildaé punt de vista de la
creacio i la interpretacid musical, sind que a r@ésuna idea inherent a l'art
contemporani en general i present a més en totmdbits del coneixement. Aixi,
el projecte consisteix a dissenyar i viure una ggpeia de coneixement pensada
com un experiment al servei d'un suposat enriquindenles meues capacitats

com a interpret, aplicat sobretot en I'ambit depfessio.

La idea originaria de realitzar una tesi perforneatdes de l'aplicacio
conceptual de la nocié de limit ha exigit un estudinalisi de les diferents
versions que ens ofereix el concepte. D'altra hahidéent de plasmar el meu
enriguiment musical en el planol de l'expressié heguerit una primera
aproximacio a l'estat de la questié de I'expressifiart en general i en la musica
contemporania en particular. Inevitablement totaeatp labor comporta una
carrega de subjectivitat inseparable de qualsestal performativo, encara aixi,
pretenc plasmar amb la major objectivitat posstbkeel procés en el present

treball.



SUMMARY.

This work consists in the realisation of a perfative investigation on the
concept of limit. Given my condition of professibmausician this study pretends
to be productive in my development as a cello parés, treating to improve my
interpretative capacity especially in the fieldtloé expression. My work is based
in the interpretation of six pieces for cello satomposed all they to finals of the
20th century, from the analysis and developmendifferent visions of this
concept of limit. The project proposes to desigml diwe an experience of
knowledge thought like an experiment to the sereica supposed enrichment of

my capacities as a performer.

This concept of limit no only is us useful from theint of view of the
creation and the musical interpretation, but besities an inherent idea to the
contemporary art in general and present besidal the fields of the knowledge.
Like this, the project consists in designing ane lan experience of knowledge
thought like an experiment to the service of a sgpd enrichment of my

capacities like interpreter, applied especiallyhia field of the expression.

The original idea to make a performative thesiamfrthe conceptual
application of the notion of limit has demandedtadg and analysis of the
different visions the concept offers us. On theeothand, the attempt to reflect
my musical enrichment in the plane of the expresdias required a first
approximation to the state of the issue of the @xgon in the art in general and in
the contemporary music in particular. All this wodomports a load of
inseparable subjectivity of any performative aatessarilly, even so, | pretend to
reflect with the greater possible objectivity &létprocess in the present work.
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. EL CONCEPTO DE LIMITE




¢ Existen limites para el espiritu?

1. INTRODUCCION.

Este trabajo consiste en la realizacion de unastigacion performativa
sobre el concepto de limite. Dada mi condicion deioo profesional este estudio
pretende ser productivo en mi desarrollo como jmé&ke con el violonchelo, al
tratar de hacer progresar mi capacidad interpvetatobre todo en el ambito de la

expresion.

Mi labor esta basada en la interpretacion de deiap para violonchelo
solo, compuestas todas ellas a finales del siglp desde el analisis y desarrollo
de diferentes visiones de dicho concepto de lirRitgroyecto propone disefar y
vivir una experiencia de conocimiento pensada camexperimento al servicio

de un supuesto enriquecimiento de mis capacidames mtérprete.

La idea de limite nos ofrece una serie de visianes permiten diversas
aproximaciones a la musica contemporanea y todas plieden aplicarse a la
interpretacion musical con el violonchelo, adenaasdcion de limite es inherente

al arte contemporaneo en general.

Mi interés por la muasica contemporanea se remontai &poca de
estudiante, y se ha acrecentado enormemente @ttitnes afios gracias a la toma
de conciencia del tremendo enriquecimiento queadiolisica ha comportado en
mi evolucién como intérprete tanto técnica como inaliiente. El siglo XX ha
supuesto una revolucion para el violonchelo construmento solista y para su
repertorio, ya que la labor de algunos intérprgteempositores ha dado lugar a
un enorme incremento y desarrollo en la calidadlymen de obras dedicadas a

este instrumento.

! CHILLIDA, E. Escritos Madrid: La Fabrica, 2005. p. 52.



La idea originaria de realizar una tesis performaatiesde la aplicacion
conceptual de la nocion de limite ha exigido undisty analisis de las diferentes
versiones que nos ofrece el concepto. Por otro, labditento de plasmar mi
enriguecimiento musical en el plano de la expresianrequerido una primera
aproximacion al estado de la cuestion de la exjmmesin el arte en general y en la
musica contemporanea en particular. Inevitablemiea® esta labor conlleva una
carga de subjetividad inseparable de cualquier @&dormativo, aun asi,
pretendo plasmar con la mayor objetividad posibtetel proceso en el presente

trabajo.

1.1. EL LIMITE.

1.1.1. DEFINICION.

Del latin limes -itis, derivada delimus, llamamos limité a la linea,

frontera, punto o momento, real o imaginario, ge@ata la separacion entre dos
cosas, en sentido fisico o inmaterial. Particulateelinea imaginaria que sefiala
la separacién entre dos paises, terrenos, teostofincas, etc. Linea, punto o
momento que sefala el final de algo. Fin, gradoimé&xtope, término que no
puede rebasarse. Especificaciones que determirsia tddnde llega una cosa no
material. Extremo a que llega un determinado tiempxtremo que pueden
alcanzar lo fisico y lo animico. En matematicasgmitad fija a la que tienden o
se acercan cada vez mas los términos de una secuefiitita de magnitudes.
Utilizado en aposicion en casos como dimensiomesd] situacion limite. Entre
sus posibles sinbnimos, encontramos: acotaciomerdaarborde, borne, confin,
contorno, demarcacion, divisoria, extremo, fin,donfrontera, horizonte, linea,

mojon, orilla, periferia, término, tope, etc.

2 Extraida de la definicion de limite en las fuersigsiientes: MOLINER, MDiccionario de uso
del espafiolMadrid: Gredos, 1994)iccionario de la lengua espafiolanline] Madrid: Espasa-
Calpe S.A., 2005; Piccionario de Real Academia Espafiola de la Lengudine].



1.1.2. PRIMERA APROXIMACION A LAS DIFERENTES
PERSPECTIVAS DEL CONCEPTO.

El limite es, como deciamos anteriormente, frontbearera, fin, pero

podemos adoptar visiones totalmente opuestas @wo #oras acepciones del
términosegun lo que representa en un momento determina@ogada uno de

Nosotros.

Un ejemplo en el que adoptamos visiones completenuamtrarias acerca
del concepto de limite es en la muerte. Para akjgnpone el paso a otra vida, y
dentro de éstos también encontramos diferentesomess una vida mejor, el
cielo, el nirvana, etc. Para otros significa el isaabsoluto, la nada, el fin.
Histéricamente la muerte ha planteado tambiénetites connotaciones respecto
a la idea de limite, sobre todo teniendo en cuenténterpretacion segun las
diferentes religiones. En ocasiones ese limitalsetifica con una delgada linea,
pero también puede presentarse como una zonarieanteeterogénea, donde se
produce el transito de un mundo a otro; otras vaoesxiste ese limite como tal
ya que tan solo lo separa la invisibilidad del otnoindo. Pero en muchas
tradiciones el espacio de los vivos y el de losnogese tocan, incluso aparece el
reino de los muertos como una mina, nebulosa, amadoea y hostil, por debajo

del nuestré

Como frontera, aparecen también visiones opugst@ste ser aquello que
gueremos proteger como inexpugnable, la fronterana@ada por una posible
invasion extranjera, o por el contrario la franjge gqqueremos atravesar en busca
de algo mejor, de la tierra prometida, como esgpamplo para algunos africanos
la frontera con Espafia en Ceuta y Melilla. Por tddo, el territorio fronterizo
puede ser visto también como algo que se puedeatig sin problemas de ida y
vuelta, provocando un fértil intercambio entre thxs lados de la linea, y una
franja limitrofe. En algunos casos, dicho interceamée produce sin traumas
aparentes, por ejemplo al atravesar en los Piriteedsontera entre Espafna y
Francia, donde a pesar del cambio de idioma, hacg afos incluso de moneda,

¥ ZUMTHOR, P.La medida del munddadrid: Catedra, 1994. pp. 273-279.



no se observan a priori diferencias transcendeStassmbargo en algunos casos,
y debido a las diferencias insalvables entre andmiss, ese intercambio produce

algo asi como una falta de identidad.

El limite, como hemos visto, restringe, acota, rdigh, e incluso pone
trabas. Pero en ocasiones esa barrera nos protegdas veces en sentido
imaginado. Y se nos presenta como cerco a unalpajoe nos da seguridad y
orden. Es cierto que en este caso la frontera yiodaa nos dirige, nos marca el
camino a seguir diferencidndolo del resto de omsoposibles. En una visiéon
semejante a la anterior, también el limite se ptaseomo elemento que define e
identifica por ejemplo a un pueblo. En este castiere unas caracteristicas que
dan union y entidad, de modo que ayuda a los $em@snos a sentir con mayor
fuerza el cardcter social sin perder su individizli Pero también aqui el limite
se convierte en ocasiones en algo negativo, progoeaas y causa heridas que
llegan incluso a separar familias. En este cadmfdera es sindonimo de dolor y
muerte. Por otro lado, también el limite puedevésio como tope, aquello que

ansiamos alcanzar y desplazar.

1.2. OBJETIVOS.

Este proyecto consiste en disefiar y vivir una egpeia de conocimiento
pensada como un experimento que pretende un eaqingeato de mis
capacidades como intérprete, aplicado sobre todel @émbito de la expresion.
Asi, objetivo general del trabajo es realizar uneestigacion sobre el concepto de
limite en un sentido que pueda resultar produgtia@ mi condicion de musico
profesional. Este concepto de limite no sélo nodtiéslesde el punto de vista de
la creacion y la interpretacion musical, sino qdenaas es una idea inherente al
arte contemporaneo en general y esta presente&arahitodos los ambitos del

conocimiento



Otro de los objetivos iniciales de este estudioegsstrar todo el proceso
en dos formatos. Por un lado, realizar en el terrpractico una grabacién
audiovisual que pueda constatar los supuestos ibesefen el proceso
interpretativo desarrollado a lo largo de mi trab@jsimismo en el plano teorico
pretendo mostrar con transparencia suficienteagiprproceso de trabajo que he
seguido, con el fin de proporcionar un documentéadmayor utilidad posible a
futuros investigadores, especialmente aquellosrpretes en el ambito de la
cuerda. Ambos registros pretenden dar cuenta debid® de los resultados
obtenidos en este estudio, de modo que se puefiant@no no la validez de la

hipotesis primera del mismo.

Si bien es cierto que mi trabajo performativo prewé desarrollo y
evolucion personal y no plantea a priori un bemefie ambito mas general
explotable al resto de la comunidad, si que esatseque este tipo de
experimento en la aproximacion a la interpretacidusical desde un concepto
tedrico pueda devenir en un nuevo método de estudictico que pueda ser

tomado en cuenta por otros intérpretes en estudiuseros.

En un futuro préximo pretendo compilar toda la lalperformativa
registrada a lo largo de este trabajo en la gr@bade un CD de mdusica

contemporanea de compositores espafoles para etalansolo.

En un principio estos objetivos principales no habdefinido, por su
caracter experimental, a qué parte del repert@iorgentaba la basqueda, ni la
cantidad de obras a abordar durante la misma. 8isguhabia forjado, sin
embargo, la idea de centrar mi labor en interpnedgias obras del repertorio para
violonchelo solo de reciente creacion. El hechdodar obras a solo responde a
mi intencion de evitar que la interaccion con oiraérpretes condicione de algun
modo mi trabajo. Por otro lado, el deseo de deditarabajo performativo a la
musica de reciente creacidon responde a mi ideant&pietar obras poco
explotadas y en muchos casos ni siquiera estrenpdes que mi labor esté lo

menos contaminada posible de interpretaciones geale otros artistas. A estas



motivaciones debo afiadir que supone un enorme sopylpropone un reto
personal en mi carrera y en mi formacion el heckond haber trabajado

anteriormente este repertorio en concreto.

El avance del proyecto mismo ha hecho aparecersena de objetivos
secundarios en los que no habia reparado al idigianismo. El propésito de
dejar fluir todos los conceptos tedricos hacianterpretacion sobre todo en plano
de la expresion ha exigido a su vez realizar uraeta aproximacion a este
controvertido tema de la expresion en el arte yaemusica, asi como analizar
brevemente el estado de la cuestion es este aspgctse sentido, la evolucion
del proceso performativo me ha exigido adquirir ureyor conciencia sobre mi
propio dominio de la expresion, que se ha vistogeecida gracias a las
diferentes versiones del limite y a las visionesldenos artistas, provenientes en

muchos casos de otras disciplinas artisticas.

Para poder extrapolar las versiones del limite & experiencias como
intérprete se ha hecho necesario analizar y délsardicho concepto y ampliar
posteriormente los conocimientos tedricos acerck eama de las visiones del
limite en que se basa la segunda parte de mi ¢rabajno territorio fronterizo,
como transgresion, como posibilidad, con una idegpeservacion, etc. Esta
aproximacion tedrica me ha ayudado a introducir l@ninterpretacion las
caracteristicas sonoras y musicales que provoaaié@maginacion el territorio

limite en el que se sitla cada una de las obras.

Otro de los objetivos que ha ido forjandose tamla@élo largo de este
estudio es explorar y penetrar el lenguaje de cadade los compositores para
poder llegar a la consecucion mas cercana a sumdsi&al y sonora. Toda esta
labor me ha llevado a perfeccionar paulatinameoserécursos propios como
violonchelista y como musico para tratar de mostrami interpretacion final los
conceptos tedricos ampliados y desarrollados derraglt proceso. Dicho
perfeccionamiento se ha orientado basicamente ulidecciones, por un lado al

tratar de superar dia a dia los requisitos técnpcesentes en cada una de las



obras, y por otro, al profundizar progresivamente e planteamiento
interpretativo para avanzar en el conocimientosticd de las mismas. Pero
reitero, este pretendido perfeccionamiento parteumi® base de conocimiento
radicalmente diferente, ya que no se fundamenia edlparametros musicales
como acostumbramos a hacer los musicos, sino @usitat conscientemente

desde la dimension tedrica a la practica.

1.3. METODOLOGIA.

1.3.1. PRIMER PASO: LA BUSQUEDA BIBLIOGRAFICA.

La busqueda se ha orientado basicamente en texxidines, que se han

desarrollado casi al mismo tiempo: el repertori@bieas para violonchelo solo, la
bibliografia tedrica y artistica y los trabajosfpemnativos.

1.3.1.1. El repertorio.

En principio realicé una busqueda del repertorica paolonchelo solo
muy general, necesaria para conocer con mayoritihtd cantidad y la calidad
de las obras en las que podia centrar mi trabaj@ €lo me remiti a diferentes
editoriales de mdusica, casas discograficas, arshivg@rogramas de salas de
conciertos, revistas musicales (que registran resgsje y a los propios
violonchelistas y compositores que me permitierooeder a las obras menos
divulgadas. En un primer momento tuve en cuentaastoths obras para
violonchelo solo creadas durante los siglos XX yi dXas que pude tener acceso,
aungque debido a lo inabarcable de la tarea, mirlgosterior se centraria

exclusivamente en una parte de la musica mas tecien

Se hacia necesaria una clasificacion de la laggja tie obras obtenida.
Traté de buscar nexos entre ellas, pero dada lanenmezcla de estilos y de
caracteristicas estilisticas del repertorio, lasn&vales influencias o conexiones
entre ellas se diluian en un mar de posibilidadiésilds de contemplar y, sobre

todo, de demostrar. Finalmente clasifiqué los tadok por paises, segun el lugar



de nacimiento del compositor, ya que poco a podbaseerfilando mi intencién
de restringir mi trabajo a una parte al repert@gpafiol. Dentro de dicho
repertorio espafiol realicé una divisibn por épbchsta division, a pesar de
establecer en ocasiones nexos entre autores totelrakejados estilisticamente,
ayuda a contextualizar histéricamente las obrasguea dentro de un mismo
periodo existen inevitablemente condicionamient®$déhicos comunes a todas

ellas.

Son varios los motivos que me llevaron a centrgooe a poco en este
repertorio, el primero y mas importante es el hadbidrabajar habitualmente con
los compositores, o que me permite mantener ébctmcon ellos para tener una
vision mas completa de las obras y contrastardasepciones que tras el estudio
voy teniendo acerca de las mismas. En algunos ahsbs contacto promueve
incluso la “cocreacion”, es decir, la creacion @asijunta de las obras, al ayudar
al compositor a adaptar su intenciéon musicaltadaica instrumental. Otra de las
razones que me mueve en direccion a este repedsrgue no existen apenas
grabaciones de las obras a trabajar, algunas ake redl estdn estrenadas todavia.
Este hecho resulta enormemente interesante desgringd de vista de la
interpretacion y la busqueda personal, ya que exijgbca 0 ninguna
“contaminacion” de las versiones de otros intéggetambién resulta motivador,
y supone un reto personal en mi carrera y mi fordmael hecho de que nunca

antes habia trabajado en este repertorio concreto.

El siguiente paso en mi labor fue adquirir la lmgtiafia seleccionada. Me
puse en contacto con las principales editorialeslaan que trabajan los
compositores espafioles, dentro y fuera de nuestmakeras, para comprar las
partituras. En algunos casos tuve que recurripatacto directo con los autores,
ya que algunas de las obras no estaban editademmasd de hacer una
compilacion de las partituras, fui recogiendo infacién acerca de las mismas:
afo, lugar e intérprete de estreno (si lo habi@ibtes dedicatorias y/o encargos,
fuentes y temas de inspiracion, etc. Tras esta itacign general, se hacia

* Segun la clasificacién por movimientos artistidescatalogo del Archivo de Masica Espafiola
Contemporanea de la fundacién Juan March.



necesaria una busqueda del repertorio de obrasvipdoachelo solo en las que

pudiera identificar mejor las diferentes visionegraa de la idea de limite, y

finalmente de aquellas obras que intuitivamenteafuanostrando coherencias
con cada una de esas visiones del concepto plastepara asi poder realizar la
eleccion de la obra que mejor reflejara cada unallds. En algunos casos esta
busqueda se ha prolongado en el tiempo de maneakelpaal desarrollo de las

nociones tedricas, ya que inevitablemente en ldasseleccion de las partituras
he pasado por diferentes decisiones respectoledei@ de las obras. Finalmente
estoy muy satisfecha con dichas elecciones, ausgweasiones los cambios han
retrasado ligeramente mi trabajo, porque el regert@cogido en este trabajo

performativo resulta muy adecuado para mostrar dandad los objetivos

planteados en el mismo.

1.3.1.2. Bibliografia tedrica y artistica.

En principio rastreé diversas revistas musicalesbesca de articulos
especializados sobre nuestro concepto central, ghlaraitilicé el buscador de la
Universidad Politécnica ademas de los buscadordstuhles en internet.
Encontré abundante material en librerias espeaddz, muchas veces fuera de
nuestras fronteras y en inglés. Poco a poco miuaikg se amplid a otras
disciplinas artisticas (escultura, arquitecturateratura, entre otras), para lo que
fue de gran ayuda la Biblioteca Publica Valencigrnaptros temas mas generales
que podian beneficiar mi labor (como neurociengsicologia y filosofia), hasta

trazar un recorrido tremendamente ecléctico quaarenriquecido enormemente.

1.3.1.3. Estudios performativos.

Dada la escasez de tesis y trabajos de investigaciistica performativa,
es dificil encontrar precedentes que posean ckamaktudes con el contenido de
mi trabajo. Los precedentes que aparecen relacisndel manera relativamente
proxima estaban, en muchos casos, enfocados haciantenido exclusivamente
tedrico. En esta direccion he encontrado algunogles y tesis doctorales acerca
del repertorio, a modo de catalogo, como por ejemgel repertorio
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contemporaneo espafiol para violonchelo y piamalel repertorio para grupo de
violonchelo$. También en una direccién tedérico-practica eneondis trabajos de
analisis acerca de la obra de un compositor o destilo compositivo. Aparecen
en esta linea diferentes estudios, por ejemplorcacdel compositor Alfred
Schnittké, o de la musica serfalEn otros casos, el trabajo de investigacion es
performativo y eminentemente practico, como en tfesis doctorales de
interpretacion realizadas en la Universidad dé\lagricas de Puebla, en México,
en las que al recital propiamente dicho se afadeus@ breve descripcion de las
obras y compositores a interpretar. Entre ellaommnamos recitales de cahto
piand® y violin'’. Por otro lado, centradas exclusivamente en @rrefo escrito
para violonchelo, aparecen en general trabajosndéses de interpretacion de
obras de lo que podriamos considerar el repert@sico del instrumento, como

son las Suites para violonchelo solo de J. S. Bach

Entre los precedentes mas proximos a mi trabajogustaria destacar el
del violonchelista chileno Pablo Mahave-Veglia, ejui sacoO al mercado
Dualidad®®, un CD de musica chilena para violonchelo solde Eésco es una
directa consecuencia de la tesis doctoral de MaWagda (Universidad de
Wisconsin-Madison, 2002). Dicha investigacion iiyduademas de la grabacion,

® DELGADO MORAN, G.A catalogue of twentieth-century Spanish musiccio and piano.
Faculty of the Louisiana State University and Aglteral and Mechanical College. 2002.

® ANTONOV, I. M. A catalogue of twentieth-century cello Ensemble iecnuBaculty of the
Louisiana State University and Agricultural and Mauoical College. 2005.

" ISMAEL SIMENTAL, M. E. Alfred Schnittke y la posibilidad de expresién anmusica: la
concepcién del tiempo y la retérica en el Cuarteto. 2. Tesis Licenciatura. Musica.
Departamento de Musica y Danza, Escuela de Artésrganidades, Universidad de las Américas
Puebla. 2003.

8 DIAZ DE LA FUENTE, A. Estructura y significado en la musica serial y atei
Departamento de Filosofia Moral y Politica, Faallée Filosofia. Universidad Nacional de
Educacion a Distancia005.

® SEGURA MILLAN, E. A. Recital de CantoTesis Licenciatura. Misica con &area en intérprete
Departamento de Musica y Danza, Escuela de Artésmyanidades, Universidad de las Américas
Puebla. 2005.

1 ARELLANO GARCIA, J.Recital de pianoTesis Licenciatura. Musica con area en intérprete
Departamento de Musica y Danza, Escuela de Artésrganidades, Universidad de las Américas
Puebla. 2004.

" ROMERO PORRAS, ARecital de violinTesis Licenciatura. Masica. Departamento de Msic
y Danza, Escuela de Artes y Humanidades, Univedsigalas Américas Puebla. 2003.

12| EYVA CORTES, G Andlisis de la Suite Ill en Do Mayor para Violon@hescrita por Johann
Sebastian Bachlesis Licenciatura. MUsica. Departamento de MUgiBanza, Escuela de Artes y
Humanidades, Universidad de las Américas Pueb@4.20

3en el sello discogréfico Eroica.

11



un ensayo analitico de cada obra, un ensayo biogrdé cada compositor y la
compilacién del catalogo completo de cada uno des emmpositores. Una
version resumida de este ensayo acomparfa al CD $iegun el autofDualidad
tiene como objetivo, entre otras cosas, dar a @noés ampliamente la obra de
estos autores chilenos. La proximidad entre swafoap el mio radica en el hecho
de gque sea una tesis performativa realizada peralmnchelista, cuyo repertorio
esta centrado en varias obras para violonchelo smadas en su pais de
nacimiento. Sin embargo, ya en el ambito perfowoatixiste una gran diferencia
entre ambos proyectos, ya que su trabajo apelasxamente a la calidad de la
interpretacion del repertorio y no a un tratamiectinceptual del mismo.
Ademas, la diferencia mas importante entre ambasisestra claramente en el
aspecto tedrico del trabajo, ya que el chileno eetra basicamente en la

descripcion y analisis musical de las obras apnétar y de sus compositores.

Sorprendentemente, el referente mas provechosohguencontrado se
encuentra muy alejado en el tiempo, data de 1336, supone aun un documento
de muchisima utilidad. Es la tesis doctoral de i@onchelista L. G. Moore,
centrada en el violonchelo contempordfieque pretende ser una guia para
profesores y estudiantes que no estan tan famaddos con el repertorio y la
técnica contemporanea, asi como para los compesitque pretenden escribir
musica para el violonchelo. En él han sido detaBag documentados los
elementos presentes en la muasica para violonchalssidlo XX a través de
explicaciones y ejemplos del repertorio contempevanLa autora pretende
catalogar cada técnica novedosa para discutirgibijidades y ofrecer ejercicios
y estudios para su preparacion técnica. Resul&bleotue el documento ofrezca
informacion de total actualidad, ya que analiza enarsisimos ejemplos que nos
dan cuenta de cdmo hasta la fecha de creacionigelaios compositores habian
desarrollado ya gran cantidad de novedosos modasmikidn que apenas han
sido superados posteriormente hasta este momerdemd#s del detallado
catalogo que ofrece muchos ejemplos conocidos pmrmién muchos otros
practicamente desconocidos (que han ayudado a ampimbién mi

1 MOORE, L. G.Contemporary cello techniques from the twentiethiaey repertory Ball State
University, D. A. Music. 1976.
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conocimiento del repertorio para violonchelo),edtd presenta un buen nimero
de ejercicios y estudios preparatorios a cada adagitécnicas novedosas, por lo

que resulta como comentabamos enormemente prowechos

En una linea similar al trabajo anterior, pero concaracter mucho mas
especifico, aparece un trabajo centrado en la diztama en el violonchefo Es
como decimos un estudio mucho méas pormenorizadajugase centra en la
musica escrita con descordatura a lo largo debs¥X y en los precedentes
histéricos al respecto. Sin embargo podemos erarositmilitudes por el amplio
catalogo de ejemplos del repertorio para violormlsgllo que ofrece y por la

enorme utilidad que ofrece la documentacion y alisis de los mismos.

1.3.2. SEGUNDO PASO: LECTURA CRITICA.
Tras una lectura critica de la literatura recopiladmando notas acerca de

los contenidos de cada una de ellas, comenzodacé@h de la informacion mas
adecuada al proyecto. Era importante concretabtioo de mi trabajo para

dirigir dicha seleccién, lo que supuso, como hdieago anteriormente, un arduo
proceso. En un principio, mi busqueda se centrid&problemas particulares de
la musica contemporanea (notacion, afinacion de ndsrotonos, musica

espectral, etc.), de la interpretacion (técnicgresion, talento, preparacion a la
interpretacion, etc.) y de la percepcion musicalogacustica, reconocimiento de
las fuentes, etc.), para pasar poco a poco, cdesalrrollo del tema central de mi
trabajo, a temas de indole mas psicolégica y filloapsiendo de gran aportacion
los escritos de los propios musicos, casi siemprepositores, y de autores e

intérpretes en general de otras disciplinas aréisti

La seleccion de la informacién fue dificil al comze porque el tema
central estaba, como comentaba, poco definido gorinnipio. Sabia que queria
trabajar en torno a un posible enriquecimiento dénterpretacion basada en la

musica reciente para violonchelo solo, pero no elega objetivo concreto iba a

15 COOK, N.Scordatura literature for unaccompanied violoncetiche 28" century: Historical
background, analysis of works and practical consitiens for composers and performeRice
University, Houston (Texas). 2005.
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analizar y desarrollar dicho proceso. Por eso@rraglo en las lecturas fue muy
variado y ecléctico. Afortunadamente esta labor sb@uesto, no soélo una
modificacion de mis habitos de lectura, sino tamhié enriquecimiento a nivel
tedrico e intelectual que ha beneficiado sin dudeyso con las lecturas menos
cercanas a mi tema) no sblo mi trabajo de investigasino también mi

desarrollo musical y personal ulterior.

Finalmente, el concepto de limite ha redirigidonypiado notablemente
mi bUsqueda en dmbitos no s6lo musicales y adsstisino también politicos,
sociales, filosoficos, culturales, etc.

1.3.3. TERCER PASO: TRABAJO DEL REPERTORIO.

1.3.3.1. Analisis del repertorio.

En primer lugar realicé un breve analisis inteiqined de las partituras,
buscando intereses relacionados con el que ibanflwse como centro y pilar de
mi trabajo. Este analisis me llevd a una primedacsgn de posibles obras y
autores a trabajar, dificil tarea en la que fuiagardo diversas opciones hasta
llegar a la decision de dividir mi trabajo intetfaté/o en dos secciones, segun el
tratamiento del concepto en cada una de ellasa [prirhera de estas secciones he
realizado la interpretacion tras una busqueda yissée las diferentes visiones
del limite desarrolladas en este trabajo en cadadenlas obras. Para ello he
centrado mi labor en la interpretacion de las olri@ecihuatlde Miguel Galvez-
Taroncher yPlany de Voro Garcia. En la segunda parte dedicada a la
interpretacion he buscado partituras que supusierdiito en una de las versiones
del limite presentadas, para poder realizar urdestaas exhaustivo de cada una
de estas versiones. Para ello he escogido cuatesafevisiones: el limite como
territorio fronterizo, el limite como transgresid@i,limite como posibilidad y el
limite como preservacion; y las obras que pudieegmesentar claramente cada
una de estas visiones, que son respectivamBefaoratio, Francisco Guerrero
in memoriam de José M2 Sanchez-Verdgex Machinede Jesus Rueda,
Variaciones sobre el tema “Sacher” para violonchelolo (Variations on the
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Theme “Sacher” for Violoncello Solen su titulo original) de Cristdbal Halffter y

Constelacion IV- Sombra de Luda Santiago Lanchares.

1.3.3.2. Preparacion a la interpretacion.

Ahi empezd en un sentido mas practico el estudidadeartitura y la
preparacion para la interpretacion. La primeraepdel trabajo supone lo que
podriamos llamar descifrar la partitura, es ddeet y saber interpretar qué pide
exactamente el compositor en cada momento. Es terger aqui no dejarse
influenciar por condicionamientos previos, que o germitan comprender
verazmente las exigencias del texto. Tras la lacturene la adecuacion del
trabajo técnico: la eleccion de digitaciones, argaglpes de arco, para poder
penetrar sin trabas en la musica. Esta elecciésupone un proceso cerrado, ya
gue posteriormente, al tratar de llevar la exprediasta el extremo, todavia
continio adecuando elementos de la técnica en ibiende la muasica. Poco a
poco, esta es la parte mas importante en la pr@parpara la interpretacion, fui
realizando la busqueda de los puntos climaticos gmemtos limite en la
expresion, para poder transmitir al publico lo ¢ag obras iban despertando en

s

mi.

1.3.3.3. Confrontacion de la informacion con leolainterpretativa.

La confrontacion de la informacién con la laboterpretativa no fue
tampoco tarea facil. Dada la formacién eminentemerdctica que poseemos los
intérpretes de musica en general, desarrollar ocego performativo en conexiéon
con unos conceptos Yy visiones mas tedricas sudusovnaipio una labor poco
comprensible para mi. Poco a poco, gracias a ldi@igm tematica en el campo
de las lecturas vy, sobre todo, con la ayuda dekttir de mi trabajo, Prof. Dr.
Héctor Julio Pérez, llegué a comprender la aplicadie las diferentes versiones

del concepto de limite a mi interpretacion.
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1.3.3.4. Registros de la interpretacion.
Las obras han sido interpretadas y registradasosnnibmentos bien
diferenciados, segun cada una de las secciones @&ué se divide el proceso de

interpretacion en este estudio.

Para la primera parte de estas secciones las bbanasido interpretadas y
registradas en dos sesiones y formatos. En priogar Ise realizé la grabacion
audiovisual el 21 de noviembre de 2008 en la sedéelluters del Conservatorio
Profesional de Musica de Valencia, dicho registre fealizado por el camara
Alberto Ventura. Posteriormente grabé el audiofesha del 17 de junio de 2009
en el estudio de grabacidfilenia de Valencia. Ambas grabaciones aparecen en

los anexos finales del presente trabajo.

La segunda seccion de este proceso performativadgistrada en la
Escuela Superior Politécnica de Gandia el 27 dm jda 2013, con el ingeniero
de sonido (y profesor de dicha institucion) Prof. Duan M2 Sanchis. En los
anexos finales de este trabajo aparece tambiéyistno de audio y de video de
dicha segunda parte.

En un futuro, pretendo utilizar la grabacion ddiauwde ambas secciones

para su inclusibn en un CD de mdusica espafiola dente creacion para

violonchelo solo.
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2. DEL CONCEPTO DE LIMITE A LA INTERPRETACION MUSIC _AL.

2.1. MI IDEA INICIAL ACERCA DEL CONCEPTO.

Cuando me planteé por primera vez desarrollarabajo de investigacion
performativa en torno al concepto de limite, a @rnos de 2008, aparecia para
mi una sola visién del concepto que pudiese secaamjal a dicho proceso de
interpretacion. Esta vision se habia ido fijandalefiniendo a lo largo de mi
formacion musical y de mi desarrollo como intérprdfl limite era para mi el
terreno a explorar y rebasar en un continuo desew thas lejos, mas alla. El
concepto de limite aparecia Unicamente como unllescon posibilidades de
superacion. En los inicios de mi carrera como viohelista el limite se habia
presentado por un lado como “limite fisico”, comabta para solventar problemas
técnicos y, por otro, como “limite musical”, comealincapacidad para mostrar la
expresion musical en su absoluta plenitud. En arnasss la presencia del limite
tenia siempre la misma connotacion negativa: mificiencia, aparente o real,
para llegar mas lejos. El limite aparecia asi cemonimo de tope, de barrera
infranqueable. Pero con mi desarrollo paulatindatgersonal como musical, y
tras corroborar que era posible rebasar esas asrmaiciales, el concepto de
limite se habia transformado poco a poco en suigergmfrecia la posibilidad de
ir siempre mas alld&. Las connotaciones negativas habian tornado
progresivamente en positivas, aunque no habiarpaesado del todo. Asi, el
limite se convirtié para mi en un territorio, ncautkelgada linea sino una franja,
que podemos explorar e incluso trasladar, desplaitdizo la palabra trasladar
porque, como explicaba anteriormente, mi formacibasical alimenté esa
concepcion del limite como el lugar que deseo whamiperandome cada dia
tanto técnica como musicalmente. Siempre queremasas alla, y debemos
pensar que seremos capaces de hacerlo para conssg@volucion, por eso no
deseaba ver el limite como un final. Habia apacedid este modo una nueva
concepcion, podriamos decir un nuevo propésitajual habia llegado tras un

proceso de afios de trabajo tratando de abrir mitem@muevos horizontes e
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intentando anular falsos impedimentos. De este mtzao en el sentido de la
técnica instrumental como en el de la musicalidg@dyecia para mi el concepto
de limite como deseo de superacién, de llegar ejés. [El limite era aquello que
ansiamos alcanzar y desplazar, el territorio querequnos explorar y explotar,
hasta ampliar nuestras capacidades. En esta lagldanite como superacion, la
musica contemporadnea supone un enorme reto en aspestos, el técnico y el
musical, y ofrece un campo ilimitado de nuevos zwries que se abren para la
evolucion progresiva por parte del intérprete. uava muasica presenta ante mi

un mundo en el que llevar los limites cada vez ynass lejos.

En esta linea del limite como superacion podemagokar no solo
aspectos personales referentes a la técnica iresttafry a los intentos de poseer
una mayor musicalidad, como comentaba anteriorntesfecto de mi formacién
como intérprete, también la mayoria de los par&setnusicales exigen éste
enfoque en un momento u otro de la interpretadfinafan de superacion se
plasma a lo largo de toda la historia de la mupmaejemplo en la expresion
musical, que en muchos casos debe ser llevadajt@sr domo nos sea posible.
También ocurre asi con la busqueda del sonido arstelimento, cuya belleza y
posibilidades timbricas queremos también explomxpfotar hasta sus limites. El
siglo XIX ofrecié un nuevo campo en el que llegasnalla, el de la velocidad de
ejecucion con el desarrollo del virtuosismo (sotm@o en los instrumentos de
cuerda y en el piano) exigiendo del intérpretedeterminados momentos de la
partitura, la ejecucién mas veloz que fuese positdeo es la musica de los siglos
XX y XXI la que ofrece un nuevo y vasto terreno @nque muchos otros
parametros entran en un determinado momento emfésede superacion por
parte del intérprete, ya que los nuevos lenguapagpositivos han permitido la
incorporacion de demandas en la partitura que amnggsimpensables. Es el caso
de anotaciones como “fortisimo posible”, que exdagmayor volumen sonoro que
sea posible; “presion maxima”, que demanda ejasrgn presion en el arco de
los instrumentos de cuerda que el sonido lleguaraerse y a estar plagado de
ruidos; “molto vibrato”, “tuta forza”, etc., quegwrocaran un continuo intento de

ir cada vez mas lejos.
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2.2. OTRAS VISIONES ACERCA DEL CONCEPTO DE LIMITE.

Al comenzar una busqueda bibliografica que arguamany ampliara la
vision del concepto, encontré unos textos del emciduardo Chillida que
podian de algin modo corroborar esa idea primiggo& yo poseia sobre el
limite. Aparece en sus escritos la vision del Enaibn una idea productivalPara
mi tienen una gran importancia los limites inalcanles. [...] Los limites [...]
también existen en las posibilidades. No es qya khi&canzado lo inalcanzable,
pero he encontrado algo de lo inalcanzable en waasiones de mi vida y
siempre con la obra’. Esta versién no s6lo conecta con mi idea detéimdomo
superacion, como el terreno al que queremos lleg@g que afiade una
importantisima vision al concepto al identificadon una idea de posibilidad. La
conexién que se presenta entre una idea produdgiéimite y el concepto de
posibilidad es muy importante en el arte. Tenensdsia vinculo entre el limite y
lo posible, hasta lo que parecia inalcanzable. $d&@ modo Chillida reconoce la
necesidad que el artista tiene de su obra, yasjadeépermite llegar a acercarse a

sus limites, hasta casi atravesar las propiaseirasit

Esta version del limite como posibilidad se presdrabitualmente en la
masica contemporanea, ya que la aparicion de lasvasu exigencias,
mencionadas anteriormente, ofrece al intérpret@banico de posibilidades antes
insospechadas. También la expresion se ve enrdpepdr esas nuevas
exigencias hasta ampliar enormemente sus positd&da

En una linea semejante a la anteriormente desdatajel afan de
superacion del artista, pero centrada mas directzzmen los problemas
especificos del arte de vanguardia, aparece laafigal escultor Joseph Beuys,
cuyos textos suponen una referencia interesantisspecto del papel del artista
contemporaneo y su relacion con lo fronterizo. Bor@ogo y la introduccion de
una recopilacion de sus escritBssayos y entrevistasl editor Bernd Kliiser nos
ofrece una imagen del concepto que posee Beuyaridel del artista: El arte

16 CHILLIDA, E. Op. Cit, 1.
7 bid., pp. 85-87.
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como liberador de procesos espirituales llevd a yBew la consecuente
ampliacion de los estrechos limites del concep&alitional del arte y a la
obtencion de nuevas perspectivas para la consecud® una sociedad mas
humand*®. De nuevo el concepto de limite como superacidmogriamos decir
incluso, como trasgresion. Para Beuys el hombre 8B un artista en potencia, un
creador. Asi, se nos presenta el limite como uetiobj que promueve el afan de
superacion, y la obra como elemento liberador yimpdra la consecucion de
esas expectativas propias. Podemos conectar, cammsy con la idea de
Chillida, y con lo anteriormente expuesto respeletda necesidad de los limites
también en la masica, no sélo para la superacibitiEprete a nivel técnico o
instrumental, sino también para su propia real@ag liberacion a un nivel
superior, como artista y creador. Ademas observagosel deseo de trasgresion
inherente al artista contemporaneo, que lucha &dos canones previos que
conviven con el arte actual y tienen ademas un peportantisimo en nuestros

centros de arte y en nuestras salas de conciertos.

En una clara contraposicién inicial con las versgoranteriormente
expuestas respecto del concepto de limite, apatesd¢axtos del compositor Igor
Stravinsky. Sus escritos acerca tanto de la labbcampositor como de la del
intérprete presentan una concepcion del limite maesorprendidé enormemente
en una primera lectura, ya que parecian contradi@eio mi version como las
presentadas en parrafos anteriores. Pronto coé&ahar ambas opciones, aunque
aparentemente enfrentadas, coexisten (también t@as que presentaré mas
adelante) en la labor interpretativa, y que lacagiion de la vision de Stravinsky
al mundo de la musica en general, y al de la intéapidn en particular, resulta
evidente. Para él, el limite se muestra como carama parcela que nos da
seguridad y orden. En su libRoética Musical el autor nos habla de la labor del
compositor como artesanolJfi sistema de composicion que no se asigna a si
mismo limites acaba en pura fantasfa..] Cuanto mas vigilado se halla el arte,
mas limitado y trabajado, mas libre”"&s Nos habla de la necesidad de barreras

para que la creacion sea sélida, y no un devemiibgica ni conexiones. De este

18 BEUYS, J. PrélogoEnsayos y entrevistabladrid: Sintesis, 2006.
Y STRAVINSKY, I. Poética MusicalBarcelona: Acantilado, 2007. pp. 64.
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modo se nos presenta, por primera vez, el limii@ocguia orientadora de
caracter estético. Hasta el momento de la lectar&tdavinsky, no habia sido
capaz de asociar esa opcion del limite con elrarten la musica. Pero a raiz de
dicha lectura y de su analisis posterior he tontahziencia de que esta vision es
determinante no sélo en la composicion, al ofréec@arcela en la que desarrollar
con rigor la labor compositiva, sino que, como mep Stravinsky argumenta,
también lo es en la interpretacion. En esta lirgdighite como guia que dirige la
interpretacion aparece de manera evidente la otanusical, que es el sistema
formalizado de escritura entre musicos. La notagx@me limites: acota la
duracion de la nota, la altura o entonacion de lamma, etc. Ofrece una
concepcion del limite como el elemento que nos guias hace libres, que nos
permite la interpretacion. Supone por tanto el @enecesario para dicha
interpretacion, esos parametros imprescindibles tuediferencian de la
improvisacion. El limite es, en este caso, la barrgue “afortunadamente”
delimita mi accion en la labor interpretativa cuarichbajo una partitura y sigo
las anotaciones exigidas en ella por el composifmescindiendo de la
improvisacion. Asi, podemos decir que el caraceruda pieza o fragmento
musical ha sido creado de antemano por el compogitsta definido por una
serie de parametros (alturas, tempo, dinamicasukation,...) que lo delimitan,

es el limite como guia.

Al respecto de la labor del intérprete, nos dicentisky que haydos
clases de musicos: el creador y el ejecutahtdlos habla de como el trabajo del
ejecutante esta acotado por aquello que aparecéa gartitura, el limite
anteriormente descrito, aquello que supone la guginterpretacion. Pero por
muy bien que esté escrita dicha partitura siempagegen, o deben aparecer,
“elementos secretbsque dependende la experiencia, de la intuicién, del
talentd, y que hacen que el ejecutante pase a ser istérgpara ello es necesaria
una ‘sumisioni al texto que sea flexible y que esté regida pua gran cultura
musical. Cuando el autor exige del intérprete esanfsion flexiblg propone una
fidelidad al texto, una limitacién guiada por latfara que representa la idea del

20 STRAVINSKY, 1., Op. cit19, pp. 109-111.
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compositor, pero con un necesario enriquecimientoparte del intérprete. Para
gue se produzca dicho enriquecimiento son imprdidas no sélo su talento e
intuicion musical, sino también una exquisita focma en todos los sentidos. El
texto entonces limita sélo hasta un punto, hastalelsirve de guia y de cerco que
ofrece seguridad, después entra en juego la casdivdel musico para hacerlo
pasar de mero ejecutante a un completo intérpgPata ello, segun Stravinsky, el
intérprete debe poseer ugusto muy seguro de los valores expresivos y de sus
limites un sentido cierto de lo que es ob\io;] una educacién no sélo auditiva,
sino espiritual®. Asi, para Stravinsky, también de algin modo lafores
expresivos poseen su propio cerco de seguridadhté&iprete debe afrontar y
enriquecer todos los limites presentes en la peatigracias a su preparacion a
todos los niveles, para no quedarse en mero efgeuyaser ademas creador. De
este modo, a pesar de la concepcion del limite clamaxotacion que guia la
interpretacion, Stravinsky nos plantea la posibadidle ir mas alla de ese cerco, de
pasar de ejecutante a intérprete, de transgredim@e. Podemos enlazar de
nuevo, a pesar de la contradiccion inicial aparerdr la vision del limite como
superacion, en ese ir mas alla. El intérprete debeni opinidn, cefirse a esos
parametros para mantener su compromiso de fideiladmpositor y a la obra,
pero al mismo tiempo debe potenciar los aspectpsesivos de la musica a
interpretar. Asi, podemos volver repetidamente ili@y a sus textos en los que
se vislumbra también esta doble tarea o visioncacdel proceso creadort&
razén[...] gracias a ella supe que la razon tiene limitesug gor lo tanto hay
espacios a los que la razén no llega. Estos espasim sélo accesibles para la
percepcion, la intuicion y la f&. De un lado la razén, limitada, que podemos
conectar con la parte mas rigurosa de la ejecugésente porque hay una
conciencia de guerer seguir un texto que es latyrarty de otro la intuicion, la
“educacion espiritudl en Stravinsky, que va mas alld para crear una
interpretacion inspirada. También podemos obseciartas similitudes entre
Chillida y Stravinsky respecto de los limites qagkantean como necesarios para
la creacion: El artista utiliza codigog...] son precisos y libres, y estan basados

en la percepcion y sus limites, asi como en larralgdintuicion y sus constantes

2L STRAVINSKY, 1. Op. cit 19, pp. 110-111.
22 CHILLIDA, E. Op. cit 1,p. 37.
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conflictos®. Los elementos, loscHdigo$ a los que hace alusién Chillida, que
utiliza el artista en la creacion, pueden iderdifie con la guia que postula
Stravinsky. Se presenta en esa doble vision delteswina clara conexion con la
interpretacion musical, en particular en los texmogsicales y los problemas
generalizables a cualquier partitura. Asi tenemarsym lado la notacion y la
partitura, la guia que supone la dimension asocéat lectura rigurosa de la
musica, pero por otro lado aparece el proceso pirg&tivo, siempre vivo y

abierto, en el que debemos llegar mas y mas lejosen este proceso
interpretativo la delimitacion debe suplirse o, ongjlicho, enriquecerse, verse
completada o ampliada por medio de la intuiciémmiaginacion y la inspiracion.

Dejando momentaneamente a un lado el contextstientien el que
venimos analizando el concepto de limite, podemstidar también las
diferentes connotaciones que histéricamente hddedicho concepto. Durante la
Edad Media, el desconocimiento de una parte delddmynrel afan expansionista
posterior que dicho desconocimiento provoco hize lguque se encontraba mas
all4 fuese adquiriendo diferentes matices. Ese atldses extrafio, desconocido,
diverso, maravilloso, singular, alejado, de otronow exterior, extraordinario,
incierto, monstruoso, prodigioso, salvaje, etc.deelm Alta Edad Media se van
estableciendo relaciones de proximidad con los sptqpero generalmente
caracterizadas mas por la hostilidad que por lardati&. Sin embargo en
algunos casos un pequefio numero de individuomnifiesta una gran
benevolencia en el sentimiento de la diversiflad los espacios empiezan a
interpenetrars&®. El deseo de algunos hombres de dominar el esmsoa
siempre horizontes ilimitados, pero muchas vecegpreeucen como vemos
sentimientos contradictorios. Este deseo esta dminiren ocasiones por la
maravilla de lo desconocido hasta el punto de ifiesmio con los milagroso vy el

origen divino, sin embargo para la mayoria de lomlbres del Medioevo lo

2 CHILLIDA, E. Op. cit 1, p. 45.
24 ZUMTHOR, P.Op. cit 3, p. 226.
%5 bid., pp. 230-231.
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desconocido da miedo, y se demonizan tanto lagsienuevas como a sus
habitante¥.

En la literatura encontramos también numerosasnasi del concepto en
torno a esta idea de frontera y alteridad, queofi@een de nuevo connotaciones
negativas y positivas, y que pueden también seciatas a ideas y practicas
propias de la interpretacion musical. Es el cas¥.d&versa, que nos ofrece, en
su estudio acerca del escritor C. Magridos nuevas concepciones. Por un lado,
una vision del limite como identidad, como clasiflor e identificador: “[las
fronteras]pueden servir para estudiar y resumir las vicisgsidle un pueblo, de
un pais, asi como las arrugas trazan, en las caesos humanos, su geografia
personal, o asi como los circulos, que se ven droeto del arbol cuando se
corta, nos informan sobre su histdtia En este caso aparece la frontera como
elemento que organiza y da forma e identidad a ueblp, dotdndolo de las
caracteristicas que lo definen. Nos encontramogamiente ante una vision que
poco tiene que ver con mi version primigenia delcepto, pero que se puede
trasladar también al arte, ya que las diferenteseces se ven delimitadas por
distintos parametros estilisticos, que ayudan acsaprension. En el caso de la
musica esta demarcacion nos ayuda también a Igiietacion, nos referencia y
nos sitda. Los limites identifican la obra, y dietantificacion supone una ayuda
para la interpretacion. Podemos conectar asi, caenms, esta concepcion del
limite como elemento identificador y definidor clanvision de Stravinsky. Pero
se enriquece aqui ain mas la aplicacion a la mEgon, ya que en este caso la
la idea de limite no se ve acotada exclusivamdntierr@no de la partitura, sino
que la guia se extiende a otros parametros (tetigeda estética, o incluso el
timbre del instrumento musical, etc.) que pueddmide identificar las opciones
gue son mas adecuadas para una buena interpretBcida cara opuesta a esa
identificacion, aparece la ausencia de limites, leomdefinicion que provoca.

Aversa nos presenta esta version con cierta caggaedatividad al hablar de

% ZUMTHOR, P.Op. cit 3, pp. 231-256.

2T AVERSA, Y. Claudio Magris: La Literatura de Fronterdepartamento de Filologia Italiana,
Facultad de Filologia. Universidad Complutense @eliél. 1999.

8 |bid., pp. 11-12.
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escritores que habitan en lo que viene a llamaacésp fronterizos, en los que se
producen intercambios y mezclas inexistentes es dtigares. Asi la ausencia de
identidad ofrece un complejo territorio hibridogsta mezcla que caracteriza al
territorio fronterizo puede intuirse también enmasica en diferentes niveles o
aspectos. Ocurre, por ejemplo, en la musica cordgimpa, en la que la constante
mezcla de lenguajes y estilos provoca un terrehodoi de dificil descripcion e

identificacion. La ausencia de limites que nosagreste terreno hibrido aparece
gracias (0 a causa de) la gran cantidad de caggenie coexisten en la creacion
musical actual. Pero también podemos encontrarpegsajes ajenos, de mixtura,
dentro de una misma obra, en la que la mezclant@ds y de recursos sonoros
produce escenarios totalmente novedosos, antemdeneexistentes en la musica
denominada culta. Este hecho puede observarsemeata en las obras que
interpreto en este trabajo y que analizaré postedante. Uno de los parametros a
los que se puede aplicar esta concepcién del ltonitemas claridad es el timbre.
Hasta el siglo XX, la composicion y la interpretactanto para la voz como para
los instrumentos musicales no excedia los limsésbéecidos respecto del timbre
de dichos instrumentos, de manera que eran fadémeaconocibles e

identificables. Pero con la ruptura provocada ponridsica de vanguardia a
principios de siglo se han excedido todos esosnpetras que definen las

cualidades del sonido y del timbre de cada instnimdlegando a provocar una
indeterminacién que puede ser total en algunosscasasta el punto de no
reconocer si un sonido ha sido emitido por un umsénto en concreto o por un
ordenador. Toda esta indeterminacion incide de mamaiy importante en la

interpretacion, ya que la ausencia de esos linttescidos abre un campo
infinito de posibilidades que dificultan enormeneelat toma de decisiones dentro
de dicho proceso interpretativo. De nuevo apargqaéla posibilidad de conexion

con las versiones del limite explicadas en parrafusriores, ya que podemos
afirmar como la falta de guia provoca una indeteation e indefinicion que

abren un mundo de posibilidades obligandonos ag atia.

Todavia se expone una visibn mas del conceptanitelen los textos de

Aversa, presente en Magris, es la del limite coemidh, como huella provocada
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por el ser humano, que siente la necesidad de nlascionteras y no se contenta
con la idea de vivir en un mundo Unico. Aparedéngite como sinénimo de dolor
y destruccion: La idea de pertenecer a la inquebrantable totalickd mundo,
[...] como unico lugal...] parece no haber convencido nunca a los humanos,
guienes, sin embargo, siempre se han empenadovatirdromper, separar,
levantando fronteras muchas veces infranqueablelgsague han sacrificado
vidas humanas, respeto mutuo, fraternidad y mucbaas méds®. Como vemos,
esta concepcion se presenta en un primer momerd@i®ada aun del arte y de
la interpretacion en particular. Si bien es difecipriori conectar esta idea con el
proceso interpretativo, si que podemos argumentardicha opciéon condiciona
también la interpretacion. Podemos identificarlaaggando las distancias que
separan la guerra o la muerte de todo lo demasgloestado actual de la cultura,
en el que conviven, como comentabamos anteriormehfgsado y el presente
no siempre con la comprension y respeto que casparar, ya que las masas
amantes del arte candnico y las defensoras dealaguardias se descalifican y

desprestigian con demasiada frecuencia.

En una linea semejante a la concepcion del linoiteocidentificador, y a
Su ausencia como carencia de tal, aparece la ideaidgntifica el espacio
limitrofe con el espacio hibrido, presentando dsilimite como mezcla.
Encontramos esta vision en el estudio de J. H&dqee analiza, como el trabajo
aludido en el parrafo anterior, la creacion literfironteriza, pero centrado en este
caso en la literatura de l&ontera noroeste mexicana. Para Hodafdas “
situaciones-limite apareceren el territorio fronteriz6como vivencia cotidiana y
memorablé En la frontera se convierte en cotidiano lo quega otros seria
extrafio, ajeno, la mezcla y el intercambio incesaitre ambos lados. Este
hecho la hace especial, ya que se crea un teoripmeo comun, idéneo quizas
para la creacion. El limite provoca mezcla, vamgdausencia de elementos
definitorios. En algunos casos ese intercambio, lasrdiferencias insalvables

entre ambos lados, produce algo asi como unadeltdentidad. En este sentido,

29 AVERSA, Y. Op. cit.27, pp. 11-12.
**HODARA, J.Escritura y frontera noroeste mexicana: bases para investigacion
Universidad de Bar llan.
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el limite genera, como nos explica J. Hoddhan territorio hibrido, que parece
no pertenecer a un lado ni al ottden este territorio todo se mezcla para producir
“un terreno dificil, inclasificable ajeno ambos lados. Ahi se comparten
“intenciones, enunciados y vivencias cotidianas aleelalidad caotica que
caracteriza a esa situacion fronteriza. Pero soegables las connotaciones
negativas que aporta esta vision, ya gl fmite barbariza,[...] escinde

espacios y tiemptsya que provoca diferenciaciones infranqueables.

La manera de crear propia de territorios limitrgiessentada por Hodara
se da también, como deciamos, en la composiciéricahug\ lo largo de la
historia de la musica se han sucedido diferentefoqms estilisticos, cuyo
comienzo y final no ha quedado nunca clarameniendatlo. Los compositores
han traspasado constantemente esas barreras pboalade y han creado
espacios limitrofes hibridos, dificiles por su dalde identificaciéon para el
intérprete. Asi, cuando nos enfrentamos a la irg&apion musical de una pieza,
sea cual sea su contexto histérico o estilistiparece en muchas ocasiones ese
terreno heterogéneo y poco definido en el que atites elementos y periodos
estéticos se mezclan. Pero esta cuestion se iiadieal la musica de los siglos
XXy XXI, donde coexisten gran cantidad de cormsny estilos, mezclandose e
influenciandose entre ellos, sin posibilidad de wtasificacion o delimitacion
clara. Asi, podriamos decir que la musica conteaneEa se sitla en gran parte en
territorios limitrofes, abierta a esos nuevos eggamnixtos y poco definidos. Pero
esta apertura, esta liberacion de los limites pabksidos, provoca un espacio
musical nuevo con connotaciones positivas y negstilde un lado en el polo
positivo de la situaciébn, como hemos mencionadoridaeza de timbres, de
sonoridades, de elementos, la apertura hacia qneza desmesurada, hacia los
limites. Pero en el polo negativo, en el lenguajg@emporaneo la desaparicion de
limites preestablecidos por la historia y la traidicha provocado una pérdida de
patrones, de guias, tanto en la interpretacion cemta composicion, toda esta
apertura ha supuesto una pérdida de lo que podsikamoar el lenguaje materno.
Esas guias eran imprescindibles en la version @d&i8sky, y su desaparicion ha

*IHODARA, J.Op. cit.30.
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causado una pérdida del lenguaje que ha devenititss@) en algunos casos, en
intentos fallidos de comunicacién, se ha llegadm@ar el proceso comunicativo
inherente a la interpretacion. En cualquier casdviendo a las connotaciones
positivas de esa hibridacion, destaca la apertueasgq produce tanto en la técnica
instrumental, ya que se exploran y descubren neesdmodos de ejecucion y
emisién del sonido, como de la musicalidad, alagrenuevos y amplios espacios
sonoros y expresivos. Este es el hecho que cdractesn mayor claridad la
musica de la vanguardia, diferenciandola claramdetéodo lo anterior, y que
enriquece enormemente la interpretacion musicaltieahpo que la dificulta

llendndola de complejidad.

Las diferentes visiones acerca del concepto detelimeé amplian y
desarrollan enormemente gracias a los escritoil@sfo Eugenio Trias, hasta el
punto que en ocasiones se ha llegado a definirahajo comofilosofia del
limite®>. Gracias a él, la vision del concepto de limitengg presenta mucho mas
compleja y completa. El propio autor reconoce gastd que no dio con ese
concepto, no habia encontradm“centro sustitutivo de los tradiciondles pesar
de ser tin concepto que cuestiona la nocién misma de centil hecho de que
la filosofia de este autor haya sido, como hemokadidefinida como filosofia
del limite remarca de algin modo la importancia dmhcepto y justifica su
incesante presencia en el arte de vanguaKtala primera parte de su libro
Légica del limit&, Trias nos presenta una definicion etimoldgica afuece una
nueva version del concepto del limite no analizhdata el momento:Lbs
romanos llamaban limitanei a los habitantes deld#m Constituian el sector
fronterizo del ejército que acampaba en el limelsteeitorio imperial [...] Mas
alla de este circunscripcion se hallaba la etermaemaza de los extranjeros, o
extrafios, o barbard$’. El concepto se muestra aqui como territorio agge, a
defender, mas alla del cual se encuentra lo desmmdo barbaro, lo ajeno. De

nuevo se presenta asi una opcion muy alejada deemiinicial del limite, casi

2 PASCUAL, A.; TOUS, J. A. REugenio Trias: El limite, el simbolo y las sombiaarcelona:
Destino, 2003. p. 7.

1bid., p. 27.

% TRIAS, E.Légica del limiteBarcelona: Destino, 1991.

% bid., p. 15.
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radicalmente opuesta: no sélo no queremos traspasdimite, sino que ademas
lo queremos proteger y preservar a toda costa. Renbién aqui podemos
introducir esta concepcion del limite en la intetpcion musical. Podriamos decir
incluso que dicha concepcion se presenta en lgonetacion en varios niveles:
por un lado, aparece frecuentemente en lo quegrads definir como “prejuicios
estilisticos”. Esos prejuicios plantean una espeéeiedefensa a ultranza de lo
propio en detrimento de lo ajeno, que se nos na@stiuso como peligroso. Es
lo que ocurre con las “modas estéticas”, en lassgumenosprecia todo lo que
excede los canones establecidos en un momentaniedelo, que se considera
ajeno y barbaro. Por otro lado, ya dentro de ut&tiea o estilo musical, incluso
dentro de la interpretacion de una pieza en sireapaambién este intento de
preservacion, ya que siempre hay parametros o steméécnicos y musicales
gue deseamos mantener y no traspasar ni llevalejnds No queremos rebasar la
frontera de un modo u otro de ejecucion: por ejendpl la calidad delibrato, de

la dindmicao de lostemposmarcados en la partitura. También en la notacidon
podriamos considerar el concepto de limite, no sdlmo guia, como vimos
anteriormente, sino que también podemos afirmar lgueotacion aparece en
cierto modo como la frontera que queremos proteger,Nno queremos atravesar,
para mantener la fidelidad al texto del composi&in. embargo, esta concepcion
del limite en la notacion no ha sido siempre igu&b largo de la historia de la
musica, ya que durante el romanticismo aparedigulaa del intérprete virtuoso,
una especie de divo, que fue convirtiéndose progneente en algo asi como un
semidids (sobre todo en el caso de los directatag)e le estaban permitidas toda
clase de licencias respecto del texto musicalnsoesidad de respetar a rajatabla
las fronteras que habia establecido previamerderepositor. Este tipo intérprete
se mantuvo en la mayoria de los casos hasta leeg@imitad del siglo XX,
cuando comenzé a ponerse de moda la interpreta@tdrica, que suponia tratar
de respetar al maximo los limites establecidos 6io por el compositor sino
también por su contexto histérico. Dicha interprigta histérica promovia, por
ejemplo, tocar con modelos de instrumentos exist¢eah vida del compositor,
guiados ademas por las corrientes estilisticas rempes en el momento de

composicion de la obra. Existe una extensa bildibgral respecto que pretende
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en muchos casos ser una guia practica al intéfpest@sta direccion, aunque en
otros casos se basa mas bien en lo que algunomiuhamo“filosofia de la musica
antigua”. Una de las lineas clave fue trazada paireposio Autenticidad y
Musica Antigu& donde el tema fue objeto de un completo escrufioimal.
También en este sentido destaca la figura de Nnd#aourt, violonchelista y
director, quien ademéas de ser un intérprete deeref@ en la actualidad ha
aportado una influyente bibliografia de escritoanglisis® al respecto. Asi, por
ejemplo, no es igual el limite débrte a lo largo de los diferentes periodos
estilisticos, o el limite en la utilizacion dabrato, ni siquiera el de la expresion.
Lo que si comparten los diferentes periodos es dicigo limite no debe, en
ningun caso, ser rebasado, porque pasariamos ataedinte de lo genial a lo

banal.

Trias no nos ofrece ésta aclaracion etimoldgicaoc@nica acepcion del
limite, pues nos propone que el hecho mismo dertdat definir el término entra
en contradiccion con el sentido de dicha pafabBefiniciones aparte, lo que
resulta enormemente enriquecedor en este autor adaacion del por qué de la
necesidad del concepto para el hombre en genérlealefine comaer que es
limite®, y para el arte en particular, en la que se hédgemna irremediable
necesidad de evasion hacia territorios limitrofés: idea del limite se impone en
la presente coyuntura histérica como necesidadaa®m de haberse agotado y
consumado una forma de pensar, la moderna, endasgtha retenido tan solo la
dimension negativa del limft&. Los limites eran en el arte, hasta esa ruptura, lo
negativo, lo ridiculo y estrafalario, lo alejadongda acorde con el buen gusto
estético.Era un lugar en el que no deseabamos estar, al@ggeeriamos llegar.
Esto ocurria también en la musica de épocas ardsyien la que el limite se

presentaba como el territorio a evitar. De nuewma@ en mi vision previa del

% LAWSON, C.; STOWELL, R.La interpretacion histérica de la musiq@rad. Luis Gago).
Madrid: Alianza Musica, 2005.

3" KENYON, N.Authenticity and Early Musi®xford: University Press, 1989

% HARNONCOURT, N.La musica como discurso sonoro. Hacia una nuevapeension de la
masica (Trad. J. L. Milan). Barcelona: Acantilado, 2006.

¥PASCUAL, A.; TOUS, J. A. ROp. cit 32, p. 37.

“TRIAS, E.Op. cit.34, p. 106.

“bid., p. 17.
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limite, aunque no exactamente en la misma direcs®morna aqui la concepcién
negativa en positiva. Para Trias, la superacioesdetendencia abre paso a una
nueva era: A través de esta l6gica u ontologia del limite setgnde abrir el
espacio de reflexion ajustado a una condicion his& nueva, distinta de la
condicién moderna y postmodefffaEsta idea de fin de una etapa y necesidad de
ruptura y de apertura hacia una nueva manera d@ipgrde crear, coincide con
otras que veremos posteriormente, centradas masexnente en el proceso de
transicion a la vanguardia desarrollado en la nalsicen el arte en general.
Podriamos considerar aqui, como en Beuys, un aeseoesidad de radicalidad y
transgresion inherente al ser humano y al artecogmdraneos. Aparece de este
modo la concepcidn del limite no sélo como la feoata superar, en una especie
de liberacion y de necesidad de evolucion sino gueismo tiempo, el limite se
presenta como referencia que guia nuestros paspy) ayuda y meta, como
objetivo: “La caracteristica general del pensamiento modermmsiste en haber
colocado, como trazo metodologico que le definegogicepto de limite en el
horizonte de toda reflexion o investigacion filos&f Justamente el limite
proporciona orientacion, punto de destinacion yihonte de miras, es decir,
método, camino, espacio viable y transitable alokgpensar-decir, en su
orientacion modernd®. Podemos conectar, como vemos, esta acepciomdt i
como guia con Stravinsky, aunque ambas concepciomgrmrten de la misma
idea comun. En el caso de Stravinsky, la guia @dygto de ese cerco necesario,
de la acotacion, sin embargo, en la vision de Tdiasa guia es la que nos ofrece
el limite como objetivo a alcanzar. Los limitesl@mpartitura aparecen como guia
pero también como objetivo. Ambas opciones admiten clara aplicacion en el
proceso performativo (ya lo hemos comentado enasb ae Stravinsky), la
novedad que presenta la version de Trias es glimigd como objetivo traza,
como hemos dicho, el camino e incluso la metodalogli método a seguir en su
consecucion. De este modo, los limites que se m@@sen la interpretacion nos
ofrecen incluso la manera de ensayar. Esta coreqmievalece en algunos
elementos de la interpretacion, en los que el dimiarece como modelo y como
punto de mira, como el objetivo que queremos Y helsealcanzar, y que a su vez

“2TRIAS, E.Op. cit.34, p. 106.
“bid., p. 423.
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nos ayuda y acompafia para su propia consecucianreQgor ejemplo, en la
interpretacion de un pasaje velocisimo, al limete el que dicho limite supondré
la meta a llegar y nos servird como método endauejon, o de un tenmaolto
expresivp en el que la meta sera llevar nuestras capacddametivas tan lejos
como nos sea posible. Pero esto ocurre especi@ment la mdasica
contemporanea, donde los intentos constantes dapeldcion y radicalizacion
determinan en muchos momentos el camino a segwet proceso de desarrollo

hacia una mejora en la interpretacion.

2.3. LA MUSICA CONTEMPORANEA Y EL LIMITE.

Llamamos musica contemporaffeen general a toda la musica culta (para
diferenciarla de la musica popular) creada a Igdade los siglo XX y XXI.
Quizas la caracteristica dominante es su variedadegticismo, por lo que dicha
muasica se resiste a una facil categorizacion y scrgeiones estilisticas
generalizadas. Una de las causas principales dalstrsificacion de estilos fue
el colapso definitivo durante los primeros afios gsiglo XX del sistema tonal
utilizado en la musica de los siglos XVl y XIX.aHia llegado un momento en el
que la musica culta erda“expresion de un sistema social y filoséfico iemismo
terminado y resueltd®. La pérdida de este sistema puso de repente a igpos
de los creadores nuevas posibilidades compositiass entonces inimaginables,
pero también representaba algo asi como la pédeida lengua materna: “[.Lja
modernidad es un no-sistema cuya regla es la ingé@tecion, la

provisionalidad y la parcialidat®.

2.3.1. REFLEXIONES ACERCA DEL LENGUAJE Y LA TECNICA

Al abordar los problemas particulares de la musicatemporanea, es

necesario aclarar brevemente cdmo algunos concepfesntes al lenguaje

4 Extraida de la definicién de RANDEL, D. (eBjccionario Harvard de masicaviadrid:
Alianza Editorial, 2006. pp. 926-927.
“SBARICCO, A.El alma de Hegel y las vacas de Wisconsladrid: Siruela, 1999. p. 39.
46 [1hi

Ibid.
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musical definen y delimitan cualquier interpretacithusical. Estos son los
conceptos de notacion, indicaciones, dindmica, ¢engticulacion, fraseo y

digitacion, entre otros.

2.3.1.1. La notacion: el limite como frontera reez@ e inamovible.

La notacion es el sistema formalizado de escrigmie musicos. Son
numerosos los procedimientos utilizados para dichgero aqui consideraremos
la notacion llamada occidental, que es la mas gépada en la musica clasica y
contemporanea. La notacién pone limites: acotautaaibbn de la nota, altura o
entonacion de la misma, etc. Supone por tanto mloceecesario para dicha
interpretacion, y la diferencia de la improvisacid®odemos distinguir entre
notacion descriptiva y prescriptiva. La notaciosagtiva posee, como su propio
nombre indica, caracter exclusivamente descriptNos expone el sonido a
obtener, no los medios que debemos o podemosantpiara su obtencion. Un
ejemplo de notacién descriptiva es la duraciénadedta o su altura. Este es el
tipo habitual de notacion a lo largo de la histateala musica: el compositor
delimita, en la medida de lo posible, como debesksonido que has de obtener.
Esta descripcion deja todavia una parcela de éitdeat intérprete, quien decide
como producira el sonido que el compositor le estallando (por ejemplo en
qué cuerda ejecutara la nota, si sera con muctaovibrato, con que arcos y
golpes de arco, etc.). La notacion prescriptiva, @locontrario, especifica el
medio de ejecucion de la nota, es decir, orientirige su produccion. Como
ejemplos de notacién prescriptiva encontramosndicacion de que un pasaje
debe ser ejecutadmn sordina,que debe tocarse en una cuerda determinada, si es
con o sinvibrato, con qué movimiento del arco debe tocarse, etc. astialidad
de notacion posee un caracter limitador mucho mdisal, ya que el compositor
apenas deja elecciones en manos del intérpreten &@bg@roceso interpretativo
estd mucho mas acotado. Este tipo de notacion @paen contadisimas
ocasiones a lo largo del romanticismo y del posamticismo (apenas las
indicacionesconsordinay rara vez indicaciones acerca de en qué cueiuz shr
tocado un pasaje). Es a lo largo del siglo XX ytao el siglo XXI cuando esta

notacion se desarrolla hasta casi eliminar por ¢etmba libertad del intérprete en
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la ejecucion. La notacion prescriptiva adquiereusis€aracter expresivo notable,
ya que el modo de ejecucién de un sonido condictanto sus caracteristicas
sonoras como el posible poder de comunicacion dsajp musical en el que

aparece.

El concepto de limite en la notaciébn aparece cdandrontera que
gueremos proteger, que no queremos atravesanmnaantener la fidelidad al texto
y al compositor. Pero esta nocion del limite end&cion no ha sido considerada
siempre del mismo modo a lo largo de la historidadenlisica, como veiamos
anteriormente. Durante el romanticismo apareciiglara del intérprete virtuoso,
divo, que fue convirtiéendose progresivamente enasmecie de semidios (sobre
todo en el caso de los directores) al que le est@leamitidas toda clase de
licencias respecto del texto musical, sin necesddespetar a rajatabla las
fronteras que habia establecido el compositor. Hgteintérprete se mantuvo
hasta casi mitad del siglo XX, cuando comenzé diferar entre intérpretes y
directores una nueva corriente conocida como irg&pion informada
histéricamente o historicista. Dicha interpretacidistorica suponia tratar de
respetar al maximo los limites establecidos no pélola partitura, sino también
por su contexto histoérico (promoviendo por ejemipterpretaciones con modelos
de instrumento existentes en vida del compositsj),como por las corrientes
estilisticas imperantes en el momento de composid® la obra. Pero estas
propuestas no se fundamentan exclusivamente esr tat imponer el rigor
histérico de una manera “arqueolégifa’lo mas importante es que han
conseguido no solo revitalizar una musica que haibéalado bastante desplazada

en nuestros auditorios, sino también acercarlalaliqo.

2.3.1.2. Las indicaciones expresivas y el tempdingte como espacio
fronterizo.
También las indicaciones expresivas e interpretatguian y delimitan la

accion del intérprete en una obra, pero no en taasny los ritmos, sino en

“"DE LA ROSA, J. L. Entrevista a Fabio BionRitmag n° 765. Madrid: Lira Editorial, 2004
http://www.revistasculturales.com/articulos/59a/95/1/entrevista-a-fabio-biondi.html
(consultado el 7-7-2013).
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aspectos inherentes a la interpretacion. Entre itacaciones expresivas
fundamentales encontramos la dindmica, que indicgeas de intensidad de los
sonidos asi como las transiciones entre uno y mtrel, y la articulacion, que

podriamos definir como las caracteristicas delws#ag caida de una nota o un
grupo de notas. Dicha articulacién se consigueosniristrumentos de cuerda
frotada fundamentalmente mediante los golpes de. &on el desarrollo del

postromanticismo, la cantidad de indicaciones awdnem gran medida para
enriguecer la capacidad emotiva de la musica, lidwvaonsigo una ampliacion y
desarrollo tanto de las exigencias técnicas com@asiposibilidades expresivas
del intérprete, pero también una limitacion proiyi@sle sus opciones.

En el caso de las indicaciones expresivas, elegiacde limite aparece
como territorio fronterizo, como un espacio hibrglee puede ser transitado, en el
gue te puedes mover, pero cuya frontera no quiseasgasar. De todos modos, su
concepcion ha sido, como en el caso de la notafriho, de las modas a lo largo
de los diferentes periodos estéticos. En la acdadjial tratar como deciamos de
mantener la fidelidad al compositor y al texto, hdi€ limitaciones vienen
definidas por el contexto historico de la obra.,Asir ejemplo, no es igual el
limite delforte a lo largo de los diferentes periodos estilistiangl limite en la
utilizacion delvibrato, ni siquiera el de la expresion. Lo que si congrmalbs
diferentes periodos es que dicho limite no debersleasado, porque en esa

transgresion podriamos pasar de lo genial a atgbrente banal.

A lo largo del siglo XX y XXI, el caracter limitad de algunas
indicaciones ha ido cambiando. Con la apariciorexj@gesiones comfortisimo
posible o vibrato moltohemos llegado a un nuevo concepto de limite, el qu
pretende superarse a si mismo para llegar mas yejodscada vez. Aparece asi

un limite que queremos rebasar y desplazar progiresinte.
El tempo es otro de los pardmetros limitadoresaendsica, pero conlleva

también concepciones bien diferentes segun el gmiigstorico o el tratamiento

particular del intérprete hacia la partitura. Dueasiglos, las indicaciones del
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movimiento en la partitura han permitido un ampliargen de decision. Se elige
un tempo determinado por multitud de razones bifemeshtes: puede adecuarse a
los requerimientos interpretativos y expresivoseajetutante, puede adaptarse al
tamafo del conjunto y a la instrumentacion, o t&mka las dimensiones o la
conformacion acustica de un espacio determinadoedfe caso su concepto
limitador seria bastante laxo, como una fronteaaditable sin trauma alguno.
Pero, aunque las velocidades de interpretacion gou@dr tanto adecuarse al
gusto, los tempos deben seleccionarse teniendoestiecla fecha y el estilo de la
musica. Aqui vuelve su funcion limitadora, pero hmuendas flexible que el caso

de las indicaciones expresivas.

2.3.1.3. El metronomo: la frontera inamovible.

Con la aparicion del metronomo, instrumento utdizgpara medir el
namero de pulsaciones por minuto, y las consecsemgicaciones
metrondémicagsla capacidad limitadora del tempo se volvio alisglaunque esto
provoque una tremenda controversia y los intérprei@ siempre respetemos
dichas cualidades limitadoras. Podemos destacatearespecto las posturas de
reconocidisimos directores de orquesta como Wwamgler quien argumentaba
gue su eleccion del tempo se basaba en que soe@yg mS. Celibidache, quien
criticaba al metronomo de no ser capaz de indasrcondiciones en las que se
realiza un acto de trascenderitiaPor supuesto tanto uno como otro han
provocado multitud de posturas enfrentadas, perpusalo dejar de reconocer

cierta concordancia con sus palabras.

Sin embargo, el metronomo resulta un instrumemriméndamente Gtil en
la clarificacién del tempo escogido por el compms#tobre todo en la musica de
mas reciente creacion, donde la utilizacién de esgumento esta claramente
generalizada. Sin embargo, en los casos en quadiaaciones metronémicas son
un afiadido posterior a la fecha de composicionadabta (y por tanto también
suponen una adicion a los requerimientos realesafapositor) pueden resultar

incluso incbmodas para el intérprete, que no lagcende ni ve su necesidad. En

“8 BAREMBOIN, D.A life in musicNew York: Arcade Publishing, 2002. pp. 135-137.
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esos casos dichas indicaciones son tomadas muebas ¥gomo una mera guia,

no inamovible, que permite cierto margen al intétgr

2.3.1.4. El fraseo: la ausencia casi total de &isnit

El fraseo es la realizacion, en el curso de lapnétacion, de la estructura
de frases de una obra, sujeta en gran medidartidalacion del intérprete. Es el
parametro en el que el intérprete se mueve con midyertad, con menos
limitaciones. En el fraseo podemos dar rienda auglinuestra imaginacion y
creatividad en la interpretacion, incluso llegando realizar algunas
modificaciones en dicho fraseo en el transcurssutdesivas interpretaciones de
una misma obra. Debemos reconocer, sin embargoesfaeausencia de limites
esta condicionada en cualquier caso por las lilomas que hemos analizado
previamente (notacion, indicaciones dindmicas ted®o, etc.). Pero respetando
estas limitaciones, el intérprete debe poseer, o@tamos en Sravinsky, una rica
formacion y un instinto particular que le permitaar una version diferenciada de
la obra que no solo la haga uUnica, sino que tambi@onvierta en una obra de
arte. Ahi es donde radican las posibilidades iaduats del intérprete, que hacen de

la interpretacion un acto artistico de realizacion.

2.3.2. NUEVAS APLICACIONES DEL CONCEPTO EN LA MUSKC
CONTEMPORANEA.

La musica de principios del siglo XX heredé la w@ia e indicaciones

musicales clasicas, esto ha supuesto que a lo dierglicho siglo y en el presente
siglo XXI haya sido necesaria una constante amphliacy modificacion
(podriamos decir modernizacion o actualizacion)lafe términos y elementos
utilizados en el lenguaje musical. La musica copiai@nea, con su variedad y
eclecticismo, ha hecho necesaria la introducciéordgnales grafias capaces de
expresar los nuevos contenidos y, en ocasionesysoicha provocado la
adquisicion de insdlitos modelos y métodos de esaritotalmente alejados del

clasico pentagrama.

37



En la madsica contemporanea en general, y en laasoartratar en
particular, se utilizan todos los elementos delgleje musical descritos
anteriormente en sus versiones mas extremas, tlevalnlimite cada uno de los
parametros. Todos los parametros limite estancbstneente conectados: nuevas
sonoridades exigen de una nueva notacion; nuevasragde emision del sonido
en el instrumento, que buscan sonoridades al lifisiteo del mismo, provocan
modelos de ejecucion que se encuentran al limiteudstras capacidades fisicas
(en ocasiones el limite es real, ya que cierto msge resulta imposible
fisicamente, pero en otras se basa solamente emaue hemos ejercitado
durante afios convenientemente, como hemos hechlmEonodos de ejecucién
mas tradicionales). Todos los elementos que heesagitb provocan un limite en
la expresion, al explorar y explotar parametrosctiramente desconocidos

previamente.

2.3.2.1. El limite fisico.

El limite fisico en la ejecucion puede venir proatoc por causas
diferentes: porque supera un limite fisico natwesl o porque nos pide una
extensién de nuestras capacidades que nunca aemess hpracticado. En el
primer caso, porque supera nuestros limites fisiadgrales, puede llegar a ser
irrealizable. Esto ocurre por ejemplo en las exteres extremas de la mano
izquierda, o en la velocidad excesiva de un pasae un cambio en el modo de
emision (por ejemplo dpizzicatoa arco). Aunque nuestra destreza en cualquier
ambito de la interpretacién va progresando (incllssanano izquierda se va
abriendo paulatinamente y alcanza extensiones\e@@aayores), hay extremos
a los que es practicamente imposible llegar. E@ esto, el limite se muestra en
su concepcion, podriamos decir, mas extrema, coombefa infranqueable, que
nunca podremos atravesar. Este limite apareceasiones por desconocimiento
del instrumento por parte del compositor, caso®gmue habitualmente el autor
acepta pequefias modificaciones de la partituraadapten la masica concebida a
las peculiaridades técnicas del instrumento. Perooteos casos la idea del
compositor ha sido concebida de una manera un t@vgtracta sin tener en

cuenta las capacidades reales del instrumento esti@n. En este segundo
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contexto el autor muchas veces pretende una paalaproximacion de la
ejecucion a su idea musical, reconociendo que ssta de algin modo
inalcanzable. En ese caso, la partitura exige an@rzia superacion de los limites
propios del instrumento y del instrumentista, qealizard una interpretacion
cargada de tensién extrema. Como reconocia porp&eRrancisco Guerrero,
compositor espafiol que ha influenciado enormemalgenos de los autores
trabajados en este estudio, dicha ejecucion eatsipone muchas veces la meta

verdadera del compositor.

En nuestro caso, teniendo en cuenta las obragadasaaqui, la opcion
gue mMas nos interesa se presenta cuando la partihg pide una ejecucion
expresiva al limite, hecho que aparece frecuenttimesn la musica
contemporanea. Las indicaciones tanto técnicas cexpoesivas nos llevan a
movernos en los limites, y la evolucién en el astae la obra consistira en llevar
ese limite cada vez mas lejos. Esto ocurre, ponm@ cuando el compositor
indica fortisimo posible no hay limite, podemos llevar la intensidad delapgas
cada vez mas lejos en nuestra ejecucion; cuandiesam acelerando en los
valores de nota, sin indicar cual es el valor né@sdo, donde tendremos que
llevar la velocidad tan lejos como seamos capazesjando escribe notas de
adorno fnordentesy grupeto$ que deben ser ejecutados lo mas rapido posible,
obligandonos a llegar cada vez mas lejos en laie@e. Todos estos ejemplos
nos dan una idea de la visiéon del limite como lugsr queremos alcanzar y de
algun modo trasladar, para llegar cada vez mas alla

2.3.2.2. El limite mental.

Uno de los primeros problemas a los que nos emfress en la musica
contemporanea es nuestra formacién canénica deémua que se va forjando
en nosotros a lo largo de mas de diez afos de rvaibseo (catorce cursos en los
nuevos planes de estudios). Esta formacion prouaeabarrera mental que nos
hace creer que es realmente imposible hacer detdas cosas con el
instrumento y con la musica. Por eso algunos indép ho aceptan tocar esta

musica[contemporaneaporque temen el efecto en su “legitima” técnicanyla
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seguridad de su equipb. Este limite se nos presenta al principio como
inexpugnable por pura ignorancia, y debemos apreput® a poco a enfrentarnos

a €l hasta hacerlo practicamente desaparecer.

2.3.2.3. El limite en el sonido.

El limite en el modo de emision y vibracion del islonviene provocado
por nuevas maneras de obtener el sonido del insttopno en su manera mas
clasica y tradicional, sino explorando nuevos tesben los que se mezclan en
muchas ocasiones armoénicos previamente desconocdosiidos. Estos
novedosos modos de emision provocan en ocasioede oechazo por parte del
intérprete, a veces por cuestiones de habito, @eracasiones porque incluso se
puede llegar a agredir el instrumento con los mgn8n embargo, si dichos
modos de emision son bien utilizados por los coltges, como sucede en el
caso de los que nos ocupan en este trabajo detiga@én, se enriquece
enormemente la paleta de colores que podemos obtile instrumento,
desarrollando no solo su técnica sino también ladidades expresivas del
mismo. Esto ocurre por ejemplo en los pasajesacomsul tasto(sobre el batidor
o tastierg, que provoca una vibracion irregular de la cugroi@ue ésta no vibra
con libertad, suena ahogada; enaeto sul ponticello (sobre el puente del
instrumento o lo mas cerca posible de él), queqmawna vibracion irregular de
la cuerda que produce diferentes armonicos y ruségsin la presion y velocidad
ejercidas sobre el mismo; en el aoab legno(con la vara del arco), que produce
una sorprendente mezcla del ruido de la maderdaaibracion natural de la
cuerda;en el pizz bartok(pizzicatoen el que la cuerda golpea la madera del
instrumento), lo que hace que se produzca ruidoeypgre en seco su vibracion,
etc. En algunos casos aparecen ademas passjesordina o detras del puente
incluso golpeando o frotando la madera del instnime&on el arco o con las

manos.

En estos casos, el limite en el sonido es la frargee otros periodos y
canones estilisticos prohibian atravesar, trarsiédbra sin trabas, pasando de un

“9MOORE, L. G.Op. cit 14, p. 19.
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lado a otro de ese territorio fronterizo para esgloos diferentes espacios
posibles. Esto supone, como venimos argumentamdenorme enriquecimiento

de las posibilidades sonoras y expresivas delims&nto.

2.3.2.4. El limite en la percepcion.

El limite fisico en la percepcion viene dado unaseg por pasajes al
limite de lo audibledal niente de la nadappp posibleetc.), y otras por pasajes
en los que la utilizacion de nuevos timbres y ngesazursos anula el proceso
psicolégico habitual de reconocimiento de las fegnlievado a su extremo en la
musica electroacustica. Esta falta de reconocimipmvoca en el oyente cierta
extrafieza e incomprension inicial, que interviemeflaye en su percepcion de la

expresion y de aquello que es musical o de lo que es.

2.3.2.5. El limite en la notacion.

La busqueda anteriormente expuesta exige por Sigpues nueva
notacion, por eso podemos decir que en la musicgegporanea la notacion se
encuentra al limite. Es cierto que la notacion aupudo decir todo lo que la
masica queria expresar, y siempre ha supuesto wio rde representacion
bastante rudimentario. Pero a partir del siglo X&f las vanguardias y la nueva
masica, esta notacion quedd obsoleta para alguadssdnuevos elementos a
representar y se hacia imprescindible la contimpzaieion de originales grafias,
algunas de ellas ya completamente estandarizadés agtualidad. Adn asi, la
base del lenguaje musical sigue siendo en la neagerias partituras tradicional,
y en ocasiones soélo se afladen textos breves oawéaatorias que determinan su

novedad.

A pesar del evidente caracter limitador de la ridtgces cierto que dicha
concepcion no es igual en todos los intérpretesnniodas las interpretaciones.
Incluso podemos afirmar que los compositores se \hsio favorecidos en
numerosas ocasiones por las aportaciones extraden muchas veces
tremendamente alejadas de la partitura, de algna@=lentes intérpretes.

Numerosos intérpretes, compositores y estudiososhae planteado con
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frecuencia la cuestion de la autenticidad en lerpmetacioff, tema controvertido
en el que unos y otros no logran ponerse de acuespecto a la conveniencia o
no de la adicién por parte del intérprete de eléosemjenos a la partitifa
Lamentablemente no podemos extendernos aqui eca@dtevertido tema de la
fidelidad a la partitura, ya que éste debe seadmextensamente en otros trabajos

y con otros propdsitos.

* DAVIES, S. Musical Works and Performances: A Philosophical IBsation. Oxford:

Clarendon, 2001.
1 THOM, P. Authentic performance practice. GRACYK; KANIA, A. (Eds.) The Routledge
companion to Philosophy and MusRoutledge: Nueva York, 2011.
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3. EXPERIENCIAS SUBJETIVAS

La formacion musical oficial supone una larga Yp#jasa etapa en la que
muchas veces nos asaltan las dudas y no saben®sas a estar a la altura para
seguir evolucionando y desarrollandonos como inééeg. En mi carrera musical
esas dudas se presentaban inicialmente en tormopasible limite fisico en la
ejecucion con el violonchelo: ¢ seré capaz de llege lejos técnicamente?, pero
sobre todo a una posible incapacidad en la comeiditade la musica a
interpretar: ¢seré capaz de transmitir las ideasicales que siento?. En ambos
casos la concepcion del limite era siempre la mismaosible incapacidad para
llegar mas lejos, es decir, existia un limite psigizo con connotaciones

claramente negativas.

Habitualmente el limite aparece en un primer momeamo limite fisico,
como una barrera invisible e infranqueable. Segmtascomo una especie de tara
fisica que no seremos capaces de superar: parecexigie algo preestablecido,
de alguna manera genéticamente, que marcara ndestino como musicos. Por
suerte o por desgracia esta afirmacion no es del falsa, si bien es cierto que
nunca sabemos hasta donde seremos capaces desg@rognentras que no
pongamos todo nuestro empefio en dicha tarea. Beserisacion inicial de
incapacidad tiene, en mi opinion, mucho que veramistema de ensefianza que
se desarrollaba habitualmente en nuestros coneapst Algunos profesores
poco preparados, porgue no eran capaces de aywdamao en la resolucion de
problemas de indole tanto técnica como musical,hag$an creer que el talento
estaba repartido de antemano, situacion con langse podia luchar, y no habia
nada que hacer al respecto. Las cosas te saliante salian, nadie te podia
ayudar a resolverlas. Es cierto que el talentoeealglin modo innato, pero hay
muchos modos de talentos, y muchas capacidadesrdds que un musico debe
poseer y desarrollar. También es cierto que edaifidaales marcaran tu futuro
como musico, pero, salvo casos extremos, no saimehte exclusivas ni

determinantes. De hecho, uno de los talentos méssagos en un musico es
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precisamente la capacidad de desarrollar las dpstypropias y ser capaz de

evolucionar siempre tanto técnica como musicalmente

Los limites son, en principio una barrera cognjtiva sabes como llegar
mas lejos, no sabes que puedes hacerlo. Por esoudal la aparicion de un
profesor de violonchelo, David Apellaniz, que me s herramientas para saber
como llegar mas lejos y me demostré que si queapoaderlo. Por primera vez
encontraba a alguien que me ofrecia los mediossagos para el continuo
desarrollo y evolucién y que abria un mundo delplidades tanto en el manejo

del instrumento como en la interpretacion.

Poco a poco, gracias a mi experiencia y a la ayled@&ste y algunos
profesores mas, comprendi que podia superarmeveadaara llevar mis limites
mas alla. Un buen maestro te ensefia las herramipata evolucionar técnica y
musicalmente como intérprete. Dichas herramierdasa mismo tiempo, fisicas
y psicologicas. Es necesario abrir la mente y darsenta que los “limites
fisicos”, esos que parecian infranqueables, exisiehexclusivamente en nuestra
cabeza. Necesitamos esa capacidad mental, esarapgue nos permita seguir
evolucionando siempre. Eso s6lo se consigue adimando convenientemente el
trabajo fisico, perfectamente regido y organizadel, psicolégico, que permita a

nuestra cabeza seguir adelante sin absurdas prabadeneficiosas.

La primera barrera importantisima que limitaba mabajo y mi
interpretacion era el exceso de tension. La tenfigina aparece de manera
inconsciente cuando te enfrentas a dificultadesnovedades técnicas. No eres
consciente de ella si no haces un trabajo mental ejue has de recorrer cada
parte de tu cuerpo. La tension fisica estd dondeomée lo esperas: cara,
hombros, abdomen, piernas, etc. Es habitual urajrable distension en las
extremidades superiores (hombros, brazos, manedgsy, que parecen, a priori,
los Unicos involucrados en el trabajo de tocarnstrimento. Pero la tension en
cualquier otra parte del cuerpo dificulta no s@oejecucion, sino también la

autoescucha. No podemos avanzar en nuestra cap@eidainterpretar si nuestra
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escucha no es totalmente libre, si tiet@ssus provocados por la tension.
Lamentablemente yo misma he podido comprobar copresa como dejas de

escuchar, literalmente, cuando la tension fisicbeepasa.

El trabajo de la distension fisica es muy complljecesitas el apoyo y la
guia de un buen profesor, pero también el gradenddurez necesario para
enfrentarte a ese trabajo con la conciencia y lastemcia necesarias. Para
producir un sonido con nuestro instrumento neaesigaactivar los musculos,
contraerlos y relajarlos, tensarlos y destensatlosdificil es diferenciar qué
musculos debes contraer y qué cantidad de tralegjesitas en cada uno de ellos
para obtener el resultado 6ptimo. Es importantéadas aqui que la técnica existe
por y para la musica, no tiene sentido por si migmaque cualquier problema

técnico repercute en nuestra capacidad de exprasiéital.

Con el trabajo de la distension fisica se abrimundo de posibilidades y
de capacidades que antes me parecian vetadasettalento innato” que se
suponia en el conservatorio. Sentia, y todavidasiguoe la puerta a mi evolucion
estaba abierta, mis capacidades eran las mismas,ypeya no era la misma.
Identifico esa sensacion con la frase de Chillidéna habitacion con la puerta
cerrada es otra habitacion distinta que la misman da puerta abiert&.
Aparecia un mundo sin limites aparentes o, meprajiun mundo en el que los
limites estaban mucho mas alejados, aln por desclbsteriormente, y gracias
a este trabajo de investigacion performativa hédtefa oportunidad de leer
articulos muy interesantes que demuestran quelezitdamas definitivo en la

interpretacion musical es la capacidad propia peaprendizajé.

Encontré un aliado que impulsé estos pensamientogse momento
inicial de mi carrera profesional, el yoga. Apaa@ctonexiones que me resultaron

en un principio muy sorprendentes. Tenias que @ejarcuerpo ir, y permitirle

®2CHILLIDA, E. Op. cit 1, p. 54.

**ERICSSON, K. A.; KRAMPE, R. Th.; TESCH-ROMER, C.dRole of Deliberate Practice in
the Acquisition of Expert Performandesychological Reviewdi 993, n° 3, vol. 100, pp. 363-406,
(entre otros).
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conseguir lasaisanaso posturas, que no llegarian a su perfeccién eprumer
momento, sino con la constancia y la actitud memgaksarias de permisividad y
confianza, visionando tu cuerpo en esa consecyéible de cada una de dichas
posturas Esta afirmacion es perfectamente trasladable abitdmde la
interpretacion: debes dejar a tu cuerpo libre pm@nsecucion de los elementos
técnicos y musicales. Dicha consecucion no ocumr@re primer acercamiento,
sino con el trabajo y la constancia necesarioselyed tener una actitud mental
positiva, ver y saber que eres capaz de hacerdmzgar y visionar tu objetivo
musical hacia el que encaminar ese trabajo. Essx@astamente la actitud que
debemos tener al enfrentar el trabajo como inttaprelebes saber que eres capaz
de hacerlo, de mejorar, de llegar mas lejos tégnimaisicalmente, y no provocar

una limitacion en tus aptitudes por una actitud taleregativa.

La correcta auto escucha me ha permitido tamb&argbrogresivamente
las posibles trabas. Si escuchas mejor indudablenestudias y tocas mejor. El
aprovechamiento del tiempo de estudio es claram&uerior, pierdes menos
tiempo, porque puedes detectar mas rdpidamentescséin los problemas vy
donde estan las carencias en tu ejecucion. Pregarasterpretacion mas
rapidamente y eres capaz de llevar tu expresias intenciones de comunicacion
mas lejos. Como comentabamos anteriormente, hel@@dimprobar como dejas
de escuchar literalmente cuando la tension figicmbrepasa: oyes, pero no sabes
con exactitud qué ha pasado, y entonces repitesabier qué has de mejorar o
cambiar. Se produce un circulo vicioso porque tra$as repeticiones te vas
cansando fisica y mentalmente, pero no consigugginiresultado positivo ya
gue no sabes exactamente qué estas haciendo nalawez lo haces peor por

culpa de ese cansancio.

El tema de la musicalidad supone un punto muy itapte. En ocasiones
tus intenciones musicales son inspiradas y muyedséates, pero no posees la
destreza técnica para transmitirlas. Tu cuerpoigdtiumento deben ser un canal
libre que permita la comunicacion, la transmisiéntus intenciones musicales al

oyente. Este es también un importante reto paiat@iprete, que conlleva un
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enorme esfuerzo: entender que el dominio técnicesnan objetivger se sino la
manera de ser lo suficientemente libre para trairstodo lo que la masica y tu
intencion te inspiren. La musica no puede estar spltu corazon, en tu cabeza o
en tu alma. Debe salir y fluir por tus brazos, msnos y tu instrumento para
“tocar” al oyente. Ser un buen intérprete es muiciti eso lo imagina y lo
entiende todo el mundo. Lo que no es tan facilmeateprensible es que tienes
que desarrollar un buen nimero de capacidades nferngrites entre si (tener
buen ritmo, desarrollar tu intuicion y creatividaero al tiempo ser disciplinado,
etc.). La que mas llama la atencion es que tienesdgsarrollar lo que yo llamo
una especie de doble personalidad a la hora dentafte a tu carrera. En tu
estudio, al preparar los conciertos debes dudatantemente: tienes que analizar
cada uno de tus movimientos para conseguir la mejerpretacion. No puedes
conformarte facilmente y pensar que esta bien,gdekplorar y tratar de rebasar
los limites en la calidad de tu sonido, deviturato, en la afinacion, el ritmo, tus
capacidades de expresion, etc., y en ningun cdsssdpiedarte con lo obtenido
mas o menos facilmente en un primer momento. Tignesr siempre mas lejos,
dudando por ejemplo de si ese es tu mejor songdmyir buscando siempre. Y lo
mismo ocurre con el fraseo o con cualquiera dpdmémetros que puedes utilizar
para alimentar y potenciar la expresion musicah. &nbargo cuando estas en
publico ya no hay duda posible. Entonces debes ast@mente seguro de tu
trabajo y de tus aptitudes y capacidades parazagala mejor interpretacion
posible. Tienes que ser duefio del escenario y ,saberseguridad, que vas a
hacer disfrutar al publico, que vas a llegar asellbambién aqui aparece el
concepto de limite: debes llevar tu interpretagidm expresion tan lejos como

seas capaz, para impresionar, tocar, seducir yaated oyente.

Por otro lado, al hablar de la interpretacion ndgmos olvidarnos de la
ansiedad escénica y de lo que supuso para mi eprifosros afos. Debemos
aclarar aqui que la tension fisica no esta reladannecesariamente con la
ansiedad escénica o con la tension psicolégicaopemla por la actuacién en
publico o por una situacion excepcional. Hay intéigs que sufren ansiedad

escénica pero no tocan con demasiadas tensioies fisviceversa. La ansiedad
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escénica es uno de los grandes problemas a lasoguenfrentamos la mayoria de
los intérpretes. Durante afios limitaba visiblemeniteapacidad de interpretar en
publico: yo era capaz de hacer cosas en casa, estadio, cuando estaba sola o
acompafada de gente que me inspiraba la confisetsaria, que no era capaz
de hacer en publico, ahi estaba mucho més limitaalaansiedad escénica esta
provocada, segun mi propia experiencia, por pracaespgativos tanto fisicos

como mentales. Los procesos fisicos ocurren paratlestudio y por la mala o

nula autoescucha: no eres capaz de preparar weraretacion con la fiabilidad

necesaria como para enfrentar una situacion dé@presdemas tienes que haber
sido consciente de tu trabajo en todo momento, gsegurarte de poder realizar
la mejor interpretacion en el momento determinagoegiso de la actuacion, y no
un dia casual en el que te viene la inspiracioa signtes un poco mas comodo

con tu instrumento.

El tema de la inspiracion supone un punto detemméaluchos oyentes y
muchos estudiantes de musica en sus primeros aé@s gue el momento de la
interpretaciéon es un momento de inspiracion gesnakl que la musica brota de
manera casi espontanea. Crees que un concertistp@s de tener un momento
inspirado cada dia a las ocho de la tarde en etosiod Si tu no lo tienes, no
“vales” para tocar conciertos. Esta idea esta prada por esa especie de misterio
divino con el que se ha relacionado siempre eldet@ musica, pero también por
€es0s maestros poco preparados de los que hablsmiamente, los cuales al no
ser capaces de ayudarte en tu evolucion puedear leednacerte creer que ese
momento genial de la interpretacion en publico @idado por una especie de

“posesion divina” (o demoniaca) que te llega oenltea.

Poco a poco, comprendi que la inspiracién estaexiigte por supuesto,
pero no puedes dejar tu interpretacion a la insjdnao a la casualidad. En la
ejecucion musical con un instrumento hay un trakigjoo y muscular muy sutil,
delicado y preciso, que debes entrenar y asedtsagn mi opinion la parte que
podriamos denominar “deporte”. Utilizo el simil kbs atletas muchas veces en

mi labor docente porque, al igual que ellos, nogpoos dejar de entrenar, no

48



podemos perder el contacto con el instrumento gaequcuanto lo pierdes dejas
de estar en forma. Pero también porque debes mapwi acciébn correcta un

namero indeterminado (pero altisimo) de veces, paegurarte de que en el
momento preciso del concierto en publico ese pnobl® esa accion estaran
solventadas y la ejecucion sera totalmente corr€tando un pasaje nos resulta
técnicamente complicado debemos superarlo en griracthas veces para saber
con certeza que lo superaremos con éxito en el mompreciso de la

interpretacion.

Pero también, y esta es la parte mas dificil derelar incluso para los
estudiantes de los cursos superiores de musicaysecalidad debe ser de algin
modo entrenada. No podemos olvidar que la musstatan divino y misterioso,
se genera en un instrumento con gestos fisicosissuts y perfectamente
desarrollados. Debes producir pequeiias variacemes ritmo de los sonidos, en
la presion que ejerces con el arco sobre la cuerdl velocidad del arco o en la
velocidad delvibrato, en el punto de contacto del arco en la cuerda, gte
hacen que ocurra algo especial en tu interpretagjge no suene mecanico o
como si fueras un ordenaéfoiEso es lo que hace especial a cada interpretaciéon
Esas sutilisimas variaciones que han sido regesrgdanalizadas en multitud de
estudios y articul8s parecen intangibles pero, como muchos de esosiestu
demuestran, se pueden de alguna manera m¥syrabjetivaf’. Todas estas
pequeiias inflexiones y sutilezas constituyen alge jgarece improvisado, pero
gue ha sido pensado, investigado, contrastadajtais¢c comprobado y trabajado
hasta la saciedad por el intérprete durante elepmae preparacion de la
interpretacion. Esto es algo dificil de entendpriari: la musica y la musicalidad

se piensan, se estudian, se relacionan con mowsign gestos fisicos, y se

*DE POLI, G.; RODA, A.; VIDOLIN, A. Note-by-note ahgis of the influence of expressive
intentions and musical structure in violin perforroa.Journal of New Music Researdonline].
1998, n° 27, vol. 3, pp. 293 - 321.

SLISBOA, T.; CHAFFIN, R.; LOGAN, T.; BEGOSH, K. Vaability and automaticity in highly
practiced cello performanckternational Symposium on Performance Scigonoéine], 2007.
(entre otros).

® TRO, J. From quantitative empiri to musical perfology: Experience in performance
measurements and analysésternational Symposium on Performance Scig¢anéne], 2007.

*" PAPAGEORGIOU, G. Analyzing performance interpretatiThe bouncing ballnternational
Symposium on Performance Sciefmdine], 2007.
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trabajan hasta que finalmente se automatizan. fwstente, en el momento
final de la interpretacion publica este proceso talepracticamente llega a
olvidarse, ya que cada uno de los gestos neceda@icsido suficientemente
automatizado durante la preparacion de la inteapi@. Cuando hemos realizado
el trabajo y nos enfrentamos a la interpretaciGe ah publico tienes que dejar
gue la musica fluya por tus sentidos y te llengapaopiciar un proceso de
comunicacion que llegue de alguin modo al oyentea Es la verdadera
inspiracion, conseguida solo tras la liberaciomcdisde la técnica instrumental
necesaria para la interpretacion musical de la.dbnaese momento eres una
especie de escultor en vivo: vas moldeando tu soaichedida que brota de tu
instrumento, sigues perfilandolo y embelleciéndplra llegar lo mas lejos
posible en la expresion. Aqui aparece, como corbantds anteriormente, el
concepto de limite: para ser un buen intérpreteesidlevar la expresion en tu
interpretacion hasta los limites posibles, si nbdoes quedara vacia, inexpresiva,

carente de vida, y dejara impasibles a los oyentes.

Todo lo anteriormente expuesto en cuanto a metgéolde estudio esta
estrechamente relacionado con la superacion desiadad escénica, y a mi me
ha ayudado a hacerlo progresivamente. Los otrderéscque ayudan a superar
dicha ansiedad son: la exposicion, es decir, cuarde toques en publico la
ansiedad serd menor; y, tan importante como la dokigia de estudio, el
proceso mental anterior a la interpretacion. Esrésgindible no bloquear tu
interpretacion y tu capacidad musical por culpapdesamientos negativos. Tu
mente debe estar abierta a explorar los limitepeaer llegar mas lejos en la
interpretacion y a querer entregar toda tu masicadalico. Tienes que ser
desinteresado y generoso, darte y entregarte. lwahtad es muy importante:
no puedes sentirte juzgado o presionado, debestsditre y altruista para abrir

tu corazon y tu alma sin pudor en la musica queavagregar al publico.
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3.1. EL LIMITE DE LOS PREJUICIOS ESTETICOS: ¢(QUE ES
MUSICAL?

En el aspecto de los prejuicios estéticos tamlpénege nuestra educacion
como intérpretes. Se nos educa durante afios efimar@era de hacer’” que es
musical y correcta y que se diferencia de la quéones. Esta manera de hacer
afecta sobre todo a los modos de produccion deidsoy a su calidad y
cualidades, y a los limites subjetivos pero geigrdbs de la musicalidad. Pero
también hace alusion a otros aspectos especife@adh una de las familias de
instrumentos, como por ejemplo a la calidad dékato en el caso de los

instrumentos de cuerda.

Esta manera de hacer tradicional con el instrumestimprescindible en
un primer momento para nuestro desarrollo comapreées, ya que marca los
limites necesarios para establecer una disciplink @jecucion y en el trabajo.
Pero después provoca un estancamiento, ya queafmshacion se centra en el
repertorio candnico decimondnico, y no permite [serara hacia nuevos
lenguajes pertenecientes a otras épocas o cultyraslicho menos hacia la
musica contempordnea. Esta ausencia de aperturamitas siendo la causa de
multitud de carencias en nuestra formacion que rded®r progresivamente
suplidas con la inquietud personal y una continsgbeda. Lamentablemente,
como reflexiona Baricco €n el horizonte cultural de la musica culta, la
espectacularidad es una categoria descuidada, deada y olvidada. Como
mucho se la usa en término despreciativo para subrdas mas dudosas
concesiones a la retérica o al puro y simple eféétoPor este motivo, la
centralizacion y cerrazén que existen habitualmentewuestros conservatorios,
donde la musica interpretada y estudiada es enagorfa romantica, supone un
handicap para nuestra formacion como intérpretesopando que la mayoria de
nosotros centre su repertorio posterior en la midimeccion. Afortunadamente,
aunque en un proceso lento, cada vez somos masitéypretes que hemos

investigado y trabajado en direccidén a “otras nassienas minoritarias (musica

8 BARICCO, A.Op. cit.45, p. 88.
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antigua y barroca, musica contemporanea, musiadr@héca, jazz, etc.), que

estan siendo progresivamente liberadas de mucbagsdagprevios y se han ido
generalizando. Ademas tengo constancia de que maudboestos intérpretes
desarrollamos nuestra labor pedagogica tratandouyea actitud abierta y mucho
trabajo, de suplir todas esas antiguas carenciasieltros centros de formacion.
Sin embargo, es evidente que todavia nos quedaontaitajo por hacer en este
sentido y en la consecucion de dicha labor se traceendamente necesaria la

ayuda de diversas instituciones tanto publicas corvadas.

3.2. MIS NUEVOS LIMITES EN LA MUSICA CONTEMPORANEA.

Al tomar contacto con la musica contemporaneailagya sensacion, que
supone un pequefio choque o impacto, era que tari@aogper con todos esos
limites establecidos en cuanto a la emisién y adlidel sonido, lo que he
definido previamente como limite de los prejuicsséticos. Tienes que luchar en
cierto modo contra todos tus afios de conservafoai@ encontrar nuevos
modelos de emisién y para abrir tu mente a nuevalgrés y, en definitiva, a

nuevos limites.

Tengo que confesar que lo primero que me atrajohaser musica
contemporanea no fue el estilo musical en si, gugesnendamente ecléctico y
variado hasta un punto casi de indefinicion, s rhusicos tan excepcionales
con los que me ofrecia la oportunidad de trabadjamrincipio tenia muchas
dudas sobre mi capacidad para afrontar programasdificiles, pero la
continuidad en este campo me ayud6 a adquirir noadianza. Superado el
primer impacto, y no puedo negar que cierta corcath inicial, esta apertura a
nuevos horizontes supuso un proceso enormemertiécgrae para mi. Sentia
que mi cabeza se abria y que las posibilidadesm@gconiento de mi instrumento
se ampliaban. Esto ultimo es debido a que, combcexploore, ‘€n el esfuerzo
de descubrir nuevos sonidos, el compositor ha d@gigin nuevo tipo de

virtuosismo de los intérpretes. Esta nueva demdradde ser incorporada a la
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técnica instrumental existefitd También hay una apertura hacia nuevos limites
en la expresion, generados por esos timbres desdosoy esos sonidos inéditos,
e incluso ruidos, creados en el instrumento. Delseawtarar que ya desde el siglo
diecinueve la técnica del violonchelo habia quedaden establecida: €l
instrumento se afinaba en quintas; la técnica dendno izquierda estaba basada
en la escala diatonica y un patrén de cuatro dedbsque la mano debe
acomodarse|[...] Ha habido una expansion de la técnica para incoapesta
nueva masicd®, aunque realmente en la musica actual la antigc@Eda no ha
sido eliminada en absoluto. Este sacrosanto insinton que parecia creado
exclusivamente para la manera de tocar en el mmexlasico y romantico, ha
desarrollado y expandido también sus limites aafgd del siglo XX y, estoy

segura, seguira haciéndolo todavia mas.

Lleg6 la ocasion de trabajar con los compositdresho que enriquece de
forma extraordinaria el proceso de preparacion @ntierpretacion haciéndolo
todavia mas interesante. Debemos tener present gogacion es muy limitada
y no es capaz de comunicar todo lo que la musitenp@almente puede expresar.
Este hecho se extrema quizd mas en la musica cpoténea, donde las
novedosas sonoridades y la busqueda de nuevosdiauhllevan grafias insoélitas
con las que los intérpretes estamos generalmerde fammiliarizados, y que
muchas veces se encuentran escasamente desasrglimdbajas. Asi, conocer la
intencidon del compositor se hace, si no impresbiadisi interesantisimo y te

ayuda a penetrar en la obra mas en profundidad.

La muasica contemporanea te obliga siempre a lleger lejos de lo que
estabas habituado, a ir a ese territorio limiteld&notacion, al requerir nuevas
grafias que expresen nuevos parametros; en la epdaol ritmica, al utilizar
polirritmias y subdivisiones cada vez mas compjegmsla busqueda de nuevos
timbres; en la extrapolacion de las dinamiaa (iente fff posible,etc.); en la
emision del sonido, al permitir calidades extrenyagn ocasiones llenas de
sonidos indeterminados (ruidos), etc. Y todo eballeva nuevas posibilidades

** MOORE, L. G. Op. cit 14, p. 5.
% bid., p. 26.
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para la energia y la expresion provocando momeantgsextremos (en el limite
de la audicion, en el limite del sonido roto, etc.)

Por todo lo anteriormente expuesto, el trabajo dan musica
contemporanea me ha ayudado enormemente en laasigpede mis propias
barreras. La mayoria de los compositores contempogaescriben en su musica
pasajes al limite de la técnica y de la expredtdnuna primera aproximacion a la
partitura muchas veces creia que no iba a ser cepearla, que habia llegado a
mi limite (en mi concepcion antigua del mismo) eliso lo sobrepasaba. La
musica contemporanea me ha ayudado a jerarquizdistiaguir qué es mas
importante en cada partitura: los matices, el tenkas notas, los efectos sonoros,
etc., para empezar a trabajar e ir afladiendo wivgreente el resto de
parametros. No se puede hacer todo lo que hay partdaura desde un primer
momento, en una primera lectura. Por eso es mugriamte entender donde esta

el centro de la obra, y llegar al resto progresai®.

3.2.1. HACIA UNA NUEVA ACTITUD.
Cuando me enfrento a una partitura nueva lo hagourtee manera

novedosa, con la mente mas abierta y con menossposition a trabas
preestablecidas, aunque es inevitable seguir pencib ciertas secuelas de esa
educacién primigenia. Sigo pensando en mis lintiéeso intérprete: algunos por
supuesto fisicos y totalmente objetivos y naturadesmque estos limites estan
siempre evolucionando; y otros, como no, mentalas yan objetivos, pero que

estan también en constante evolucion en la busgieedaa liberacion total.

Me sorprende la nueva musica, con sus nuevas |ad#s, pero también
me sorprendo yo, con una predisposicion cada vepmea nuevos retos y a
desbancar antiguas trabas, tanto técnicas comocaesi Me sorprende mi
evolucion como intérprete, y esa evolucion me emgefia no caer de nuevo en
temores infundados, al tiempo que me da espergaasenfrentarme a futuros

retos cada vez mas dificiles.
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Podemos afirmar que en torno a los limites en lareson musical
aparece una nebulosa dificilmente penetrable quehawe sentir que dichos
limites no existen, no hay una barrera ni una deldamea que separa lo que esta
dentro de lo que esta fuera. El limite se conviqrtiza en un territorio menos
explorado, mas ajeno, que esta lejos. Pero eswiierrese “limes”, evoluciona
cada dia y nos hace evolucionar con él convirtiemdaccesible lo que antes era

totalmente inaccesible.
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4. EXPRESION Y LIMITE.

Antes de pasar a analizar los momentos limite expgaesion de las obras
que nos ocupan, debemos definir brevemente quéndartes por expresion
musical y analizar cudl es el estado de la cueséépecto a este controvertido

tema.

4.1. LA EXPRESION MUSICAL.

Tratar de definir brevemente qué es la expresiosical resulta muy
complejo dado que es un término que abre un um\eeta argumentacion en las
teorias emotivas que esbhozaremos en el punto sfguiecon aspectos
complementarios e incluso muchas veces contratist@ntre ellas. Todas las
definiciones que he encontrado me parecen en ciaddo problematicas e
inexactas sobre todo en la idea repetida de gogitaca expresa algo que no esta
en la propia musica. Si que podemos encontrar aggpantos con los que estoy
de acuerdo. Segun el diccionaNew Groveonline), la expresion musical puede
“variar entre diferentes interpretacioriedo que es ciertamente constatable,
incluso cuando comparamos versiones de un misnéopnete. Pero no puedo
defender sin embargo la primera parte de la dédimien la misma fuente al
referirse a &sos elementos de la interpretacion musical queertdgn de la
respuesta personalEs cierto que algunos elementos de la expresioendiem en
cierto modo del sujeto y no son constatables epaltitura, pero no podemos
afirmar que estén solo fuera de ella y que dichesnentos aparezcan en
cualquier obra musical. Tambi@&hDiccionario Harvard de musichace alusion
a ese algo que trascienda la obra misnja.] que se cree que deriva de la
actividad del intérprete en contraposicion a lastasoy los ritmos de la
composicién en cuanto tel. De nuevo volvemos a esas cualidades que parecen
estar mas alla de la partitura. Es cierto que esiones la masica puede expresar
algo que esté fuera de ella, pero esto no es dzadta. Desde luego lo mas

®1 RANDEL, D. Op. cit.44.

56



propio de la expresion esta en el terreno de locemal, y lo mas propio de la
expresion artistica esta en la capacidad de provexeciones o mezcla de
emociones unicas. Pero si la musica tiene el pdeda expresion y, en caso de
tenerla, cual podria ser la naturaleza y el estdudicha expresion musical, han
sido cuestiones fundamentales de la estética nhuEikc&rmino suele utilizarse
para distinguir la musica que se cree que tiengnaiigipacto emocional directo
para los oyentes de la musica que se consider&rdatzs o “intelectual”. Este
punto de vista deja de tener en cuenta el gradel ejue estan determinadas
cultural e histéricamente la expresion y la emoaddinla muasica. El término
expresion no implica necesariamente que se estésxmlo algo en particular,
aungue suele presumirse alguna conexion con laiémqumor mas que ésta sea
indefinida. Bajo este sentido subyace una distme&ntre la notacion musical y
los matices que se considera que la notacién ndeperpresar. No obstante, la
notacion musical de cada época debe interpretarke laz de una serie de
convenciones historicamente apropiadas. Tanto emréacion como en la
interpretacion, la nocidon de expresion viene a@faal unos limites no escritos
ni claramente definidos, pero que restringen cualquractica instrumental segun
los elementos implicitos de ejecucidn transmitidos la tradicion. Resulta muy
complicado hablar con objetividad de los limitedadexpresion, pero es evidente
que cada época ha planteado los suyos, y estaediiman moldeado tanto la
composiciéon como la interpretacion musical del maimeY no soélo eso, sino

gue también han delimitado, de algin modo, lo gumesical y lo que no lo es.

4.2. ESTADO DE LA CUESTION: LA ESTETICA MUSICAL.

La estética musical, que comprende aquellas cuestiale caracter
filosofico que rodean al arte de la musica desdénéigliedad, tiene como
problema omnipresente el de si la musica poseeconténido” mas alla de su
“sintaxis” y su estructura puramente musicalesjeaxsr, si significa o comunica

algo mas alla de lo puramente musical.
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La idea de que existe una conexion especial enfiggcany vida afectiva
se remonta en filosofia a Platén y, antes auntéag®ias. En principio parece
evidente dicha conexion entre musica y vida afaativ la musica que nace ligada
a un texto, pero en la muasica instrumental purgieede ese contexto. Asi,
supone un problema filoséfico y tedrico-musical legs como la musica
instrumental puede despertar estados afectivo®®ioyentes. Al hablar de las
teorias que abordan el contenido musical, es tahina clasificacion en la que
se distingue entre emotivas y no emotivas, siera primeras, que nos
acompafan desde Platon y Aristételes, mucho masnmogas. En general, todas
estas teorias emotivas defienden que la musicaepdeskcribirse en términos
emotivos, aunque dichas teorias divergen abiertear@m la interpretacion que
debe darse a tales descripciones. Tanto Platon éorsidteles hablan de que la
masica “imita” o “representa” los caracteres y pass de los hombres, pero
ambos parecen sugerir que el fin para el que esg&teimitacion o representacion
es la excitacion de tales pasiones en el oyemdictiltoso es decir en qué
consiste su poder y cual es su verdadera utiliflad Nada hay tan poderoso
como el ritmo y el canto de la musica, para imiproximandose a la realidad
tanto como es posible, la célera, la bondad, ebydh misma prudencia, y todos
los sentimientos del alma, como igualmente todespuestos a ésté%

En los siglos XVII 'y XVIII la teoria de la excitawm predomin6 de manera
casi absoluta, hasta el punto de que Descartesediefimusica en términos de
excitacion emotivaUn importante afiadido a la teoria de la excitae®a teoria
“hablada” de la expresion musical, que defiendelguaulsica excita la emocion
del oyente por una especie de “simpatia” debida aesnejanza con los tonos
apasionados del habla humana. La teoria florecitre efos tedricos y
compositores de l&€amerata Florentinafuncionando no sé6lo como prueba
tedrica sino también como base para una practicgasitiva, y sobrevivio hasta
bien entrado el siglo XIX. También en esta linearape posteriormente la teoria

de Stabreim una forma especial de rima usada en textos gé&ogrmuy

2 ARISTOTELES.Politica. Trad. de Patricio de Azcarate. Austral: 1941. ikt 5, pp. 205-206.
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antiguos que llamamos aliteracién. Usando estedgpdma R. Wagner se liber6

de la poesia métrica o de los patrones ritmicogesurionales.

Con la aparicion del movimiento romantico tomo farta teoria de la
“auto-expresion”, que se concentra en el compositolugar de en el oyente, y
afirma que la musica es la expresion de la emadércompositor. La direccidon
mas fructifera que tomaron las teorias emotivasledes siglo XVIII es la de
Schopenhauer, quien caracterizd la musica como “gopia directd de la
voluntad y las emociones, refiriéndose a la voldintanetafisicd que él
consideraba como base de la realidad. Para élisicense destaca de todas las
demas artes, ya que no se limita a represendar itleas o los grados de
objetivacion de la voluntad, sino la voluntad misfha Anteriormente el
compositor, critico y teérico musical del siglo AMIJ. Mattheson habia
presentado ya una teoria de la expresiéon musieapgede considerarse como un
intento de ver la masica como un tipo dmhd o “copid musical de los estados
emocionales humanos especificagcbnocido$ por el oyente én’ la masica, no

experimentados o sentidos.

En la época moderna, pocos escritores han vistmuotenido en la masica
gue no sea el emotivo, aunque desde la Antigtealaidm existido, por supuesto,
creencias de algun misterio divino que unia la o&jsias matematicas y la
harmonia mundiUna de las ultimas manifestaciones de esta idedaf famosa
frase de Leibniz de que la belleza en la musicgestan el calculo, que nosotros

no percibimos pero que el alma sigue, sin embdtgeando a cabb

Muy numerosos son, no obstante, aquellos que naexdigue la muasica
tenga ningun tipo de contenido extramusical. YaHegel habian existido los
gérmenes de una concepcion formalista e intelestaale la musica, pero el mas
representativo de este “purismo musical” seriaapue critico aleman del siglo
XIX E. Hanslick, quien compard la musica con loabascos, los colores y las
formas evanescentes de un caleidoscopio. Su traadmuestiones de forma y

®3SCHOPENHAUER, AEI mundo como voluntad y representac{@nad. Pilar Lépez de Santa
Maria). Madrid: Trotta, 2003.
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expresion musicgVom Musikalisch-Schoneh854)cambio la larga tradicion de
pensamiento estético que localizaba la esenciawalelr de la muasica en una
vagamente definida “expresion de los sentimientdsanslick viene a ser el anti
Wagner por excelencia, la primera reaccion coraradncepcion de la musica
como expresion de sentimientos o de cualquieramtntenido. Parece que una de
las fuentes de inspiracién para Hanslick fue Heylmaien afirma que el arte es
forma y no expresion. Para los formalistas es alosumrantener que la musica
instrumental provoca emociones ya que, como argtangerla musica esta
desprovista de sentimientos. Son también reprasertade esta posicion las
palabras del critico britanico C. Belagrecio la masica como una forma estética
pura,[...] como un arte pur...] sin relacion en absoluto con el significado de la

vida'®.

En la misma direccion formalista encontramos lasladaciones de
algunos de los compositores mas influyentes ar¢gmldel siglo XX. Es el caso de
Stravinsky, quien afirmaconsiderar fa musica, por su esencia, incapaz de
expresar cosa alguna: un sentimiento, una actitul,estado psicologico, un
fendmeno de la naturaleza, etc. La expresion naitla nunca una propiedad
inmanente de la musitd Son también destacables las aportaciones de Es&ar
al argumentagque su musica no puede expresar otra cosa quenafaa. Sin
embargo estas visiones formalistas ofrecen tamlgiermi opinion, una abierta
controversia, ya que incluso los placeres despastgubr la contemplacién o
escucha de las formas musicales y su estructundaposer considerados como

emocion estética.

En la actualidad, y para comprender las diferevigienes de las teorias
emotivas que han venido desarrollandose a lo ldegla segunda mitad del siglo
XX, es necesario hacer un alto para tratar de idefigunos de los conceptos que
se convierten en el centro de discusion de lagetifes teorias. Para ello,
debemos prestar atencion a los Uultimos avances eemociencia, que han

provocado lo que A. Damasio, médico y neurdlogdygueés afincado en EEUU,

% BELL, C. Art. New York: Capricorn Books, 1958. p. 30.
8SSTRAVINSKY, I. Crénicas de mi vidaBuenos Aires: Sur, 1935.
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llama “emotional revolutioh Damasio redefine emociéfncomo algo claramente
diferenciado de sentimiento. La emocidn es univgrsantinua, siempre estamos
en un tipo o momento emocional y, a pesar de qeeldaacion las dirige y las
modifica, son naturales y forman parten del serdnon(y también de algunas
especies). La cultura no te ensefia como sentiretasciones. Asi, entre
emociones y sentimientos se produce una jerarquiagrden. Primero tenemos
la emocidén, que es como un programa de accion @mpanentes cognitivos. Los
sentimientos son siempre percepciones acerca demucion, proceden del
conocimiento de lo que ha ocurrido en la emoci@yli8 Damasio las emociones
son programas de accidén automatica (porque no tEnepenas control sobre
ellas) enormemente desconocidos, y estrategiasit@agndeterminantes en el
desarrollo de la vida (porque han ido afadiéndos®gificandose a los largo de
millones de afios de evolucién). Son una reaccidmgmental a un estimulo
interno (provocado por nuestra propia mente) oregtePor otro lado, los
sentimientos son percepciones de un estado partidal nuestro cuerpo, dichas
percepciones son reales y actuales. Asi, las emexison programas de accion,
mientras que los sentimientos son la percepciédicteos programas de accion,
una especie de ventana consciente que nos dice @gena nuestro cuerpo ante

una determinada emocioén.

En la linea actual del pensamiento acerca de leesi{m musical, ha sido
crucial el papel desempefiado por P. Kivy como d@wdar entre diversas
posturas, al proponer una solucion al problema dé ay en la mausica
instrumental para que seaxpresiva deun estado emocional. Para este autor la
relacion de los sentimientos con la muasica es aewden nuestra cultura, la
musica nos mueve hacia determinados estados o amsciObserva que las
emociones comunes poseen patrones caracteriséomepdesion, que pueden ser
comprendidos aunque aparezcan solos. Argumentalqagente, mas que ser
movido hacia un afecto, contempla objetivamentes esaracteristicas en la

musica. Asi, la musica tiene una conexion espeoiala ‘vida afectivd, y “tiene

% Extraido de la conferencia realizada por DAMASAO“Brain and mind: from medicine to
society” en la Universitat Oberta de Barcelona (24-05-2007)
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el poder de provocar o despertar las emociones ma$i&. Kivy nos explica que

la musica nos estimula por un lado por la semejartae la musica y la
expresion natural de la emocion y, por otro, psrdannotaciones acumuladas
que en nuestra cultura han adquirido ciertos fem@senusicales. Pero insiste en
gue no experimentamos la musica como la represéntde una expresion, sino
gue nuestros conceptos vienen a informar nuestn@epaon. Esto es
generalizable a toda la musica, sea cual seacelbtigspecto de percepcion que
favorezca: Es el mapa sonoro del cuerpo humano bajo la inftieerde una
emocion particular[parece quepir la semejanza es parte del contenido de la
experiencia de la expresiii Enfrentado, de algin modo, a la posicién de Kivy
encontramos a N. Carroll, quien mantiene que lolguausica pura es capaz de
provocar son humores o estados de la mente, difgsosbiguos, en lugar de
emociones. Esto ocurre en ocasiones porque p#arélsica estd modelada en

el sonido de la voz humaitg y puede ser debido a la impresién que la muisica da

de movimiento.

En las teorias cognitivas, la naturaleza de laréxpeia de la expresion es
menos clara. Por ejemplo, para S. Davies, al escdahmusica que expresa una
emocion, nuestra experiencia es de escuchar lajaeraeentre la musica y la
expresion natural de esa emocion. Argumenta quexpaesion musical es un
aspecto que depende de la estructura del movimientsical. Sin embargo,
algunas figuras relevantes, como el filésofo J.ih®n, reconocen que la
expresion es una propiedad o un aspecto de la aisigumenta que la musica
puede despertar todo tipo de cosas (sensaciomesa@enes culturales, etc.) que
nos dirigen hacia una emocion mas que hacia daaxpresividad musical debe
ser vista como perteneciente inequivocamente alkica — es una propiedad o

aspecto de ella —y no del oyente o del intérpoedel compositdr®.

®’KIVY, P. Mood and Music: Some Reflections for N&rroll. Journal of Aesthetics and Art
Criticism[online]. 2006, n° 2, vol. 64, pp. 271-281.

8 KIVY, P. Nuevos ensayos sobre la comprension mudzaicelona: Paidés Ibérica, D.L. 2005.
%9 CARROLL, N. Art and Mood: Preliminary Notes and Gextures The Monistvol. 86, issue 4.
2003. pp. 521-555.

O LEVINSON, J. Musical Expresivenes3he Pleasure of AestheticBlueva York: Cornell
University Press, 2001.
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4.3. LA MUSICA CONTEMPORANEA: ¢(EXPRESION AL LIMITE O
AUSENCIA TOTAL DE EXPRESION?

La musica de vanguardia ha constituido una indtagara la psicologia
de la expresiéon al objeto de revisar, en un plamsdio tedrico sino también
experimental, los fundamentos perceptivos de tadedisica en general. Esta
musica ha tenido el mérito innegable de desmitifelamundo clasico de los
sonidos, que anteriormente parecia el unico pqodinkereciendo asi la aparicion

de una reflexién nueva y radical acerca de losdom&htos de la musica.

Ya en el siglo XIX, Hegel habia hablado de la muelel arte y de su
lento, pero inexorable, deslizamiento hacia lastfta. La obra de arte
vanguardista, o mejor dicho, el modo de obrar de vanguardias ha sido
filosofico por excelencia. La imagen que se tergh rdUsico de otra época,
totalmente absorto en su trabajo creativo y arssan se puede tener ya después
de haber existido musicos como K. Stockhausen,obleB o J. Cage, debido a
gue son practicamente tan numerosos los librossyeltsayos que éstos han
escrito sobre si mismos, sobre su musica y sobreifaca de sus colegas, como
sus composiciones propiamente dichas. La objecadiicalmente errénea, de que
poco valen las declaraciones de los artistas puesié cuenta en definitiva son
sus obras de arte, equivaldria a ignorar que nocenéramos ante ideas acerca de
obras de arte totalmente distintas. Esa tendereika deparacion del arte con
respecto a la reflexiéon, de la actitud creadorarespecto a la actitud critica, en
mi opinidn carece de vigencia. Quizas sea ésteirekepo y mas fundamental de
los cambios de perspectiva que se exigio a si miswanguardia: la inclusion de
la actitud critica, presente en gran parte del adetemporaneo, en la obra

musical propiamente dicha.

Son destacables al respecto las teorias de Th. dbtnA, quien en su
Filosofia de la Nueva Musi€a analiza el estado de la musica contemporanea.
Nos dice que, como todas las artes, la misica g®®xa y comunicativa, pero

L ADORNO, Th. W.Filosofia de la Nueva Musicadrid: Akal, 2003.
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hoy en dia la expresion y la comunicacion se astoggen, puesto que la
sociedad de masas industrial comercializala forma de comunicacion
volviéndola trivial, alienandola y transformandela una cosa, en un producto de
cambio. En su critica, Adorno alude a la musicalaleescuela vienesa v,
especialmente, a la de Schéenberg. En palabras &ekihi, para Adornola
musica contemporanea es, sin duda, un productaildifi la fractura que se
origina entre dicha musica y el publico s6lo puedgerarse a través de una
mistificacion.[...] Si se acepta esta perspectiva esta claro que évanumusica
[...] habra de escucharse de un modo diferente, adoptatistinta actitud
estéticd .

Segun el etndlogo C. Levi Strauss, la musiopeta por medio de dos
tramas. Una es fisiologica, natural, y su existandepende del hecho de que la
musica explota los ritmos orgénicps.]. Otra trama es cultural, y consiste en
una escala de sonidos musicales, cuyo numero yntesvalos [que entre si
forman] varian segun sean las cultuids Dentro de este discurso, la exigencia
filosofica mas importante es la de que la musiomatodo lenguaje, simbolice
una mediacién y se erija en lugar de encuentrasl@ds tramas: una cultural y
otra natural, ésta es la condicién imprescindihie, ggegun el propio L. Strauss,

puede volver significativa a la musica.

Volviendo a los argumentos de Fubini, hoy en dieegivenecimiento de
los timbres y de los sonidos, asi como el abandtntas estructuras y de las
formas en su concepcion tradicional, y la ruptwmngleta con unas y con otras,
puede configurarse como uno de los caminos posildegenovacion musical y de
enriquecimiento de los medios tradicionales deratié& del sonido. Se trata de
gue los nuevos sonidos y los nuevos ruidos adquigmasignificado, y de que la
apertura interpretativa y la infinita posibilidad dompresion que la nueva musica
conlleva no se transformen en indeterminacion ocenfusion, sino que se

estructuren nuevamente, al margen del experimsmtali mediante una forma

"2 FUBINI, E. La estética musical desde la Antigiiedad hastagéd $(X Madrid: Alianza Musica,
2004. pp. 418-419.
8 STRAUSS, LIl crudo e il cotto Milan: Il Saggiatore, 1980.
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lingUistica organica. El problema radica para abguren que la musica
contemporanea plantea la necesidad de, en paldérBsricco, trabajar sobre

un material que se apoyaba sobre categorias, valerédeales que resultan, al
momento, pulverizadd$. Sin embargo, debemos atender que si existe una

organizaciéon de la modernidad, que es débil persupone un declarado caos.

La posicion de G. Brelet, que en sus ultimos excabrazo la causa de la
vanguardia, es mas radical, ya que argumenta @na ebcision entre la musica
de vanguardia y la creacion anterior. La musicolégacesa afirma queld
musica del pasado es lenguaje, vicisitud, mediaa@émunicacion, forma, obra
estructurada, mientras que la muasica de hoy es p@wenir, inmediatez, acto,
anulacion de la distincion, identificacion mistidatichismo del material sonoro
[...]". Lo que viene a decirnos g se acepta la musica tradicional se niega la
vanguardia y si se acepta la vanguardia se niegeadiicion: “En la musica
clasica, la experiencia personal se halla mediatez@or los arquetipos formales,

mientras que en la nueva masica tal experienciexpeesa directamenté.

También los compositores han opinado al respectta daeieva musica.
Algunos como A. Copland, hablan de una necesidadipteira con el repertorio
canonico. A pesar de su reconocido amor por loadgs compositores de la
historia, nos adviertesti mundo no es el mio, y su idioma musical meees/'4j.
Llega a la conclusién de que el hecho de que sk likbexceso de frialdad e
intelectualismo en la musica contemporanea estéopanlo por la manera en que
el oyente se aproxima a dicha musica. Tambiénearespecto se manifiesta A.
Schoéenberg, quien habla del convulso estado ensgquencuentra el arte de
principio del siglo XX en general. Sus palabras stta® una conciencia
atormentada que le incita a la creacion y que lgalta a hacer lo que hizo (en

sus composiciones) sin alternativa.

“BARICCO, A.Op. cit.45, pp. 39-41.

SBRELET, G. Musique et structurRevue Internationale de PhilosophRruselas: 1965, n° 73-
74.

8 COPLAND, A.C6mo escuchar la misiciadrid: Gréaficas Muriel, 1988. p. 184.
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Entre los compositores que han escrito al respgetta expresion en el
arte de vanguardia encontramos, como veiamos ambemte en el caso de
Stravinsky, diferentes visiones acerca de un pediimalismo en su musica.
Ocurre asi con el compositor K. Stokhausen, queemdila un mito cientificista,

y nos comenta respecto del nuevo modo de aceradasmusica: “[...Jtengo un
modo de aproximarme cientifi¢a.]. No me interesa ya nada la cuestion de la
expresion; hoy, lo verdaderamente importante es lguendsica represente,
efectivamente, una evolucién del espiritu, comalesiuna nueva ciencia se

tratara’ .

Otra vision formalista, pero radicalmente alejada dicho mito
cientificista es la del compositor J. Cage, figimeemendamente influyente en toda
la musica posterior, quien desmitifica la concepaiél arte como algo superior:
“La carencia de expresion, la falta de voluntad daa, la ausencia de toda
subjetividad y la inmediatez, que sitla al arteetplano de la vid&®. Por otro
lado Cage, y en esta direccion encontramos un igiamero de creadores a lo
largo del siglo XX, presenta objeciones a la ideacdear una cosa que se
mantenga dentro de un limite, dentro de una estaictotada de expresion. Su
trabajo supone la ruptura total con la forma musigaa ruptura que ya venia
gestandose desde comienzos del siglo XX. Tambigstnlinea de la supresion
de los limites en la forma son representativaspkdabras del compositor M.
Feldmann: “[...]Jcomencé a advertir que los sonidos no participatbamis ideas
de simetria y forma, que ellos deseaban expresas @bsas; ellos querian vivir
y yo los estaba oprimientf8. De nuevo aqui se observa con claridad la
conciencia atormentada del creador de vanguardia que aludia también

Schoenberg.

Me parece importante presentar aqui también lai@pide otros artistas

contemporaneos respecto al problema de la expresioal arte actual. Como

" Extraido de una entrevista realizada a K. Stoklraese 1968, en GENTILUCCI, AGuida
all"ascolto delle musica contemporanddilan: Feltrinelli, 1969.

8 CAGE, J.Silence Connecticut: Wesleyan University Press, 1961.

" FELDMANN, M. Un problema di composizion.Verri. 1969, n° 30.
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hemos comentado en parrafos anteriores, en eldarteanguardia resultan tan
determinantes las obras y creaciones como oS ms@Rry ricos escritos
desarrollados por los propios artistas. Asi, poderdecir, como afirma N.
Fernande?, que a lo largo de los siglos XX y XXla reflexion es inherente a la
tarea del artista contemporanedPor un lado aparece el deseo de comunicacion,
representado por ejemplo en las ideas y argumeetosscultor J. Beu$s quien
desestima el valor del objeto, dando toda la ingmmit al pensamiento y la
comunicacion que consideraxXpresiones del ser humano liirara él, el éxito
es la capacidad que tiene el artista de llegas gpéasonas. El artista es en su
concepcion un provocador, pero utiliza la palabravgcar en el sentido de
“evocar algd. Considera que el arte estd o debe estar implieadtodos los
estadios de la vida. Pero, por otro lado, Beuyp@te que el arte no existpdra
ser comprendidh en el sentido mas literal de la palabra, ya goenos da
“conocimientos directdssino que produce conocimientos profundos acerca de

la vivencid.

En nuestro pais encontramos también opiniones cdddés, como las de
E. Chillida, genial escultor y artista en generglien en su magnifica
recopilacion de escritos nos advierte gakdeseo de comunicacion no debe ser
tan fuerte como para cambiar lo que se desea caraumion tal de seguir con
esa comunicacid®. Este podria ser quizas uno de los lemas extensibh
mayor parte de creadores actuales, que el deseosntnicar, incluso podriamos
decir de gustar, no provoque una infidelidad adasas propias, hasta el punto de
distanciarse de ellas y convertir el arte en algwamente comercial. Por otro
lado, al respecto del arte de épocas anteriorgamanta: El arte verdadero no
puede ser mas que el contemporaneo. Como el hambendido que lo mira y al
gue se del3&. Esta ultima frase, que defiende la creacién conteamea, enlaza

con los argumentos de Copland expuestos anterioengmnlos que habla de la

8 FERNANDEZ,N. Prélogo, en CHILLIDA, EQOp. cit. 1.
81BEUYS, J.Op. cit 18.

8 CHILLIDA, E. Op. cit.1, p. 19.

8 bid., p. 45.
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musica de épocas anteriores, al proponer que istaartomo hombre de su
tiempo que es, debe ser, de algin modo, fiel pecae

Menos numerosos, aunque no menos importantesosoestritos de los
propios intérpretes, quienes coinciden en genemalele deseo de expresar
emociones con la mauasica instrumental. Como muestrdemos tomar las
palabras del pianista G. Gould, para quien] solo con la comunion directa del
artista y oyente, podemos experimentar el dramarsoipde la comunicacion
humana. La respuesta a esto, en mi opinion, esetjagte, en su mas elevada
misién, es apenas algo humatoComo deciamos, todo intérprete tiene un deseo
de comunicacion que rige y guia su trabajo. Estactaxistica en el arte la hace,
como argumenta Gould, dificilmente definible enmi@os humanos, superior.
Pero lo mas importante aqui es como ese deseocadsntision hace que el
intérprete explore continuamente sus limites, erseitido de querer llegar
siempre mas alla, hasta traspasar las fronterasgrarquecer continuamente el
proceso potencial de comunicacion con el oyerggaiido la expresion musical
tan lejos como sea posible. Por otro lado, encomtsavoces como la del genial
director y pianista D. Barenboim, quien defiende gxiste un contenido en la
musica a pesar de que éste no pueda ser exprasa@alabras: El contenido de
la musica so6lo puede articularse a través del sorid.] cualquier verbalizaciéon
no es mas que una descripcidon de nuestra reacaibfetiva - quizas incluso
caprichosa - a la musica. Pero el hecho de gueoaltanido de la musica no
pueda articularse en palabras no significa, deatkgb, que la musica no tenga
contenido, si fuera asi las interpretaciones musikaserian totalmente

innecesariag...].” ®

4.4. Ml PERSPECTIVA COMO INTERPRETE.

Al tratar de plasmar mis ideas e impresiones acelel tema de la

expresion en la masica, reconozco estar profund@meda acuerdo con D.

8 GOULD, G.Escritos CriticosMadrid: Turner, 1989. p. 307.
% BARENBOIM, D. El sonido es vida. El poder de la musiBarcelona: Belacqva, 2008. p. 23.
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Barenboim en la argumentacién que veiamos en #daatiterior, basada en la
dificultad, casi podriamos decir en la imposibitidae hablar con veracidad del
contenido expresivo en la musica. Podemos considguia esto es debido
fundamentalmente a dos problemas basicos. De un édecho de que cierta
subjetividad va a reinar en cualquiera de nuestrtentos de verbalizacion, ya
gue como explica el propio Barenboinspfo podemos hablar de nuestra propias
reacciones y percepcioriés Asi, cualquier cuestion que se pueda verbalizar
poseera un intento de objetivacion y generalizacu@ro dicho intento podria
resultar totalmente errado dada la naturaleza thudojde cualquier percepcion o
reaccion reconocida tanto en la escucha como enelgretacion musical. Pero,
de otro lado, lo que todavia aleja mas a la miggcks posibles palabras que la
definen es la naturaleza misma de la mudiweapaz de articular relaciones
representativas y semanticas del mismo modo quéetampiajes del habla y la

escritura.

En mi opinidn, la muasica escrita no es expresivaiemisma, ya que la
expresion musical no existe como tal en la padit®ara admitir la expresividad
en la musica debemos partir de una interpretaci@ada con tal propdésito, y de
una escucha receptiva. G. Gould comenta este hetHa transcripcion en su
libro de una conversacion con el director de orgués Stokowski, a quien
atribuye estas palabra€Escribimos signos negros sobre papel blanco, loose
hechos de frecuencia; pero la musica es una coraaidic mucho mas sutil que
los meros hechos. Lo mejor que puede hacer un cEtopacuando escucha
dentro de él una gran melodia es ponerlo sobre pp&jgellamamos musica, pero
€S0 No es musica; eso es sblo papel. Algunos ajaenhay que limitarse a
reproducir mecanicamente los signos del papel, gerao creo en eso. Hay que
ir mucho mas lejos que eso; debemos defender gbasitor de la concepcion

mecanica de la vida que cobra cada vez mas fuergah dia®’.

Sin embargo también es cierto que una determinaéey creada con un

propésito expresivo determinado, provoca muchassvea los oyentes el mismo

8 BEUYS, JOp. cit. 18, p. 15.
8" GOULD, G.Op. cit.84, p. 328.
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tipo de emociones, con lo cual no podemos deséibaentimiento despertado en
el oyente de dicha musica. Esto se debe a que euagmusica no contenga
emociones dentro de la partitura, supone una esplecmanual de instrucciones
que muchas veces resultan suficientes para detrncommo resultado cierto
impacto emocional determinado en el auditorio, aengsulte muy dificil decir o
predecir qué tipo de impacto provocara. El caradtemuna pieza o fragmento
musical ha sido creado de antemano por el compogigsta definido por una
serie de parametros (alturas, tempo, dinamicasukation, etc.) que lo delimitan.
El intérprete debe, en mi opinidn, cefirse a eswarpetros para mantener su
compromiso de fidelidad al compositor y a la olp@;o al mismo tiempo debe
potenciar los aspectos expresivos de la musicéegpnetar. Hegel lo expresa de
un modo bastante poético en diecciones de estéticdla musica [...] debe
elevar el alma por encima de si misma, debe hacer £ engrandezca por
encima de su sujeto y crear una region donde, libeetoda ansiedad, pueda
refugiarse sin obstaculos en el puro sentimientsid@isma®. Es dificil definir
como conseguimos que con determinados parametrosicates, con sus
caracteristicas técnicas tangibles y objetivasapud expresar algo en la musica
gue provoque emociones en el oyente, pero es apwo existe un estrecho
vinculo que une musica y emocion o sentimiento. Priemera, pero vaga,
explicacion a este estrecho vinculo podria basarsgue algunos de los aspectos
musicales que menciondbamos previamente coneatactainente con la trama
fisiologica natural argumentada por C. Levi Straugsge vimos anteriormente, y
“explota los ritmos organicdesencialmente con elementos relacionados con el

ritmo.

Por otro lado, mucha de la musica anterior al sigfoha sido creada para
que los instrumentos la “canten”. Asi, las infladde musicales deben ser
interpretadas como si lo hiciera la voz, y no coitdas por la técnica de un
instrumento determinado. De esta manera se produoaenterpretacion que a
todos nos suena mas natural. Pero lo dificil emidedi dicha naturalidad radica

efectivamente en la semejanza con la voz humamapmesnente en el hecho de

8 HEGEL, G. H.Lecciones de estétic@itado en BARICCO, AOp. cit.45, p.15.
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gue ese tipo de interpretacion se ha generalizadaiestra cultura hasta formar
parte de nosotros mismos, como si se tratasegderdtinseco al ser humano. La
vinculacion entre musica y voz es muy sugerenta ylddo lugar a numerosos
estudios basados principalmente en los paralelisetnt® musica y lengudje
pero desde el punto de vista de los estudios sobegolucion histoéricaes dificil
sostener que la musica, en su impacto estétichase en una predisposicion

estética debida a nuestro anterior uso del lenguaje

A mi modo de ver, la musica instrumental tiene, goargumentan
Schopenhauer y posteriormente Kivy, propiedadesresim@s. Definir y
argumentar el por qué de las mismas, asi comotlaateza y funcién de dichas
propiedades, es un tema de complejidad y amplialels tque no puede ser
abordado aqui. Ademas, en algunos casos, la ntiexieala capacidad de reflejar
y / o despertar las emociones humanas, algunaadecen asombrosa claridad
(tristeza, jubilo, etc.). No podemos entrar, coracighos, a tratar de argumentar si
la emocion esta en la musica, o es imitada porudsicga, o es despertada por la
musica. Esta es, como hemos visto al tratar derexpal estado de la cuestion
respecto de la expresion musical, una labor cofspieg e inconclusa que tanto
filbsofos como musicos han abordado y tratado gdiex a lo largo la historia

de la estética musical, y permanece todavia caagestierta.

Hemos visto como el problema de la expresion antépretacion de la
muasica contemporanea se nos presenta todavia mésowastido. Como
comentadbamos anteriormente, durante las difer@&muesas se han establecido a
modo de “modas” diferentes limites en la interpriéta y la expresion musical.
Estos limites, generalmente no escritos, marcdnistaria de la interpretacion.
Tenemos constancia de una pequefia parte de ladidéola interpretacion a raiz
de las grabaciones de audio, existentes sélo & galtsiglo XX. Pero del resto

de dicha historia sélo tenemos referencias grac@sguos tratados, casi siempre

8 GOMEZ-ARIZA, C. J.; BAJO, M2 T.; PUERTA-MELGUIZO, MC.; MACIZO, P. Cognicién

musical: relaciones entre musica y lengudpmgnitiva. Vol. 12, n°® 1. pp. 63-87. Madrid:
Fundacién Infancia y Aprendizaje, 2000.

° ROWELL, L. Introduccién a la filosofia de la musica. Anteertks Histéricos y Problemas
Estéticos Barcelona: Gedisa Editorial, 1999.
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centrados mas en la técnica instrumental que endoesnes generalizados de la

interpretacion musical al uso en cada época.

Como decia, el problema de la expresion musicalosg& alun menos
descifrable a lo largo del siglo XX, sobre todaaatip de la segunda mitad del
siglo. La nueva musica se presenta mas libre, potta ido poco a poco
explorando nuevos universos al limite. Dada lameovariedad estilistica, existe
una gran diversidad de versiones y opiniones gleds de la expresion en la
musica de las vanguardias. En cierto que en la risage los casos no podemos
describir con palabras ajenas a sus propios eleséfarma, estructura, etc.), ni
con ningun otro material extramusical, lo que lasita de vanguardia quiere
expresar, en el caso de que en ella exista un dksegpresion. Quizas sea este
motivo por el que, como argumenta HéQedl arte de las vanguardias se ha
acercado tanto a la filosofia, hasta hacer queféstee parte del propio proceso
creativo e interpretativo de la muasica contempaar@uizas la composicion
musical en particular, y la creacion artistica enegal, han necesitado transmitir,
de un modo todavia mas tangible o comprensiblesggepropias obras, cuales

eran sus intenciones y propésitos creativos.

Por otro lado, la musica en particular, y el adetemporaneo en general,
reciben un enorme rechazo por parte de algunosresciSectores que quiza han
establecido sus limites demasiados préximos. Tat e produce este
menosprecio por una especie de temor a lo desamaxilo que sobrepasa esos
limites preestablecidos a lo largo de los afios, ailksdel canon musical o
artistico. También el hecho de que las obras a&restrno hayan sufrido la
seleccién historica, sino que muchas veces senghifa todo tipo de razones
circunstanciales, incluso por cuestiones politicasyleva que se interpreten en
nuestros ciclos de musica contemporanea grandealigades junto a obras de
menor calidad, y puede suceder que los concierfestivales no mantengan el

interés y la expectacién necesarios.

SLEUBINI, E. Op. cit. 72, pp. 463-464.
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Frente a todas estas connotaciones aparentemegédéivas aparece el
hecho de que la musica contemporanea ofrece uroraseenario a la expresion
musical que justifica tanto el trabajo como la wiat necesarios en su
interpretacion: “[...] en compensacion, lo que sale del torbellino de Ila
interpretacibn es un objeto nuevo que, si se sahbitdr, ofrece algo
electrizant&®. Lo mas destacable en la interpretacion de lacalaitual es, a mi
modo de ver, que la musica de vanguardia ha comseglasmar todo su
contenido expresivo desde nuevos parametros, temddm desconocidos
previamente. Los nuevos colores y timbres ampharapacidad de expresion de

nuestros instrumentos, se modifican sus limites.

Podemos afirmar incluso que el siglo XX ha sidmeimento de eclosion
del violonchelo, ya que gracias a la demanda y fdmalgunos intérpretes el
repertorio dedicado a este instrumento ha aumentadsiderablemente Este
incremento de la popularidad ha sido acompafiadoudeincremento en la
dificultad de las exigencias técnicfs.] en el area de afinacion, digitaciones,
arcos, pizzicatos, efectos de percusion, uso déagianes, amplificacion y
simbolos de notaciéff. Esto hace que se abra ese mundo por exploraneal g
venimos aludiendo, en constante evolucion, que sooprende en cada nueva
creacion. El proceso de ampliacion de los limitetaeexpresion viene provocado
por la apertura de nuevas fronteras en los paramgtusicales, por ejemplo en la
afinacion (con el uso de microtonos, cuartos de,tetc.), el uso novedoso de la
tonalidad y la disonancia, pero sobre todo en elideo Hasta el final del
romanticismo (y del postromanticismo) el sonidoaeéimitado por unas
cualidades establecidas por el repertorio canoni6o. dicho repertorio no
podemos ir mas lejos en determinados parametro® danintensidad, en la
presion del arco, en elibrato, etc. para no salir de los canones de la musica
romantica. Este panorama cambia radicalmente esigid XX, ya con los
impresionistas, quienes exploran nuevas sonoridgdesse fueron abriendo y
extrapolando a lo largo del siglo XX. Ahora no isaita el sonido solo a lo bello,
sino que podemos buscar mas lejos: romper el soh@wmerlo casi inaudible,

92BARICCO, A.Op. cit.45, p. 42.
% MOORE, L. G. Op. cit 14, p. 5.
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utilizar un vibrato desmesurado que provoque un nuevo color hastaa ahor
despreciado, utilizar los ruidos que podemos hecgrel instrumento, etc. Esta
ruptura y apertura hacia nuevos territorios abremwmdo de posibilidades
expresivas hasta entonces inimaginables. Todopesteso ha ido enriqueciendo
enormemente nuestra interpretacion. Pero esa egeesa liberacion de los
obstaculos preestablecidos, provoca un espaciccalugievo, con connotaciones
positivas y negativas. De un lado, como venimomasdo, en el polo positivo
de la situacion encontramos la riqueza de timltessonoridades, de elementos,
etc., en definitiva, la apertura hacia una riquégsmesurada, hasta el limite. Un
limite que es sin6bnimo, como reconociamos al amallps argumentos de
Chillida, de posibilidad. Pero, de otro lado, commmentabamos también al
hablar del lenguaje contemporaneo, en el polo negda desaparicion de esos
limites preestablecidos provoca una pérdida deopes; de guias, tanto en la
interpretaciébn como en la composicion. Esas guiasegan imprescindibles en la
version de Stravinsky, cuya desaparicion ha causad@érdida del lenguaje que

ha devenido, en algunos casos, en intentos falldamunicacion.

En cualquier caso, lejos de la negatividad queceadesprenderse las
lineas precedentes, creo que nos encontramos ermento en el que la nueva
creacion nos ofrece un universo por explorar yaaplque puede llevarnos cada
vez mas lejos con la expresion en la interpretaciasical gracias a esa necesaria
apertura, mental antes que nada, que obliga antepl@mos continuamente la

concepcion e incluso la ubicaciéon de los limites.
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Il. EL PROCESO PERFORMATIVO
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“La interpretacidon es exactamente el lugar en el gg® mas se articula y
llega a su manifestacion. Es una zona fronterieard de nadie que no pertenece

ya a la obra en si misma y tampoco aln al munddajaeogé®*.

1. DESCRIPCION CRONOLOGICA.

La interpretacion de las obras de este trabajaviieden dos partes, segun
el diferente tratamiento conceptual seguido en cadade ellas. En la primera
parte, dedicada a la interpretacion de las olrtascihuatlde Miguel Galvez-
Taroncher yPlany de Voro Garcia, he tratado de identificar todasvigiones del
concepto de limite, analizadas a lo largo del joaterico, en la interpretacion de

cada una de ellas.

Esta primera fase de preparacion a la interpretasgdrolongo casi desde
el comienzo de este trabajo, en el verano de B@6tx el momento de grabacion
de esas dos primeras piezas. Sin embargo, es c¢jagono puedo fijar con
exactitud la fecha de inicio del proceso de prepam ya que al comienzo del
trabajo dicho proceso performativo permanecié maéreramente aparcado
mientras se iban definiendo los criterios a seguirla interpretacion. Se hizo
necesario un espacio de tiempo para centrarmesdactaras y en una ampliacion
bibliografica que permitiera el analisis y desdoale las diferentes visiones del
concepto de limite que aparecen al inicio del jmteadrico. También debo
expresar aqui que el ritmo de trabajo seguido & @eceso de estudio de las
obras no fue totalmente constante, ya que tantcyestiones personales como
laborales en ocasiones ha sido inevitable dediesnpb de estudio a otras
partituras exigidas por mi labor concertistica.

Finalmente, la grabacién de esta primera parteadaterpretacion se
realiz6 en dos momentos, lo que permite apreciar pgguefia evolucion entre

ambos. En primer lugar, se realizé el registro @idual el 21 de noviembre de

% BARICCO, A.Op. cit.45, p. 30.
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2008 en la sede de Velluters del Conservatorio eBrofial de Musica de
Valencia, filmado por el camara Alberto Venturasteédormente se registréd el
audio con fecha del 17 de junio de 2009 en el estde grabacion Milenia de
Valencia para su posible inclusion futura en un d&Drepertorio contemporaneo
espafiol para violonchelo solo. Las versiones tdataudio como de video de esta
primera parte del proceso performativo aparecdnsanexos de este trabajo.

En la segunda parte de la interpretacion, dediealda obraPeploratio,
Francisco Guerrero in memoriame José M2 Sanchez-Verddex Machinede
Jesls RuedayVariaciones sobre el tema “Sacher” para violoncheswlo
(Variations on the Theme “Sacher” for Violoncellol&en su titulo original) de
Cristébal Halffter yConstelacion IV- Sombra de Luda Santiago Lanchares, he
tratado de profundizar en cuatro de esas visioeéxahcepto: el limite como
territorio fronterizo, el limite como transgresidi,limite como posibilidad y el
limite con una idea de preservacion, respectivaendrd idea seguida en esta
segunda seccion era que cada una de las obras@atar constituyese un hito en
una de las visiones del concepto, aunque pudiestereer en menor medida el
resto, para asi poder profundizar en la plasmatgdcada una de esas visiones en

el acto performativo.

Tampoco en este caso puedo fijar exactamente lsaféee inicio de
preparacion a la interpretacion, ya que también sg|izo patente una busqueda
de los intereses fijados en mi trabajo y la setecdalel repertorio pasé por
diferentes etapas e incluso por cambios en laiélede las obras a interpretar.
En esta segunda fase de preparacion a la interyinetta dedicacion a cada una
de las obras ha sido mas exclusiva a lo largoieedpo. Se hacia necesaria una
concentracién particular en cada una de las pasitalurante el proceso de
profundizacién intelectual indispensable para lglanion tedrica de la vision
del concepto respectiva, y para su aplicacion @gso performativo inherente a
cada una de las obras. Este periodo se ha prolorg@aximadamente desde
2010 hasta comienzos de este afio 2013, aunque sa Bha producido una

inevitable parada debido a mi maternidad, que mdwma forzosa caida inicial
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del ritmo de trabajo pero me ha enriquecido enoremtecomo persona y como
musico. Tras esa etapa inicial de dedicacién eixawen el tiempo a cada una de
las obras, he dedicado un tiempo de preparacidabtte todas las partituras para
terminar de perfilar las cuatro obras antes del emamfinal de la interpretacion y

de su grabacion.

La interpretacion y registro de audio y video dia eggunda parte se ha
realizado, como comentabamos previamente, en lackes&Superior Politécnica
de Gandia el 27 de junio de 2013, con el ingerdergonido (y profesor de dicha
institucién) Prof. Dr. Juan M2 Sanchis. Las vers®omanto de audio como de
video de esta segunda parte del proceso perfolmnaparecen también en los

anexos de este trabajo.
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2. PRIMERA PARTE.

Como comentabamos previamente, en la primera pdeteproceso
performativo he tratado de identificar y aplicadde las visiones del concepto de
limite, analizadas a lo largo del trabajo teér@mJa interpretacién de cada una de
las partituras.

Las dos obras que ocupan esta primera parte deégwanterpretativo,
Iztaccihuatlde Miguel Galvez-Taroncher Blany de Voro Garcia, nacen a raiz
del encargo del IVM (Instituto Valenciano de la Mg para la celebracion del
25 Aniversario del Festival de Musica ContemporadeaValencia Ensems.
Ambas escritas para violonchelo solo y editadds®@Quaderns Enserftsfueron
estrenadas el 28 de mayo de 2003 (en el marcoedélv&8l Ensems de Valencia)
en el Teatro Talia, por la violonchelista Amparaiuz. En las dos partituras la

inspiracion del compositor parte de una idea exiscal.

2.1.1IZTACCHIHUATL (2003), MIGUEL GALVEZ-TARONCHER.

La primera obra que nos ocupataccihuatlde Miguel Galvez-Taroncher,
esta inspirada en la leyenda de Popocatépetl ecibtati®. En la mitologia
azteca, Iztaccihuatl fue una princesa que se emadeouno de los guerreros de su
padre. Su padre enviéo al guerrero a una batalla aegion de Oaxaca,
prometiendo entregarle a su hija si éste regregahb@ioso, lo que el padre daba
por imposible. Un pretendiente de lztaccihuatl ij@ & ésta que su guerrero
amado habia muerto en batalla y logr6 convencesla gasarse con él. El
guerrero Popocatépetl regresé victorioso e Iztaedihque ya se habia entregado
al pretendiente y ante la imposibilidad de darsepa a su amor, se suicido, y el
dolor provocd la muerte también a su amor. Debidgran amor que se
profesaban, los dioses los convirtieron en inmensastanas alrededor del Valle
de México, llamadas en su nombre Iztaccihuatl yoPaigpetl, para que

% Quaderns Ensem¥alencia:PILES, 2003.
% Diccionario de mitos y leyendésnline].
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eternamente descansaran juntos recordando a tadgsais amor. La montafa
Iztaccihuatl es llamada “la mujer dormida” pueste ge asemeja a dicha silueta.
A Popocatépetl se le considera el vigia que gusudaria dormida, que explotara

cuando el volcan haga erupcion.

2.1.1. DIFERENTES VERSIONES DEL LIMITE RECONOCIDASN
LA INTERPRETACION MUSICAL DEIZTACCIHUATLY.

He comenzado el andlisis en esta dbranedia resdesde el pasaje que

considero como el punto climético de la pieffag. 1), para jerarquizar

posteriormente el resto de momentos musicales.

A Amnmpetiy ok (BEY s el A
et e = KF i =
i === T 4F i = B JF §F
—— = e —_— ==
M D Made. s P = Pt
Fig. 1

En primer lugar, aparece el limite como fronteramovible, a defender,
gue no debemos ni queremos traspasar, en el cdaaliera y entonacion de los
intervalos, como en la definicion etimoldgica preada por Trias. Esta barrera
inamovible conecta también con la version de Stekyi, ya que los limites de la
notacion suponen la guia necesaria para la intagid®, pero esa guia presenta
ademas el objetivo, la meta a alcanzar, que nagirdiren la preparacion a la
interpretacion. Por otro lado, se puede reconacen; juicio, un limite frente al
cual encuentro una tension que soélo puedo resgleado mas alla en las
sucesivas interpretaciones: el limite como supénadDcurre por ejemplo en el
ritmo, la indeterminacién en la escritura ritmidadelerando en los valores de la
primera figura de nota y akellerandoposterior) provoca cierta libertad, pero nos
obligan a tocar cada vez mas y mas rapido. Apargaé en la notacion de los
valores ritmicos el limite como posibilidad, contogonia Chillida, ya que tanto
el decelerando en los valores de la primera figleanota como ehcellerando

%" Los extractos de la partitura aparecen aqui pailgea de su autor, Miguel Galvez Taroncher,
y de la Editorial Piles.
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posterior abren un mundo de posibilidades parantélprete. Por otro lado, el
acorde de cuatro notas (do/bsifa #, la) ofrece de nuevo un camino abierto a la
superacion de los limites, ya que las cuatro ndéden ser tocadas en un solo
gesto, lo mas rapido posible y sin dejar ningun@osdad §eccQ a pesar de
exigir una ejecucién con dos cuerdas al aire (qabitimlmente quedarian
resonando durante bastante tiempo). Ademas apaegaordente, con un
distanciamiento creciente de la nota real a la q@®mpafa. Dicho
ensanchamiento progresivo se da tanto en la enéonesmo en el espacio fisico
a recorrer por la mano izquierda (un punto en € lgumayoria de intérpretes
apreciariamos un limite fisico en la ejecucion).nDevo se nos presenta el limite
como posibilidad para el intérprete, porque siengmdremos superarnos en la

ejecucion.

También las indicaciones de dinamica marcan udeligue debe ser
llevado cada vez mas lejos, ya que la indicacioriffdposible deja abierto el
camino para lograr progresivamente que el pasaenses y mas sonoro. En
general, podemos decir que en el ejemplo anteficorecepto de limite implica
una dinamica de trasgresién en varios parametrdisatemente determinantes

para la expresion.
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Fig. 2

El pasaje (Fig. 2) comienza con una nota que tsasfaafrontera entre el
sonido armonico y el real, para cambiar el escenalipaisaje. Podemos conectar
este concepto de limite con los territorios fromtes expuestos en torno a la
literatura fronteriza, en los trabajos de Aversdlgdara, ya que aparece un
terreno hibrido, sin definicion, y poco descifrable las cualidades sonoras que

caracterizan ambos sonidos.
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Después, de nuevo hay elementos que parecen imfaiteasgresion en
un impulso para lograr la comunicacion de la enmacior un lado superacion,
pero estaremos al mismo tiempo obligados a prastacion a la belleza sonora,
y no llegar a ensuciar ni a afear el sonido, a mpdsacrescendofinal. Esta
concepcion del limite en el sonido ofreceria unaesp una zona en la que
podemos movernos, pero cuya frontera no querenbasae en ningun caso, es el
limite como sinGnimo de preservacion. En ese casermpos conectar el concepto
de limite con lo que definiamos anteriormente cdimote de los “prejuicios
estilisticos”: se busca un sonido con un matiz rmiod, con unas cualidades
especificas que no superen las barreras de loegupaacemos como sonido bello.
Pero esas cualidades no serian las mismas sepganago y las “modas”, asi que
de nuevo nos encontramos en una parcela cuyosdimib estan claramente

plasmados, en un terreno dificil de definir, entesetorio fronterizo.

Sin embargo en el ejemplo anterior, aparece tandigromento en que el
traspasamos esa frontera del sonido bello para phsdaro lado, es en glizz
bartok donde la ejecucion debe ser tan brutal que ladeugolpee ebatedor
Ahi hemos traspasado las fronteras, hemos huidosdeanones de la belleza de
los que hemos escapado en cierta manera. Es ua tjoe podemos conectar con
los deseos de escapar que lamentablemente repréaeinbntera para muchos
pueblos, y con el limite como huella que provocdordoPosteriormente
atravesamos de nuevo las fronteras para adentramoso territorio, el del arco
sul tastg donde de nuevo nos hallamos transformando lacigzhsonora de la
cuerda, que no vibra con libertad, sino que suemaocahogada. Este tipo de
sonoridades son novedosas en la musica contemponrae&ploran ese territorio
hibrido que plantea incluso una indefinicion epdacepcion de la fuente sonora.
También aqui aparece otro parametro que tiendealatnte hacia un polo, para
producir una experiencia estética extrema justaenarngartir de la aceptacion de
un concepto de limite como territorio franqueabkespasable, deformable:bp
posible que debe llegar al minimo sin superar el extrdmperder el sonido o la

audicion.
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Todavia en la figura an

terior (Fig. 3) podemos etrew una transicion

gue francamente expresa la importancia con quengid® narrativo presente en

la musica disloca las fronteras. En el pasostélponticello moltcal sul tasto

molto encontramos la frontera que puede ser traspasadaip cambio radical de

escenario, de color en el sonido. Este “cruzariatéra” no supone una barrera ni

trauma a nivel fisico y de ejecucion, no es un iténfisico”; pero si lo es en la

expresion, donde supone un ‘|

cambio de territorio y la explor

imite mental” que deisesuperar, ya que con el

acion novedosa apan nuevas sonoridades que

enriguecen dicha expresion. Nos encontramos deonemv la concepcion de un

territorio fronterizo, diferente de los terrenossegantes a ambos lados, ajeno,

extrafio, con una personalidad

propia pero pocdifdile, como vimos en los

casos de la literatura de fronteras. Por otro &uhrece el limite del registro, en la

nota pedal de la cuarta cuerda do, como frontdranqueable. Es un limite que

No queremos traspasar, que proporciona tambiéiedgn cmodo comodidad, a la

manera del limite en la composicién de Stravingdique si el instrumento no

estuviera limitado en su registro su ejecuciéraseicho mas dificil de abarcar.
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También en este pasaje

(Fig. 4) encontrameseadlerando,trémolq fff

posibley sul ponticellg y a ellos se afiade como novedad otro recurdimié
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del sul ponticello maximodeterminado por la posicion del puente. Es otréad
fronteras infranqueables, que se traspasa sOlomadas ocasiones en la nueva
musica (aunque no en las obras que nos ocupantarpesiera parte de la
interpretacion), para obtener sonoridades que nanits habian sido explotadas.
Esta barrera de la posicion del puente nos ayudbiéa, como guia y, junto con
el registro (delimitado por la cuarta cuerda doe @s la mas grave), como
elemento identificador. Se nos muestra de este meddimite, como
comentdbamos en la literatura de frontera, comatiaied, como definicion de la
personalidad y caracter propios del instrumento. &nbargo, es cierto que
podemos pasar el arco mas alla del puente, y qilenpas mover la clavija de la
cuarta cuerda do para ampliar el registro del unsénto, pero en ambos casos
perdemos la identidad del instrumento, dejamosedenocerlo. Esta es, por su
novedad, una de las caracteristicas mas destaealildargo de todo el siglo XX
y XXIl, que se han excedido los limites en la mange definiamos
anteriormente como limite del sonido y de la pergep haciendo desaparecer,
en cierto modo, la identidad de los instrumentogrdigndose asi el
reconocimiento de la fuente. De ese modo, llegamesr incapaces de definir
gué instrumento emite cada uno de los sonidos deigza, e incluso si alguno
de ellos ha sido elaborado electronicamente. Eltdimomo identidad se ve
excedido a lo largo de toda la musica de vangua¥d@e nuevo se traspasa una
frontera en la emision del sonido, dell ponticello maximal sul tasto moltp
para cambiar totalmente el paisaje sonoro. Aquiegpaotro escollo en la
ejecucion en ebul tasto moltpya que la primera nota fa #, sobre la primera
cuerda, no puede ser ejecutada muy arribdadéd porque el arco choca con el
final de aro lateral del violonchelo. Encontramasa wbarrera que acerca los

limites més de lo que seria habitual en la ejecucié
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Aqui (Fig. 5) la notacion se mantiene firme respeatla altura de las
notas, de nuevo limite como guia. Pero se delditaipntera se disipa, en cuanto
a su valor. Esto ocurre debido a la ambigledadate chotacion, ya que, a pesar
de la indicacion de tiempo en segundos, el textoaxplica que dicha indicacidon
de valor es solo orientativa, y que puede serlflexén funcion de la expresion.
Asi, la limitacién de los valores de nota se fldidh como frontera, podemos
traspasarla a la manera por ejemplo de las nuematefas entre paises europeos.
Por otro lado, la indicacion dexpresivo molto e cantabilda cuenta de que

tenemos que superar todas nuestras barreras eo adarexpresion del pasaje.
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Al final de la obra (Fig. 6japarece indicada otra accién performativa de
caracter excéntrico en la ejecucion, al demandgtigdando muy lenten una
sola de las notas de la doble cuerda, un dedo réakliear el deslizamiento y el
otro permanecer inamovible para no perjudicar lanaafon de la nota grave,
debemos superarnos en la ejecucion. Después secprodh huevo limite en la
emision del sonido, al combinarrap con elvibrato molto,ya que elvibrato mas
amplio e intenso funciona habitualmente con unasdad o matiz mas fuerte, y
en esta combinacion produce un sonido poco timbeadhistrionico que debe
llegar poco a poco a la ausencia totalvideato. Es un sonido fronterizo, en el
que se mezclan y conviven elementos inexistentestres territorios. También
tenemos un momento en el que volvemos al juegcettimite en la percepcion

del sonido, al exigir que la Gltima nota sea llevaldhiente(a la nada).

% Segun he contrastado con el propio autor, la istheesul tastoque aparece en el pentagrama
anterior deberia continuar aqui, hasta la aparig@ios sonidos arménicos.
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2.1.2. LA EXPRESION AL LIMITE EN MIGUEL GALVEZ-
TARONCHER.

En el punto anterior hemos analizado los momentoparametros
musicales que podemos relacionar con el limite &idgo de la pieza. En la
mayoria de los casos, dichos pardmetros extreransrticomo consecuencia un
momento de gran riqgueza y radicalidad expresiveo,Rado lo controvertido del
tema de la expresion (como tratamos de describpagrafos anteriores) supone
una tarea casi imposible identificar clara y obptiente como se muestra dicha

expresion y cual es la naturaleza de la misma @a @ao de esos momentos.

Sin embargo, podemos afirmar que el hecho de daeséa una partitura
con un lenguaje claramente contemporaneo, no haeesg nos presente tan
alejada de las emociones humanas como proponiancal@utores al hablar de la
musica de vanguardia, ni que se autodestruyan emrdpia muasica la
comunicacioén y la expresion como proponia Ad&rreor el contrario, si que es
necesario acercarse a esta musica con una digpogiderente a como nos
acercariamos a una pieza romantica, con esos aidesos de hombre
contemporaneo que proponen, como veiamos previamentistas tan diferentes
como Copland o Chillid&. Creo que se hace fundamental aqui la distinci@n q
argumenta Levi Strauss respecto de las tramas smidic@’’. Segun la trama
cultural” que €l propone, podriamos mantenernos impas#ies la pieza, al no
reconocer con nuestros viejos patrones la expresidsical que se presenta en
ella, ya que ésta aparece en términos diferentéssd=mnonicos romanticos a los
gue estamos tan acostumbrados (lo he podido indasoborar al ejecutar la
obra frente a algunos oyentes). Sin embargo, posleaumnocer qued musica
explota los ritmos organicdscomo defiende el propio L. Strauss, ya que ni el
intérprete ni el oyente activo pueden mantenersgogja los virulentos cambios
ritmicos y dinamicos presentes en la obra. Se ptasede un lado pasajes de

enorme actividad y violencia, facilmente reconaesbtlesde el punto de vista de

% ADORNO, Th.Op. cit.71.
YO CHILLIDA, E. Op. cit.1 y COPLAND, A.Op. cit. 76.
W0ISTRAUSS, LOp. cit.73.
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la emociéon humana y, de otro, secciones muy liricaslmadas, de enorme

belleza, también claramente identificables.

Podemos evidenciar como la utilizacion de todogplrsmetros descritos
arriba como “al limite”, asi como la continua busda por parte del compositor
de nuevos escenarios sonoros y de posibilidadegloradas, ha supuesto un
enriguecimiento de la expresion que han llevadoaaobra hasta lugares
previamente desconocidos. La utilizacion de losnelgos musicales por parte
del autor es muy rica, ya que consigue una radaebn que provoca momentos

limite, como veiamos, en direcciones y versiongdrteente opuestas.

En la idea y en el texto musical se contraponemocoomentabamos, los
dos temas de la leyenda que inspira la obra: el gneguerra, provocando una
utilizaciéon de los elementos musicales muy difegnéntre si. Por un lado
aparece la guerra, relacionada en la muasica cdasparucho mas violentas. En
ellas observamos una extrapolacion de los parametroy explicita en la
partitura, en la que la mayor parte de las indaaes expresivas son llevadas
hasta el extremo. Asi, podriamos considerar mudesesas indicaciones
emparejadas de dos en dos, de manera que cada elasdcorresponderia a un
polo opuesto de una misma cualidad soneud:ponticello maxime sul tasto
molto, fff posible - ppp posiblevibrato molto - kaine(ningun, sin)vibrato, etc.
Asi, la utilizacién de parametros al limite en dagcciones totalmente opuestas
provoca gran tension tanto en el intérprete, qube dsuperarse técnica y
musicalmente cada dia para llevar dichos parametéssy mas lejos, como en el
oyente, por los cambios bruscos y la extrapolagigese producen en el material
sonoro. Sin embargo, en otras ocasiones no esanecés existencia de los dos
extremos de una misma cualidad para que la indicaekpresiva posea un
caracter radical. Ocurre por ejemplo en la utii@gacque hace el compositor de

indicaciones tales conmaxellerandg secco glissando pizzicato bartoketc.

En el otro lado de la expresion de la obra encomisalos momentos

liricos, que representan la historia de amor quepiia la partitura. En estos
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pasajes la cualidad méas destacada es el hecho sdéaretremendamente

contrastantes con el resto de la pieza. Dichos mtwmeesstan dotados de una
especial delicadeza y son de enorme belleza yqu®mno decirlo, romanticismo.

Poseen, como comentabamos, una expresividad tot@Enopuesta al ambiente

general de la obra, ya que podemos encontrar es eha utilizacion de los

parametros musicales, podriamos decir, menos nesedn la historia de la

musica. Aqui la concepcion del limite en la exgnesno se identifica con la

extrapolacion ni con la radicalidad, sino con wemnto de comunicacion extrema,
al tratar de tocar’ y de “evocar algd en el oyente con la belleza intima de la
musica propuesta, como argumentaba B&uys

Como he podido contrastar con el propio autor,1ésta la Unica pieza en
la que utiliza la extrapolacion antes mencionada. &ras han sido descritas mas
de una vez como “al limite”, sin que esto supomgaabsoluto, una descripciéon
peyorativa de su musica. Mas bien ocurre todo fdrado, ya que el compositor
sabe conjugar en sus obras los elementos necegmiasque se presenten
cargadas de fuerza expresiva y la pieza no nos mapea indiferentes. En
cualquier caso, como argumentabamos, no es pagsibtEsar con objetividad
cual es la naturaleza de la expresion de la m@sisdente en esta obra. A pesar
de lo anteriormente expuesto, no nos atrevemobsoildo a dotar a esta pieza de
un valor puramente formalista, en el que la emoegtética estuviera provocada

sé6lo por la contemplacién de su sintaxis y su egira.

2.2.PLANY (2003), VORO GARCIA.

La segunda obré&lanyde Voro Garcia, surge tras la noticia de la irdmasi
de Irak por parte de los Estados Unidos. La nofisgaacogida en la mayoria de
sectores con enorme indignacion, a pesar de qgeminde nosotros era capaz de
pronosticar en ese momento la gravedad, la inefigata impunidad con que se
iban a desarrollar los acontecimientos. El titaloya traduccion seria “llanto” o

102BEUYS, J.0p. cit. 18.
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“lamento”, fruto del dolor que causa la noticiauacdia la expresion que domina
toda la obra, dramética y desgarrada. La obra sw@®mo hemos comentado
anteriormente, a raiz de la celebracién del 25 émsiario del Festival Ensems.
Asi, en el momento de la composicion de la obrareay@n, como nos confiesa el
propio autor, dos sentimientos contrapuestos: porlado la alegria de la

efeméride (recordemos que el Festival Ensemsraa&longevo de los dedicados
en Espafia a la musica contemporanea) pero, por letraesolacion y la

impotencia provocadas por las circunstancias l#ligae envuelven dicho

momento. Estos acontecimientos marcan la elec&@dasdelementos sonoros.

2.2.1. DIFERENTES VERSIONES DEL LIMITE RECONOCIDASN
LA INTERPRETACION MUSICAL DEPLANY*,

La concepcién del limite en las secciones primecaarta se sitla en una

inmovilidad aparente, en esa sensacion de querapt no pasa, de que no hay
movimiento. Pero esta calma se contrarresta corsucesion de circunstancias
sonoras que hacen que se plantee aqui un escdontaimente exceéntrico,

desconocido e intransitado. Es un territorio framtebrutalmente ajeno, extremo.
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En la primera nota de la obra (Fig. 7) encontrag@oan primer momento
en el se disipan las fronteras sonoras de la padrepn el reconocimiento de la
fuente, ya que el sonido del crétalo con arco dedrear igual que el primer

armonico ejecutado justo después en el violonclaghdpos sonidos se encuentran

103) os extractos de la partitura aparecen aqui patilgea de su autor, Voro Garcia, y de la
Editorial Piles.
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por ello en un territorio fronterizo, sin que quedaramente delimitada su
procedencia, se pierde la capacidad de identificaci definicion. Es la primera
muestra del territorio fronterizo hibrido al quedibmos arriba. También el cero
al comienzo detrescendsupone un limite, quiere decir que el sonido qelvar
de cero, de la nada, es una barrera inamovible dgi¢ es dificil despegar sin
brusquedades, con naturalidad.

La partitura continda con otro gesto radical eprtauccion del sonido, el
pizzicato bartokdonde ebatedorsupone la frontera que no podremos sobrepasar
en la ejecuciéon ddorte posibledel pizzicato.No podemos tocar mderte, se
plantea una barrera de la que no podemos escapde Nuevo limites en el
sonido del do #, al comenzar de cer@rglscendgy conmovimiento circular del
arco y senza suonoAqui el arco se desplaza en sentido verticallparuerda
produciendo un ruido semejante en aparienaiaidb blancq todo parece indicar
que hemos superado las fronteras del sonido. Deonekterritorio limitrofe
llevado hasta el extremo de la percepcion, mezolandlidades que hasta ahora
no conociamos ni siquiera por separado. El do alatwpone la franja o linea

limitrofe con elsuonoposterior, el paso a otra vida, a otro sonido.

El escenario cambia radicalmente en la segundae,paparece la
indicaciénDolente y la pulsacion de negra igual a%4De nuevo se presenta el
limite bajo mdultiples concepciones. En primer lygar el extremo de ejecutar la
melodia en la tercera cuerda, donde se nos ap#emka de limite como
posibilidad. Recordemos las palabras de Chillidesgpecto, ya que si el autor no
hubiese propuesto la posicidon tan vertiginosa ddolale cuerda no hubiésemos
considerado la posibilidad de ejecutar la melodiaesa posicion, y dicha
posibilidad caracteriza a la melodia hasta el pdetaliferenciarla que cualquier

resultado sonoro que como intérpretes habriamasdermrado como adecuado.

1% por indicacién del autor, las indicaciones metroic@sique aparecen el la partitura deben ser
rebajadas: la indicacidMlalincolico negra igual a 48, quedaria en negra igual a 3@diaacion
Dolentenegra igual a 60, quedaria en negra igual a 5Agi#ato ma precismegra igual a 72,
quedaria en negra igual a 66; la Ultima de lasi@eesLacrimosonegra igual a 36 quedaria tal
cual esta.
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Otra de las visiones la ofrece la nota mas gravendadumento, como
frontera infranqueable, provocando enorme tension lp distancia con los
intervalos de la melodia. Como expusimos arribdadilar de la obra de M.
Galvez- Taroncher, ese limite podria ser movidsézando la afinacion con la
clavija de la cuarta cuerda do), pero causaridafatevastadores en la ejecucion,
como veremos posteriormente en la obra de SanceehiMinterpretada en al
segunda parte de este proceso performativo, ya amliaria la ya
tremendamente compleja labor de la ejecucién énséiumento, al tiempo que

anularia la cualidades que identifican al instrutmen

En la melodia principal trataremos de llevar cagla mas lejos elibrato

y la sonoridad del pasaje. Nuestra ejecucion naewbviar una propuesta que
nos sitla en un terreno casi impracticable tanttaenano izquierda como en la
utilizacion del arco. Por un lado, lo extremo dgdsicion de la mano izquierda,
casi en la zona del arco. Y por otro, la respudstda tercera cuerda (donde
tocamos dicha melodia extrema) en el arco, coméuhes ahogada, no libre,
tremendamente alejada de la de la cuarta cuealeeddo), que suena con mucha
mas libertad. Tenemos que encontrar la manera eléagudos suenen en su justa
medida, para que la amplitud en la vibracion dedta pedal no eclipse a la
melodia. De nuevo el terreno ajeno, hibrido, inesgulo. Es un momento en el
que las dificultades técnicas se evidencian comewvemto interpretativo en uno
de los sentidos en los que mas nos interesa defidimite como experiencia
productiva, como posibilidad, como barrera que epnes superar y llevar mas
lejos con cada interpretacion.
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El lamento melddico de la segunda parte da pagooar@s ritmico en la
tercera:Agitato ma precisgnegra igual a 66%, mas rapida y menos lirica, donde
se produce una explosion brutal confette posibley la nota mas aguda de toda
la pieza (Fig. 9), que es también un do, actuasda emodo de marco con la nota
mas grave de la obra y del instrumento (el do deuata cuerda que aparece a
modo de pedal tanto en la segunda parte como anteysera). Aparece aqui
también la ejecucion obligatoria del pasaje enpgasiciones extremas de la
tercera cuerda sol, por la presencia recurrentéadeta pedal de do (cuarta
cuerda), pero aqui los problemas expuestos premi@mee multiplican
considerablemente debido a la velocidad del pasaje.
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Fig. 9

Después, las ocho semicorcheas antespideicato bartoksuponen un
tremendo reto de la ejecucion, porque la distamtgrvalica de las notas hace
que las extensiones extremas sean continuas era iaquierda. Se presenta
inicialmente el limite en este caso como obstacateno incapacidad, y esta
incapacidad tiene algo de fisico y algo mentalgya nuestros “limites fisicos”
alimentan a los “limites mentales” y viceversa.uasmomento en que queremos

llegar cada vez mas y mas lejos.

195 \/er nota 104.
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Y tras este momento, otra vez nos vemos impulsatoda misma
dindmica que habiamos caracterizado en la thieechihuatl al encontrar un
cumulo de parametros limite: glzzicato bartok fotissimdas dobles cuerdas en
posiciones extremas Yy Igdissandohasta la nota mas aguda de la obra. Esta nota
supone una frontera infranqueable, ya que la olordleaga mas alla en la
entonacion, que debe ser llevada ademas coestenddasta el punto cada vez
mas lejano delorte posibley del vibrato moltg que nos obliga de nuevo a una
constante superacion, al tiempo que ofrece la pidsid de llegar mas y mas
lejos Aqui se presenta otra vez la necesidad de uneliemtel registro, con la
nota mas aguda, para establecer la ubicacion sateranstrumento, como
elemento identificador, como definidor y diferemtwa del resto. Pero esta nota
que debia ser guia y ubicacion, se convierte aegypor el forte posibley el
vibrato moltg en imite inalcanzabl& lugar al que, como presentaba Chillifa
el artista sélo se aproxima paulatinamente graaiad obra. Dicho limite se

convierte asi en punto de miras, en objetivo gue sle referencia.

En la cuarta parte vuelve la calma del tempo yndaliz (Fig. 10). De
nuevo el golpe del crétalo, esta vez con baquetaetal, y el armonico posterior
del violonchelo que debe sonar con la misma entbnacompen con el
reconocimiento de la fuente, imposibilitando sunid&acion. Nuevamente el
crotalo provoca un momento extrafio, que nos trastpdzas a otro lugar. Las
intervenciones de los crétalos son, aunque escasag,importantes, ya que
ayudan a situar el contexto de la obra, a sabatgim modo que estan ubicadas
en un lugar lejano, ajeno a nuestra cultura musiceaidental. Y la mezcla de ese
sonido del crétalo con el del violonchelo, hastacasi completa identificacion,
hasta hacernos pensar incluso que provienen deshaanfuente, plantea de nuevo
el terreno fronterizo, la mezcla y enfrentamienitreeculturas que se da en tantas

y tantas fronteras.

1% CHILLIDA, E. Op. cit.1.
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Después, ya dentro de la seccion propiamente delhemjomento mas
expresivo, con el juego de las maximas y miniméngidades, aparece en el
pasaje de armoénicos enescendoy diminuendo(Fig. 11), que nos transporta de

nuevo a un territorio de indefinicion timbrica.
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Otro momento importantisimo en el contexto de kzaies el final: la
nada, la ausencia de sonido, s6lo un leve ruidg. (E2). Este momento esta
dotado de una gran tension musical, por el efegeopgovoca el contraste entre
secciones: si se hubiese manteniddogle pronto dejaria de impresionarnos,
perderia fuerza y dejaria de tener el efecto phrgue fue creado. Asi este
momento pianisimq al borde de lo audible, posee también esta imteds
desgarradora del fuerte si, como es el caso déeima mue nos ocupa, aparece

convenientemente dosificado.
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Esta caracteristica de la extrapolacion de lasdadds sonoras presente
en toda la pieza, que como recordamos apareciaéarobn fuerza en la obra de
M. Galvez, dota a la obra de ese caracter radiealiolencia, de trasgresion,
donde ni siquiera los espacios que se presentanrezipio como mas inmoviles

suponen en realidad un momento de calma.

2.2.2. LA EXPRESION AL LIMITE EN VORO GARCIA.

De nuevo en esta obra hemos tratado de analizamim®entos y

parametros musicales que podemos identificar conddéa de limite, y de
relacionarlos con las diferentes concepciones deodconcepto. También aqui
es0s parametros extremos tienen como consecuenoi® hemos comentado a
lo largo del analisis, momentos de gran riquezaadicalidad expresiva. Sin
embargo, tampoco es posible en esta partituraifidantclara y objetivamente

como se muestra dicha expresion y cual es su hetara

Podemos observar que, en principio, la utilizadérlos parametros para
conseguir los momentos limite es bien diferentesta compositor. Aparecen de
una manera mas clasica distintas secciones quierentcada una de ellas varios
momentos al limite, con un climax que jerarquizzhdé momentos en cada una
de las secciones, y un momento climatico globaligquyeera y estructura toda la
obra. De este modo, podemos observar una estrugtdoama mas claras y
evidentes que en la pieza anterior. Asi, la eneggiarece de algin modo
dosificada y la tension y las cualidades express@s/an gestando gracias a
diferentes elementos armoénicos y melddicos quequmanv y, podemos decir,

administran o gestionan las inflexiones del diszunsisical.

Por un lado aparecen las dos secciones que enmargaeza, con esa
inmovilidad que las caracteriza y que definiaman@@parente dada su enorme
tension expresiva. La utilizaciéon por parte del positor de las cualidades de
cada uno de los sonidos que componen estas sex@enéricas, por resultar
tremendamente extrafia, rica y extrema, provocaeaxcéacion interna en la

musica. Esa excitacion deviene de una inestabilidaldcausada por las continuas
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inflexiones y modificaciones del sonido. Dicha ta¢didad, que es consecuencia
de la enorme busqueda timbrica, podria ser caldicke extravagante, pero es, a
mi modo de ver, muy eficaz a la hora de contextaalla partitura. Con esta
utilizacion de las cualidades sonoras del instrumest compositor diluye el
reconocimiento de la fuente, hasta el extremo dglelde los crétalos en la pieza.
Asi, la caracteristica principal en la expresiored primera y cuarta seccion es
gue en ambas conviven la mezcla expuesta, la éolo& sonoridades y timbres,
hasta el punto que comentabamos de casi borrdroakeras sonoras entre el

violonchelo y los crétalos.

Pero encontramos, en mi opinién, una clara diféaen entre ambas
secciones. En la primera, a dicha mezcla se adhrexrespecie de intranquilidad,
una sensaciéon de que, podriamos decir, algo vaugiroEsto es debido a esa
tension interna en la masica que comentabamosi@ntente. Esta sensacion de
inestabilidad viene provocada, ademas de por Rexiones mencionadas en el
sonido, por la utilizacion de los temas y motivos parte del compositor. Ocurre
por ejemplo con el uso recurrente de la apoyatumae egrados conjuntos,
elemento que provoca un continuo movimiento deidens relajacién en la
musica. Sin embargo en la parte final no hay, awodo de ver, esa sensacion de
inestabilidad, sino mas bien la impresion de noepdiégar mas lejos, de haber
apurado ya las fuerzas, y la necesidad de corldsiimateriales expuestos a lo

largo de toda la pieza.

En contraposicion con las secciones anterioreseseptan la segunda y la
tercera parte, con una apariencia mucho mas esplicagresiva. Aqui se llevan
los pardmetros musicales al polo opuesto del giamas en las secciones
primera y cuarta, hasta su extremo mas violentda Earacteristica de la
extrapolacion de las cualidades sonoras, que cecwrdamos aparecia también
con fuerza en la obra de M. Galvez-Taroncher, dota pieza de ese caracter
radical, de violencia, donde ni siquiera los espaqgue se presentan en principio
como mas calmados suponen en realidad un momenttradquilidad. No

aparecen aqui esos polos opuestos emparejados, erofaoobra anterior, sino
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agrupados segun su polaridad en cada una de leisrses. Pero tampoco este
hecho resta un apice de conflicto musical a laitpeat ya que cada una de esas

agrupaciones de elementos expresivos se ha llevadbo con enorme maestria.

Observamos también en esta partitura la radicaizade las indicaciones
expresivas, tan comun a gran parte del repertousiaal actual, provocando esa
caracteristica actividad extrema que obliga alrpmeie a ir al limite de sus
posibilidades y capacidades y que lleva la expnesi@sical todavia mas lejos.
Este ir al limite conlleva una experiencia produtile enriquecimiento continuo
en la interpretacion. Dicha experiencia productielimite enlaza, recordemos,
con la vision del limite como posibilidad (Chillidgero también con una de las
versiones mas generalizadas a lo largo de lasiafles planteadas durante los
siglos XX y XXI, la del deseo del artista de ir n& de lo establecido, como
muestran la mayoria de artistas que han sido obgwstudio en este trabajo (el

propio Chillida, Beuys, Gould, etc.).

Podemos enlazar, al igual que en la obra antdai@xpresion musical de
esta obra con algunas teorias expuestas respdcantelele vanguardia y de su
expresion. Pero aparece una novedad en esta obrangparece destacable: el
autor comenta en las notas al programa del estfteaen la creacion de la obra
utiliza algunos elementos que podriamos definir @woamentificos, con un
“simbolismo matematico alrededor del nimero veimtizi (cuadrados magicos
de 5 x 5). Este argumento podria conectar la expresiorad#bia con corrientes
cientificistas defendidas, entre otros, por Stokkatf, pero en mi opinion resulta
muy evidente que el intento de comunicacion potepdel compositor no se
limita a dicho contenido cientificista. Este contkncientificista supone, desde
mi punto de vista, y gracias a las conclusionesaglds de las numerosas
entrevistas y encuentros con el compositor a Igolatel trabajo realizado, una
herramienta en el proceso de composicion. El autormas alla de dicho
contenido al tratar de reflejar en la partiturateustia que le provoca la noticia

gue inspira la obra. Pero, a pesar de que el pimtoartida de esta obra sea la

197\/er nota 77.
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emocién humana experimentada por compositor, noemod identificar
verazmente, como veiamos en parrafos anteriorestiaaleza de la expresion

presente en la masica de V. Garcia.
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3. SEGUNDA PARTE.

“La libertad de la interpretacion esta en el teneednventar algo que no
hay: ese texto en este tiempo. En definitiva nel @dérprete el que es libre: es la
obra la que, a través del acto de la interpretaci@e hace libre[...] La
modernidad, con una violencia nunca antes conogxdagce rechazar todas las
premisas teodricas e ideoldgicas sobre las que seldfuen su momento, esa

tradicion musicdl*®,

Como hemos comentado en las obras analizadagpemiera parte de esta
seccion dedicada a la interpretacion, las difesenersiones del concepto de
limite aparecen con frecuencia entrelazadas dedéroun mismo pasaje 0
fragmento musical, si bien es cierto que todass &la presentan en mayor o
menor medida dependiendo del tipo de escritural ynégerial musical elegidos
por el compositor para cada momento y para cada dlar labor descrita en la
primera parte de la interpretacion se conviertéadrase del proceso aplicado en
esta segunda ya que ha dotado a mi trabajo dérd@structura necesaria para su
propio desarrollo. El caracter experimental de esttudio se hace patente
inevitablemente en la evolucion del tratamientoaelcepto de limite, ya que al
principio de mi labor resultaba imposible prevegdlseria la evolucion teorica y

conceptual que dirigiria el proceso de interpréiacionsecuente.

Mi trabajo asume de este modo su propia evoluciée gonvierte en un
proceso evolutivo flexible, ya que el camino emgrda al inicio del mismo ha
condicionado y dirigido el rumbo adoptado en estgusda parte. De la
experiencia previa emergen las acepciones del nérmue orientan el trabajo
posterior. Los conocimientos adquiridos han aréidalla metodologia a seguir en
esta seccion al posibilitar una ampliacion de lmsceptos tedricos de manera que
cada una de las visiones del limite pudiera seamriante identificada con una
obra del repertorio segun la idea y los elementasicales imperantes en cada
una de dichas obras. Pero en realidad mi laboermasa en la aplicacion de un

198 BARICCO, A.Op. cit.45, p. 38.
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concepto a la interpretacion, sino que lo que pdatees abrir la puerta a una
nueva comprension de la obra a la luz de los nuescgrridos por libros y
estudios, desconocidos previamente, que me perndesarrollar y hacer
evolucionar aspectos que pueden incidir en mi pEetrtistica al enfrentarme a

las partituras de una manera totalmente diferente.

3.1. ELECCION DEL REPERTORIO.

Gracias a los materiales compositivos diferencieslale cada una de las
obras, he realizado una eleccion del repertori@laajar que traza un recorrido
por las diferentes versiones del concepto de liexjguestas a lo largo de este
trabajo. Se ha hecho necesaria la eleccion soéloudo de estas visiones (el
limite como territorio fronterizo, el limite comaahsgresion, el limite como
posibilidad y el limite como elemento a preserwa)que tratar de desarrollar
todas las visiones esbozadas aqui se hacia praetitainabarcable, y el intento
de profundizacion en cada una de ellas exigia cwrageel trabajo en las cuatro

visiones escogidas.

Recordemos que en esta segunda parte de la iné@iprehe trabajado las
obrasDeploratio, Francisco Guerrero in memoriade José M2 Sanchez-Verdd,
Sex Machinede Jesus Ruedavariaciones sobre el tema “Sacher” para
violonchelo solo (Variations on the Theme “Sacher” for Violoncellol&en su
titulo original) de Cristobal Halffter yConstelacion IV- Sombra de Lurde
Santiago Lanchares. Asi, cada una de las obrdsraiietar supone un hito en una
de las visiones presentadas del concepto, aunagne deciamos pueda contener
en menor medida el resto. Este hecho me ha peardedarrollar y analizar en
profundidad los contenidos esbozados previamesigeoto de la aplicacion de
dichas visiones a la interpretacion musical. Enlqruer caso, en la presente
eleccion del repertorio se mantienen los critedesseleccion presentados con
anterioridad, ya que mi labor continla enmarcada l&nmdusica escrita

recientemente para violonchelo solo por compostesparoles.
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3.2. DEPLORATIO, FRANCISCO GUERRERO IN MEMORIAM (1997),
JOSE M2 SANCHEZ-VERDU.

3.2.1. INTRODUCCION.

La eleccion que ha resultado més evidente paraansido la de la obra

Deploratio, Francisco Guerrero in memoriadel compositor gaditano José M2
Sanchez-Verdud, quien en sus dos creaciones dediad@olonchelo solo, y
puedo constatar que también a lo largo de todabsa, @resenta un material
musical que obliga al intérprete a moverse siengmeun territorio ajeno,
totalmente desconocido en muchos casos incluso gygoeopio instrumentista.
Podemos relacionar asi claramente la musica deh8aerdu con las visiones
de Y. Aversa y de J. Hodara, expuestas a lo lagtjarthlisis tedrico del concepto,
que identifican el limite con el territorio limifey desconocido, ese espacio
hibrido donde conviven de algin modo la mezcla leofalta de identidad. Las
dos obras para violonchelo solo escritas por estmpositor, Deploratio,
Francisco Guerrero in memoriarff997) y Zora (1999), poseen ambas dicho

caracter fronterizo.

Como observa Hodara, en la frontera se conviertogdiano lo que para
otros seria extrafio, ajeno, la mezcla y el intelwanmcesante entre ambos lados.
Este hecho la hace especial, ya que se crea utorierpoco comun. Es lo que
ocurre en la musica de Sanchez-Verdl, que se &itimella en ese territorio
ajeno e inexplorado tanto a nivel timbrico comotrimaental, provocando
paisajes sonoros hibridos, en los que la mezclindwes y de recursos sonoros
produce escenarios totalmente novedosos, antembenteexistentes en la musica

instrumental, mas facilmente comparables a la rate®ctronica.

Podemos considerar que esta vision del conceplionite aparece, como
vimos en las obras trabajadas en la primera pait@rdceso performativo, con
mayor o menor frecuencia en la casi totalidad daskscritas con un lenguaje
vanguardista a lo largo de los siglos XX y XXI, @&n la mayoria de los casos la

utilizacion de recursos novedosos o0 practicameaseahocidos se sitia en un
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marco inevitablemente instrumental, es decir, @wt@or los recursos y

cualidades propias del instrumento y de su técritcala musica de Sanchez-
Verdl podemos considerar sin embargo que la ruptlaabisqueda suponen el
marco unico, la obra se presenta liberada de agtigandicionamientos técnicos
y sonoros y resulta asi enormemente enriquecida. éegiquecimiento provoca

por otro lado una notable dificultad debida a gsieconsideramos la idea de
frontera como elemento identificador, podriamosuargntar que dicha frontera
quedaria demarcada por los conocimientos previbsntéprete referidos a su

experiencia anterior en la ejecucion instrumentalfrontera seria de este modo el
elemento que organiza y da forma e identidad &lajoade preparacion a la
interpretacion, y su ausencia conlleva una gramculifdd. La ausencia de

elementos definitorios provoca lo que define epprdHodara comoun terreno

dificil, inclasificablée.

De este modo, el proceso de preparacion a la metagon exige en
primer lugar una liberacion por parte del violoridtia de antiguos prejuicios y
condicionantes técnicos, para tratar de lograr dasecucion total de las
exigencias del compositorL& sustitucion de la tonalidad diaténica por otros
principios organizativos ha puesto un nuevo énfasigl timbre, rango dinamico
y ataque y caida del sonido, esto ha producido ex@ansion en la técnica del
arco [..] El compositor del s. XX esta preocupado por ebtany la forma
general del sonidd®. Se han excedido todos esos parametros que defisen |
cualidades del sonido y del timbre de cada instnimdlegando a provocar una
indeterminaciéon que puede ser total en algunosscdsasta el punto de no
reconocer si un sonido ha sido emitido por un umsénto en concreto o por un
ordenador. Y toda esta hibridacion, esta apersgrgroduce tanto en la ejecucion
instrumental, ya que se exploran y descubren nuécascas de ejecucion, como
en la musicalidad, al ofrecer nuevos y amplios @spasonoros y expresivos. Este
es el hecho que caracteriza con mayor claridadiEaa de Sanchez-Verdd, y que
enriquece considerablemente la interpretacion raljsat tiempo que la dificulta
llendndola de complejidad.

199 MOORE, L. G. Op. cit 14, p. 40.
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Como veremos a lo largo de este capitulo, la ifieation del limite con
una idea de territorio ajeno y desconocido resud&terminante en la
interpretacion de la obra de Sanchez-Verdld, combiten lo sera en algunos
momentos de otras partituras compuestas ya deddd del siglo XX, ya que
abre paso a una importante exploracion a niveinaeré y sonido del violonchelo
gue serd imprescindible en la interpretacién dadaica de este compositor. Esta
variante conceptual ofrece un nuevo horizonte detdeal podemos plantear la

interpretacion de la musica de reciente creacion.

3.2.2. LOS ESTUDIOS DE FRONTERA.

Son numerosos los escritos y estudios que anativaro las fronteras

fisicas y/o psicolégicas generan territorios dectristicas especiales. En dichos
territorios limitrofes se desarrolla un paisaje quesenta aspectos hibridos, de
mezcla y fusion de ambos lados, pero al mismo tieege paisaje manifiesta
caracteristicas ajenas a ambos lados. Es aqui dadida la importancia de estos
territorios limitrofes, diferenciandolos de losri@rios que al tiempo unen pero

también separan, y dotandolos de un caracter dispeaé indefinicion.

Los estudios de frontera hacen referencia tantoestiones sociales y
legales propias de dichos territorios como a comes$ artisticas. Asi, hemos
encontrado numerosos documentos que analizan cboaraeter y la situacion
fronteriza de una zona generan unas caracterigiieasdefinicion y falta de
identidad en numerosos artistas que presentancydartdades comunes en
diferentes disciplinas artisticas. En generalgktsidios sobre frontera se basan en
una Vvision interdisciplinaria que permite transfarmel concepto clasico de
frontera a través de la observacion de la intedaceiintercambios que acontecen
entre ambos lados de la frontera, y asumir la abtza ambigua y polivalente de
dichas fronterd®. El concepto de frontera o de lo fronterizo desa@iaumerosas
resonancias en mi idea de la interpretacion mus&ah muchos los elementos

que se encuentran aparentemente delimitados poestrecha linea que, como

110 SUAREZ AVILA, P. Arte y cultura en la frontera. Consideracionesriegis sobre procesos
culturales recientes en TijuandRepositorio de la Facultad de Filosofia y LetrGBNAM-
Universidad Nacional Auténoma de México.
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veremos también al hablar de las fronteras gedgasit resulta en numerosas
ocasiones antinatural. Pero en el proceso perfaron@bdemos considerar tan
importantes esas delgadas lineas como los espmgitefes que demarcan a uno
y otro lado. Estas fronteras se muestran a lo ldegla historia de la musica tanto
en elementos instrumentales como musicales y @stétiSin embargo es la
musica contemporanea, como podremos reconocer rpuatos siguientes

dedicados al proceso de preparacion y posteri@rgrétacion de la obra de
Sanchez-Verdd que nos ocupa, la que ha puesto @&snd@& manifiesto la

presencia de dichas fronteras y los espacios mde que consecuentemente

generan.

Uno de los estudiosos mas relevantes al respecteussbio Medina,
profesor e investigadoconsiderado uno de los mayores expertos en materia
fronteras y citado en muchos de los textos analzash este estudio. Medina
establece la construccion de cuatro dimensionesdsas la ideacional donde
florecen las representaciones colectivas ligadativarsas ramas del arte; la
normativg donde se desarrolla la frontera politica y searbias normas y leyes;
la materialista donde se expresan los intercambios econdmicds;agencial
donde se consideran las actividades, las intenaesjolas actitudes, las
expectativas, las vivencias y las emociones dsugtos que viven e interactian
en los espacios fronterizos. Medina argumenta gaamportante indagar en las
imagenes que proyectan los artistas que trabajdoresdo fronterizo, porque
actian como catalizadores, como instrumentos destrésion de conocimientos y
sentimientos que estan mas alla de la comprehSiprel estudio de los
fendmenos artisticos nos centra en los procesa®midruccion de identidades.
En sus textos encontramos numerosas referenciasfrantera entre Espafa y
Portugal (recordemos que es de origen extremefidaseque pone de manifiesto
la creciente importancia y diversificacion de logercambios y de las relaciones
comerciales entre ambos paises, y como los regpgatodos de produccion

aunque son similares a uno y otro lado de la franteo dejan de ser

111 MEDINA GARCIA, E. Aportaciones para una epistemdéoge los estudios sobre fronteras
internacionalesEstudios Fronterizqsvol. 7 nim.13, enero-junio 2006, pp. 9-27.
121pid., p. 16.
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complementarid®’. También esta idea de un arte fronterizo que izatatros
aspectos aparentemente externos al arte en si gierespacio en la creacién
musical, donde las caracteristicas particularda @bra de muchos compositores
han sido el producto de una cierta indeterminac&specto a la region y la
nacionalidad (o el nacionalismo) de dichos autdPeso quizas el aspecto en el
gue mas se ha mostrado esa indefinicion y mixtstiiistica se ha producido en
las creaciones musicales que traspasan la delgedadue enmarca cada periodo
de la historia del arte, y consecuentemente déstarta de la musica. Podemos
reconocer en cada uno de los grandes compositasg®s ajenos a priori al
periodo estilistico al que pertenecen, que eng@maln mas si cabe su obra al
dotarla de elementos que de otro modo le estardados por la cerrazon a
fronteras o limites preestablecidos. Afortunadamelos musicos, como el resto
de artistas, pocas veces han gustado de etiquetasngasillaran su trabajo y han
disfrutado de saltar de un lado a otro las barrestablecidas mostrando una
identidad hibrida pocas veces clasificable. Sinagiy es como comentadbamos a
raiz de la eclosion de corrientes artisticas acatdecon la llegada del siglo XX
cuando la idea de falta de identidad y mixturaresgnta de manera més notable.
La creacibn musical mas reciente ha pasado, comeestdb de disciplinas
artisticas, por un sin fin de movimientos y estilpge la hacen del todo
inclasificable. Sin ambargo es durante la segunitidnde siglo, y como no en el
siglo XXI, cuando los compositores han llegado waanas lejos hasta anular,
como en el caso de la musica de Sanchez-Verdipaasompleto la identidad de

los instrumentos y procedimientos instrumentalesigicales conocidos.

Una de las propuestas mas interesantes al respeesta identidad de los
individuos fronterizos proviene del escritor liban@min Maalouf, en cuyo pais
convivian pacificamente mas de una quincena de miokdes culturales.
Maalouf propone el concepto de identidad compu&&siea comprenderlo es util
recoger la definicion de identidad que propone demé ‘El conjunto de
repertorios culturales interiorizados (representaés, valores, simbolos...) a
través de los cuales los actores sociales (indoéda colectividades) demarcan

13 MEDINA GARCIA, E. Trabajadores fronterizos y transfronterizos en Espg Portugal a lo
largo de la historiaUniversidad de Extremadura.
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simbdlicamente sus fronteras y se distinguen ddéosas actores sociales en una
situacion determinada, todo ello en contextos hisanente especificos y
socialmente estructuradd$’. La identidad es la cultura interiorizada por la
persona segun sus propias circunstancias de tigrappacio, propiciando asi que
el individuo se reconozca, se distinga y se pr&/féctMaalouf considera que
cuando los elementos culturales que se interiorizas® asimilan de manera
congruente proceden de distintas culturas, la idiethtque se configura es una
identidad compuesta, la propia de una persona culiliral. De este modo, el
problema principal al que se enfrentan las persauas distintas influencias
culturales es élegir entre afirmar a ultranza su identidad y perd por
completd’®, Esta personalidad multicultural es producto dare=n las lindes de
dos paises, de dos o tres idiomas, de varias iivadg culturales, etc., es eso
justamente lo que define la identidad. Como el misautor analiza, dicha
identidad compuesta no se presenta carente deatondino que la solucion a los
conflictos se encuentra en las propias personada ewto aceptacion de esa
persona con identidad compuesta y multicultural sprgira de “enlace” entre las
diversas comunidades y culturas. Esta idea de datidhd compuesta se da
también en el terreno musical devenida de la madleulturas que contextualiza
la vida o la obra de un musico. Sin embargo, eropmion, en el caso de la
creacion y la interpretacion musical podemos relzi este hecho principalmente
con la que mixtura que provoca la formacion pldtizal de algunos intérpretes y
compositores. Son muchos los artistas formadosiwrsds disciplinas y, en
nuestro caso, muchos los masicos que han reciliddarmacion plural producto
de su incursion en diferentes y muy variados tesenusicales. La riqueza que
ofrecen hoy en dia intérpretes que han sabido dos@onocimientos adquiridos
en ambitos como el jazz, la muasica popular e imchtsas musicas, propicia una
nueva frescura, casi me atrevo a decir necesdriagpartorio tantas veces
escuchado en nuestras salas de conciertos. Parm aeogumenta Maalouf,

tampoco aqui la identidad compuesta se presenentearde conflicto. La

114 GIMENEZ, G. Identidades en globalizacidspiral, 7 (19), 2000. pp. 27-48.

15 NICOLAS GAVILAN, M2 T. Persona multicultural, comunicacién intercultural propuesta
de Amin Maalouf.Comunicacién y sociedad. Departamento de estudidosa Comunicacion
Social. Universidad de Guadalajara (México).

16 MAALOUF, A. Identidades asesinaMadrid: Alianza, 1999. p. 43.
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especializacidbn muchas veces necesaria en nuestiengporaneidad desprestigia
en ocasiones esa mixtura y eclecticismo. Si bietiegto que la formacion de un
musico exige una especializacion y no se basalem da una disciplina a otra sin
profundizar en ninguna, son muy numerosos los cdsagandes intérpretes que
han sabido aunar genialidad y conocimiento permdbecierta permeabilidad
entre terrenos fronterizos enormemente alejadodlisesamente, y han
enriguecido la musica considerada culta a base a&ran la artificialidad de

algunas de esas fronteras preestablecidas.

Uno de los casos que aparece con mas frecuencitbserestudios
fronterizos es el de la frontera entre México y EEWAqui aparece como figura
destacada Amelia Malagamba, profesora en la Undaaisle Texas, cuyo area de
investigacién se centra en el arte latino, espmeate el arte producido en y
sobre dicha frontera. Malagamba recalca el térrfriootera en el ambito de la
cultura y su relacion como espacio de conflictepdtas y tension&§ ya que
ademas de la importancia como area geograficaiatpae sefala el margen o la
periferia, aparecen otras denotaciones que serdinaelltura fronteriza y que se
refieren a un aspecto de misterio y desconocimidfgtns aspectos pueden, como
ampliaremos posteriormente, extrapolarse tambiénuaido de la creacion y la

interpretacion musical.

La frontera Norte de México marca unas difereniiaalvables de idioma
y cultura, pero sobre todo de posibilidades. Undodetextos mas significativos
en esta direccion es el 8aarez Avil&® quien propone que la frontera no es solo
el espacio que limita, sino que significa e idécdifla cultura de la region. La
frontera deja de ser Unicamente una linea paraectirse en un espacio social
donde histéricamente han interactuado las poblasiorecinas. Dicha frontera
tiene la connotacion de ser el limite entre unarg oultura. La frontera norte

también es para los mexicanos la proximidad coadest Unidos, “la tierra de las

17 MALAGAMBA, A. Una vision del arte fronterizo. El mer del lugar y las geografias
recordadas, en VALENZUELA ARCE, J. M. (¢dPor las fronteras del norte. Una aproximacion
a la frontera México-Estados Unidos. Méxi€@onaculta/fce, 2003, p. 366.

18 SUAREZ AVILA, P.Op. cit.110.
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oportunidades”, por eso muchos arriesgan su vidabesca de mejores
oportunidades y condiciones de vida. En consecaglzirontera se convierte en
ciudad de paso, donde predomina un estado de emc&agenseguridad y
violencia. Pero también la frontera mexicano-anae@; como espacio
geografico, ha sido identificada con el desiertoplistaculo infranqueable para
los latinoamericanos que pretenden cruzar ilegakenemaciendo patentes los
peligros inminentes del cruce de la frontdra.idea del desierto como elemento
predominante aparece también en Iglesias P¥efguien destaca que dicho
espacio marca la cultura, la idiosincrasia y lacdifad de la vida y el cruce
fronterizo. Sugiere que la cultura atraviesa lastiras y que la cultura y sus
movimientos estan totalmente vinculados a los m@ntos migratorios, es decir,
que culturalmente la migracion muestra la artiided de las fronteras
geopoliticas. Es aqui donde se muestra en mi apaliémportantisimo papel que
desempefan los artistas tildados de fronterizos, mquestran las caracteristicas
sobresalientes a uno y otro lado de la fronterancte un espacio Unico con
particularidades ajenas a ambos lados y demostramish® comentaba que las
fronteras no son naturales. Este hecho es perfentamtrasladable a la
interpretacion y creacion musicales, donde lastéras que tratan de etiquetar y
enmarcar diferentes estilos y movimientos se diluge un universo global con

numerosos territorios hibridos de caracteristispe@ales.

Segun la propia Suéarez Avilal aporte de la comunidad artistica de
Tijuana a la discusién sobre la frontera es muyontgmte en otros espacios
fronterizos donde son discutidos los procesos giacion, migracion y cultura.
La propuesta mas significativa es quizas la pragecde la frontera como un
espacio abierto y dindmico. En la region fronterilea Tijuana-San Diego ha
habido una produccién artistica que tiene como tieearincipal la frontera y ha
supuesto la primera época de conformacion de oabscartisticos en busqueda
de una identificacion local de la region fronteriaaraves de la interpretacion y

representacion de la vida cotidiana y la culturgallagenerada en ese espacio

119 |GLESIAS PRIETO,N. Resefia bibliografica: MACIEL, D.; HERRERA-SOBEKI. (eds.)
Culture Across Borders. Mexican Immigratién Popular CultureUniversity of Arizona Press,
1998.
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geografico. Aparece el tema de la frontera como ajge da significado a la
cultura propia de la region y permite explicardasamicas y estructuras que solo
se desarrollan en esa region fronteriza. La pradocartistica sirvio alli para
expresar el conflicto en las identidades nacionglesulturales, asi como los
problemas econdémicos y sociales de la region. litistas latinos pudieron
configurar, en los afios ochenta, una propuesta dobrconflictos de identidad y
la nueva configuracion cultural en espacios frombsr Pero proponen una
discusion no solo local, sino general de lo que lasnfronteras. Defienden las
comunidades fronterizas como comunidades movilesdel transitan ideas,
lenguajes artisticos y culturales, artistas, ogrpsoyectos culturales. Y esto nos
lleva a punto mas destacable, que es la visioa @il®mhtera como espacio abierto
y no un espacio de confrontacion y limitacion deutdura. Suarez Avila concluye
que el estudio permite comprender cdmo la situagényréafica de Tijuana, como
espacio fronterizo, ha logrado histéricamente lasotidacion de una comunidad
artistica que se relaciona por medio de manifestas, practicas, simbolos,
espacios y formas de organizacion especificas g@x@esan en obras artisticas
donde se reflexionan sobre teméticas particularesifirastas en la region.
Estamos ante un movimiento cultural y artisticoacexpresion visual plantea
nuevas formas de comprender los conceptos de fepmaEgracion, identidad,
cultura de consumo y globalizacién. La comunidatisiica ha buscado una
identificacion y significacion con el espacio geifgro y social en el que vive, lo
gue provoca una discusion centrada en la frontdos procesos sociales que se
desarrollan en torno a ella. El arte es una maaieém social y cultural, que le
permite contribuir y participar en la conformacigocial y la identidad. Aqui, el
concepto de identidad social es abordado parafisgna la comunidad artistica
con relacibn a manifestaciones, practicas, simbologares y formas de
organizacién. Encontramos otros muchos estudidasazkrs en torno a la frontera
de Tijuana- San Diego, pero destaca entre toddi#rel de Gloria Anzaldua
Borderlands, la Nueva MestiZa en el que la autora da muestra de esa condicion
hibrida e inclasificable, utilizando incluso unaztla continua de los idiomas
inglés y espafol

120 ANZALDUA, G. Borderlands, la Nueva MestizAunt Lute Books: San Francisco
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Aunque como venimos observando es posible enlaada ana de las
ideas que hemos analizado con el proceso de Ipilietacion musical, es quizas
en esta linea de la proyeccidon de la frontera comespacio abierto y dinamico
donde podriamos enmarcar mejor la musica contemearg especialmente la
obra de Sanchez-Verdu. Si la musica de recientiéme ofrece numerosisimos
aspectos en los observar este dinamismo, la olra@giocupa se convierte en un
referente que da un paso mas al llevar la apeattearenos antes acotados, sobre
todo en el ambito de la emision del sonido y datiléizacion de la técnica y los
recursos del instrumento. Como veremos en losopusiguientes, el autor
consigue transitar la frontera de un lado a otrstehdacerla desaparecer casi
totalmente, generando un universo sonoro que, celmerte producido en los
territorios fronterizos, no pertenece a uno ni @ dado Sino que posee unas

particularidades peculiares que lo hacen muy eabpeci

El territorio fronterizo no siempre responde a ugak fisico, al terreno
demarcado con una linea de separacion entre paissgones, Yy SUS espacios
colindantes. Es quizas ésta la situacion mas féailenreconocible en el &mbito
de la interpretacion y creacion musical. Ocurre, giemplo, en lo que define
Sahuquillocomo ‘a frontera entre Espafia y Méxié®. En este caso, el autor
aflade un término mas a los que venimos esgrimidaduixtura e inclasificable,
el de la ambigledad. Para él, el ser fronterizoesponde a una sabiduria de la
ambigledad, e identifica la condicién fronteriza ebcruce de caminos, cruce de
destinos, fronteras y limites que se muestran t@amta literatura y el resto de las
disciplinas artisticas como en la vida. El térmimme aparece aqui como
novedoso, no lo es tanto, ya que esta estrechamelai@onado con los que
venimos analizando de indefinicion e inclasificaci8ahuquilloanaliza en sus
textos el concepto de ambigiedad que aparece eeros@as autores relacionados
con uno y otro lado de esta frontera, pero obsadeanas como este concepto

ofrece connotaciones positivas y negativas. ParauklaDelgad&® aparece la

12 SAHUQUILLO, A. El ser fronterizo y la sabiduria de la ambigiied&legio Universitario de
Sodertérn, Estocolmo (Suecia).

122 DELGADO, M. resefia del libro APPADURAI, 4| rechazo de las minorias. Ensayo sobre la
geografia de la furiaEl Pais, 27 de octubre de 2007. Babelia 10.
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falta de clasificacion como un aspecto negatives@lo para el individuo, sino
para la sociedad en la que se inserta. En el ladesto encontramos a Fernando
Savater, quien asocia la ambigiiedad con la étieaggura que todo aquello que
no es ambiguo eslbgma eclesiastico o cédigo pehéal Sauquillo cita también a
Juan Villoro, con quien coincide en el hecho de lgueondicion fronteriza no se
refiere sélo a una circunstancia geografica. Péltord va mas alla al argumentar
que la frontera esta en todas pafteya que no existe solo la frontera con el
exterior, sino también las fronteras interioresg gqgeneran los margenes o
periferia. De nuevo, como veiamos anteriormentepmmnamos en este autor la
equivalencia entre la frontera, el limite, el sajtoel cruce de caminos. Lo
fronterizo tiene puntos de contacto con lo limimamarginal, pero no es lo
mismo. La idea de un centro del cual la identidiaéhiar o marginal se aleja no es
igual de relevante para la identidad fronterizap gxisten sin embargo culturas o
paises que han sido, son o quieren convertirseinoco imperio. Relacionado
con el término de ambigiedad aparece tambiénuaafide Carlos Fuentes, que se
enorgullece de suirhpurezd estilistica que no es, por supuesto, una falta de
conciencia de los diferentes niveles que tieneeelguaj&°. El salto o la
transgresion de fronteras que implica dicha impurestilistica o linguistica
pueden ser observados a través del estudio de sideHas obras de Fuentes y es
también algo que el mismo autor declara que peefiersonalment& El idioma
de Fuentes marca las fronteras y al mismo tiempadéta. El autor muestra que
la linea fronteriza que une y que separa se halafecuencia en el idioma.
Como deciamos, esta frontera entre Espafia y Méxcexiste en el sentido
convencional que suele tener el término fronteeap gxiste en el sentido de que

la frontera puede ser algo que separa y que, atonimpo, une.

La ambigiedad se muestra como vemos necesaridapapartura social.

También al hablar de la interpretacion constataseodono el hecho de movernos

128 SAVATER, F.La tarea del héroeMadrid: Taurus, 1982.

124 MANRIQUE SABOGAL, W. Entrevista a VilloroEl Pais 29 de noviembre de 2003. Babelia
4.

12 FUENTES, C. El tiempo de Octavio Paz, prélogoRAZ, O. Los signos en rotacién y otros
ensayosAlianza: Madrid, 1971. )

126 | o dice en diferentes entrevistas, entre ellagdBHRG, J.Svenska Dagblade8 de mayo de
1983, p. 8.

111



en el territorio fronterizo ofrece notables beneBcal dar paso a una progresiva
apertura hacia nuevos y ricos horizontes. Si bienes menos cierto que la
ambigiiedad y la indeterminacién aportan, como no@écen la introduccion a

este capitulo y trataré de explicar mas ampliamentés puntos siguientes del
mismo, connotaciones negativas en el proceso ge@aon a la interpretacion

musical. Por otro lado, también podemos observiatela de centro o centralismo
en la traslacion del concepto a la creacion y tarpmetacion, y esta idea nos
ofrece también aqui una suerte de pureza e impuPeza sobre todo en el terreno
de la interpretacion la idea de centro y de lordaninos aproxima de nuevo a la
reflexion acerca del repertorio candnico y de otegsertorios minoritarios, que

han de abrirse paso con dificultad en salas de@wngy compafias discograficas.

La impureza de la que presumia Fuentes, no seldaesdas fronteras
linglisticas existentes entre diferentes paises,qy@a como comentdbamos
anteriormente, existen también las fronteras iotes, que marcan territorios
indefinidos entre lenguas y dialectos dentro denismo pais. De este hecho da
cuenta el texto de Spindola acerca de la poesiachdp. La poesia, considerada
ya por si mismaun lenguaje fronteriZd? adquiere aqui un rasgo diferenciador
mas, que la aleja del terreno conocido y, podriamesir, centralista. La
produccion de los poetas mapuche tiene entre sgogadistintivos el uso
mezclado delmapuzunguny del espafiol, como manifestacion del contacto o
mestizaje entre lenguas y culturas, y cuestionaleddas mismas fronteras
culturales y politicas a los sistemas literariozio@ales monolinglies. Asi,
Spindola propone un resquebrajamiento dejo mapa linguistico y cultural de
la region que solo hablaba en espdfigbero de nuevo da constancia, como
veiamos en textos anteriores, de como la producaitistica es muestra de un
sentir ‘mas amplio de identidades y cosmovisiones en lantelos estados y sus
politicas monoculturalés EI mestizaje va mas alla de las lineas marcadda en

separacion de los estados, muchas veces debideegm®nes de desplazamiento

127 SPINDOLA, J.Poesia Mapuche y Fronteras Cultural€snfines, arte y cultura desde la
Patagonia,n® 20. julio-agosto 2009. Revuelto Magallanes: lithifArgentina).

128 | UENGO, L. A. Poesia en el Leén Fronteriziscurso inaugural Fiesta de la Poesia.
Villafranca del Bierzo (Ledn), Junio 1982.
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forzoso. Este mestizaje ha generado este mundoamaya ho idéntico en &%,

ha provocado unas diferencias culturales que seapem hasta contagiarse con
otras identidades marginales, silenciadas y vigdadLa poesia mapuche
contemporanea emerge como un arte fronterizo, aesgd; se construye desde su
antigua transmisioén oral, ahora plasmada en esxrifue lucha por abrirse paso
en el mapa poético de Argentina y Chile, que passgjn el texto, un caracter tan
“central. Esta poesia mapuche escapa del centro, es @jéhas una poética de

cruce y mestizaje de lenguas que van bordeandtinkeas de frontera; habita

espacios de tensiones linglisticas, culturales yiaks donde brotan

particularidades y diferencias activas.

De nuevo el mestizaje caracteristico de la poesd@uohe presenta
numerosas resonancias en la creaciéon y la intaqdéet musical, y da cuenta de
otra de las caracteristicas comunes a la musicteroporanea. No podemos
olvidar que dicha musica se inscribe en una lireegratlicion culta con siglos de
historia, y que conserva en muchos casos los misnstsimentos y modos de
emision explotados a lo largo de los afios. Estequa esa suerte de centralismo
gue veiamos en el parrafo anterior. Pero inevitghddortunadamente esa linea
central ha encontrado numerosas vias de expresgifecomienzos del siglo XX
qgue han provocado un buen nimero de manifestacioaggnales que no niegan
en ningun caso el eje vertebrador de la musicaidenagla culta, pero que afiaden
sin embargo una riqueza inestimable de recursoécti&cy musicales que, como

en el caso de la poesia mapuche, la alejan dado@gmo conocido.

Pero el problema de la lengua utilizada por lostag en general y los
escritores en particular va un paso mas alla cuneteccion de dicho lenguaje
de comunicacién y trasmision plantea no so6lo ublproa de descentralizacion y
de definicion regional, como es el caso que acabatrover respecto a la poesia
mapuche, sino que parte ademas de una importacigoespolitica, cultural y
social. Es lo que podriamos llamar literatura elemgua del otro. Este caso se da
por ejemplo, en la literatura arabe en lengua #&sac(recordemos que en el

129 pAREDES PINDAA. Prélogo,Ui. Lom: Santiago (Chile), 2005.
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Magreb el francés esta salpicado de la lengua @argben la literatura
sudamericana en lengua espafiola (en Sudaméria,laraolonizacién, los
pueblos perdieron practicamente se sus lenguagyahes). Respecto al caso del
Magreb nos habla el texto de Leonor Merino en @ tpcoge extractos de su
conversacion telefénica con el reputado arabistaligr Justel Calaboz8. En él
nos plantea como la lengua del otro, el francéspalo de la colonizacion,
opresion y mutilacion de la cultura propia, se ¢ertg casi en una necesidad para
la comunicacién y expansion de las ideas. Escstonarroquies, tales como
Chraibi, Khatibi, Bouraoui y Ben Jelloun, hablarsyefian en una lengua pero
escriben en otra. En todos ellos se sugiere laidissa entre la lengua materna,
mas privada y podriamos decir, limitada, al ofregea posibilidad menor de
difusion de las ideas, y la lengua colonizador&, gorime la cultura propia como
deciamos, pero ofrece sin embargo una posibilidaoinge de expansion y
difusién de las ideas, al permitir una capacidadateunicacién mayor, algo que
se plantea indispensable en la labor de cualquistaa De este modo se produce
un extrafio puente entre la lengua arabe, que eslpaautora “hechizante y
voluptuosa”, y la lengua francesa, “conceptual stesgana”, en palabras de la
misma. Todas las inquietudes expresadas asi p@usoies, permiten una nueva
literatura en la que la lengua francesa reestradtulengua materna al tiempo que

se aduefia de su juego de seductién

Son mucho los escritores tildados de fronterizossgio por la utilizacion
de una u otra lengua (la materna o la que podriadeasminar de adopcion),
como veiamos anteriormente, sino también por losasey los personajes
presentes en sus libros y escritos. Asi, enconsaraotre otros, el caso del
escritor argentino Horacio Quiroga, que escribinkyor parte de su obra en la
zona confinada de Misiones ArgentiiaEste es no sélo un lugar localizado en
una zona fronteriza geograficamente, sino tambiénlugar aislado de la

urbanidad, el confort, la educacion, y todo lo guaboliza la civilizacion. Sin

130 MERINO, L. Jirones literarios magrebies en blsqueda de un anbigeno. Universidad
Complutense de Madrid. Biblid [1133-8571] 5, pp3447, 1997.
131 i

Ibid.
132 7ZUNIGA NORIEGA, I. La frontera escatoldgica: vida y muerte en “El hamtmuerto” de
Horacio Quiroga Universidad de Texas-Pan American. Hipertext®0D5, pp. 109-115.

114



embargo, dicho autor enriquece esta literaturatdéraa, ya que la eleva a algo
mas abstracto al revelar que existen otros tipdémtes, como la fragil frontera

entre la locura y la cordura, entre el alcoholigma sobriedad, entre el retraso
mental y la inteligencia. La literatura de esteoautcluye de ese modo fronteras

lingUisticas, geograficas, humanas y estilisticas.

En el texto de Sahuquillo que analizabamos antagoté* se argumenta
como lo fronterizo, lo ambiguo y los destinos cdasmestan presentes no solo en
la literatura, como venimos dando muestra, sindoi@men el cine mexicano de
los dltimos tiempos. Aparecen también referenciasna nueva frontera, el
espacio entre el yo y el otro. En el ens®& amor y los desordenes de la
identidad Cristina Pefia-Marin hace alusion la penetrabilidad de la frontera
entre el yo y el otrd®*. Dicho espacio entre el yo y el otro, entre el agnda
sexualidad, son solamente dos de las muchas fasntan las que tiene que
enfrentarse el ser humano. La penetrabilidad o mefpabilidad de ese espacio
depende de muchos factores tanto individuales ceoutales. Los cruces de
caminos y cruces de destinos hacen también visiageambiguas fronteras que

separan y unen a los seres humanos.

Volviendo a las fronteras fisicas, la existencia e&os territorios
limitrofes ajenos y tan diversos provoca en muatesos la necesidad de una
legislacion especial que los rija. Es el caso pemplo de las zonas fronterizas de
Colombia, donde se han desarrollado sistemas deermmon e integracion no
entre paises sino entre zonas limitrofes de paises0s$®*. Dichas zonas
limitrofes poseen caracteristicas similares a éhsasto del pais en que se situan,
pero en ocasiones son muchas mas las semejanzdssqueen a las zonas
limitrofes de paises colindantes. De ahi que sesti caracter de indefinicién y

de falta de identificacion con sus propios paisanss pais. Una particularidad

133DELGADO, M. Op. cit 122.

134 PENA-MARIN, C. Del amor y los desérdenes de lantitkad, en Savater, F. (edrjlosofia y
sexualidadBarcelona: Anagrama, 1988. pp. 123-140.

%% LIZARAZO RODRIGUEZ, C. L.; DE LOMBAERDE, PhZonas de frontera en Colombia:
nuevo instrumento para el desarrollo regional avita de la cooperacion internaciondapel
politico n° 8, octubre de 1998, pp. 35-53.
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primordial de estos intentos de legislacion framterque mas tarde podremos
identificar claramente con la interpretacion musicadica en el hecho de que el
desarrollo eficiente de las zonas fronterizas seaeca dentro de una tendencia
hacia la apertura, la globalizacién. Se producemgfiroceso de descentralizacion,
de no monopolizacién. La indefinicion o, mejor dichel deseo de no
clasificacion, propicia la apertura de nuevos hmnies. Asi, podemos asociar el
caracter de falta de definicion también con la lpbdad, que veremos
posteriormente en el capitulo dedicado a la obralaléfter, al abrir el camino
hacia nuevos escenarios, gracias a la eliminac®nolostaculos y barreras
artificiales que impiden la interaccion culturah Idea de desarrollo eficiente es
claramente aplicable a la interpretacidbn musicalapertura y la descentralizacion
conllevan también en este caso una evolucion detdamicas y de las
posibilidades musicales de cada instrumento, alejas del continuo
revisionismo que provocan en algunos casos la zterry las limitaciones

innecesarias.

En la frontera el contacto con lo ajeno, con lo eumso, acelera el
desarrollo. Es lo que Luengo denomimatitud de transito, fenémeno de avance,
de evolucion fronteriza sin limite€, donde lo fronterizo abre puertas, el terreno
ajeno genera nuevos horizontes desconocidos. Roladb, como nos recuerda el
texto de Lizarazo Rodriguez y De Lombaerde, no wed@ ignorar que los
organos nacionales tienen competencia dentro de ébdterritorio nacional,
incluso en las zonas de frontera. Este hecho éscpemente trasladable también
a la interpretacion musical, donde los espaciastdrzos poseen algunas normas
propias, como sucede en el caso de determinadossmuEiejecucion 0 emision
del sonido propios de la interpretacion en la malsentemporanea, pero dichas
normas no anulan por completo otros terrenos mascidos relativos a las
cualidades intrinsecas del instrumento, de la Miao de la interpretacion y la

musicalidad en general.

1% pPAREDES PINDA, AOp. cit 129.
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Hemos analizado numerosos textos que hacen referanfenédmenos
artisticos, culturales y sociales de diversostteios fronterizos, situados casi
todos ellos en diferentes paises de LatinoaméRemo una de las mayores
fronteras, invisible pero presente en todo el mwidoe dada por la religion. El
limite entre el mundo islamico y el, podriamos Baymoccidental escinde
numerosos espacios en los que se dan todas lastecesticas expuestas
anteriormente. Estos territorios poco definidos,l@n que se mezclan no solo
diferencias religiosas sino también culturales giades enormes, existen entre
paises vecinos pero también en ocasiones dentro dgsmo pais y, como no, en
fronteras fisicamente inexistentes. Asi, encontmrmportantes estudios al
respecto, como los de Malek Bennabi en Algeria, eMabir Khatibi en
Marruecos, Nawal el Sadawi en Egipto, Ali Sharatilran, y Vandana Shiva y
Ashis Nandi en la India. El mundo islamico estali@#m presente en la musica de
Sanchez-Verdl, dando constancia una vez mas datlmaleza fronteriza que

caracteriza gran parte de la obra de este composito

En un terreno totalmente alejado de los analizddsta ahora en este
capitulo encontramos textos que analizan el sgauft de la frontera y su
repercusion tanto en la interpretaciéon como emdaaon musical. Es el caso del
estudio de Goldenberg referente a la musica da Riazolld*, donde considera
que ciertos fendmenos musicales pueden represenencias asociadas a un
lugar geografico. En dicho texto se analizan aggefdrmales, instrumentales e
interpretativos que revelan en la composiciéon d& msisica una yuxtaposicion de
elementos provenientes del tango, jazz, barro@, Edta yuxtaposicion refleja
una construccion por bloques ajena al desenvolwitmidineal tradicional del
tiempo musical: un éspacio temporal donde coexisten temporalidades
heterogéneds espacio que da constancia de nuevo de cOmo ratotm®
fronterizo se muestra en la creacion artistica corencla, hibridacion, y espacio
ajeno. El autor concluye que es posible que existan rasgigicturales y
contextuales intrinsecos a lo sonoro que posibil@aidentificaciéon del material

musical con el territorio fronterizo. Quizas poteesiotivo la musica de Piazzolla

137 GOLDENBERG, G.La Musica de Astor Piazzolla. Aspectos estilistig@structurales de uu
(Des)Territorializacion Facultad de Filosofia y Letras Universidad deriiseAires.
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es tan dificilmente clasificable. He de reconoagr disfruto muchisimo la musica
de este autor como intérprete y como oyente, pes abras son siempre
complejas por la mezcla de estilos y formas esiratds. A la hora de trabajar sus
partituras se me plantean un buen nimero de detedas a esa inclasificacion y
en muchas ocasiones es el proceso mismo de prgparat que termina
definiendo la interpretacion en una u otra diregcigs posiblemente ahi donde
radica parte de la esencia seductora de la musiédatzolla, ademas de por sus
bellisimos temas y giros armonicos, que atrae tahtoyyente como al intérprete
por su capacidad de sorprender y de permanecer givacada nueva
interpretacion. El caracter heterogéneo de yuxteipos de estilos vy
caracteristicas presente en Piazzolla se muestra bnen niumero de autores a lo
largo de los siglos XX y XXI. La velocidad con gse han desarrollado cada uno
de los movimientos culturales unida al desarroito Ignites provocado por la
evolucion tecnoldgica han propiciado un univerdgstico donde las fronteras se
diluyen cada vez con mayor facilidad. Este heclavgra una tendencia a una
creacion musical imposible de clasificar, mezcladiferentes estilos, formas,

estructuras e incluso contextos.

Como venimos analizando, son numerosos los arficylestudios que
hacen referencia al arte producido en territoriositiofes. Todas las ideas
expuestas en esta aproximacion a los textos e triimite como territorio
fronterizo pueden ser reconocidas, como veremdgsgountos siguientes, en uno
u otro aspecto de la interpretacion musical. Rassbrprendente para mi
comprobar cOmo una vision en la que en principiohabia reparado puede
proyectar las claras resonancias en el procesmrpaafivo que veremos a
continuacion, llegando incluso a formar parte iollisle de mi proceso de

interpretacion.
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3.2.3. EXPLORANDO E IMAGINANDO FRONTERASDEPLORATIO,
FRANCISCO GUERRERO IN MEMORIAM

“[...] poiché la mente umana non riesce a concepire tibofi.. non le

resta che contentarsi dell indefinito, delle senmsaizche confondendosi I'una con

I"altra creano un’impressione d’illimitao..]”**.

Hemos relacionado, como presentamos anteriormieantesion del limite
como territorio fronterizo e indefinido con la obgzara violonchelo solo
Deploratio, Francisco Guerrero in memoriarha partitura de Sanchez-Verdu
puede presentar asociaciones, o al menos me in@eatihacerlo,con las
caracteristicas de los terrenos fronterizos y depsuticularidades especiales. La
interpretacion de esta pieza plantea una busquedaserecursos timbricos del
instrumento, lo que conlleva una serie de exigendi&cnicas a las que estamos
poco habituados como instrumentistas. Dicha busguedva en la direccion de
perfeccionar el sonido y timbre habituales delamchelo, ni la técnica particular
del violonchelista, sino que abre la puerta a yraes desconocido de armonicos
y cualidades sonoras extremas, hasta el punto dewukencia total de
reconocimiento del timbre. Es aqui donde radigailecipal dificultad de la pieza,
al obligar al intérprete a moverse en un terrenscalgocido, no explorado

previamente.

El primer pardmetro que encontramos al enfrentaahestudio de la obra
es ladescordaturanecesaria para su interpretacion, y para analé@ao incide en
el acto performativo vamos a tratar de explicaracteente en qué consiste.
Descordaturaes el término que utilizamos para denominar laaafon especial
de las cuerdas del instrumento, supone un cambia afinacion de una o varias
de las cuerdas de un instrumento (de cuerda) peaa tina determinada musica o
pieza musical. Lalescordaturaconvierte al instrumento dranspositor esto es,
que produce una altura diferente de la que apaesceta en la partitura.

Recordemos que las cuerdas del violonchelo serafinaquintas, asi la primera

138 CALVINO, I. Lezioni americaneCitado en SANCHEZ-VERDU, J. MBeploratio Francisco
Guerrero in memoriargpartitura).
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cuerda corresponde alkJda segunda al rela tercera al soly la cuarta al do
(Fig. 13).

= o
£ =
— =
b = o
do sol re lao
Iva 2 2 [2

Fig. 13: Afinacion habitual de las cuerdas delatfmhelo.

Los sonidos de la gréfica corresponden a las cseatlaire sin pulsar
ningun dedo de la mano izquierda, es decir, cuaiman en toda su longitud. La
descordaturaen si no es una novedad en esta partitura, puescapga en obras
previas no solo del siglo XX, sino también a logtade toda la historia de la
musica. En esta partitura las cuerdas inferiorescdta y cuarta) bajan un
semitono cada una para pasar a estar afinadasten & (Fig. 14).

Fig. 14: Descordatura demandada en la obeploratio, Francisco Guerrero in

memoriamde Sanchez-Verdu.

Para algunos intérpretesdascordaturaes, de algun modo, destructiva de
la entonaci6t®, pero podemos afirmar que en este caso dddscordatura
supone no solo un hito técnico y una dificultaddidia a la lectura de la partitura,
ya que las referencias habituales automatizadaslcestudio a lo largo de los
aflos cambian totalmente, sino que aflade unas easticas que hacen que la
partitura sea mas especial y que la acerca aunamas peculiaridades que
analizabamos anteriormente del territorio ajenobdjhr la afinacion de la cuarta

139MOORE, L. G. Op. cit 14, p. 31.
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cuerda se amplia el registro del instrumento untsam pero lo mas importante
en este sentido es que modificamos dicha amplituel extremo inferior, donde
este limite era antes una barrera infranqueablg.|ds limites del registro, que
suponen una de las caracteristicas principales anddfinicion de las
peculiaridades propias del instrumento y que ayudasu reconocimiento y
clasificacién, se disipan para ampliar las poslbiies tanto técnicas como
musicales del instrumento. La frontera inferior degistro que constituye en el
violonchelo una barrera infranqueable se conviagigéf, como observabamos en
las ideas tedricas de Suarez Avila, en un espa@iota y dinamico, que ofrece un

novedoso escenario de resonancias en el instrumento

La afinacion particular de las cuerdas producttadiescordaturgorovoca
ademas una serie de armoénicos especial ajenahabésiales en el violonchelo,
dotdndolo de unas caracteristicas aun mas pargsuldlemos de explicar aqui
que llamamos serie de armonicos a los sonidos epudtan de la produccion de
un sonido fundamental. Asi, la serie de armonisosra sucesion de los sonidos
cuyas frecuencias son multiplos enteros positiehkd frecuencias de dicha nota
base, que llamamos fundamental. La cantidad ydagncia de cada uno de los
armoénicos de un sonido determinan entre otras cebasmbre, que es la
caracteristica del sonido que nos permite difeegnmos instrumentos musicales
de otros. Para estudiar la serie armonica se nuoagfa sonido con un indice,
comenzando por el nimero uno para el sonido fundein@-ig. 15). Aunque la
serie se prolonga indefinidamente, s6lo podemodosiarmonicos que quedan
dentro del registro audible para el oido humandree20 y 20.000 hz.

aproximadamente.

33 o e T

F 123 45678 910111213146371819202122...

Fig. 15: Serie de armonicos origiella 1V cuerda del violonchelo do.
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Aqui es donde radica la principal novedad en la @@ Sanchez-Verdq,
en la utilizacion de dichos arménicos naturalegréoMmente desconocidos, de
manera que caracterizan la musica de un modo espktandola de un color y
timbre ajeno y novedoso en el violonchelo. Asijtdizar ladescordaturasoélo en
las dos cuerdas inferiores, y mantener la afinadiddlicional en las dos
superiores, se produce asimismo una mixtura emtcernocido y lo ajeno. Dicha
mixtura provoca a su vez una interaccion inéditeg @s debida a que las cuerdas
no vibran aisladamente, sino que el movimiento adeion sobre una de ellas
genera unas ondas en la caja del instrumento ylesre que ponen en
movimiento en mayor o menor medida a las otra® EBsivimiento de las cuerdas
gue no estan siendo pulsadas con el arco o corfuslrza externa, sino que se
produce por la transmision de las ondas sonoraslpaire o por la caja del
instrumento, se conoce con el nombre viteracion por simpatia ya que se
produce solamente entre cuerdas que comparten oras ale los armoénicos que
se encuentran mas presentes en cada sonido. kactitn inédita de las cuerdas
a la que haciamos referencia genera unos arméyiisaciones novedosas que
enriguecen, como deciamos, las cualidades sonatiasbyicas del instrumento.
Podemos observar claramente las resonancias dexims tedricos que hacian
referencia a las ideas de interaccion e intercamdniacteristicas de la frontera. Al
igual que en dicha frontera, en esta obra de Sanébell se produce una
interaccion original entre las cuerdas del violaichPero también, debido a la
conjuncion de las resonancias habituales del im&ntio en las cuerdas superiores
con las mas recientes, provocadas patdscordaturaen las cuerdas inferiores,
podemos conectar con la idea de identidad compaesiidada por Maalouf, ya
que la sonoridad del violonchelo aqui es el redaltale una novedosa
construccion de su identidad, devenida de la sueeudlidades y caracteristicas

bien diferentes de las convencionales.

Para hacer todavia mas rica y compleja la vibrapgmsimpatiade las
cuerdas, el compositor afiade un recurso insoli®, & denominaota basesn
la partitura. En algunos casos, durante la ejeoud&un sonido determinado, el

autor demanda que el intérprete pise otra notdaomano izquierda. Pero dicho
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sonido no es tocado mediante el arco ni pizzigatojngun otra accion externa,
sino que vibrargor simpatiagracias a la emision de la nota, podriamos decir,
real, que el intérprete esta tocando en ese momsito Esta novedad enriquece
aun mas las cualidades timbricas y de vibraciomnd&lumento, que no se limitan
aqui a la mera utilizacion habitual de la vibragamm simpatiade las cuerdas al
aire. Los novedosos arménicos y resonancias prodsicitanto por la
descordaturacomo por la vibracion de la nota base planteantafprete en esta
obra un escenario misterioso y desconocido, conumtapamos al exponer las
ideas tedricas en torno a la frontera y los espdoimterizos, que dota al proceso
de interpretacion de una notable complejidad hdcién al tiempo muy

interesante e inspirador.

Otra de las caracteristicas presentes en estayobragran parte de la
musica de S&nchez-Verdu es la utilizacion no tradéd de los armonicos
naturales de la cuerda. Recordemos que, como amlingegnial violinista I.
Arditti, quien dedica la mayor parte de su laborfgenativa a la musica
contemporanea, los armonicos se obtienes mas &didren las cuerdas graves,
gracias a su grosor y a la lentitud de la vibracigpor lo que la original afinacién
resulta aqui mas productiva que nunca. Dada la derarmdnicos anteriormente
expuesta, aparecen un gran numero de armonicaoasdanuna de las cuerdas con
s6lo rozar cada una de ellas en un punto determidadsu longitud. Se llaman
armoénicos naturales porgque aparecen con sélo tazarerda, como deciamos,
pero también porque forman parte de la serie awade cada uno de los sonidos
fundamentales correspondientes a las cuerdasealfat, si colocamos el dedo en
la mitad exacta de una cuerda aparece la octav@delo de la cuerda al aire (2°
armoénico), si lo hacemos en un tercio exacto derlgitud aparece la quinta (3°
armonico), si dividimos ahora la cuerda en cuatiotgs aparece la nota dos
octavas superior a la fundamental de la cuerdairal (4° armonico), y asi
sucesivamente (Fig. 16). Ademas de estos armomedbsrales, es posible
producir otros sonidos armonicos gracias a |o cqurecemos como armonicos

artificiales, ya que son producidos por dos detlmm de los dedos pisara la que

O ARDITTI, I.; PLATZ, R. H. P.Techniques of violin playingarenreiter: Kassel, 2013. p. 59.
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llamamos nota base del arménico y el otro rozacuéada ligeramente, como en
el caso de los armonicos naturales, a una distdetéminada. Segun el intervalo
abarcado en esta distancia utilizamos diferent@senolaturas: armonico de 42,

5a 82 etc.

— : : : - :

Fig. 16: Division de la cuerda para la obtenciéradadénicos naturales. EI denominador

de cada fraccién se corresponde con el nUmeramélnéco que se obtiene.

Habitualmente, los sonidos arménicos naturalesizatibs con mas
frecuencia por los compositores y los intérpretas Iss mas cercanos, esto es,
primero, segundo, tercero y cuarto, ya que songless se obtienen con mas
facilidad y claridad. Pero el compositor utilizaesta partitura armoénicos mucho
mas alejados, dificiles de conseguir en el instnimeEstos arménicos casi
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desconocidos y poco explorados provocan que efpmei® se mueva en un
territorio de inseguridad tanto técnica como musieate, como ocurria al hablar
de los espacios fronterizos, y debe superar lasaiees y el conflicto inicial que
ello conlleva. El primer conflicto esta en que @t arménicos, como deciamos,
alejados, su obtencién se dificulta muchisimo. Akintérprete debe desarrollar
nuevos modos de emisién en el arco que permitajetzucion. Debe transitar
entre diferentes presiones en el arco (esto esarlddad de peso que dejamos
sobre el arco y la cuerda al emitir un sonidokerdifites velocidades (la rapidez o
lentitud con que desplazamos el arco en la cuergddajiferentes puntos de
contacto (la proximidad o lejania del punto enuwat gl arco entra en contacto con
la cuerda hacia el puente y, en el lado opuestia ledbatedo). Esta movilidad o
transito entre todos los parametros citados amteente se da generalmente en el
arco para obtener diferentes intensidades o dirg&ric fuertep, piano, y las
gradaciones entre ellas), o colores (mas intenss, veladosul ponticellg sul
tastq etc.), u otros efectos que tienen que ver condabdades y el timbre de los
sonidos, pero no se utiliza normalmente para obtsediferentes alturas y la
afinacion de las notas. La labor de obtener laraltie los sonidos corresponde
habitualmente a la mano izquierda al pisar la @ierddiferentes posiciones. De
esta manera, he identificado este modo de emisiiriefizo en la interpretacion
con la artificialidad de las fronteras. Esto es,dderentes parametros sonoros no
vienen delimitados fisicamente segun la, podriadexsr, centralizada division
técnica de las acciones entre una y otra mano,ggiaGe generan en un espacio
abierto en el que la accidn instrumental se glabadil incidir todas las acciones
en todas las cualidades del sonido (altura, idedsietc.). Podriamos hablar asi
de una polivalencia de las acciones de una y oamr@ony de la relatividad de las
fronteras convencionales entre la capacidad démgcias cualidades a obtener

por ambas manos.

Pero también a lo largo de la ejecucion de un aicnoaparece en la
partitura otra exigencia que nos lleva todavia lej@s en el territorio hibrido, es
la utilizacion del arcosul ponticello Recordemos que este recurso significa

técnicamente pasar el arco muy cerca del puentemauleterminada presion que
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produzca un sonido metalico bien alejado de la sda&ad habitual en el
violonchelo, y timbrica y musicalmente supone laenbién de diferentes
armonicos gracias a esa aproximacion al puentgynskia presion que ejerzamos
sobre la cuerda. Asi, dentro de cada armoénico alagijue hemos tratado de
obtener con la mayor pureza posible (recordemogueEasiones es francamente
dificil por su lejania de la nota fundamental), meduce, al aproximarnos al
puente, una suerte de impureza sonora que podeomextar con las ideas
tedricas planteadas por Fuentes, y otros autoressquenorgullecian de ella.
Dicha impureza no es totalmente controlable, yalgusproximacion se hace de
manera progresiva. El territorio sonoro se mueatfai mas ajeno que nunca,
enlazando de nuevo con las ideas esbozadas aeetoa dspacios hibridos y el
caracter de indeterminacion predominante en eflebjdo a la mixtura no sélo
entre diferentes armonicos obtenidos con el pust@ahtacto y la presion del
arco, sino también con pequefios ruidos devenidbsndeimiento vertical del
arco sobre la cuerda (hacia abajo desde la posmdmal a la posiciorsul
ponticellg y hacia arriba de vuelta al arco normal). Y taligoroceso conlleva
una ambigledad tremenda no solo en la indefinidéa altura emitida por el
instrumento, sino incluso en la identificacion dddente que nos lleva a dejar de
reconocer el timbre del violonchelo como tal. Estebigiiedad, que reconocemos
en el planteamiento tedrico de Sahuquillo, noscefran espacio abierto que

conforma una nueva configuracion sonora del instnim

Debemos considerar también en esta partitura lbzadion de los
microtonos como elemento que me hace pensar auremiasfrontera como una
clave para entender mejor esta pieza. Recordenw$adfinacion temperada (la
del piano), utilizada de modo mas generalizadojddiia octava en doce
semitonos iguales, asi la distancia entre las nde&suna escala occidental
tradicional es siempre de un semitono o dos seost@os semitonos = un tono).
De este modo, en dicha afinacién tradicional, &riralo con notacion y afinacion
mas pequefio es el semitono. Es necesario expdicdnidn aqui que la afinaciéon
temperada no es la Unica utilizada en las cueftimbién se utilizan otras con

mayor o menor frecuencia dependiendo de si tocasodss, o del tipo de
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agrupacion o de los instrumentos con los que dizaeana interpretacion en
concreto. Estas son: la afinacién natural, queaegjue responde a la serie
armonica natural generada por un sonido fundamengdtjuiera como veiamos
anteriormente; la afinacion expresiva, que ponerdghsis en algunos de los
grados de la escala asi como en la utilizaciérogdémoles (se simbolizan con
unab, y bajan un semitono la afinacion de la nota) stesudos (se simbolizan
con un #, y suben un semitono la afinacion de ka)n@tc. Pero en cualquier
caso, en todas ellas hablamos de tonos y semitndspequeiios o0 mas grandes
gue el temperado, sin que esto suponga llegarcaidrees diferentes, y no se
utiliza una nomenclatura ni notacién especial phaterminarla. Sin embargo, ya
desde la Antigiedad, Pitagoras, entre otros, redandivisiones mas pequenas
que el semitono (por ejemplo la coma), pero dictiassiones no han sido
utilizadas en la musica occidental culta (hablaml@smusica culta escrita para
diferenciarla de la popular de transmision oral)oAargo del siglo XX, y como
no durante todo el siglo XXI, han venido utilizasdalgunas de esas divisiones
mas pequefas. Estas fracciones novedosas comerstamdo préstamo de otras
musicas, como las escalas orientales, utilizadaprpuera vez en la historia de la
musica occidental por los Impresionistas en el ¢ardbl siglo XIX al XX. Pero
pronto vinieron a formar parte de la musica de Vangia pasando, de ser un
préstamo, a ser uno de los elementos definitalémssivos en algunas de estas
musicas. Dichas fracciones novedosas dividen um nonsélo en dos (semitono),
sino también en cuatro (cuarto de tono), en tresci¢t de tono) y en otras
fracciones mas complejas (3/8 de tono, 5/8 de tetm). Estas divisiones mas
pequefias que el semitono temperado no pueden rsea Bjecutadas en el piano,
pero si, con mayor o menor facilidad (segun la dmagon de la fraccion vy el
registro en el que se presenta), en los instruraagoviento y de cuerda, y en
algunos instrumentos de percusion. Como comentabaanteriormente estas

nuevas divisiones han dado lugar a nuevas grafiksretacion musical.

Las divisiones de un semitono son dificiles de esau Para el

instrumentista de cuerda que es constantementarreeiospor su afinacion es

127



muy dificil destruir aquello que se ha pasado afesarrollandd’. Me parece
importante recordar aqui que la afinacion requiera tarea realmente compleja
en la interpretacion de los instrumentos de cudadalisencia de trastes o sefales
visuales en el mastil hace que soOlo pueda serrdgald@ gracias a una intensa
practica. Por eso, intérpretes reconocidos propugnasspecial cuidado por parte
del compositor en la utilizacion de de las alturagemperadas o los microtonos.
Arditti argumenta que el intérprete solo puede adpcir correctamente aquello
que puede escuchar en su oido interior, por lo Iqumas légico es que el
compositor escriba soélo intervalos que puede esecughcantar él mismo:
“habilidad para cantar = habilidad para escuchar =utarizacion para
escribir''®2, Las recomendaciones del violinista, a las que um®, son
perfectamente respetadas en la masica de Sanchea;\perfecto conocedor no
sélo de los instrumentos y sus modos de ejecudiintambién de los procesos
psiquicos necesarios para la interpretacion ddazhliPero lo interesante en esta
partitura respecto de la afinacidon es que la atiin de esas fracciones mas
pequefias que el semitono no anula en absolutorlacafn, podriamos decir,
tradicional de las cuerdas. No supone una monagmifim de la microtonalidad,
sino que se da una fusion entre ambos modos dacgfin de modo que se
enriguece aun mas la interpretacion a nivel técnpeso sobre todo musical,
gracias a la complejidad timbrica que nos ofreahalifusion. De nuevo esta
convergencia de cualidades y caracteristicas diieseen una misma pieza nos
conecta con la idea de identidad compuesta quenasigambién al hablar de los
armoénicos originales producidos pordascordatura Como en el argumento de
Maalouf, como intérprete he de interiorizar nedesaente diferentes
circunstancias en la interpretacion para reconoggrmproyectarme en la musica
de Sanchez-Verdu. El masico no puede aqui afirmaltranza su identidad, si
entendemos como tal su formacion clasica, comotaparel reconocido escritor
libanés, sino que gracias a la obra que nos ocupdepactuar como “enlace”
entre diversos modos de ejecucion, sonoridadesngecuentemente, cualidades

expresivas y musicales.

“IMOORE, L. G. Op. cit 14, p. 35.
1“2 ARDITTI, I.; PLATZ, R. H. P.Op Cit. 140. p. 14.
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Todos los pardmetros expuestos hasta ahora sondadameto de una
innovacién mas en esta partitura, es el uso deudasos suspensivos ([...]), que
dotan a la obra de un margen de aleatoriedad griespretacion. En estos puntos
suspensivos el autor cede al intérprete el podatedalir cual sera la duracion
exacta de cada una de las acciones sonoras, ydiches puntos suponen la
repeticion indeterminada del pasaje o motivo prect aunque limita la
duracién total de la pieza a 8°30"". Podriamoscrafer este hecho con la
legislacion especial presente en determinados iespafronterizos que
exponiamos en las lecturas, ya que se permiteoaargen a esta region de
frontera, el intérprete puede ajustar las duraciothe los diferentes pasajes o
motivos, pero rige en cierto modo una especie yledatralista, que seria en este

caso la duracion total de la obra.

Otro de los elementos que se dejan a la eleccibimtéeprete, y que esta
estrechamente relacionado con lo que veniamos exmmen el parrafo anterior,
es eltempode la pieza. El compositor marca un margen quéeMa negra a 46 a
la negra a 54 (recordemos que el tempo de unatysartse especifica en
pulsaciones por minuto, por lo que un nimero m3s imaica un tempo mas
lento), y aclara en laBlotas sobre la interpretacibque aparecen anexas a la
partitura, que la eleccion del tempo depende Violonchelo utilizado, de su
tiempo de reaccion, cantidad de resonancias, rapiéa la produccion de
trémolos con armonicos naturales, &t€s importantisimo destacar aqui que, con
esta explicacion, el compositor permite al inté&pradaptar la pieza a la
personalidad y cualidades propias del violoncheie sg esta utilizando, pero de
manera implicita, se permite adaptar la pieza tdmka las cualidades y
capacidades propias del intérprete. Se respeta mlintidad de cada artista y de
Su instrumento, e inevitablemente se deja un madgemdefinicion en la pieza
que la hace aun mas fronteriza si cabe. Como enatdd fronterizo, el masico ha
de construir aqui su propia identidad. Ademas aadtpre €l intérprete debera
adecuar el tempo elegido a las caracteristicas tcas del espacio del
concierto” Esto provoca que ambas decisiones, la duraciénlode puntos

suspensivos en cada pasaje y la eleccion del tesepgategren de manera que no
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se puede tomar una sin tener en cuenta la otrhabmtegracion se debe a que si
elegimos un tempo mas lento, habremos de tenenemtacque la duracion de la
repeticion a lo largo de los puntos suspensivogahale ser menor para no
sobrepasar la duracidon maxima de la obra indicad&lpcompositor. Como en la
frontera, esta circunstancia dota a la pieza deauddicter abierto y dinamico, en el
gue se da esa actitud de transito y de evolucaridriza que hemos observado en

los argumentos tedricos de Luengo.

Aparece aun otra novedad que da un caracter ekgdeiabién en cierto
modo desconocido a la partitura, es la utilizacttn la percusion sobre las
cuerdas. Se presenta dicha percusion en ocasiamel® enano izquierda,
demandando el compositor la altura exacta de ledavdonde deben producirse
los golpes, y otras en la derecha, donde la afinaciene fijada por la mano
izquierda y la mano derecha puede golpear la cuendal punto que elija el
intérprete, a fin de obtener la mayor cantidad rd@baicos que sea posible. Asi,
se produce de nuevo una accién hibrida de ambassnyanque no se mantienen
los cdnones habituales de emision del sonido afetacha y obtencion de la
afinacion en la izquierda, como comentdbamos alahate la obtencién de los
armonicos. De este modo podemos hablar también dquiun constante

intercambio en las funciones tradicionales de amim®0s.

Finalmente, quizas lo mas destacable del andliss la interpretacion de
esta partitura es cdmo la union de todos esos pamsnque se encuentran aqui
en el espacio limitrofe al que venimos haciendsiafty permite al intérprete (yo,
en este caso) desarrollar de manera eficiente grgsiva las capacidades como
violonchelista y como musico. Esto sucede graciasaadescentralizacién que
exige, y por otro lado posibilita, una constantesqugéda y evolucién en las
aptitudes técnicas y musicales propias para sezadgmovernos en ese territorio
novedoso antes inexplorado. De este modo, al pasvdicha evolucion, la
partitura consigue desarrollar la técnica del wvioleelo en general y sus
cualidades timbricas, asi como las posibilidadgseskvas y musicales de este

instrumento. Podemos decir asi que esta obra campla la técnica central del
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violonchelo al presentar aspectos técnicos y miesiogue son de algin modo
marginales o liminares. Y este hecho, que supon@ienipio un peligro para el

intérprete por su desconocimiento, por un posiéneor a lo ajeno, deviene como
deciamos un desarrollo importantisimo de sus dimkbies técnicas y sobre todo

musicales.

3.2.4. EL PROCESO PERFORMATIVO.

Tras mi lectura interpretativa de la partitura otaela a las cualidades y

adjetivos referentes a la apreciacion del limitmaderritorio ajeno y desconocido
vamos a tratar de explicar aqui de manera, podga®cir, mas empirica como se
ha desarrollado el complejo proceso de preparggada la interpretacion, y a
verificar la validez o no del método de trabajocamla una de las decisiones

instrumentales y expresivas tomadas a lo largprbeleso performativo.

Antes de comenzar dicha labor, es necesario adtawificil que resulta
describir con palabras algunos aspectos musicgdegjue no existe un Iéxico
especifico para nombrar de manera objetiva detadam areas sutiles de la
musica, tales como el tiempo, las cualidades ssntoa ataques y articulaciones
de cada uno de los sonidos, etc. Debido a esta €t Iéxico especifico
suficientemente sutil para describir cada una deplasibles gradaciones en los
diferentes parametros musicales, muchas vecesUsgos se han visto obligados
a hablar metaféricamente al respecto, en muchaoss caslizando intangibles
relaciones de sinestesia. Sin embargo, vamos ar tdet evitar aqui dichas
explicaciones metafdricas, ya que no parece queelsksguaje adecuado a un
texto académico que tiene entre sus objetivosmapaatir conocimiento. Por otro
lado, la investigacion artistica utiliza en mucleasos las nuevas tecnologias
como una alternativa fidedigna para expresar lesgltados de su trabajo. Estas
nuevas tecnologias son capaces de analizar aamiénte muchos aspectos
musicales como etubato (la manera de organizar el tempo musical) o las

dinamicas a lo largo de diferentes interpretaciheBampoco sera ésta nuestra

143 CERVINO, A. (In)forming movements: towards a performance afedllSchnittke’s second
piano sonataLemmensinstituut, Leuven. Orpheus Research Camiusic, Orpheus Instituut,
Ghent. PhD student docARTES programme Katholiekizésgiteit Leuven.
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labor aqui, ya que no vamos a tratar de identifisatiles modificaciones
realizadas a lo largo de diferentes interpretagpséo que vamos a exponer
como el concepto de limite en el sentido de frent@parece estrechamente
vinculado no s6lo al momento final de la interpc&ia publica, sino también a
todo el proceso, previo a dicha interpretacion, sgi@esarrolla a veces durante

meses, en pos de la preparacion de dicho proyaeipietativo.

He de empezar explicando que el compositor denauestrsus partituras
un amplisimo conocimiento de los recursos de lsgumentos, puedo constatar
que en muchos casos dicho conocimiento va muchaslej@gs que el de los
propios intérpretes. Asi, la partitura apareceeteptle informacion del autor para
guiar al intérprete en la consecucion de los sa@obtener. Podemos considerar
dicha informacion como notacién prescriptiva, ya& agxplica exactamente qué
mecanismos y recursos técnicos utilizar en cada pasa la obtencion de un
sonido. Aparece también notacion descriptiva empdditura, pero podriamos
decir que en un segundo plano, ya que la meraipei€er del sonido por parte
del compositor no seria correctamente comprendid&Ipntérprete de no ser por
la prescripcién para la ejecuciéon. Esto es debidue los canones y patrones
inevitablemente arraigados en cualquier ejecutantdabituado al lenguaje de
este compositor condicionarian negativamente lapcesion de las descripciones
acerca de las cualidades sonoras a obtener. Eslaogdé radica posiblemente la
mayor dificultad en la musica de S&nchez-Verdugya el violonchelista no
puede prever o imaginar con cierta claridad elltada sonoro de la partitura y se
encuentra a lo largo de buena parte de la pregaracila interpretacion en un
territorio desconocido. EI mencionado territoriersy se presenta también en la
propia utilizacion de la afinacién y de los arma@sialel violonchelo, hasta llevar,
como venimos esgrimiendo, el resultado sonoro gewmentemente la expresion

musical de la obra a limites totalmente insospeahad
Debo aclarar aqui como me planteo como intérprét@receso de

preparacion a la interpretacion. Es importanteag@stque en el estudio o practica

de una obra no puedo limitarme a la mera repetid®pasajes para superar los

132



aspectos técnicos que la partitura presenta, giroes necesaria una constante
observacién y reflexion que dirija todo el proceBiha reflexion va generando
una especie de esquema o mapa de la obra que mdaraya poder transmitir
mejor los aspectos relacionados con la construggidval de la musica por parte
del compositor, asi como sus posibles deseos dergoation. Son muchos los
estudios acerca de los multiples tipos de andlssik obra que podemos realizar,
pero lo mas importante para mi es qué informacifbece cada uno de estos
modos de analizar una partitura para mi labor caomrprete. Utilizando esos
tipos diversos de analisis en el estudio de la ebrega a conocer su estructura,
caracter, contenido (si es que lo tiene, o pretederderlo), etc. Pero siempre
resulta complicado plasmar en el corto espacidetigpb que dura la pieza todo el

conocimiento adquirido durante meses de preparaciannterpretacion.

Al hablar de la obra de Sanchez -Verdlu debemos meuenta que, al
inicio del proceso performativo, la primera reaoc@e! intérprete ante un texto
musical con las caracteristicas que hemos menaoesda necesidad de romper
de algun modo con un buen nimero de condicionaosgurevios en cuanto a la
emision del sonido y el timbre del instrumento, |aofalta de conexién existente
entre los elementos presentes en la partitura ydésarrollados y trabajados
previamente durante la formacion instrumental tiadial general. No podemos
olvidar que nuestro modo de proceder con una peatile estas caracteristicas
puede ser contraproducente, ya que el bagaje rhgsieaguia la accion de cada
intérprete estd condicionado por sus propias expeds: la muasica que ha
escuchado, el repertorio que ha trabajado, etcesta labor previa esta
basicamente centrada en la musica de los siglodI XXIX y, a lo sumo,
comienzos del XX. Vemos como en primer lugar seplastea la frontera como
un obstaculo infranqueable, debido a esta formauiéwia, y podemos reconocer
a su alrededor un halo de misterio y desconocimjes@mo argumentabamos en
el proceso tedrico. Lamentablemente muchos colsgaguedan en este primer
estadio perdiendo la oportunidad no sélo de in&égpruna masica fantastica, sino
sobre todo de descubrir el espacio abierto y diodmue nos ofrece el territorio

fronterizo. Si somos valientes, e indagamos en dsteeno fronterizo
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desconocido, como trato de hacer en mi caso, paslaigfrutar todas las
posibilidades que nos ofrece el fendmeno de tdgsilvance.

El propio autor argumenta en este sentidmn® los intérpretes mi
experiencia es que muchas veces deben "olvidatédaica que han asimilado
para poder acercarse a formas distintas de intaigi®n[...]"**“. Esto genera en
muchos casos una sentimiento de rechazo por partdgdnos instrumentistas,
por supuesto no en el mio, y puedo afirmar que sersacion de dificultad
anteriormente desconocida: “[.e$to hace que mi obras sean muy dificiles, no en
su interpretacién "tradicional” -me cuesta horroresonseguir una buena
interpretacion-, sino en su interiorizacion mentatelectuall...]”.A pesar de que
no es la primera vez que me enfrento a una patdarSanchez-Verdu y de que
he tenido la suerte de trabajar con él en difeseonisiones, lo que me ha
permitido tener un mejor acceso a sus ideas y dégmsata dificultad intelectual a
la que hace referencia el compositor provoca quprilaera fase de estudio,
podriamos denominar, de lectura y aproximacion abla, se convierte en un
proceso muy complicado. Dicha complicacion es debidodos esos elementos
desconocidos y poco definidos desde el punto d&a ui® nuestra técnica
instrumental y nuestra formacién musical tradicipngue inevitablemente
imperan al inicio de cualquiera de nuestros prac@derpretativos. Es importante
destacar aqui que la falta de definicion o claaiién a la que venimos haciendo
referencia no tiene que ver en ningln caso camela musical del compositor, que
es clara, concisa y firme, sino con la percepciénlad misma por parte del
intérprete. Como comentabamos previamente, erri@em@ms aproximaciones a la
partitura encontramos en su lenguaje limitrofe baera infranqueable, pero si
no nos quedamos ahi podemos descubrir el escatemdvance que nos ofrece la
obra.

144 | as frases del compositor que aparecen en estehantsido extraias todas ellas de IRIZO, C.
Entrevista a Josklaria Sanchez Verdu, compositor, Espacio Sonoran® 2, julio 2004.
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Una de las grandes dificultades que se planteangbamstrumentista es la
utilizacién del timbre del instrumento y de la eidrisdel sonido. Como el propio
autor reconoce, el desarrollo del timbre llega amuierritorios anteriormente
insospechados, demandando del intérprete no salsalida técnica instrumental,
sino también una enorme apertura y busqueda ham®os horizontes: “[el
timbre] es muy importante, pero no le presto mas importancie a los demas
[elementos] Lo que pasa es que el timbre esta ya igual de deltadlo que las
alturas. Anteriormente el trabajo era fundamentatieede alturas y duraciones y
la parte timbrica seria un logro alcanzado muchepieés. No trabajo solo con el
timbre, lo que ocurre quizds es que todo esta eaoremte desarrollado desde
cualquiera de los parametros musicales, y en estarrelacion todos se ven
afectados y entran en vibracion conjufit®e nuevo podemos observar en la
intencién del autor la relacién establecida con ithsas tedricas en torno al
territorio limitrofe, ya que se nos presenta porlaoio la idea de interrelacion
entre todos los elementos de la masica, que veiahgsincipio del punto
anterior, unida al proceso de construccion de idadés que observabamos al
estudiar los fendbmenos artisticos en la fronteraeNde México. La evolucion
planteada por Sanchez-Verdu provoca ademas ungimdeacion que nos lleva
incluso a una pérdida de la identificacion de lkenfe sonora, ya que se diluyen
los limites de la escritura tradicional de cada dados instrumentos. El propio
autor confiesa su intencion de “[.pérfilar los instrumentos justo en sus limites,
para que huyan de alguna manera de la estandaldmat¢iemenda que nos
invade. De todas maneras al componer sigo la maximarear siempre nuevos
instrumentos, aunque sean los acusticos tradicesiaComo podemos observar,
el compositor no pretende afirmar a ultranza latided de los instrumentos, idea
gue conecta claramente con las expuestas por Maatmin su uso y sonoridad
convencionales, sino generar unos nuevos instrumepie, como en el caso de la
identidad compuesta, sirvan de “enlace” entre dagrsas comunidades y
culturas, en este caso, entre la tradicion instniahee interpretativa y los
novedosos escenarios musicales y sonoros deved@os arte contemporaneo
que no se cifie a los limites preestablecidos. §fumento pasa a ser aqui el

elemento que ha interiorizado sus propias circacga de tiempo y espacio que
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ahora se reconocen, proyectan y distinguen en evandentidad compuesta. Sin
embargo, resulta enriquecedor para el musico dichée que el autor conoce
perfectamente bien estos instrumentos tradicionatdscomo sus enormes y poco
desarrolladas o experimentadas posibilidades toadri Cada una de las,
podriamos llamar, novedades en la utilizaciéon gebite, viene definida en la
partitura por el modo de emision necesario paraosisecucion. EI compositor
utiliza una rica notacion prescriptiva que dirige ayuda al instrumentista
técnicamente en la interpretacion, pero que a guaekara y acerca el universo
sonoro en el que se mueve la obra de Sanchez- Mardfico y tan alejado de lo

gue reconocemos habitualmente.

El primer elemento en el que puedo considerar liaem del método de
trabajo es en la obtencién de la sonoridad imperatd largo de la pieza. Toda la
primera parte explota una serie de armoénicos pabduales en la interpretacion
con el violonchelo, que me ha exigido una busqeedesos territorios fronterizos
de los que venimos hablando, ajenos a la sonohdaiual de violonchelo y a la
técnica instrumental conocida. Como comentabamgts, lelisqueda exige una
apertura inicial por mi parte, pero ofrece a camiiofendmeno de avance, de
evolucion fronteriza sin limites, como proponia hge. Lo mas destacable en
cualquier caso es que la relacion del limite pkatwepor la partitura de Sanchez-
Verdu con la idea del territorio fronterizo ha sittablemente Gtil en mi proceso
de preparacion a la interpretacion, ya que me haipdo reconocer el escenario
en el que debia moverse la sonoridad imperantestn m@imera seccion. Al
desconocimiento y cierto desconcierto inicial, éeseguido una nueva actitud de
apertura y globalizacion en la que he expandido liostes de la técnica

instrumental para descubrir nuevos territorios glidades.

Ademas de todos los aspectos analizados a lo tkigexto anterior, en el
que venimos identificando las caracteristicas dehité como territorio
desconocido con el mundo sonoro del compositor 1y £ obraDeploratio,
Francisco Guerrero in memorignaparecen en la partitura diferentes cuestiones

que condicionan enormemente el proceso de intapéet al tiempo que guian

136



los pasos del intérprete. El primer aspecto queemod considerar en este
sentido, que me parece uno de los mas importaai®s|@ interpretacion, es la
gestion o, podriamos decir, organizacion de Iansitlad en la partitura por parte
del autor, y por tanto por parte del intérpreteddPoos ver cOmo la primera parte
de la obra supone un enorerescendaen la dinamica, y consecuentemente en la
intensidad y la tensién de la musica. Ademas detéamsificacion general que se
produce en esta primera parte de la pieza, cadadanios elementos que la
forman es producto de uwrrescendointerno potenciado ademas por la
aproximacion progresiva gdonticello en casi todos ellos. En las dos primeras
intervenciones, por ejemplo, dicharescendova en primer lugar depppp
(pianissisim@ cuatrop) a mf (mezzo forte (Fig. 17) y después dpppp a ff
(fortissimq (Fig. 18).
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Pero aparece aun otro elemento que provoca quéidacansea cada vez
mMAas y mas intensa, es el ritmo de las notas regseti@in primer lugar debo
explicar aqui que la manera en que el compositibeslas notas repetidas, y
consecuentemente la manera de ejecutarlas, es asave#iabitualmente la
articulacion de las semicorcheas se realizarimmendno derecha con diferentes
movimientos de arco, o0 como en este caso, la ligadoamprenderia diferentes
semicorcheas que se articularian con los dedosadeano izquierda, pero
ninguno de estos dos casos se da aqui. El autilveelec misma nota en armoénico
ligada, y su idea es que esa nota se obtengalantiimicon la mano izquierda en
la altura determinada por la nota arménica. Ediautacion continuada provoca
siempre una alternancia con la cuerda al aire,sputss con la nota base, que
provoca una suerte de ruido entre uno y otro arcodriia manera de mover la
mano izquierda seria habitual en una notacion equéa se alternasen la nota
pisada con la de la cuerda al aire, pero eso nlp @gie encontramos aqui.
Tampoco encontramos otra escritura que seria lahbdo la notacion en el
violonchelo, la ligadura con puntos que demandania ligera pausa en el arco
entre nota y nota para destacar cada una de Elldsecho de no buscar esa

alternancia obvia entre dos notas ni una pausa antr y otro armonico, sino una
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sonoridad continua especial y no explorada enabrchelo exige también una
manera de moverse desconocida para el intérpretgto Ten la velocidad de
articulacion de la mano izquierda como en la veladiy presion del arco ha sido
necesaria una busqueda en la que de nuevo la Elessmhcio limitrofe ha
resultado no solo util sino incluso imprescinditle. podia basar dicha busqueda
de la sonoridad y la expresion reinante en la a@waSanchez-Verdld en mis
condicionamientos habituales como violonchelistag gue las ideas tedricas han
propiciado una nueva configuracion tanto de laité&cma utilizar como de la

sonoridad y expresividad posibles en mi instrumento

Al principio el ritmo base responde a una subddridbinaria de la negra
en cuatro semicorcheas (recordemos que la pulsdeidam negra en esta partitura
puede oscilar entre las 46 y las 54 pulsacionesnpouto). En cada elemento
dicha subdivision aumenta, de cuatro semicorcheama, seis,... y hasta 10
fusas, ayudando a intensificaroeéscendoy generando una enorme tension en la

musica e inevitablemente en el intérprete

Encontramos un punto de inflexion en esta primexién de la pieza
donde la subdivision base de la pieza cambia, ateatar de cuatro a la
subdivision ternaria de seis semicorcheas (Fig. E¥fe momento es mas
particular todavia debido a la aparicion de ladgadion ‘hon armonici, ya que se
aflade una novedad mas a la repeticion de notastedstica de esta primera
seccion. Como comentabamos previamente, la eschibitual exigiria pequefias
pausas en el arco que destacaran cada una deni@ereheas, pero en este caso
de nuevo la articulacion de la nota alterna cocukrda al aire, 1o que provocara
otra vez una sonoridad novedosa con cualidadesigsrogenas a lo que
podriamos considerar las caracteristicas centddéeda interpretacion con el

violonchelo.
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Este hecho, que ocurre en el segundo element@melr tcompas, genera
también una importante accion vigorizante en laicajsque no volverd a la
subdivision binaria en todo el resto de la piezbeCdestacar también que el paso
de la primera subseccion de subdivision binariaa adgunda de subdivision
ternaria se da tras un larguisirdiminuendo el primero en aparecer en toda la
pieza (Fig. 20).
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También el diminuendo mencionado supone un pasaje fronterizo y
notablemente particular. Al gesto mas convenciat@lllevar los reguladores
desde el pianopj a pppP, se unen otros dos mucho mas peculiares. Padm |
el arco ha de desplazarse desde la posicion namafco sul ponticellode
manera continua y progresiva, siguiendo el dibuje grescribe la flecha en la
parte inferior del pentagrama. Ademas, la manoié&da transita de unos a otros

armonicos también con un movimiento regular y ca@do. Esta ultima accion
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exige de una depurada técnica en la ejecucion @atener cada uno de los
armonicos en el momento preciso que exige la peaty realizar el movimiento
de uno a otro muy lenta pero regularmente lo gsielteede una complejidad muy
notable porque el espacio a recorrer es muy pequ8iio embargo, las
particularidades de este pasaje no se encuenttanesdla técnica y en las
originales acciones demandadas, sino que lo méacdbte aqui es que de nuevo
plantea una sonoridad extrema en un escenarioefipatentre el sonido y el
ruido. Esta interaccion entre dichos elementos@repriginales resonancias que
abren la sonoridad del violonchelo hacia una glehei6n, como planteabamos
en el punto tedrico, que ofrece una apertura yasamollo muy eficaz tanto de la
técnica como de las cualidades expresivas delimsinto. Por todos los aspectos
mencionados, en esta seccion ha sido también deterta la relacion de los
limites presentes en la partitura con una ideasgacto fronterizo, ya que me ha
permitido encontrar la idea musical planteada pa@ompositor mucho mas alla
de las artificiales, y muchas veces estériles émast dibujadas por la tradicion

instrumental y musical con el violonchelo.

El final de esta primera seccion de intensidadiente posee aun una
caracteristica mas que potencia dicha sensaci®endsn acumulada, son los
acellerandidemandados en los elementos de la seccion, qupipae todavia la
llegada al punto culminante. Estexellerandi poseen también una tension
creciente puesto que son cada vez mas pronunci{ddacellerandoun pocgq
pasando poacellerando pitihastaacellerando moltissimdFig. 21).
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Fig. 21

El dilatadocrescendade la primera parte culmina enféf (fortissisimg
cuatrof) del quinto pentagrama, un pasaje que ademas skbeterpretado
velocisimoy sul ponticellp y que continla aun en una seccion ifiz
(sforzatissimp (Fig. 22). Todo este episodio puede ser congiderel punto

culminante o climax de la obra.
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Fig. 22

Este punto climatico posee también algunas deuakdades por las que
he relacionado la interpretacion de esta obraetterritorio limitrofe. Un total de
treinta y una corcheas aparecen con el simbolad@rio que significa que han
de ser tocadas lo mas rapido que sea posible.dP@@asaje es extremo no solo
por la dificultad técnica que supone la interprétacde tantas notas con la
indicacionveloccisimg la sonoridad también merece aqui especial atenBior

un lado aparece el arcsul ponticello que debe transitar progresivamente al
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ordinario, pero lo mas destacable aqui es el uslmgleuartos de tono, que de
nuevo aleja el resultado sonoro de los parametiosaidos. Sorprendentemente
la microtonalidad no supone un gran escollo pareelacidad extrema, aunque
por supuesto este pasaje ha requerido un estudiwieoaudo para su
interpretacién. Destaca aqui su utilizacion potepdel compositor, quien como
venimos hablando conoce a la perfeccién los ingnios y consigue en este
pasaje una progresion que, a pesar de la veloguestie ser reconocida por el
oido, como recordamos prescribia Arditti para larema interpretacion de los
microtonos. Podemos observar cémo este fragmentsit@® de nuevo en un
territorio sonoro mixto de dificil clasificacion.oflos estos elementos hacen que
también aqui la conexion con la idea de espacioitrbfe haya sido
considerablemente util para la interpretacion. Estaexion tedrica me ha
permitido dejar de lado la complejidad instrumergata centrarme en el hito
expresivo que propone este pasaje, posibilitandoven mas la apertura hacia un

nuevo y desconocido escenario de expresion musical.

Tras este tenso y dramatico punto climatico, laaotmimina en una
seccion de menor intensidad dindmica pero que teesally intensa también
debido a la cantidad de elementos distintos queiseden (Fig. 23). Esta seccion
final demanda del intérprete un enorme control pacalad de reaccion para
cambiar rapidamente entre diferentes modos de @midel sonido, que son
utilizados con una brevedad tal que no permiteyehte (casi podriamos decir
qgue ni siquiera al intérprete) situarse en un ocdatéimbrico y sonoro que

permita ubicar los elementos o acciones utilizaaosada uno de ellos.
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Fig. 23

En el fragmento anterior podemos observar una \é&zagamo el territorio
fronterizo provoca una continua interaccion e wderbio de los elementos
musicales. Aparece uglissandolentisimo de la mano izquierda percutiendo las
semicorcheas en el diapason, seguido de los arogeitspiccatq después el
tremolo de la mano derecha en una cuerda al airmaleera simultanea a la
percusion de la izquierda en la progresion croradpor semitonos) descendente
de la cuarta cuerda, para pasar al getbatosobre un arménicglissandoen la
cuarta cuerda hastamkzicatoapenas percutido con dos degtekccisimasobre
la altura determinada del re @mminuendo al nientey todas estas acciones
originales y ciertamente marginales respecto aélmnita instrumental del
violonchelo suceden en apenas unos segundos. e eBl@asaje final requiere
un trabajo muy intenso para la obtencion de todassbnoridades fronterizas y
para la ejecucion continuada sin pausas ni esceld® uno y otro modo de
emision. Pero lo mas destacable de este fragmegracece de nuevo en el

resultado sonoro ajeno e hibrido, totalmente atgjgdie ofrece una evolucion
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dindmica tanto de la técnica como de las posililkdamusicales del violonchelo.
Todo este escenario desconocido ha exigido tamigén mi parte un
distanciamiento de mi formacién convencional y das |condiciones
instrumentales basicas, para lo que han sido restedvite Gtiles las resonancias

extraidas del andlisis tedrico.

Como venimos observando, la conexiéon del limite leolea de espacio
fronterizo proyectada en este capitulo ha sido relgvante en las decisiones en
torno a las cuestiones técnicas y musicales rakatav/la interpretacion de esta
obra. Afortunadamente esta idea ha guiado mi poogesformativo en una
direccion notablemente diferente de lo que hahnmasto la mera resolucion de
las dificultades instrumentales. La partitura decBéz-Verdd, como el espacio
fronterizo que plantea, provoca un desarrollo efit?e enmarcado dentro de una
tendencia hacia la apertura y la globalizacion,déolos conflictos de identidad
han de ser evocados en un universo nuevo que peoyea identidad compuesta

del violonchelo y de sus posibilidades musicalds gomunicacion.

Todos los elementos insdlitos que hemos estudiatto largo de este
proceso de interpretacién, nos llevan a fundir tigacinterpretativa y practica
experimental, algo que determina en fin el arte «@xperiencia. Asi, superada
esta etapa inicial podremos llegar acéptar en los mismos términos la
interpretacion de la musica actual segun las paitticidades de la musica de
hoy, sin dudas, y tomando todo el compromiso en Allveces los oidos no estan
limpios, abiertos a percibir la emocién de la masen si sin crear barrerdsDe
este modo, el proceso nos habra guiado no séla endrpretacion de esta obra
en particular, sino también en una progresiva aperén futuras experiencias

artisticas.

Para finalizar este capitulo me remito de nuevasghlabras de Sanchez-
Verdu, con las que estoy totalmente de acuerd@asegue enmarca la importancia
del proceso y de nuestra labor como intérpreteshquée ser libre de prejuicios

previos y debe estar comprometida con la ideatyabhjo del compositor:L'a
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musica, el arte mas abstracto, crea puente entiguas, pueblos y culturas. No
tiene nunca contenido semantico y es totalmentatammal, no se puede tocar, ni
coger, ni guardar y siempre utiliza o se sirve tipdundamental: los intérpretes,
que tienen que recrearla en vivo. Una vez produg@ao se puede volver atras;
es algo que desaparece en el momento en que aaaharna de los instantes en
que se hizo presencia.

3.3.SEX MACHINE (2007), JESUS RUEDA.

3.3.1. INTRODUCCION.

La obra de Jesus Rue8ax Maching2007) aparece al igual que la obra

anterior en un territorio limitrofe, pero aqui slantea un reto que podremos
orientar gracias a la acepcion del limite como dgaesion que hemos
ejemplificado hasta ahora refiriendonos al artistdBeuys. El primer elemento
que podemos considerar trasgresor es la elecci@manidel titulo, cuyo

significado resulta ya poco convencional en lo qosideramos musica culta, al
tiempo que hace alusion a una conocida cancionake Pero la radicalidad no es
un mero envoltorio conceptual de esta obra, yaejudéa presente partitura se
alteran muchas convenciones en la escritura pamstglumento. Rueda, como
Beuys, utiliza el arte como liberacién, llevandora ampliacion de los limites el
arte tradicional. La obra aparece asi como elemamtancipador y medio para la
consecucion de las expectativas propias, dondedeation conduce al intérprete

a un nivel superior, el de artista y creador.

Segun la Real Academia Espafiola de la Lengua (R.AtBnsgredir
significa quebrantar, violar un precepto, ley oakdgb. En este sentido,
encontramos como posibles sinénimos infraccionpenalcion, quebrantamiento,
violacion, desobediencia, atropello, atentado ataellambién se utiliza este
vocablo en geologia para denominar el ingreso @elhmacia al continente. Es la
primera de las acepciones citadas la que nos $atergui al estudiar la partitura

de Jesus Rueddex MachinelLa cantidad de sindnimos admisibles nos da una
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idea de la magnitud del tema, asi como de la gaatidad de interpretaciones que
admite.

La idea de transgresion afiade unas cualidades fpecoentes en la
musica culta, que se mueve en muchos casos commshgsto en la tradicion y
el canon. Incluso en la musica de reciente creaegba nocién no es del todo
habitual. Si bien es cierto que en muchas paritaoatemporaneas se rompen los
convencionalismos instrumentales en mayor o menedida, pocas veces
encontramos una partitura que como ésta se eneutmta ella en un terreno
totalmente transgresor, ofreciendo al intérpretespacio de quebrantamiento de
normas técnicas y musicales. Ese nuevo espacionsupo paso mas en la
realizacion artistica del intérprete, al liberade gran parte de los elementos
limitadores que en la técnica instrumental habifuaden condicionarlo como

musico.

3.3.2. LOS ESTUDIOS ACERCA DE LA TRANSGRESION.

A continuacién vamos a analizar diferentes estudiokre modos de

transgresion y sus posibles consecuencias, y dmter de encontrar sus
resonancias y asociaciones en la partitura de RuUeslajuizas la cantidad de
sindbnimos que admite la palabra transgresion elvangtor el cual los estudios
acerca de la misma se dispersan en numerosasceiadp cual resulta muy
complicado trazar un camino que sirva como ejemiagoria de los textos que
hacen referencia a la transgresion analizan nola®lcausas de la misma, por qué
llegamos a quebrantar o violar dichos precept&yes|, sino también sus posibles
consecuencias, asi como cuales son las condiciguespropician que dicha

transgresion sea mas frecuente en unos individmosan otros.
Los estudios acerca de las normas y su cumplimiegosido realizados

en numerosas ocasiones desde la perspectiva deiclalogia social, pero en

general se ha mostrado un escaso interés porlaiampdicoldgico de los motivos
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gue llevan a los individuos a seguir o a transgresias norma$. Sin embargo,
existe una serie de trabajos que concluyen quanadresion de las normas esta
estrechamente relacionada con las consecuenciasomlleva dicha violacion.
Las personas nos enfrentamos a numerosas situaaefimitadas por una serie
de normas, pero el seguimiento estricto de las assno garantiza la mayor
eficacia al afrontar dichas situaciones. Por tantoseguir la norma puede tener
en algunos casos un efecto positivo, pero al misengpo dicho quebrantamiento
puede acarrear consecuencias negativas. Este placitea una eleccion personal,
gue nos permitira diferenciar entre individuos ¢temdencias transgresoras o0 no.
En este sentido, hay estudios que ponen de madaifiésno las personas con un
nivel mayor de autoconciencia tienen una tendenwdgor a transgredir las
normas que aquellos que poseen un nivel M&ndin estos casos, dicha
autoconciencia del individuo se muestra como uria guas importante en las
ocasiones especificas en contraposicion a los ciondimientos externos o
normas que aparecen como guia en las situaciorsegenarales. Desde el primer
acercamiento, las lecturas y estudios en torno @silzologia de la transgresion
ofrecen importantes hipétesis: por un lado, se guasbservar tareas sensibles
para discriminar entre individuos transgresore® yransgresores; y por otro, no
existe relacién aparente entre competencia y trasgm de normas, esto es, no
podemos afirmar que las personas mas competeraiedasemenos transgresoras
(o viceversa); y, finalmente, se presenta una italaevidente entre eficacia y
transgresion de normas, es decir, la transgresdlasinormas esta firmemente

condicionada por la eficacia que se prevé obteaelicha transgresiéh

Es en este ir mas alla de la norma, segun la gostdiisecucion de fines

mejores, donde podemos referirnos oportunamente Baille quien dedica

“*HERNANDEZ, J. M.; SHIH, P. C.; CONTRERAS, M. J.; BRACREU, J. El efecto de la
competencia y la eficacia en la evaluacién objetieala transgresion de normasnalisis y
Modificacion de Conducta® 27, pp. 205-227, 2001. Dpto. Psicologia Biatagy de la Salud.
Facultad de Psicologia. Universidad Auténoma deridad

146 MALCOLM, J.; NG, S.H. Relationship of self-awaresde cheating on an external standard of
competencelJournal of Social Psychology 129, pp. 391-395, 1989.

“"HERNANDEZ, J. M.; SHIH, P. C.; CONTRERAS, M. JASTACREU, J., op. Cit. 143.
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varios capitulos al tema de la transgresion enksa El erotismad®, en el que
argumenta queld transgresion no es la negacioén de lo prohibidmo que lo
supera y lo completa Toda norma o prohibicion puede ser transgredpsap
dicho quebrantamiento no se produce de un mod® geg desconocimiento de
la norma, sino que lleva implicita una violenciantta la norma desde su
conocimiento y a través de la razén del individdbsujeto conoce la norma, y
decide respecto a su cumplimiento o violacion seggiipropia moral y segun los
posibles beneficios o consecuencias que dichagmasién conlleva o acarrea. En
esta idea encontramos ya un primer nexo de unigriecpartitura de Rueda, ya
qgue la transgresion propuesta por el compositoresponde en absoluto a un
desconocimiento del violonchelo o de sus cualidadericas y musicales. El
autor es totalmente consciente del paso romped®isgpone esta pieza y de la
provocacion que ese paso puede suponer tanto pargemrete como para el
oyente. La transgresion consciente forma con Ichipido un conjunto que
articula de algun modo la vida social. En cualquweso, la asiduidad o la
regularidad con que se produce dicha violacion naolaala firmeza de la
prohibicién, ya que ésta aparece siempre como mplemento, casi podriamos
decir deseado y esperado de la norma. Encontranmsrosas representaciones
habituales de la vulneracién de normas en infinidadaspectos comunes de la
vida social, en este sentido podemos afirmar queleltvay una norma hay una
posibilidad de transgresion, pero ésta se muestndién en muchos casos bajo
extremas circunstancias sociales o personales.nthosa casos la transgresion
“abre un acceso a un mas alla de los limites obsEweaordinariamentg®,
Asimismo, en la interpretacion la transgresion abre&amino lejos de los limites

demarcados por la tradicion y el canon.

Si existe un contexto en el que el tema de la gr&sgdn aparece de
manera recurrente es en el arte. Su presencia menta siglos atras
principalmente en la literatura, pero también easomanifestaciones artisticas. Si

bien es en el presente siglo cuando el tema haizaadla muchas creaciones (y

18 BATAILLE, G. El erotismo Tusquets: Barcelona, 2002. pp. 67-75. www.cheltes.edu.pe /
Biblioteca Virtual de Ciencias Socialgsonsultado el 31-07-2013).
191bid, p. 49.
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creadores) en ambitos como el cine, el teatroireaon escénica en la épera e
incluso las tradicionalmente conservadoras sala®deiertos. Dicha transgresion
se produce en el arte en ocasiones en un marconaei@formal de ruptura de lo
que podriamos llamar el modelo de creacion, perchasi veces diferentes
manifestaciones artisticas manifiestan una trasgfrale la realidad en tanto que
son capaces de representar dicha realidad. Loeguéta mas interesante en este
punto es la conciencia de provocacion que posadisia, que no se convierte en
un mero infractor de la norma sino que desea causaespecie de conmocion en
el receptor de su obra, idea que podemos coneleia@nente con la obra de
Rueda.

Es importante considerar que existen diferenteseragnde transgresion
dependiendo en muchas ocasiones de la época yntelktm en que se producen.
A finales del siglo XVIII encontramos una de lagn®ras figuras transgresoras
en la literatura, Donatien Alphonse Francois deeSémmunmente conocido
como Marqués de Sade), escritor francés para eksg@ndalizar formaba parte
de su arte. En sus novelas auna relatos eréticosueco sistema filosofico
materialista y ateo en el que defiende la libeetgiiema, sin el freno de la moral,
la religién o las leyes, y la busqueda del plagensgnal como principio mas
elevad®™®. Pero no sélo su literatura rompe con el sistestabéecido, también en
su biografia se suceden numerosos escandalos quberen la fama de
delincuente sexual y le acarrearon los consecuemesarcelamientos.
Popularmente reconocido como un porndgrafo, recondeque de su apellido
proviene la palabra sadismo, se le considera simaggo un revolucionario en
ciertos ambitos de la critica literaria y politida. reconocimiento literario del
Marqués de Sade se produce principalmente en lel XX, pero su figura no
supone un caso aislado en la historia de la liiematuropea, ya que en él
podemos percibir influencias importantes de textosio Thérese philosophe

obra de 1748 del novelista francés Jean-BaptistBayer, considerada por su

O TAUSIET, A. Marqués de Sade. Libertino y libertariaitp://seronoser.free.fr/sade/
(consultado el 9-07-2013).
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contenido pornografico muy original e influyetiteTambién en una linea similar
aparece posteriormente la figura de Leopold vonh&aklasoch, escritor
austriaco célebre por el escandalo que acompafiQuaas de sus novelas, en
particularLa Venus de las piel€$ y por ser su apellido Masoch inspirador de la
palabramasoquismoEste término fue acufiado por primera vez porfkEdfing

en su obraPsicopatia sexu&f para definir ciertos comportamientos sexuales de

sus personajes, de los que el propio Sacher-Magagbresuntamente participie

En el ambito de la literatura, particularmentela@mpoesia, nacié también
uno de los movimientos transgresores mas influgedid siglo XX, que se
extendio posteriormente a otras manifestacionestiags como la escultura, la
pintura y la musica. Se trata del Dadaismo, qugiGugn 1916 en torno al
Cabaret Voltairey suponia una provocacion abierta al orden estiglolejue cre6
una especie de anti arte al cuestionar y retamaedre literario y artistico. Se
caracterizo por burlarse del artista burgués yudarte, y por rebelarse contra las
convenciones literarias y artisti€dsSu figura mas representativa fue Tristan
Tzara, pseuddnimo del poeta y ensayista de origeamo Samuel Rosenstock. El
Dadaismo se basa en férmulas provocadoras en &adoguartistas pretendian
destruir todas las convenciones previas con respactarte y en un rechazo
absoluto de toda tradicion o esquema anterior. fSumas expresivas son el
escandalo y la provocacion, y propugnan la abalicié las fronteras entre el arte
y la vida. Su influencia en los artistas postegage determinante, sobre todo por
el cuestionamiento de qué es el arte. Sus segsithoiscaban impactar al publico
con el rechazo de todos los valores sociales yi@stédel momento y el uso
deliberado de métodos incomprensibles apoyado® eabdurdo e irracionél.
Como veremos en parrafos posteriores, esta caresth estrechamente ligada
con algunos movimientos desarrollados en el terdsnéa composicion y de la

1 RIVA, G. Una historia de la fascinacién. ResefidElegio del latigo”de Niklaus Largier.
RevistaLuthor, no. 9, vol. 2, abril 2012. www.revistaluthor.cam.

152\/ON SACHER-MASOCH, LLa Venus de las pieleBarcelona: Tusquets, 1993.

133 KRAFFT EBING, R. V.Psychopathia sexuali§Trad.: TALENS, M.) Valencia: La Mascara,
Coleccion Malditos Heterodoxos, 2000.

1% SACHER-MASOCH, L.Escritos autobiograficogTrad.: SEGOVIA, J.; BECK, V.). Vigo:
Maldoror ediciones, 2005.

%5 E| GER, D.Dadaismo Alemania: Taschen, 2004.
YBhttp://www.arteespana.com/dadaismo.htm (consuleéad®-07-13).
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interpretacion. Pero incluso al margen de dichasestdes podemos observar las
resonancias que esta idea de ruptura con el ante &n una parte importante de la
creacion musical de los siglos XX y XXI, en la gpeedomina también la

busqueda de la provocacion y la no indiferenciagaote del publico.

Al margen de estas corrientes rompedoras apare@mdargo una de las
figuras clave de la literatura transgresora de eomuo de siglo: James Joyce,
escritor irlandés reconocido mundialmente como dedos mas importantes e
influyentes del siglo XX. Su obra es maestraldbses ™', pero destaca aqui por
su controvertida novela posterioFitinegans Wakeé*®. La influencia de su
literatura innovadora ha sido reconocida en nunasrosasiones. El editor dée
Cambridge Companion to James JoyGiia de Cambridge para James Joyce
nos dice: El impacto de la revolucion literaria que emprendii@ tal que pocos
novelistas posteriores de importancia, en cualquide las lenguas del mundo,
han escapado a su influjo, incluso aunque trataderevitar los paradigmas y
procedimientos joyceant¥’. Pero Joyce no supone un caso aislado, encontramos
posteriormente otros ejemplos en los que la liegatesulta transgresora, ya que
presenta con frecuencia personajes fronterizosgamalejados de la realidad, que
plantean numerosas vivencias y acciones de rugfsta. identidad fronteriza se
convierte facilmente en identidad marginal y etsdiesemboca muchas veces en
transgresion. Gran parte de los personajes litsrdruto de autores nacidos en
territorios considerados como limitrofes puedens@etambién como seres
fronterizos. Es el caso del escritor argentino @svaamborghini quien pese a
ser un autor relevante de la literatura de su paispermanecido sin embargo
marginal y secreto condenado durante afios a edé@srisecundarias y a una
sociedad secreta de lectores, en consonancia aoitcele clandestinidad de su
literatura que lleva al limite el imperativo densgresioif®. También podemos
hablar aqui de los personajes femeninos de la@scAngeles Mastretta, que son

157 JOYCE, JUlises (trad. F. Garcia Tortosa y M2 Venegas Lagiiéns). Madrid: Catedra, 2007.
1% JOYCE, JFinnegans WakeMadrid: Penguin, 2000.

139 ATTRIDGE, D. (Ed.) The Cambridge Companion to James Jo@ambridge: University
Press, 2004.

180 RODRIGUEZ BALLESTER, A. Osvaldo Lamborghini. De isgresor a clasicd revista de
cultura, 2 de agosto 2008.
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habitantes de la vida diaria pero al mismo tiemperv deseando trascenderla o
saltar a otra realidad. Atraviesan fronteras caomtinente y traspasan un limite
tras otro, ya sea con sus actos y/o con sus deidneg®. Sin embargo la
condicion de fronterizos hace que muchas vece®laol@s personajes literarios
se nos presenten como transgresores, en muchdsnesagicluso los propios
literatos han sido considerados como tales, hdsfaumo de verse no soélo
marginados sino también proscritos. Lamentablemeamt@uchos de esos autores
considerados transgresores la vulneracion apareoegor medida a los ojos del
que la mira o la juzga, casi siempre un sisteméigmlque permite poca o nula
libertad de expresién, y no tanto en la propiaidedl del escritor en particular o
del artista en general. Este hecho se ha dado déandgisafortunadamente en la
creacion musical, ya que algunos compositores @dm merseguidos por los
regimenes politicos dominantes en su pais, viéngloseuchos casos limitada la

libertad de expresion en su musica.

En el caso de la literatura mexicana, podemosrllaga mas lejos en la
asociacion entre territorio y personaje frontereoasimilar al mexicano en
general con un deseo incesante de transgré&sibia fiesta mexicana es simbolo
de la frontera y del salto (de la muerte a la @die la vida a la muerte). En esta
linea se manifiesta el escritor Octavio Paz parangel mexicanoio se divierte:
quiere sobrepasars&® ir mas alla, dar un salto, sin importar cualesdpneser las
consecuencias de ese quebrantamiento. Parece guaeegsidad o identidad
transgresora, que algunos consideran inherentetertitorio fronterizo como es
México, se remonta incluso a las culturas prehispdnque habitaron dicha
region. En las referencias a esta época apareacerrasas representaciones de
deidades transgresoras, como HuehecdOyotl y Tgzoedlj dioses seductores e
impudicos que se muestran frecuentemente con eldescubiertd’, e infinidad

181 SAHUQUILLO, A. El ser fronterizo y la sabiduria de la ambigiied@wlegio Universitario de
Sodertérn, Estocolmo (Suecia).

162 1bid.

183 pAZ, O. Todos santos, dia de muertbes signos en rotacién y otros ensaydiadrid:
Alianza, 1971.

184 OLIVIER, G. Huehecdyotl “coyote viejo” el muisico transgresdbigs de los Otomies o
avatar de TezcatlipocgdSe present6 una version resumida en el Segundm@olde Otopames,
28-01-1998).
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de leyendas al respecto como los relatos de trasisgr en Tamoanchan, lugar

mitico de las culturas mesoamericanas.

Es importante tomar en consideracion las conse@saevenidas de la
desobediencia a las normas establecidas. A egtectesnos habla entre otros
Gbomez Goyeneche, al identificar en la literaturadasgresion con un proceso de
metamorfosi¥®. En sus escritos analiza como la violacién dentasnas puede
llegar a provocar un cambio de identidad en elviddo trasgresor. Dicha
metamorfosis viene definida como unamddificacion, transformacion,
transfiguracion, transmutacidrgue deviene de la violacion de normas sociales e
implica como consecuencia un castigo, en ocasiomesso un cambio de
identidad fisica. Se analiza de este modo la iglerion entre identidad y moral,
al presentarse valoraciones o juicios sobre loaguaceptable o no dentro en los
comportamientos y tendencias humanas. La vulneradé codigos de
comportamiento conlleva una sancion de identidagcoBRtramos numerosos
ejemplos en la literatura que hacen referenciaaidentificacion: es el caso de
obras tan alejadas en el tiempo colktetamorfosisde Ovidid® y Cien afios de
soledadde Gabriel Garcia Marqu¥éz ya que de ambas se puede concluir una
relacion entre metamorfosis de identidad y tendenoiormativas. La sociedad
posee normas de conducta que se presentan conuiagsehasta el punto de que
Su transgresion merece una sancion. La identichalvidual y social se forma y
se moldea con dichas normas culturales, asi, \arlasrconlleva cuestionar la
propia identidad y en consecuencia incluso la préywimanidad. Segun esto, los
individuos para quienes el temor al castigo noatlsude la transgresion de la
norma suponen una amenaza para la moral de ladadcyepor ello merecen una
leccién contundente. La metamorfosis fisica prezemm sélo castigar al individuo
trasgresor, sino también advertir a la sociedatksab de individuos, para que no

continten por ese camino de la transgresion. Poslemlazar esta idea de castigo

1% GOMEZ GOYENECHE, M. A. Norma, transgresion y cansbite la identidacEstrategias y
funciones de la imaginacion metamarfica en Juliot&ar y M. C. EschetUniversidad del Valle.
Poligramas 26, diciembre 2006.

1% OVIDIO, P. N.Metamorfosis(Trad. RAMIREZ DE VERGER, A. y NAVARRO ANTOLIN,
F.) Madrid: Alianza, 2000.

167 GARCIA MARQUEZ, G.Cien afios de soledaBarcelona: Plaza & Janés, 1979.
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con la marginacion a que se han visto sometidoersus artistas transgresores,
entre ellos también algunos compositores. Como otahamos al hablar de los
autores proscritos, muchas veces las ideas cetdialy particularmente en la
interpretacion el canon musical, han desplazadm tlmd que suponia una
vulneracion de esas normas hegemdnicas. En muelsos el artista transgresor
ha supuesto una amenaza para la moral social, $obeeen los regimenes
politicos mas autoritarios e intolerantes, por dp® lamentablemente ha sido

también duramente sancionado.

Dejando momentaneamente a un lado la literaturap penectando
directamente con ella, encontramos en el Movimi&uaealista la importante
influencia del Marqués de Sade, reivindicado pdefénder las pulsiones
extremas como elemento liberalfét Esta influencia es patente en artistas como
Luis Bufiuel,cineasta sin fronteras queéehetrd hasta el centro del laberinto y
examino los fantasmas que en él habitan, fantagmassurgen de la lucha entre
las maravillas del mundo y su lado mas osttifoBufiuel, director polémico y
maldito que ha sido igualmente admirado y odiadopmoce que la educacion
religiosa y el surrealismo han marcado toda su.\@amundo cinematogréfico
esta lleno de signogpsicoanaliticos, erotismo, crueldad y terntifd Como él
mismo reconoce, la peliculaa muerte cansadde Fritz Lang tuvo una enorme
influencia en su arte, ya que le permitio considetacine como un medio de
expresion y no como un mero entretenimiento. Asieman peliculas reconocidas
con razon como verdaderas obras de arte. Es eldeddn perro andaluzen la
que el cineasta colabor6 con Salvador Dali, cafuelcompartia la pretension de
que el surrealismo pudiera provocar una revoluctiah pensamiento que
condicionara la vida del hombre. En otros cas@atgdr fue ain mas radical en su
filmografia con titulos comba edad de orpconsiderado el film més violento de

la historia del cin®’. Destaca tambiéRl discreto encanto de la burguesen la

18 ESPINAL CAMPS, L.Cine mas cineEdicién n°s.
http://www.cinemascine.net/archivo/descartes/Primsieahto-Critico (consultado el 10-07-2013).
189VAZQUEZ, J. J. (comisarid)uis Bufiuel. El ojo de la liberta@xposicion)
http://www.luisbunuel.org/inicio/bunuell.html (carngdo el 10-07-2013).

OESPINAL CAMPS, L.Op. Cit 168.

1 |bid.
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gue Buiuel parece darnos los motivos de su antalesmo, donde se mezclan y
alternan el mundo real y las secuencias oniricaspdtemos extendernos mas
aqui en la filmografia de este genial autor, pérqugero destacar el importante
papel de este director agresivo e iconoclasta quargouso hacer la revolucion
desde el cine y que buscaba como pocos un impacth €spectador, en el que
anhelaba provocar un sentido critico previamerdgristente, algo necesariamente

patente en cualquier intento de arte transgresor.

La figura de Buiuel es una de las pioneras en ista ¢le cineastas
innovadores que han pretendido no sélo una trasisgréormal en la manera de
hacer sus peliculas, sino también en las histonatadas en ellas que pretenden
no dejar indiferente al espectador. Es el casoutleres como Michael Haneke,
quien ha trabajado en television, teatro e inclumo director escénico de Opera,
pero es sobre todo como director de cine (conoittan aclamados coma
pianistg La cinta Blancay Amour, entre otros) donde utiliza su provocativa
forma de narrar que busca hacer pensar al especktaiteke es transgresor en la
eleccion de los temas, planteando cuestiones @® @atial, politico, filoséfico o
moral sin aportar claras respuestas; pero tambidia éorma, al deconstruir las
estructuras narrativas tradicionales rechazandmpi¢ose consideran convenciones
de tiempo, construccion del suspense y continuidgida. Esos temas se centran
a menudo en problemas de la sociedad modernantlega ser en ocasiones
irritante o incluso frustrante en sus peliculas elen provocar gran
controversia a pesar de que la violencia es mésrisiagque verdaderamente

mostrada.

También en esta linea de ruptura aparece el tinrancés Alain Resnais,
quien hizo sus primeras incursiones en el mundo aie¢ con atrevidos
cortometrajes sobre temas artisticos y sociales,pogteriormente con
documentales que no dejaban indiferente a nadie p8meros largometrajes se
caracterizan por el diseiio no lineal y el uso dvés planos que cortan el ritmo
narrativo, lo que se ha convertido en un estandaudenguaje cinematografico.

Su narrativa experimental impacta al publico y legho que algunas de sus
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peliculas se conviertan en obras de culto al tiequmha recibido también duras
criticas por su pretenciosa resistencia a las flasneonvencionales de la
narrativa filmic&? Sin embargo, su figura comimnovador de la narrativa
cinematografica tradicional ha sido apreciada porciitica especializada, al
reconocer que la estética y el simbolo parecernrlatenzado una forma maxima

independiente de la cinematografia actual.

Tampoco el teatro ha quedado al margen de estslprovocadoras. Una
de las figuras representantes del experimentaliBtemario del siglo XX es
Samuel Beckett. Dramaturgo, novelista, critico ptpoirlandés cuya obra mas
conocida es el dranteésperando a Godpfue discipulo del novelista James Joyce.
Beckett es figura clave del teatro del absurdo p de los escritores mas
influyentes de su tiemp@ En palabras de su traductora, Antonia Rodriguez-
Gago, Beckett destruyd muchas de las convenciones equiase sustentan la
narrativa y el teatro contemporaneo; se dedicoreentras cosas, a desprestigiar
la palabra como medio de expresion artistica y coe@ poética de imagenes,
tanto escénica como narrat®/d’. Dando un importante salto en el tiempo
encontramos en el teatro actual autores como Maakeirhill, escritor,
dramaturgo y periodista, que pese a su juventutbdm@do un importante eco
gracias su maestria en el cuestionamiento de tascesas que conforman las
instituciones y en como ha abordado con ironiac@s/enciones que rigen la
sociedad britanic&. La violacion de normas establecidas llevada a@bdos
casos expuestos previamente, tanto en el mundoirtelcomo de la literatura,
despierta numerosas resonancias en la interpretavidsical. La naturaleza
transgresora de estas propuestas artisticas ne pegd indiferente a un receptor
con cierta sensibilidad, por lo que algunos deisigntos provocadores han sido
muy inspiradores para mi. La relacion interdisogli posibilita en este caso la

172 CAPARROS LERA, J. MEI cineasta del tiempd.2-12-2011.
http://www.decine21.com/Biografias/Alain-Resnais828 (consultado el 10-07-2013).

173 \www.Samuel-Becket.ndtonsultado el 13-07-2013).

1" RODRIGUEZ-GAGO, A. (Introduccién)os dias felicesMadrid: Catedra, 2006. p. 12.
17> Conozcamos un poco méas a Mark Ravenhiltorre del arte
http://torredelarte.blogspot.com.es/2009/06/conomxsaun-poco-mas-mark-ravenhill.html
(consultado el 9-07-2013).
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apertura a un universo rompedor pocas veces pessarii musica clasica, por lo

gue me resulta de gran ayuda en la propuesta @mdeoe de la obra de Rueda.

También en el teatro aparecen en el terreno diedectbn escénica figuras
gue replantean las revisiones de los clasicos desg@einto de vista quebrantador
y novedoso, con nuevos lenguajes escénicos, silagmdn un contexto actual y
haciendo que muchas veces tomemos conciencia delo8rtemas que afectan al
ser humano son los mismos a lo largo de la historiero si hay un mundo en el
gue la direccién escénica esta revolucionando sidéotradicion es en la dpera,
donde los anquilosados teatros (y sobre todo m#)liban visto como se ponia
“patas arriba” la convencion imperante hasta hacréantos afios. No podemos
olvidar que la musica clasica ha permanecido aackdiglos de tradicion y
conservadurismo, como retomaremos mas tarde ahrhdélla obra de Rueda, y
que resulta complejo romper canones férreamendelofi, Afortunadamente,
gracias a los impulsos de artistas rompedores (gung siempre con total acierto
y aprobacion) este anquilosamiento esta dando pasiamente a nuevas
férmulas, que acumulan casi igual nimero de admiesdcomo de detractores, y
han permitido el acercamiento de otros publicostarios teatros de épera como
a las salas de conciertos. Una de las figuras ovétsovertidas en este ambito es
Peter Sellars, director de escena estadounidensdmente admirado y criticado
por sus montajes. Se le acusa de olvidar muchassvér intencion del
compositor, hasta el punto que compositores contd@yyLigeti han mostrado su
disgusto por algunas de sus producciones (es eldeasu_e Grand Macabrale
1997). La opinion de Ligeti no es aislada, ya quedntroversia de sus trabajos le
ha acarreado la oposicion del mundo tradicionallad®pera, de la que son
significativas las palabras de la genial soprammnaha Elisabeth Schwarzkopf:
“He visto lo que él hace, y es crimiipal] hasta ahora nadie se ha atrevido a ir al
Museo del Louvre a pintar un graffiti sobre la Mdniaa, pero algunos directores

de Opera estan haciendo un graffiti sobre obras strag'””. Sin embargo no

176 OSINAGA, M. Hamlet, retrato de familiaMadrid: RTVE, 22-03-2013.
http://www.rtve.es/television/20130322/hamlet-hayue-dudando/621880.shtml (consultado el
11-07-2013).

" SCHWARZKOPF, E. EntrevistdlewsweekNueva York, 15-10-1990.
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todas las opiniones en el mundo de la musica seeatran enfrentadas a las ideas
de Sellars, la compositora finlandesa Kaija Saaradr ejemplo ha reconocido
que el disefio de Sellars para su opéramiour de loifi (2000) estaba en total
armonia con su idea de la misma. Por otro lada;abe duda que dejando a un
lado las opiniones del mundo tradicional de la apar particular y de la musica
en general, artistas como Sellars han consegualizar un arte que se hallaba

anquilosado y atraer a nuevos publicos.

Dentro de nuestras fronteras es interesante ersestielo la controversia
gue viene produciéndose en el Teatro Real, trasldéivamente reciente entrada
en escena de su director artistico Gerard MoiieReal era una sala de caracter
conservador con un publico bastante anclado erradicion, cuyos pilares
“temblaron” con la llegada de Mortier, que presbatana fuerte apuesta por la
musica contemporanea y por los directores escéniéssen boga. Esta propuesta
resultaba valiente para unos y arriesgada para,gbero no olvidemos que la
controversia y la division de opiniones afaden premcierto aliciente al
espectacuf@® Las polémicas a causa del conservadurismo déicputtel Real,
por ejemplo frente a las escenas de sexo presemtiesultima representacion de
Lady Macbethde Shostakovich entre ottdscontrastan con la certeza de que se
ha conseguido colocar en poco tiempo el foco iat@amal sobre el Real, y
despertar el interés de la prensa extranjera miptieque indudablemente se ha
atraido a nuevos public8s Pero sorprendentemente el debate no aparece
exclusivamente entre el publico mas anclado eratidion, también encontramos
posiciones enfrentadas incluso dentro de los miderisos de Opera. Es el caso
del directorRichard Bonynge, considerado uno de los grandescidistas en el
bel canto roméntico, quien critica las influenciefastas que la television y el
mundo actual tienen sobre la 6pera en general g $0b cantantes en particular,

178 RUIZ MANTILLA, J.; VERDU, D. El “gen Mortier” llegaal Teatro Real MadricEl Pais
Madrid: 11-03-2011.

http://elpais.com/diario/2011/03/11/cultura/1299008 850215.html (consultado el 9-07-2013).
19 VERDU, D. El Real presenta una rompedora “Lady bk’ de ShostakévichEl Pais
Madrid: 30-11-2011.
http://cultura.elpais.com/cultura/2011/11/30/adatled/1322607608_850215.html (consultado el
9-07-2013).

180 RUIZ MANTILLA, J.; VERDU, D. Op. Cit.178.
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hasta el punto de afirmar quel ‘director de escena ha matado a la ¢fiétaal
permitir que las pretensiones estéticas hayanndde&rimento que las cuestiones
musicales que deberian imperar en la 6pera. Comdoprete, y relativamente
asidua a los teatros de Opera, siento una pequoefiadiccion respecto al tema de
los directores de escena con tendencias transgeed®or un lado me gusta el
espectaculo que ofrecen en la mayoria de los casdos;omo la apertura que
supone a nuevos publicos y la interdisciplinaried®&to por otro, he encontrado
en ocasiones escenografias que contradecian elqeatse estaba cantando, y eso
me molesta como espectadora porque interfiere eopmion el mensaje del
compositor. Creo que la direccién de escena, canos elementos, debe estar al
servicio de la 6pera, y no al revés, y si puedegeeacerla, complementarla o
incluso ofrecer algo mas, entonces el publico ed#ta enhorabuena. La
controversia relativa a la direccion escénica apkra es perfectamente aplicable
también a la oposicion a la que se enfrentan témtoomposicion como la
interpretacion con tintes rompedores. Por un ladcomtramos orquestas
sinfénicas y agrupaciones en algunas salas deeatogidonde parece no haber
pasado el tiempo, que conservan rigurosamenteatoqaio escénico tradicional
de luces, vestimenta, etc., totalmente anclado aetrddicibn y que apenas
incluyen repertorio que no responda al canon roic@rnPero simultaneamente se
estan sucediendo dentro y fuera de las salas aéecms propuestas transgresoras
gue se alejan totalmente de esa tradicion y carestablecidos, espacios donde el
publico demanda que la masica componga un espéxtaocuedoso y rompedor
gue se aleje del conservadurismo. Sorprendentereantstramos detractores en
uno y otro sentido. Por un lado, el publico habitlela musica clasica no esta
acostumbrado a este experimentalismo y muchas vegesicepta ninguna
violacién de las normas no escritas establecidagapwadicion. Pero, en el otro
lado, la atraccion de nuevos publicos reclama wipdaura con dicha tradicion,
necesaria en nuestro contexto contemporaneo, qokasiwveces no encuentran, y

critican la repeticion de repertorios y accionestds veces explotados. Asi, la

181 BANUS, R. El director de escena ha matado a laad cultural. Madrid: 12-04-2000.
http://www.elcultural.es/version_papel/MUSICA/1568b director_de_escena_ha_matado_a la_
opera (consultado el 9-07-2013).
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demanda se ha diversificado hasta el punto queperado extraordinariamente

una y otra linea en nuestros escenarios.

Como venimos observando, tampoco las salas deertoxihan quedado
al margen de estos artistas polémicos. Casi desd&rzos de este siglo se han
sucedido acontecimientos musicales mas o men@slaslue han removido las
convenciones imperantes en los conciertos de musilta segin los canones
decimononicos. Una de las figuras mas relevaniss,fue pionera en sus ideas
transgresoras en este ambito, fue el compositacésaErik Satie, quien a pesar
de ser un musico excelente, o quiza por ello, ieaécen términos anti clasicos y
antiacadémicos frente a la masica como institugi@omo profesion, ideas con
las que nunca se identificd. Satie fue uno de li®mgros en romper con las
convenciones establecidas respecto de las castic&si determinadas del
concierto en la musica clasica (duracion, formaytexto, etc.), pero no fue el
anico en su tiempo, en la misma linea aparecers fiyaras solitarias como el
compositor americano Charles Ives. Sin embargopfudos artistas plasticos los
gue posibilitaron la apertura a cambios decisivescdra al desarrollo de las
formas de creacién musical: el futurista italianoigi Russolo y el dadaista
francés Marcel Duchanfi La influencia de estos artistas rompedores tuta v
importancia en la creacion del movimieritluxus El término, que fue acufado
por su fundador y guia espiritual George Maciusadyaduciria como fluyente o
en movimiento y empez6 a utilizarse en 1963, aungmese habian hecho
conciertos en esta linea en los afios precedentesdb los artistas que estuvo
involucrado desde el comienzo en estos conciettesef propio Beuys, al que
habiamos considerado referente al identificar elitdi con esta idea de
transgresion. Beuys encontr6 una ampliacion de carcepciones plasticas
gracias a la forma musical que le llevd a acufi@oetepto dela plasticidad del
ruido y el sonido como materiales plastitds En poco tiempo se propagé esta

idea entre artistas y compositores de diferentetrantes, sobre todo a través de

182 Bl OCK, R.Musica fluxus: el acontecimiento cotidiatibrad. JARQUE, V.). Conferencia con
ocasion de la exposicion “En el espiritu de Flux@&rcelona: Fundaci6 Tapies, 12-12-1994.
http://www.uclm.es/artesonoro/olobofluxus.html (saliado el 11-07-2013).
183 |14;

Ibid.
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los pocos que viajaban, como J. Cage o La Montenyolero el grup&luxusno
existio como tal, a pesar de los intentos de algwl®esos artistas que realizaban
conciertos en los que siempre se preveia el esoar®lia embargok-luxuscomo
ninguna otra corriente artistica, ha transformadodmprension y el significado
de la musica y de las formas musicd&feduchos de estos musicos se habian
encontrado previamente en la clase Wisica experimentalde J. Cage de la
New School for Social ReseatthRealmentd-luxusno es movimiento artistico,
sino “una actitud espiritual...] outsidersque, apartados del mercado del arte,
reflexionaban sobre las formas de conducta y defigaracion que hoy
designariamos absolutamente como ‘dffe artistas que buscaban
intencionadamente el desconcierto y la irritaci@h pldblico cuya actitud era
imprescindible a la idea. Asi, la musiEaxus no representa una concepcion o
forma musical unitaria, pero si que podemos sefiatano una de sus
caracteristicas mas valoradas la busqueda delasgnéd resultado sonoro fuera

de las normas musicales acostumbradas.

Debo apuntar que, como intérprete, conozco el mewitn y la musica
Fluxus y he tenido la oportunidad de participar en ceros en esta linea con
motivo de diferentes conmemoraciones y exposicialegespecto. Si bien es
cierto que no puedo juzgar con veracidad su pakrdada la distancia temporal
gue me separa de la aparicion de esta corrierisi@t en la actualidad estos
conciertos quedan en mi opinion como algo anecaldtidivertido. Por supuesto
todavia pueden sorprender y escandalizar a mugjesgue, como Vimos
anteriormente, existe todavia un publico y unaaliee la interpretacion musical
totalmente anclados en la tradicion. Sin embangm que estos conciertbtuxus
pertenecen a un contexto temporal y cultural dehg@a y, como otras muchas
propuestas transgresoras, pierden fuerza fueraideio.

Uno de los musicos asociados en un primer momeeteamovimiento

Fluxuspero que pronto de desmarcé del mismo y destacdatiera individual es

184 BLOCK, R.Op. Cit 182.
185 MAC LOW, J.Catalogo del 20Aniversario del primer concierto Fluxus en Wieshad®82.
18 BLOCK, R.Op. Cit.182.
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J. Cage, cuya musica es mucho menos teatral qpeetiominante en dicho
movimiento, a pesar de incluir también la aleatat en el proceso de
composicién. Su musica incorpora conscientemerstedimos del ambiente, pero
sé6lo incluye sonidos, notados 0 no, sin importani@litativamente la imprevisible
reaccion del publico frente al concierto. Cage fransgresor respecto a la
convencion tradicional del concierto de mdusicaictéa®n muchos sentidos y
formas, pero destaca quizas entre todas su gi834 en la que el muasico debe
interpretar 4 minutos y 33 segundos de silenciolabs al que se suma por
supuesto cualquier ruido que pueda producirse saldadurante su interpretacion.
De nuevo en el caso de la figura de Cage podentmm&ar escenarios y publicos
para los que resulta todavia novedoso, a pesar ude mquchas de sus
composiciones mas destacadas pertenecen a la primtd del siglo XX. No
podemos olvidar que cuando un artista resulta grassr en su tiempo su
creacion puede resultar iconoclasta incluso muelfies después, y sus intentos

de provocacion perduran a pesar del paso del tiempo

Las ideas reaccionarias de Cage no han quedaduegros aislados en la
musica culta del siglo XX, otros muchos composgaseintérpretes han seguido
de algin modo sus pasos con mejor 0 peor acogigaibico. En algunos casos
la idea de transgresion parece exenta de cualqtriercontenido y los intentos
han sido fallidos y cruelmente criticados. Sin ergbaotras veces la ruptura
viene tras un intenso conocimiento y dominio dee#dquque se pretende
guebrantar. Esto Ultimo se da en la figura del @guianista austriaco F. Gulda,
considerado nifio prodigio y uno de los mejores rpmetes de Mozart y
Beethoven, que pronto mostré sus reservas antentaftradicional del concierto.
Se consideraba un pianista clasico pedetéstaba el conservadurismo y la
atmésfera polvorienta de las salas de conciéftoGulda tenia una actitud abierta
a todo lo nuevo, realizd numerosas incursiones| enuado del jazz y de otras
musicas, y su rechazo del mundo clasico se mostabaa combinacion de

musicas de distintos géneros en sus programas. asdenostrd una cierta

187 Muri6 Friedrich Gulda, un gran pianista y una figura exdéa. Uno de los mejores interpretes
de Mozart y Beethover€larin.com Argentina: Edicion Viernes 28-01-2000.
http://edant.clarin.com/diario/2000/01/28/e-04101wh. (consultado el 12-07-2013).
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vocacion por el escandalo que lo llevo inclusotaacdesnudo ante las camaras
de la televisidn y a anunciar su propia muerte paesentarse después ante el
publico con el consecuente enfado de la critica &uravagancias fueron de
algin modo perdonadas a pesar de sus excentrisidgdeque gracias a la
genialidad de sus interpretaciones edalatrado por la audiencia almidonada de
los conciertos clasicd8®. No fue innovador sélo en el contenido de sus
conciertos, que le llevaron en los noventa inclusocluir a pinchadiscos en sus
programas, también en la forma rompié con los cds@standares del protocolo
actuando con una gorra siempre colorida y un atuégedro. A pesar de todo ello
siguiod interpretando con pasion a los clasicosasngrandes salas de conciertos
hasta poco antes de su muerte. La figura de Guicgaetambién a la perfeccion
con la idea que veiamos previamente de que lagitesién no se produce por un
desconocimiento de las normas. En este caso, ehlgpranista es como
observdbamos en el parrafo anterior un gran ird@prde los clasicos
perfectamente conocedor de la tradicion y el pmtocPodriamos decir que
Gulda quebranta las normas porque puede, porqueotasce y domina, pero
ademas porque esta en total desacuerdo con elnsegto a rajatabla de las
mismas. Esto mismo sucede con Rueda y su musicao @aérprete habitual de
la musica de este compositor puedo dar constarcip€e en algunas de sus obras
muestra con maestria el conocimiento de la sormiidditual del violonchelo y
de las formas clasicas. Ahi es donde radica la rtapoia de la ruptura con las
normas que propone esta partitura, que no se basabsoluto en el
desconocimiento de las mismas sino en la intera#oin mas all4 en la sonoridad
y el potencial expresivo del instrumento por mediola violacion de todos los

preceptos instrumentales basicos.

No podemos extendernos mas aqui en las formulasgnesoras utilizadas
en las diferentes manifestaciones artisticas, gaergichas y muy ricas, si bien es
posible extraer de todas ellas dos ideas que neegracruciales, por un lado que
la ruptura ha supuesto en muchos de los casos tasosnaqui una evolucion en

el concepto del arte, lo que dota de gran impoidaacicho proceso transgresor y

188 RUDICH, J. Muere a los 69 afios el pianista austriariedrich GuldaEl Pais.28-01-2000.
http://elpais.com/diario/2000/01/28/cultura/9490020850215.html (consultado el 12-07-2013).
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a su autor; y de otra, que inevitablemente la tyas$on depende muchas veces
del receptor de la obra y del contexto en que gmua transmisién de la misma,
por lo que no podemos comparar cualitativamentgado de provocacion entre
unos y otros procesos innovadores en distintosegtod y manifestaciones

artisticas.

Por otro lado, el concepto transgresion se repittaeactualidad hasta el
punto de perder muchas veces su valor. Existenulésiiransgresoras que si que
poseen la fuerza para tocar al espectador e inplisoprovocar una nueva forma
en el arte, sin embargo, otros muchos intentosfrezen nada en realidad y la
extenuante utilizacion del término lo exime deuarta de la que esta dotado. En
cualquier caso resulta complejo decidir verazmenéndo un autor esta siendo
verdaderamente transgresor, ya que en cierta mastaadecision dependera
como comentabamos del juicio y contexto del reaegda obra.

3.3.3. ROMPIENDO CON LAS CONVENCIONESEX MACHINE

“La musica[...], estrictamente considerada, carece enteramente de

significado. Ahi es donde reside su “transgresidel intelectd.'®

Es constatable, como veiamos en parrafos anterigies la idea de
transgresion depende muchas veces del contextbcgre ese ubica la obra y del
juicio que presente receptor de la misma. He ddgittazar esta conexion entre la
obra de Rueda y las ideas rupturistas porque @ @e sitia en el contexto de la
musica culta para violonchelo solo y quebranta rasictie las convenciones
respecto de la escritura para este instrumento yndeera tradicional de
interpretacion y de emisién del sonido en el misweel titulo puede representar
una primera violacion de las normas tradicionapggque la referencia a una
cancion de James Brown y el transito de un univerds popular al &mbito de la
musica considerada culta no es demasiado habReab [0 mas interesante en

este aspecto aparece cuando tomamos en consiteladi@dduccion del mismo

' STEINER, G Errata: An examinated life_ondres, 1997 [trad. cast., MARTINEZ MUNOZ, C.
Errata. Madrid, 1998]. Cit. en ANDRES, [l oyente infinito. Reflexiones y sentencias sobre
musica (De Nietzsche a nuestros dipsR9. DVD Ediciones S. L. Barcelona: 2007.
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(literalmenteMaquina de seXoy consideramos de nuevo el &mbito de musica
culta en el que se inserta la pieza, donde didinto tsupone quebrantar unas
normas no escritas pero que dominan la compositiosical y su tradicional
denominacion y nomenclatura. Sin embargo, la niezaaransgresora de la obra
de Rueda no se queda en el marco de la misma,eytda la partitura plantea al
intérprete continuos elementos de ruptura con lasda® de ejecucion e
interpretacion habituales y el resultado artisfinal aparece muy alejado de la

férmula tradicional del concierto y de la musicagadente para violonchelo solo.

Es importante destacar también el hecho de qubriarm fue concebida
para violonchelo solo sino para violin solo. Solaa hubiese sido escrita en un
lenguaje conservador o convencional, el autor hadabido elegir perfectamente
el instrumento para el cual era mas adecuada éanuesical de esta pieza. Pero,
segun me ha confesado el propio autor, tras senestal como fue concebida, fue
consciente de que los elementos utilizados la ej@cuinstrumental no
funcionaban con total plenitud en el violin por stimnes intrinsecas al
instrumento, tales como las caracteristicas fisigasamafo y proporciones, asi
como por el modo de ejecucion inherente al vioBim embargo, Rueda fue
tomando conciencia de que era necesaria la adaptat® la obra para su
interpretacion con el violonchelo para adecuartai adea musical, consiguiendo
asi que dichas ideas musicales pudieran ser tradamiy comunicadas con
mayor facilidad. Al escuchar el autor la obra pamgra vez en mi interpretacion,
ha corroborado su intencion de transformar la fp@atioriginal a una nueva para
el violonchelo, hasta el punto de tomar la decisiéreliminar la primigenia para
el violin y considerarme destinataria de su dedi@ten la version para
violonchelo. Ademéas, Rueda ha tomado en cuenta propuestas para la
adaptacion de la obra a mi instrumento, sobre teflkrentes a los cambios de
registro, y editara nuevamente la partitura cos psguefas modificaciones. Esta
circunstancia del cambio de instrumento puede tatgunas consideraciones
negativas, no por mi parte por supuesto, ya qugeedel compositor una ligera
adaptacion de su concepcion original y pequefadficedones en la partitura.

Es evidente que si el autor se hubiese cefiido ausos habituales en el
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instrumento habria sabido con certeza desde uneprimomento a qué

instrumento se adaptaba mejor su idea primigemadte sentido podemos poner
en relacion las consideraciones negativas consgigoaal que se veian sometidos
los personajes que transgredian las normas mexcismea el analisis teorico. Por
otro lado podemos considerar también la marginaei@ue se ven sometidos
muchas veces los nuevos creadores como una sam@snpor quebrantar las

normas establecidas, alejandoles muchas veces deadiades salas de conciertos

y de los grandes ciclos.

Resulta complejo considerar a priori si la obraosi#) por su contenido
innovador, una evolucion de las cualidades aréistidel instrumento, si bien
supone sin duda una transgresion de los codigdastaimentista. Este hecho me
provoc6 en principio sentimientos enfrentados retspa la misma. Por un lado, la
idea de romper con moldes técnicos establecidosafios de trabajo no me
resultaba muy atractiva, sobre todo ante la dudgudeel resultado artistico de la
pieza estuviese a la altura del esfuerzo que saptmipreparacion a su
interpretaciéon. Por otro, esa misma incertidumbegimstaba a hacer el trabajo y a
tratar de descubrir qué habia mas alla de toddabsa de ruptura con la técnica
instrumental. Queria constatar qué me esperahbaahldel proceso, y comprobar
si la idea de transgresion se plasmaba mas alla derma y podia llegar a

impactar al oyente.

Debo destacar que al enfrentarnos a una obra rhysigasus posibles
cualidades expresivas o artisticas se hace iné&vitalnar en consideracion dos
posibles acercamientos a la misma. Por una pastienpos tomarla como una
sucesion de acciones-sonidos en el tiempo, queos® e presenta en el
concierto, y poner luz sobre cada una de estasresly su resultado sonoro para
tratar de encontrar la idea o valor global como aswha todas ellas. Por otra,
podemos tratar de comprender la obra no como wedrestos sino como unidad,
como un todo. En mi opinion las cualidades artisticle una obra musical
dependen de esto ultimo, pero inevitablemente tritdérprete como el receptor

(y creo poder afirmar que también el compositomaichos casos) pasamos por
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los dos modos de apreciacion y percepcion en dietedms momentos. Para
empezar, el intérprete debe enfrentarse a la @epara la interpretacion de la
pieza desde la idea de sucesion de seccionesppsacello debe crear una idea
global previa de unidad, y ésta sera la que rdgeimente el momento de la
interpretacion. También el oyente percibe la piegar primera vez
inevitablemente como sucesion de sonidos, pereposhente permanecera en
su memoria como unidad con un valor, 0 una auseteialor, artistico global.
También en la creacion musical este tema ha sido fte estudios e intentos de
explicacion por parte del compositor ya desde Mozgiien afirmaba concebir la
obra como un todo y nunca como la unién de lagpapero éste es un campo en
el que no podemos extendernos aqui ya que no da kdeor de este trabajo. Es
importante destacar que estas apreciaciones afdetalgin modo a todas las
piezas de mi estudio, pero es en la obra de Rueddedtoman especial valor.
Este hecho se debe a las caracteristicas intrexsgcesta partitura, que se
compone de pequefas secciones con materiales ileeendiados que exigen un
trabajo intensivo en cada una de ellas separademgmro se sucederan
posteriormente con celeridad sin que el oyentenfuso el intérprete en el
momento mismo del concierto) tome conciencia derseon alguna entre las
mismas. Finalmente, lo interesante de estas apreces para mi estudio radica
en gque el acercamiento a la partitura me obligaaaprimera aproximacion a la
obra como sucesidon de secciones, de ahi que nisiartéhga esa forma, a pesar
de que el valor cualitativo de la obra esté en pmién en la unidad, de la que

trataré en parrafos sucesivos.

En primer lugar voy a mostrar los elementos quesideno transgresores
en la escritura de Rueda en esta partitura paea tta plasmar la controversia a la
gue, como intérprete, he tenido que enfrentarmel eimer momento de lectura
de la obra. La pieza consta de dos movimientoamlante diferenciados, no solo
por sus cualidades musicales contrastantes, loepudtaria habitual en cualquier
partitura a lo largo de toda la historia de la m@ssino también por la novedosa
utilizacion del lenguaje musical y de la notaciam @nbos. En el segundo

movimiento aparece la notacion musical en un sentids tradicional, con una
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escritura que podriamos definir como clara y pegcgero no ocurre asi en el
movimiento que abre la pieza. Este quebranta um buemero de normas
establecidas en la escritura para el violonchel@ogsecuentemente en su
interpretacion. El primer elemento novedoso queeinamos en la partitura, que
condiciona enormemente la lectura y descifradoadmisma, es la modificaciéon
en la utilizacion del pentagrama hasta el puntopdeder su funciéon y no
determinar la definicion de las alturas presente<le Asi, en la partitura, el
pentagrama deja de actuar como tal para converfinseina mera linea de
continuidad en la ejecucion, en la que se dibugandiferentes acontecimientos
musicales provistos de una explicacién textual defne cada uno de ellos. El
compositor llega incluso a afiadir una linea masta pentagrama cuando la
notacion asi lo exige. Desaparece por tanto latescide las alturas, la notacion
gue define la afinacién, pero no asi la notacitmici. Dicha notacién ritmica se
mantiene de un modo totalmente conservador, con diferentes valores
perfectamente ubicados en el compas a la maned&itral, prescindiendo
ademas el compositor en este caso de las compliegciritmicas que son tan
frecuentes en la mayoria de las partituras contednpas. Sin embargo,
exceptuando esta normalidad ritmica, todos losems presentes en la partitura

son desde el comienzo singulares.

Respecto al contexto ritmico, no podemos olvidae aste primer
movimiento se sitla en un tempo muy rapido, 144qsute negra con puntillo en
los compases ternarios (6/8, 9/8) o de negra ewdogases binarios (2/4, 3/4,
4/4) por minuto, lo que condiciona extraordinariateesu ejecucion. Tras la
preparacion a la interpretacion pude constataregtee velocidad es excesiva para
mi interpretacién, ya que muchos de los elementéosatidados en la partitura se
diluyen por la precipitacion, al convertirla casckisivamente en un reto técnico,
y el resultado artistico pierde fuerza considerakblge. Debo apuntar que aunque
la decisién acerca de la velocidad final de mirprietacion no dependa ello

comenté esta idea con el compositor y estaba tetaérde acuerdo.
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Las prescripciones textuales a las que haciamererafia nos indican que
el compositor demanda una interpretacion que distmamo deciamos todos los
modelos de ejecucion habituales. El intérpreteeéhdejar su arco al comienzo de
la pieza que debe ser ejecutasaza arco(sin arco) en su casi totalidad, para
poder percutir con libertad con ambas manos emetlifes partes del instrumento
(Fig. 24).
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Fig. 24

Como se ha referido, el pentagrama aparece soloo chnea de
continuidad que guia la ejecucion, sin tener emteué&a funcionalidad de sus
lineas y espacios. Se utiliza como base para tabdision del trabajo de ambas
manos, escritas en lineas diferentes en la pagerisu (derecha) e inferior
(izquierda) del pentagrama con las plicas de lagidh hacia arriba (derecha) y
hacia abajo (izquierda) para facilitar su diferanmn (Fig. 25). En este método
de escritura encontramos similitudes con la notati&dicional del piano (aunque
en ese caso la actividad de las manos se separsiezapre en dos pentagramas
diferentes) y con la de algunos instrumentos deysén no determinada, donde
se especifica muchas veces la accion de ambas m@anioaquetas de una manera
similar a la utilizada aqui. En los instrumentodadamilia del violin este sistema
de escritura tiene cierta similitud con la escatule dobles cuerdas, ya que
podemos encontrar la separacion en dos lineas tioas pascendentes y
descendentes al representar voces diferentes qeelepuser ejecutadas

simultdneamente. Sin embargo, lo que resulta tetatiennovedoso es el hecho de
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gue en este caso las lineas demandan la accidrade@anbas manos, que en los
instrumentos de arco acostumbran a trabajar @msipse en una direccidbn comudn
para la consecucion de cada sonido, por lo queiéanalgiui podemos observar un

guebrantamiento de las normas habituales de natgqér tanto de ejecucion.
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La percusiéon demandada alterna golpes en la chjasirimento y en el
tasto(partesuperior de las cuerdas) (Fig. 26), al tiempo cualterna también el
modo o instrumento de percusion: con los dedoslesormienzo de la mano
izquierda y posteriormente también en la derechaoty los nudillos en el
comienzo de la mano derecha (Fig. 27). Ademas igemexiferentes modos de
percusion: dos dedos alternos, los nudillos, tddesdedos, dedo pulgar, etc.
Toda esta escritura innovadora que demanda unauc&ec extrema,
completamente alejada de los pardmetros tradi@enalos da una idea de la
ubicacién de la partitura al limite, ya que exigeed intérprete una adecuacion
progresiva a todos esos nuevos modos de ejeclegdn. es importante destacar
que la transgresion no opera solo en la linea filltar la tarea del intérprete,
aungue la pieza es verdaderamente dificil, sinoafueEe un nuevo concepto en
la musica para violonchelo solo, y por tanto ernserpretacion, asi como en las
cualidades sonoras y artisticas de la misma. Eseonconcepto en la sonoridad
del instrumento entronca con la idea de la metaremfprovocada por la
transgresion a la que haciamos alusion en la farta de este capitulo. También
aqui se produce un cambio de identidad, evidentenmencomo castigo en este
caso, pero si como resultado directo de la violadi® las normas habituales de
ejecucion e interpretacion con el violonchelo. Cdo®personajes transgresores
que eran sancionados en los textos de Ovidio oi&Mérquez, el instrumento

sufre también una transfiguracion o transmutacibnperder aqui su voz
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penetrante dotada para el lirismo y la melodia gesar a ser una caja de
resonancia con unas cuerdas que actlan sélo camoadores que reaccionan a

la actividad violenta de la percusion de los dedlas manos.
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Otro de los elementos utilizados por el composjicgsente esta vez si en
numerosas piezas de factura contemporanea pezelatodetras del puentg-ig.
28). Recordemos que denominanpizzicatoa la accion de pellizcar la cuerda
con los dedos y que es un elemento habitual ado lée la historia de la musica,
ademas puede presentar casi tantas cualidadesasammo la ejecucion con el
arco. Pero espizzicatotradicional tiene una altura determinada y unadidades
sonoras especificas delimitadas por su naturaleparylas exigencias de la
composiciéon, y ahi es donde radica la dislocacidniaeejecucion detras del
puente. En este segmento de la cuerda, delimitadel puente y por el cordal, la
cuerda no vibra con libertad y el sonido no posee altura determinada, por lo
que su vibracion es enormemente limitada y pocdificable, apenas se puede
escoger el volumen de su interpretacion, pero momtaas cualidades como la

altura, calidad sonora, etc. Lo verdaderamentedusgeaqui no es la utilizacion
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de estegizzicatq sino su sincronia con otro gesto radicalmenténttisen la mano
izquierda. Resalta en cada uno de estos gestosnmdrcOmo el compositor
realiza una busqueda del sonido y de los resultexjoesivos y musicales en un
terreno totalmente fuera de las normas. Esta ideacta perfectamente con los
compositores adheridos al movimierfidluxus aunque en cualquier caso, por
cuestiones estilisticas y evidentemente de contastorico, Rueda no se halla en

absoluto adscrito a dicho movimiento.
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La lectura e interpretacion de este primer movitoiese complican
progresivamente a lo largo del transcurso del misAsd, aparece a partir del
décimo pentagrama (entendido éste como linea dénomad del discurso
musical) una escritura que resultaria habitualaqcier intérprete de percusion,
pero que incomoda hasta el extremo la labor detumentista de cuerda. El
compositor demanda tres tipos de percusion enséiumento diferentes (tasto,
nudillo, dedo) en ambas manos (Fig. 29), con umariincesante de semicorcheas
gue se distribuyen indistintamente entre los dis$imodos de ejecucion y las dos
manos. Asi, aparecen seis tipos de acciones diésrgror o que el autor se ve
“obligado” a escribir una linea adicional a estatpgrama para situar cada una de
esas acciones en una altura diferente de escriimaeste pasaje, que esta
enmarcado por un signo de repeticidn, se exige aslaque la primera vez se
interprete piano (p) y la segundaforte (2 volta ). De nuevo las acciones
demandadas al instrumentista rompen radicalmemtéasoconvenciones tanto de
escritura como de ejecucion en el instrumento.ndicion que podemos conectar

directamente con las esbozadas en torno al dadaktsmeste pasaje en particular,
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el compositor propone unmiotu perpetud en el que la complejidad en la
ejecucion de las seis acciones diferentes de pércdssvirtia en mi opinion las
cualidades musicales del mismo. Se pierden la en¢agto de la repeticion en
“ostinatd de las semicorcheas como de los acentos deldmoelocidad extrema
de ejecucion demandada. Por todo ello creo quécparimente aqui (y en la
repeticion del pasaje posteriormente) las postuilés artisticas se diluyen a causa
de la enorme ruptura que provoca. En esta seceid@nahsgresion lleva a la
interpretacion y al intérprete a una dificultadrerta que no ofrece en mi opinién
un resultado artistico a la altura de la inversiéntrabajo que requiere, aunque

esto debe ser en Ultima instancia juzgado poryestes.
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Todas las exigencias en la ejecucion anteriormexpeiestas se vuelven
aun mas enrevesadas en el Ultimo tercio del mowmbmiedonde sin parar la
percusion de la mano izquierda el intérprete dedgercel arcodrendi I"arcg
(Fig. 30) para enfrentar posteriormente nuevos magoejecucion que no sélo no
estaban presentes hasta ahora en la pieza sinoademas introducen
extraordinarios modos de realizacion en el violetehsiempre desarbolando

concepciones clasicas o practicas convencionales.
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Estos modos de ejecucion con el arco en el vioklocbomienzan en la
obra con la ruptura del sonidbréak soundposteriormente en la partituiba s),
gue demanda la presion extrema del arco sobreel@aihasta que ésta deje de
vibrar con libertad y se rompa el sonido. Este @s elemento presente
frecuentemente en la interpretacion de la musicandkestro tiempo con el
violonchelo pero supone en cualquier caso una acti@nsgresora de las
cualidades sonoras inherentes al mismo (Fig. 3d¢n#&s en esta ultima seccion
del movimiento contindan las exigencias técnicasgmtes a lo largo de toda la
pieza, que se complican por la necesidad de sos&raco en la mano y la
tension fisica que ello conlleva.
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El hecho de combinar ahora las posibilidades deetausion de la mano
izquierda, que ya se venian utilizando a lo largdadpieza, con las que ofrece la
utilizacion del arco nos proporciona en esta ultseacion del movimiento un
nuevo escenario de cualidades sonoras todavia ragscpdoras no sélo en el
aspecto técnico, que como venimos comentando ccenpla ejecucion
progresivamente, sino también en el espectro saesudtante y por tanto en las

posibilidades artisticas de la obra.

En la dltima seccion del primer movimiento aparada una novedad, la
utilizacion de la voz del intérprete. No es ésta iimovacién exclusiva de este
autor ni de esta partitura, pero si que se vulnagui de nuevo esas normas
tradicionales de la musica que podemos denominga aldemandar un canto
que cita claramente la cancion a la que aludidt@bt(Sex machine con el
popular grito Ghiroppd' (Fig. 32).
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Me parece destacable en este primer movimiento ¢amimlacion de las
normas por parte del compositor, y consecuentemagiténtérprete, conlleva
connotaciones positivas y negativas, aspecto guenga directamente con una
de las primeras ideas analizadas en la parte éedei@ste capitulo. Por un lado, el
guebrantamiento nos ofrece un universo sonoro Kesk® muy novedoso Y rico,
poco explotado previamente, que supone un enriguieaio de las posibilidades
expresivas y de comunicacion del instrumento, l@ gesulta notablemente
beneficioso en nuestra busqueda artistica. Peroogor lado, la ruptura con
practicamente todo lo establecido ha supuesto golel negativo no solo un
trabajo exhaustivo y durisimo de preparacion por paite, sino incluso un
perjuicio del instrumento devenido de la utilizacidle la percusion y el
tratamiento relativamente violento. En cualquiesoca&omo sucede en gran parte
de los procesos transgresores, valoro este expgonde manera muy positiva,
prevaleciendo los aspectos beneficiosos que haandky de la preparacion y
posterior interpretacion dgex Machine

Podriamos decir que el primer movimiento suponiglajue principal de
la pieza, ya que por su duracién y en comparacdinet segundo toma mucho
protagonismo frente al que cierra la obra. Sin egaeste segundo movimiento
no pierde un apice de intensidad, ni musicalmemtelamdo ni en lo que a
cualidades transgresoras se refiere. La primerasds cualidades extremas la
encontramos ya bajo el tituloA (Supreme Loye donde aparece una nota
prescriptiva del compositor que demanda una inégipion tomo en Psicosis
(Fig. 33), evocando una imagen (la de la famosé#&uydal de Hitchcock) tan
popular y descriptiva como alejada de la notaci@bithal a la practica
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instrumental. Dicha demanda puede sugerir una @fatule todos los sonidos en
la direccion denominada arco abajo (desde el @ébarco hacia la punta).
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Fig. 33

Tras este comienzo tan descriptivo el segundo mewtm adquiere un
caracter totalmente contrastante con el primeropdrde central se nos presenta
lenta y calmada, ya que apenas aparecen figumaisas en la introduccion y se
inserta también en un tiempo tranquilo (pulsaci@5d negras por minuto).
Aparece aqui un nuevo modo de ir mas alla de lasiémidel sonido en el
instrumento, con el arcool legng esto es, frotando la cuerda con la madera del
arco; ytonelessexpresion que se utiliza en la musica contemgardara definir
un sonido indeterminado, sin altura, y sin apenasidades sonoras, muy cercano

a lo que se conoce como ruido blanco (Fig. 34).
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La ultima de las innovaciones presente en estéyartleva al intérprete
todavia un poco mas lejos, ya que plantea unanatigikmanda. La transgresion
tanto en la escritura como en la ejecucion y alltado sonoro de la pieza es un

elemento predominante hasta los ultimos pentagraBw®e el incesante y lento
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“respiro” de las blanca®nelessaparece una melodia que ha de ser silbada por el
violonchelista (Fig. 35), con unos saltos en laoeatibn que pondran
indudablemente a prueba las cualidades técnicasntdeprete para esta labor

nunca ejercitada con anterioridad en mi caso.
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Todos los elementos que rompen con la ejecucidrumental tradicional
en el violonchelo analizados en los parrafos amesi nos dan una idea de lo
compleja que ha sido la preparacién a la interpi@tede esta obra. No cabe duda
que las innovaciones presentes en la obra handdirigh trabajo lento (y arduo)
pero de notable interés, que me ha ofrecido unessivque estaba todavia por
explorar en mi técnica instrumental (y me permitdicidpar que en la de la
mayoria de los violonchelistas) y que desde el eomu suscitaban unas
cualidades musicales muy poco habituales en mir ldabitual. Pero debo
confesar que la obra violenta al intérprete al dacke la comodidad de su mundo
instrumental e interpretativo y en mi caso, laafaite representacion inicial
respecto al posible valor artistico del resultadalf me ha hecho dudar muchas
veces a lo largo del proceso de si el intento alesgresion por parte de Rueda me

ofrecia algo mas que un trabajo extra en la ejénudionestamente la pregunta
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era si la obra valia realmente la pena la invergiéntiempo y energia o el

experimento de Rueda no ofrecia nada mas alla.

Finalmente estoy convencida del valor artisticolaeieza, que saca
totalmente de contexto un instrumento dotado gradmente para cantar y lo
convierte en un objeto ritmico capaz de provocayeahte con una gran energia y
vitalidad. Dicha provocacion no esta exenta deta@idrumor gracias a las
continuas alusiones a una cancion que de una mamerdanto absurda
descontextualizan aun mas la obra. El final deiéagpofrece ain un momento
mas extravagante si cabe con el silbido del intéepriPero lo destacable de este
momento no es sblo que la demanda incomode alndbdlista, sino que ofrece
al oyente un momento en cierta manera divertidoy patalmente contrastante
con la primera parte, con una languidez comicaafur todo contexto en la
musica instrumental. Es importante destacar tamdpiénla pieza se sale de todo
cliché posible, incluso en el mundo de la musicatemmporanea donde tantas
cosas se han hecho ya, y que el autor toma todios mssgos sin ningun pudor
con una absoluta conviccion en su idea y sin teamquie esta desclasificacion o,
por qué no, salida de tono, lo lleve a ser de malgiodo proscrito. Asi,
encontraremos por supuesto admiradores y detractieréa idea transgresora de
Rueda, al igual que veiamos al analizar la direceiscénica en la Opera o las
mismas rupturas provocadoras de algunos intérpotdsios, pero en cualquier
caso creo el deseo de provocacion por parte dgbasitor se cumple con creces
en esta partitura.

3.3.4. EL PROCESO PERFORMATIVO.

Como hemos visto en el texto precedente, la obrdasius RuedSex

Machine supone toda ella un excepcional trabajo de ruptama la técnica

instrumental del violonchelo, y por ello plantearnando inédito de posibilidades
para el intérprete tanto a nivel técnico como nalsiSin embargo, el hecho de
trabajar habitualmente musica contemporanea y tde es estrecha relacion con
los compositores me ayuda a esbozar una idea depuade ser el resultado

sonoro y musical que puedo obtener con la inteapi@t de la pieza, si bien dicha
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idea siempre resulta vaga en comparacion con wdmué podemos obtener de
una obra como ésta, a pesar de que las cualidapgessivas no resultan patentes

desde una primera aproximacion.

El elemento principal que define en cierta mamsta obra y que exige un
gran trabajo técnico en la preparacion a la inezgaion es el de la percusion, ya
gue abre un enorme abanico de posibilidades nuriea practicadas por parte del
violonchelista. Resulta sorprendente como un elémegne ha supuesto algo
prohibido a lo largo de mi formacién y desarrollo ld técnica puede convertirse
aqui en el eje de la ejecucion. Podemos conedtéa @ea de que la transgresion
forma junto con lo prohibido un todo del que nogmidesligarse, que veiamos al
hablar de Bataille. La violacion complementa lanmay no anulandola. Durante
afios de trabajo con el instrumento nos enfrentammssin cierta reticencia en
ocasiones, a todo aquello que no se puede hacegélchns modos de emision
limitan las posibles acciones con el violonchelasi,Aha sido necesaria la
aparicion de la figura de Rueda que encuentra pmoloibido sumodus operandi
Es cierto que la percusion aparece en algin moneentdras partituras de muasica
contemporanea, pero siempre como golpes aisladodiferentes partes del
instrumento. Sin embargo, en esta ocasion la pércuss modo de emisidn
principal del primer movimiento y provoca una ruptujue exige un largo
proceso de adaptacion para la consecucion de wwadh interpretacion. Esta
adaptacion no ha tenido que ver exclusivamentdanovedades técnicas, que
han tenido que ser en cualquier caso ejercitada® gue la naturaleza
provocadora de la pieza me ha llevado a una ir#gitacomodidad al sacarme
de las convenciones interpretativas conocidas ytguo de la prevision de su
posible resultado musical. Debo reconocer queisstanodidad ha durado hasta
el momento mismo de la grabacién de la obra, perpdudido constatar cémo el
resultado ofrece algo nuevo oyente, que quedagjerphte la vuelta de tuerca

gue supone la pieza.

Aungque como comentabamos el valor de la obraaaglicsu concepcion

global como unidad y no como suma de las partebase necesario un breve
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analisis interpretativo por secciones, para podsbldan asi de la experiencia
performativa desde el momento mismo del inicio de preparaciéon a la

interpretacion. La primera accion, dos dedos dmadao izquierda en caja (ver
Fig. 24) se convierte casi en un trémolo (sucesifiida de notas iguales, de la
misma duracionya que el tempo hace que las semicorcheas essegas muy

rapidas. Ademas, los reguladores plantean una mimeafiadida, ya que la
percusion de los dedos no permite una gran varidéacdhatices. Sin embargo
podemos ganar amplitud dinamica al movernos enaja del instrumento,

imitando la accion de los percusionistas, ya quarspliara la resonancia del
golpe al acercarnos a la parte central del violelclayudandonos a realizar el
crescendo, y se secara esa resonancia al alejehagntro y acercarnos a los

aros ayudandonos endminuendo

En el compéas siete entra en accion la percusigrbién en la mano
derecha (Fig. 36), en primer lugar con los nudidosla caja e inmediatamente
sobre el tasto, golpe sobre las cuatro cuerdad batedor la parte en la que
habitualmente tocaria la mano izquierda. En estagpa intervencion el ritmo de
la mano derecha exige una gran concentracion gueitpela coordinacion total

de ambas manos.
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Al final de esta primera parte la mano derechaairfd@taccion que venia
repitiendo la mano izquierda (Fig. 37), demandamuim correcta coordinacion en
la percusion de ambas. Aparece ademas del pfonier (f) de la partitura, que
supone un gran desafio debido a la escasa capajugatienen los dedos en la

consecucion de los matices. En este caso, se leaesaria como comentabamos

181



la utilizacion de la resonancia de la caja paralamel volumen y conseguir asi
acercarnos mas a la exigencia de la partitura, piEapués alejarnos
progresivamente del centro y acercarnos a loseardas consecucion paulatina del

diminuendo
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Fig. 37

Tanto en esta primera seccidn como en las sigselas ideas tedricas me
han resultado de vital importancia para el proqesformativo. El hecho de que
la escritura de la pieza demande toda ella un bugmero de acciones
transgresoras me ha exigido salir de mi mundo babien la ejecuciéon e
interpretacion y moverme en una direccion totalmedistinta, guiada por el

proceso tedrico desarrollado con anterioridad.

La siguiente subseccion mantiene la subdivisiomatéa (la pieza
comienza en 6/8) pero cambia ahora al compas dgFg8 38). EI material
cambia también ya que en esta parte se alternaoiaseas en una y otra mano, y
al desaparecer el casi tremolo de los dedos deate nzquierda sobre la caja se
crea un paisaje sonoro considerablemente difernéstablecido al comienzo,
mas sutil pero muy ritmico al mismo tiempo, es orotu perpetubque ofrece

una energia especial tanto al intérprete comoeaitey
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Fig. 38

Se desarrolla aqui el elemento esbozado en el ®og#@® en la mano
derecha, tasto, que es utilizado en esta ocasiéandras manos. Este efecto
ofrece una gran riqueza ya que al golpear con lzorsabre las cuatro cuerdas la
variedad y diversidad de armoénicos estd garantiz&d#sulta interesante el
equilibrio de todas las corcheas en el mismo nipiano), sobre todo teniendo en
cuenta que inevitablemente una de las manos gaélpe@s cerca del puente que la
otra, normalmente la derecha por la posicion nhileh instrumentista, y esto
provocara muchas mas resonancias en el instruménéocaracteristica inherente
a este material es la alternancia coordinada desmianos, siempre diferente en
la distribucion de la escritura ritmica, que exige sincronizacién y exactitud
enorme, maxime tomando en cuenta la indica@éno piu mosa(poco mas

movido) al comienzo de esta seccion.

Debemos tener en cuenta que la desaparicion éenea del violonchelo
hace que todos estos elementos saquen al violastehdé la comodidad de sus
parametros conocidos con las connotaciones targitiyas como negativas que
ello conlleva. El material intensifica considerabénte en el cuarto compas de la
seccion (Fig. 39) debido al estrecho ritmico (Il@dokes pasan de corcheas a
semicorcheas) y atrescendoa forte en el que volveremos a aprovechar las
resonancias de la caja.
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Paulatinamente las acciones que han ido aparecossite el comienzo de
la pieza se suceden con mas celeridad, de manereguandan del intérprete una
importante rapidez de reflejos para cambiar el mal#o percusion en el
instrumento sin variar un apice la continuidad iéam ofreciendo un variado
abanico de sonoridades que mezclan el ruido deumsnto con la resonancia
natural de las cuerdas al aire, que se ponen emmaoHo incluso con un simple
golpe sobre la caja. Toda esta seccion provocaenoame tension al intérprete,
debido a la celeridad con que se suceden los ditwelementos, no sélo a nivel
técnico por la dificultad que todo ello suponepdiambién musicalmente, ya que
la proximidad de todos los eventos sumada a laiardpdle los matices exigida
aqui hacen de esta seccion un momento de una daneplestruccion técnica y
musical (Fig. 40). A todos los elementos que henitzglo se afiaden aqui los
acentos requeridos en algunas de las corcheagjedpem ser lo suficientemente
claros para responder fielmente a las expectateasompositor. No podemos
olvidar en cualquier caso que el volumen que olveands no responde al que
seria habitual segun los modos de emision traditésnen el instrumento, sobre
todo teniendo en cuenta que gran parte del podeisdastrumentos de cuerda en
este sentido radica en su capacidad de mantesenielo y de modificarlo tras su
articulacion, nada que ver con lo que nos ofreqeetausion. Sin embargo, dicha
percusion abre como comentdbamos un rico universo sdnoridades
desconocidas en las que se mezclan los ruidos yesmancias naturales del

instrumento.
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Al final de esta parte empiezan a aparat®sillos de semicorcheas, dos
figuras donde corresponderian tres del mismo valimeros elementos binarios
que nos llevaran después a un cambio de compasgt gdy2al cambio de
subdivision, de ternaria a binaria) que nos ofrademas un nuevo material.
Aparece en esta seccion un nuevo elemento de parclgolpear las cuerdas
desordenadas con la yema de los dédbgy. 41), que combinado con el pulgar
en caja requiere como hemos visto en elementosi@ete otro largo proceso de
preparacion a la interpretaciéon, en el que deberoboseguir una gran precision

ritmica al tiempo que equilibramos el matiz de ®his golpes.
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Fig. 41

Antes del que supone para mi uno de los pasajesntefisos de toda la
pieza, se presenta aun un nuevo elemenfuzeicatodetras del puentever Fig.
28). Esta es una indicacion que aparece en nunseousesiones en la escritura

contemporanea para cuerdas, si bien debido a shiwacon aqui con elementos

185



gue vulneran totalmente la técnica instrumentaklemiolonchelo se ofrece un

paisaje sonoro transgresor, nunca antes presetdararsica instrumental.

Llegamos al que como deciamos es el pasaje de nwyoplejidad
técnica, donde aparecen tres elementos diferept@emdusion para cada una de
las manos (tasto, nudillo, dedo). ElI compositordifiadido aqui una linea al
pentagrama, convirtiéndose asi enhaxagrama para poder utilizar una linea
para cada accion, tres en la parte superior paraie derecha y tres en la parte
inferior para la mano izquierda (ver Fig. 29). Tanben este sentido se
guebrantan las normas en cuanto a escritura mugaa cuerda se refiere,
asemejandose mas a las grafias convencionales destoumentos de percusion.
Se afiaden, como hemos visto anteriormente en pasajes, por un lado los
acentos, que exigen un golpe mas seco y fuertseukestague de los demas, y
por otro los signos de repeticion con matices ealttorios piandforte) para la
primera y segunda vez, que demanda un estudioaskpde cada una de dichas
repeticiones. Este elemento se presentara en @ssoones mas a lo largo de la
pieza, con la indicaciécome prima(como la primera vez) que nos ayuda a
identificarlo. Como he comentado en el punto aotereste pasaje, tomado
separadamente, no me ha ofrecido un resultado ahusida altura de las
expectativas rupturistas que plantea, si bien eédocgue su valor radica en la
globalidad de la pieza tomada como unidad, ya qugore una seccion
intermedia ritmica e intensa que explota finalmesteuna propuesta musical

totalmente contradictoria.

Resulta evidente la dificultad técnica que han pcado todos los
elementos expuestos previamente, con su consecgidgancia tanto de tiempo
invertido en el proceso de preparacion a la inedggién como de energia. Pero
todo este proceso habria sido yermo de no serlpwoeeso tedrico desarrollado
previamente. El hecho de relacionar aqui el limgite suponia la pieza con una
idea de transgresion, en lugar de ver en él exeosnte una cuestion de
capacidad o incapacidad fisica, ha sido notablesnpriiductivo a la hora de

resolver cada una de las cuestiones instrumeni@tes. poder afirmar que las
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cuestiones fisicas me habrian hecho desfallecer @rtento de interpretar la obra
de Rueda, al no ver en ella mas que un experinemypositivo de complejidad

insensata. Sin embargo, la idea de violacion dentamas establecidas y las
relaciones del concepto de transgresion analizadas procedimiento tedrico han
dirigido el proceso. Por eso me parece que el métedtrabajo desarrollado en
este estudio ha sido no sélo valido sino, me atr@vea decir, incluso

imprescindible en la resolucion de cada uno depltoklemas instrumentales y

musicales analizados previamente y en las decsioterpretativas al respecto.

Todavia aparecen en este primer movimiento de déaapinumerosos
elementos que quebrantan la técnica instrumentad. d& ellos es elasgado
detras del puentéFig. 42), accion de la mano derecha cuya nomemelags
frecuente en la guitarra y otros instrumentos d&daipulsada, que no resultaria
tan innovadora de no ser por su requerida sincordna con las semicorcheas de

la mano izquierda y por la alternancia copigkicatosin rasgado.
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El uso del arco posterior no supone en absolutanodo de emision
tradicional en el violonchelo, sino que el automdeda la ruptura del sonido (ver
Fig. 31). Este gesto se repetira en varias ocasisieenpre sobre la misma nota
(sok en la partitura de violin) que debera transportarse octava descendente
(solL en el violonchelo) para poder tocar dicha notawsrda al aire, sin pulsar
ningun dedo de la mano izquierda, y asi poderzaaton ésta las acciones de
percusion que seran demandadas posteriormented@jigesta decision pretende
mantener la altura real del sonido roto que demaatdautor, para que no se
produzca un salto de octava entre ambas accionessaa de que el sonido roto
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podria ser realizado en la octava original de fétpea de violin, ya que podemos
conseguir la altura de la nota pulsando la manuoiézda que no tiene ninguna
otra accidn en ese momento preciso. Sin embargedtidido bajar la nota en los
dos casos para que, al igual que en la partituracdi@, la altura que de fijada en
nuestro oido y no se produzca ninguna variaciore earhbas. De nuevo podemos
enlazar aqui la idea transgresion con la de mefasisr La busqueda
desarrollada por el compositor ha exigido aqui unatacion de la idea
primigenia, lo que podria considerarse en algui casno una sancion por su

osadia.
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Lamentablemente no podremos dejar el arco de npesgue no tenemos
ninguna pausa en la musica, asi el hecho de sosflearco con la mano derecha
suma tensidbn en la ejecucion de los elementos que demandados
posteriormente en la misma. Sin embargo, todaviargramos novedades en esta
seccion. En primer lugar aparece en la mano izdaiéx percusion alterna de
cuatro dedos sobre la caja (ver Fig. 31) con ril@@emicorcheas y acento sobre
la primera de cada tiempo, de nuevo sincronizadeal@®pizzicatos detras del
puentede la mano derecha. Y por primera vez a lo largoedta partitura
encontramos el arco detras del puente, que tange@de una gran complejidad
si no hubiese de coordinarse con zzicatosen la mano izquierda, otra de las
novedades de la seccion (Fig. 44). Volvemos adaidisyuntiva de mantener la
octava real escrita por el compositor o bajar ucéava al adecuarlo al
violonchelo. En este caso podriamos también coasdev octava real de la
partitura de violin, ya que la mano izquierda puygidar estas notas con un dedo y
realizar elpizzicatocon otro dedo de la misma mano, pero en estelaaswtas
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serian tan agudas que dighiazicatoapenas tendria resonancia. Asi, conociendo
la idea de la cuerda al aire en la concepcionralgie la obra, me parece mas
adecuado bajar de nuevo una octava las notasasspdata conseguir un tipo de
resonancia mas acorde con esa idea original. Nideshos sin embargo que,
aungue ambos se afinan por quintas, la afinacidasdeuerdas al aire es diferente
en el violin y en el violonchelo (Mi-La-Re-Sol ehvelin frente a La-Re-Sol-Do

en el violonchelo), lo que provocara que forzosamelebamos tocar con una

nota pisada el mi que inicia la célula en la padjgerior del pentagrama.

F’:’E.m,i.
%ﬁ%' Lok ¥ =
L - ] &
Fi f . 1] L L
s 3
e ]
rl o 1
f } r‘[ L ‘? _?'
de’r({a?ilaja
Fig. 44

Encontramos un reto importante para el instrumintisuando se
superponen tres lineas y se afiade otra accion oswexh la partitura (Fig. 45).
La chicharraes un gesto muy habitual para los instruments¢asuerda que se
especializan en el tango y sus vertientes, perctipainente desconocido para el
resto. Se realiza frotando las cerdas del arcaz@hthilo de la cuerda (debajo del
puente), o con el hilo del arco sobre la cuerdeg p@ muchas ocasiones no se
escribe como tal, ya que su practica perteneceaamuisica mas popular que

muchas veces posee un caracter de improvisacion.
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El final de este primer movimiento es para mi pamios motivos el punto
culminante del mismo. Por un lado por la rapideeratlncia de diferentes
acciones, y por otro por el volumen de los mateagidos en el mismo. Ademas
algunos de los elementos presentes aqui, que nianhaparecido hasta el
momento, dotan a esta seccidon de unas cualidagesseras excepcionales. El
primer elemento novedoso esglissandoen dobles cuerdas, desde la nota mas
aguda posible hasta una altura determinada (Fig, ¢6e volveremos a
transportar una octava descendente para manteodtegio de transposicion de
pasajes anteriores.
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Encontramos también en esta seccion final el eleameas descriptivo de
la pieza, donde el compositor vulnera como comeam@is en el texto anterior las
normas tradicionales de la musica que podemos deaomrulta, con el popular
grito “Ghiroppd (ver Fig. 46) que alude a la cancion que daditula piezagex
Maching. Esta célula aparece en primer lugar en el ingnio, tocada por el
arco, con la transcripcién de la voz en la parterior para ayudar a su mejor
interpretacion con el instrumento. Finalmente, a®p este movimiento, la voz
canta la frase que populariz6 James Brown (Fig.e4% vez en voz baja. He de
decir aqui que los instrumentistas con formaci@sich somos un tanto reacios a
utilizar nuestra voz en la interpretacion, astaeslula supone no soélo un
pequefio reto personal, sino también otro elememorgquiere nuestra apertura

total a la ruptura con convencionalismos previos.

190



s Miacea

+ ya 7
Lo, = L af r e
o~ TR A VY T BT i 7 T
i S | "!"V'_’;t
o
r

Fig. 47

Se hace necesario hablar aqui de un problema gba salo totalmente
resuelto gracias a las ideas tedricas y al detarmel proceso performativo de
manera paralela. El tempo escrito por el compossigpone una exigencia
imposible de conseguir por mi parte. Recordemos e@uempo y la escritura
ritmica en compases segun su notacién habituabjewas el Unico elemento
preservado de la tradicion instrumental y de laacion. Asi, las dificultades
planteadas por el mismo eran dificilmente obseeslksde el punto de vista de
la relacién del limite con la transgresién. Trasnianso y prolongado trabajo con
la partitura decidi bajar &mpoprescrito por el compositor en la partitura pos do
motivos principales. Por un lado me era totalmegjecutar algunas de las
acciones en el tempo marcado, pero sobre todo meeipamportantisimo que
cada elemento y todas las indicaciones expresasa® tde dinamica como de
articulacion escritas en la partitura fueran patmente perceptibles en la
interpretacion. Etempq exageradamente rapido en mi opinion, anulaba asuch
de las ideas musicales demandadas en la par#timaunadamente el compositor
estuvo de acuerdo con mi idea de bajar la velocidadé si en cierta manera se
vio obligado a ello, y convino que era preferibleder escuchar con claridad
todos los elementos presentes en este primer maviniEn cualquier caso, a
pesar de que como venimos comentando en mi intagida final no fui capaz de
resolver la exigencia de la velocidad demandaddgopartitura desde la idea de
transgresion, si que puedo observar sin embargestacidea me permitioé tocar
mucho mas rapido de lo que me creia capaz en umepnmomento. Dicha

asociacion tedrica me llevo a una busqueda totdérdiferente en el resultado de
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mi ejecucion y me ayudo en una voluntad rupturédtao pretender mantener

ninguna contencién ni control en mi interpretadioal.

El segundo movimiento, mucho menos activo instruaierente
hablando, contiene sin embargo gran cantidad deegl®s transgresores en lo
que a emisidon del sonido se refiere. La primeraeffaresenta un material muy
estatico (negras repetidas) pero con una gran duekpresiva debido a las
indicaciones que dirigen la interpretacion (ver.R8). En la segunda frase el
escenario cambia de manera radical. El tempo ebBarmaés lento (54 pulsaciones
de negra por minuto) y los valores iniciales dentdalo dotan de una quietud
especial caracterizandolo de manera muy pecubaresodo teniendo en cuenta
las indicaciones del pasaje (ver Fig. 34). Es, cdemmos, una seccion de calma
y sencillez, si bien contiene una formidable fuexzpresiva que el intérprete debe
saber explotar y desarrollar en el momento detkrpretacion. Toda esta fuerza
expresiva esta presente gracias a esos nuevos medomas alla de la emision
del sonido en el violonchelo, con el amm legnoy toneles que explicabamos en
el texto precedente. La exigencia estd ahora enteman la inmovilidad
imperante, rota a penas por los pequefios regukadore acompafian a cada una
de las blancas, que deben escucharse con regdiéaiat® en el arco arriba como
en el arco abajo. Destaca también en este comextpedor la indicacioncomo
un respird que pretende asemejar algo asi como un respirgdde nuevo

provoca una descontextualizacion brutal de la nadsic

En las notas reales posteriores mantendremos isid@ede transportar la
musica una octava descendente, para que la olsanpeela coherencia escrita
originalmente por el compositor. Y todavia al fieacontramos un dltimo reto de
ruptura para el intérprete ya que la linea supsilbando(ver Fig. 35) contiene
unos intervalos nada comodos (teniendo en cuergmasl que demanda una
practica totalmente inusual y nada desarrolladaiecaso) y tenemos que romper,
como en el caso de la utilizacion de la voz, cotosonuestros prejuicios y
condicionantes previos. Como venimos observandato t&n este elemento

novedoso como en el resto de indicaciones que nmontp@lmente con la
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tradicion, el hecho de desarrollar el proceso perébivo en paralelo a una
investigacién teorica ha sido determinante en meirpretacion final. Habria sido
practicamente imposible trabajar esta obra de berh&ido por la idea conceptual
que guiaba el proceso. Las dificultades técnicks gomplejidad provocada por
todos los elementos transgresores totalmente destemivs de la técnica

instrumental previa convertian la labor en unaat@mabarcable e incomoda.

No cabe duda que esta pieza supone un experinterdiicil era afirmar
con rotundidad desde un principio si dicho expenitmeresulta finalmente
artisticamente apreciable o no. La duda que podgiapgearnos es si una serie
de cambios en la ejecucion suponen hoy en diatedgsgresor o no. De nuevo
esta apreciacion dependera, como comentadbamosamevie en el capitulo
tedrico, del contexto en que se interprete la gbdal receptor de la misma. Es
cierto que la transgresion implica en muchos cas®ed, sangre, castigo,
misticismo, salvajismo y se podria criticar quedentemente en la obra de Rueda
no existe nada de esto que sustente la relaciohejestablecido. También actua
en contra de esta asociacion el hecho de queamtualidad, en el arte en general,
la voluntad de ruptura esta asociada a una péddidaerza, donde las propuestas
gue pretenden alterar el universo del arte piemlermuchos casos su sentido
artistico. Sin embargo, volviendo a las bases daetepto, podemos encontrar
fundamento a esta identificacion. Por un lado,vedeate que Rueda sabe de este
quebrantamiento de las normas en la interpretacidm, lo hace por
desconocimiento sino que es totalmente conscienteste busqueda de la
provocacion. Por otro, la obra de Rueda no es weiaaria sélo en cuanto a la
forma, no solo rompe con el lenguaje tradicion@lo sjue deja escandalizado al
espectador y en cierta manera también al intérpiete esta linea podemos
conectar de nuevo con las propuestas de literatbeegtores de cine analizadas
en el capitulo tedrico, donde la transgresion setraoa no solo en el la forma
novedosa de narrar cada historia, sino tambiéra enidma historia contada. La
confusién y caos que provoca en la sala de coosigitiede llegar incluso a
violentar y a producir un shock en un publico gspega algo en el ambito de la

musica para violonchelo solo. Estoy segura que pawmahos consumidores
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habituales de arte contemporaneo esta Ultima afitmapodria parecer una
exageracion, pero no podemos olvidar el contexta delsica culta (o clasica) en
el que se ubica la interpretacion de la obra y(dlipo que se convertira en

receptor de la misma.

Es cierto que en el arte contemporaneo, comadapdimos en el primer
punto de este capitulo respecto al uso del téritnaresgresion en la actualidad,
parece que todo esta inventado. Vemos como el exaesxperimentalismo y
ruptura parece haberse convertido en el Unico guéillo en este espacio de
creacion, hasta el punto de resultar conservasgmigamente a fuerza de explotar
ese mismo camino de experimentacion. Sin embaigad® como soy intérprete
habitual de musica contemporanea, y receptora &manto de musica actual
como de otros productos artisticos de diferentesifesaciones, reconozco el
valor artistico de la provocadora obra de Ruedsp maracter novedoso y en
cierto modo experimental no cae en saco roto. lra ofrece en mi opinion un
producto transgresor con valor artistico que ndasédiecho antes en la musica

instrumental pura ni en las salas de conciertos.

3.4.VARIACIONES SOBRE EL TEMA “SACHER” PARA VIOLONCHELO
SOLO(1976), CRISTOBAL HALFFTER.

3.4.1. INTRODUCCION.

La eleccion de la obravariaciones sobre el tema “Sacher” para

violonchelo solo(1976) de Cristobal Halffter responde a la afididgue he

encontrado en ella con la idea del limite como lpldad, que analizabamos al
estudiar los escritos de E. Chillida. Recordemas|qgs textos de Chillida afiaden
la vision del limite con una idea productiva. Estrsion del limite como

posibilidad se presenta habitualmente en la misea el arte, pero se convierte
en una variante importantisima aqui, ya que la causbntemporanea ofrece
ademas al intérprete una puerta abierta a un muedgosibilidades antes
insospechadas, debido a la aparicion de nuevagrex@y que enriquecen sin
duda la expresion. Podemos considerar que estanvil@l concepto de limite
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aparece en mayor o menor medida, como vimos errit@efa parte de esta

investigacién, en gran parte de las obras es@iasin lenguaje vanguardista a lo
largo de los siglos XX y XXI, pero en la mayorialde casos esa apertura a un
nuevo mundo de posibilidades no se presenta comaje vertebra la pieza,

caracteristica que define claramente la obra q@eosapa, diferenciandola del

resto.

Podemos afirmar que la interpretacion de estatpaates de una dificultad
enorme. Como ocurre en gran parte de la musicataegmr Halffter, la obra
supone un gran reto para el instrumentista tantoid@ como musicalmente.
Aparece ante el intérprete como un territorio @oraacotado por numerosos
procesos técnicos e instrumentales, cuyos limieesuperan a través de la

imaginacion, en la forma de posibilidades que estas all4 de la partitura.

La conexion que se presenta entre una idea predudgl limite y el
concepto de posibilidad es muy importante en el &tbs ofrece un vinculo entre
el limite y lo posible, ya que los limites potemcel afan de superacion y el deseo
de llegar mas lejos, hasta lo que parecia inaltdmzaincluso inexistente. Es lo
gue sucede con esta obra de Halffter, que provoeacanstante evolucién por
parte del musico que siempre ha de ir mas alla fonnstrumento y sus
capacidades expresivas. Podemos corroborar comoexagencias que el
compositor plantea no han quedado en absoluto ethsotlado el transcurso del
tiempo desde la composicion de esta pieza. Algdeasus requerimientos siguen
ofreciendo unas expectativas de evolucion al intéepa pesar del continuo
desarrollo de la técnica instrumental con el pastod afios. Por este motivo me
ha parecido muy apropiada su eleccion a pesar €eg|la obra mas antigua de
las trabajadas en este estudio. Casualmente sleafmmposicion coincide con el
de mi nacimiento, dato totalmente anecdotico erdackr pero que resulta
destacable al confirmar la idea de que nuestra dodn tradicional como
musicos adolece de un aprendizaje que se adaptai@xto histérico y cultural
en el que nos encontramos. De algun modo podemb®&rvouevamente a

Chillida en esta ultima afirmacion, cuando reconlac@ecesidad que el artista
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tiene de su obra, ya que Halffter nos permite erohar como artistas y hacer
evolucionar la interpretacion en nuestro instrume@uizas este tipo de partituras
son necesarias para provocar ese desarrollo kistatique haciamos referencia
previamente. Se confirma también, por otro ladorekizacion personal en la
obra que propone Chillida y el concepto del arie@mecesidad, ya que ayuda al

artista a acercarse y explorar sus propios limites.

3.4.2. LOS ESTUDIOS ACERCA DEL LIMITE COMO POSIBIDAD.

La unién de los conceptos limite y posibilidad ofreuna extensisima

bibliografia en el &mbito de la filosofia. En estereno he encontrado algunas
ideas aisladas que me resultan interesantes partefdpretacion musical y cuyas
resonancias puedo vislumbrar en la obra de Halffteno el mundo de la filosofia
es muy vasto y complejo de modo que no puede secadto aqui. Sin embargo,
el motivo por el que he dejado ligeramente de kste &mbito filoséfico se basa
en que en muchos casos no me resulta realmentagtrk@den mi interpretacion

y he necesitado otras lineas de investigacion igioessan.

La idea del limite como posibilidad nos conecta tarnteoria de los
mundos posibles. Esta terminologia ha sido emplealiee todo a partir de los
afos 50 (del siglo XX) por los filosofos de traditianalitica, si bien su presencia
esta implicita desde la Grecia clasica en la pregtgde qué otra manera podria
haber sido el mundd? que ha sido esencial para la filosofia occidélitara
Platon nos presenta la idea del mito de la cavetiagexistencia de dos mundos
paralelos: el de las ideas, eterno e inmutablépg éa materia, temporal, mudable
y corruptible, que es el que ve el hombre. La pnéaya la que hacemos referencia
conecta directamente con mi idea de lo que neemsante debe plantearse el
intérprete al desarrollar un acto performativo. eéxifrentarnos a cada nueva
partitura se plantea siempre la cuestion de condoigaer la interpretacion de la
misma. Si bien es cierto que la partitura ofre@umbs limites que podemos
conectar, como veremos en el capitulo siguienta, wwa idea conservadora,

también nos abre sin embargo un terreno a exptrael que desarrollar toda

19 BARCELO ASPEITIA, A. A. Mundos posiblegaréntesis “Tipos Mévileg, n° 16, mayo-
2002.
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nuestra capacidad artistica, diferenciando comoima@n comentando las

versiones de unos y otros intérpretes.

El concepto de mimesis, término que se utilizaaeeskética clasica para
definir la imitacién de la naturaleza que se d&learté®, juega también un papel
esencial ya desde Aristételes. Segun su doctrigeotaas literarias copian la
realidad pero no a la manera que lo haria la esteeproduciendo las cosas que
han sucedido, sino que son capaces de transm@masilo que podria suceder.
Aparece asi implicita ya la idea de otra realidasilge més alla de los limites de
lo real. A lo largo de la historia, tanto en el &wmlle la filosofia como en el del
arte, las situaciones erradas y los modelos dat&tas han provocado la
imaginacion en este sentido. Contra la limitacidasynormas de nuestro mundo,
la imaginacion del artista en particular y del s@mano en general se ve excitada
y abocada a la produccion de fantasias, de nueabilplades. También en la
interpretacion la creatividad del musico ha dellzataon la cerrazén inicial que

nos plantea la partitura para explorar ese univgugoexiste mas alla de la misma.

La imaginacion es poder, y en el poder hacer esaptanteando la
existencia de la posibilidad, que es primordial g@lorir un espacio a la libertad.
Esta idea del filésofo francés Ramond, que conemtala vision de Chillida, me
resulta esencial en la interpretacion, al recondecgrosibilidad como potencia,
“como aquello anterior a los hechos, invisible pesapuestt™. Dicha
invisibilidad esta presente en las capacidadessias de la musica, que no son
del todo tangibles en la partitura. Existe una saigposible que ha de ser
imaginada por el intérprete para poder ser posieepte realizada, asila’
realizacion de lo posibfé® se convierte finalmente en la realidad. Esta mea
plantea la disyuntiva de lo posible en contrapoésiaon lo real, porque no “es”
todavia, pero este hecho no lo hace menos valksio.el arte en sus multiples

disciplinas perderia su razén de ser sin este ptmak lo posible, de lo que es

91 R.AE. online. www.rae.es.

192 RAMOND, Ch. Le noed gordien. Pouvoir, puissancepe@ssibilité dan les philosophies de
I’Age Classique, en GODDARD & MABILLE (Edsle pouvoir.Paris: Vrin, 1994,

19 VARGAS, J. A. Poder y posibilidad o la posibilidat la posibilidad. Universidad de
TarapacéRevista Limiten® 10, 2003.
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imaginado y muchas veces realizado por el arteo también en la vida real la
posibilidad forma parte inseparable de nuestrarexpga, ya queld posible no
puede ser pensado independientemente de la idea gervenir que aun no esta
realizadd'*’. En ese porvenir se realiza el ideal imaginad®lepresente, pero
dicha realizacion exige una apertura para que rogestiefios lleguen a hacerse
realidad. De este modo la posibilidad permite o sdiroducir nuestra iniciativa
y esperanzas, sino también una oportunidad dezae&n para el ser humano,

que un implica siempreuha posibilidad que se escoge y se reatza

Uno de los textos mas relevantes en relacion ahtdm los mundos
posibles esTruth in Fiction de David Lewi¥®. Este autor sefiala como la
diferencia entre nuestro mundo y los otros, asiccentre nuestro tiempo y los
otros, no se basa en una cuestion cualitativa, caieounos de otros solo difieren
en que éstos son los que habitaffloSin embargo esta idea no es siempre
compartida, por lo que encontramos dos lineas mafilas respecto a la veracidad
de la nocién de realidad frente a la de posibilidaal primera de estas lineas
denominada monista nos dice que hay un solo mundmue las entidades de
ficcion son irreales al igual que cualquier cosa gueda decirse sobre ellas. Por
el contrario, la segunda mantiene que todas ladagl®s imaginables son reales
en cierto sentido, como lo es todo aquello que aubEtirse de ell& En mi
labor como musico no puedo estar de acuerdo comrilaera de estas
afirmaciones, que dejaria la partitura en un uswererrado y no permitiria la
existencia de unas posibilidades inherentes a Boay al arte en general. De ser
asi, todas las interpretaciones de una misma psezéan idénticas, y la
interpretacion no ofreceria nada nuevo ni relevaBte embargo, comparto la

idea de que lo posible es tan importante comodb yeconfio plenamente en el

19 | AVELLE, L. Acerca del ser(trad. PALMA VILLAREAL, L.) Chile: Ediciones Univesidad
de Valparaiso, 1994. p.2.

19bid., pp. 88-89.

1% | EWIS, D. Truth in Fiction.American Philosophical QuarterlyVol. 15, n° 1. lllinois:
University of lllinois Press, 1978. pp. 37-46.

197 LEWIS, D. Possible WoldsCounterfactuals, Oxford: Blackwell, 1973. pp. 84-9Trad.:
GARCIA-ENCINAS, M2 J. Praxis Filoséfica. N° 29, Julio-Diciembre 2009, pp. 155-164.
Universidad de Granada).

198 V/ILAR, M. Introduccién a la teoria de los mundos positfReszista Luthor.
http://revistaluthor.com.ar/spip.php?article47 @dtado el 1-08-2014)

198



poder de la imaginacién. Como intérprete me sienttotal consonancia con esta
idea de la importancia de ver mas allad de lo que es y fijarvigta en lo
posible ™,

A través de estas propuestas de corte filosofitmzzglas en parrafos
anteriores he llegado al concepto de ficcién, geeofmrece una conexién mucho
mas estrecha con mi proceso performativo. Del lattns (fingido, inventado),
ficcion es la simulacion de la realidad en obreeydrias, cinematograficas o de
otro tipo cuando presentan un mundo imaginariocdficepto de ficciéon en la
tradicion occidental esta muy ligado al conceptomdeesis, al que haciamos
referencia previamente, que en muchos casos, sotlceen el terreno de la
literatura, no esta tan alejado de la filosofianttindo posible en la ficcidn esta
estrechamente relacionado con la necesidad dstaadie romper con limites
establecidos en este mudo. Pero en muchas ocaseaesxigencia no es sélo
artistica sino que, como comentabamos previamsatepnvierte también en una
necesidad vital. Los limites provocan y excitanif@aginacion, y el artista
consigue encontrar las alternativas al mundo neaueobra. Este planteamiento
conecta directamente con la idea de Chillida acdecta necesidad que tiene el
artista de realizacién en su obra, asi como deo$dbifidad que dicha obra le
ofrece en este sentido, y posee también una estrecmexion con la
interpretacion musical. De algun modo, el hechotrdéar de expresar como
intérprete la mauasica implicita en una partitura qiespierta y excita mi
imaginacion en una direccion ciertamente poco pilgld, acaba por convertirse
en una necesidad vital. Dicha necesidad se bash @mverso de posibilidades
gue nos ofrece el acto performativo de hacer mysioa capacidad de expresion
la convierte en algo sumamente especial que difiereualquier otra actividad en

nuestra vida.

La ficcibn aparece estrechamente ligada al mundoade, si bien
podemos encontrar los origenes de esta relaciogipaimente en la literatura.
Uno de los precursores de esta literatura de fice® J. Verne, escritor francés

199BARCELO ASPEITIA, A. A.Op. Cit 190, p. 6.
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considerado el padre de la ciencia ficéimue predijo en sus relatos algunos de
los productos e inventos aparecidos posteriormaorieel avance tecnoldgico del
siglo XX. Una anécdota marco su vida y su producttéraria, ya que a los once
afos se escapO para ser marinero pero pronto $oataelo por sus padres y al
parecer avergonzado jur@d volver a viajar mas que en su imaginacion y a
través de su fantasi&'. Resulta curiosa esta afirmacién con la que nuenten
puedo sentirme totalmente identificada como ingtgrCada partitura permite un
viaje siempre diferente en la imaginacion y nosnier habitar con la fantasia
universos de abstraccién dificilmente accesiblesieleualquier otro dmbito de
nuestra vida. Verne crea literatura de la edadtifiemy donde vierte todos los
conocimientos en relatos épicos, en los que sdzenisafortaleza del ser humano

en su intento de dominar y transformar la natuealez

Uno de los géneros derivados de la literatura deidin de mayor
repercusion es la ciencia ficcion. Nacida como éubgp literario, rapidamente se
extendid a otros medios, como el cinematograficaelytelevisivo. Relata
acontecimientos posibles desarrollados en un njaucamente imaginario, cuya
verosimilitud se fundamenta narrativamente en &mpos de las ciencias fisicas
y naturales. La accion sucede en ocasiones en demlpernativos ajenos a la
realidad conocida y puede tener por escenario espasicos reales o
imaginarios, o incluso el espacio interno de lateeBn cualquier caso es dificil
encontrar una definicion que englobe todo lo quaocemos como ciencia
ficcion, si bien podemos afirmar que se trata mrraciones imaginarias que no
pueden darse en el mundo que conocéffioda ciencia ficcion nace de la
necesidad de algunos artistas que no se conforamanasrar este mundo y ofrece
una alternativa que presenta hip6tesis muy intatesapero sobre todo a nivel
artistico ofrece la posibilidad de un recorridoéisb que seria impensable en

nuestro mundo. Podemos conectar esta idea delforagemo del artista con la

20 ADAM, Ch. R. The History of Science FictiorScience Fiction. Routledge, 2000. p. 48.
http://books.google.com/books?vid=ISBN0415192056&kIv_MIPjnXwC&pg=PA48&Ipg=PA
48&0ts=WBhd3Gvwlg&dqg=father+of+science+fiction+H.H8Vells&sig=vOAavBXpeRWIJh1
1120CXIb2wvk. (consultado el 2-08-2014)

21 DOMINGUEZ NAVARRO, M. Jules VerneRevista 1984n° 54, 1983.

225ANCHEZ, G.; GALLEGO, E¢,Quées la ciencia-ficcién?2003.
http://www.ciencia-ficcion.com/opinion/op00842.h{oonsultado el 1-08-2014)
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obligacion del intérprete de ofrecer algo que bsiiante a la partitura pero que no
aparece en ella. Pero aqui nos enfrentamos anhitedi del texto, en cuanto a
terreno acotado se refiere, que marcan una lingadifusa en torno a la cual se
mueve el musico, limites que podriamos conside@tisamente inexistentes en
el caso de la ciencia ficcion. Como comentabamotagurimera parte de este
estudio al hablar de la interpretacion historicaey las licencias tomadas por
algunos intérpretes romanticos, esa delgada lineserha situado en el mismo
lugar a lo largo de los afios, si bien siempre hatide y ha condicionado al
musico en mayor o menor medida. En mi opinién, esi&compartida por gran
parte de la, si podemos llamarla asi, comunidadicalisl acto performativo
tiene mas valor cuanto mas creativo, imaginatimepirado y rico sea, siempre
que no se aleje en exceso de esos parametros ritbegpe definirian la
fidelidad a la partitura. Asi podemos observar casta vision del limite como
posibilidad se complemente con la que veremos enapitulo siguiente de
preservacion, sin que sean aceptables en la iatagogdn, en mi opinion, la una

sin la oftra.

Lo primero que nos viene a la mente al hablar dac@ ficcion es el
impacto que ha tenido este género en el cine céaheabre todo en la segunda
mitad del siglo XX, lleno de espectacularidad yaetivos para el gran publico.
Sin embargo, sus inicios se encuentran inevitabiéenegados a las revistas que,
especialmente a partir de los afios 20, momentouensg acufidé el término
“science fictioh (del que proviene la traduccién literal al esgaflban contado
con multitud de adeptos. Al igual que ocurre cotitexatura de ficcion, como
vimos en el caso de J. Verne, la ciencia ha tonesdocasiones elementos de la
ciencia ficcion para convertirlos en conceptosagal al menos en hipétesis de
trabajo de cara al futuro cientifico o tecnoldgico.

Uno de los mas reconocidos autores de cienciadficeis I. Asimov,
escritor y bioguimico soviético nacionalizado estaddense, conocido ademas
por sus numerosos articulos de divulgacion cieatiéin revistas especializadas.

Asimov fue un humanista y racionalista que se abdreabiertamente en sus
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escritos a las supersticiones y a las creenciaadiafdas. Su estilo sencillo resulta
muy asequible, lo que le hacel ‘mas claro representante de la ciencia-ficcion
clasica entendida como literatura de id&d% Su capacidad para acercar con su
obra el universo cientifico al gran publico le pidrabrir los ojos a un mundo de
posibilidades en el que el ganador es casi sieglgado mas racional y el mas

humanitario.

Podemos afirmar que uno de los principales atrastile la ciencia ficcion
radica en que, como apunta el propio Asimov, tieo@®o uno de sus objetivos
primeros especular con amenidad soleeéspuesta humana a los cambios en el
nivel de la ciencia y de la tecnolofid. Por este motivo empezd a hacerse
popular en los afios cuarenta y cincuenta precisanen autores que disponian
de unos solidos conocimientos cientificos (Asimper ejemplo, era doctor en
quimica y fue profesor universitario). Hay que apuren cualquier caso que la
ciencia ficcion es distinta de la divulgacion ciéoa y pertenece al mundo del
arte. Pero por otro lado la ciencia ficcibn nossprega ademas especulaciones
“arriesgadas e intencionadas que nos hacen medaaresnuestro mundo y
nuestra organizacion social o sobre los efectassycbnsecuencias de la ciencia y
la tecnologia en las sociedades que las utiliZdnOfrece un camino a la
reflexion acerca de hipoétesis extraordinarias, panobién un mundo infinito de
oportunidades creativas. Este hecho que la ald@digulgacion cientifica, como
deciamos, es el que mas la aproxima sin embargoirtdrpretacion musical,

situando ambas disciplinas en un universo artisticoinagotables posibilidades.

Entre las obras mas influyentes de la literatura ctencia ficcion
encontramosSolaris®, del escritor polaco S. Lem, pensador multidiscgyl que
dedica parte de este relato a filosofar acercaadgoisibilidad de contacto

inteligente, tema recurrente en su obra en geri@alovela, que ha sido adaptada

293 http://www.ciencia-ficcion.com/autores/asimovi.htoonsultado el 4-08-2014).
24 ASIMOV, 1. Citado en BARCELO, M. Ciencia y ciendiacién. Revista Digital Universitaria
vol. 6, n° 7. Barcelona: Universidad Politécnica  deCatalufia, 2005.
?Otstp://www.revista.unam.mx/voI.6/num7/art69/jul_@tpdf (consultado el 1-08-2014).

Ibid.
2% STANISEAW, L. Solaris (Primera trad. ORZECHOWSKA, J; Introd. PALACIOS,).
Madrid: Impedimenta, 2011.
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al cine en varias ocasiones, nos abre los ojoslarqae podria ser un contacto
real con un ente inteligente mas alla de nuestngbh, ante el que otros autores
se muestran muy optimistas. Lem construye un estddi lapsique humana
enfrentada a acontecimientos perturbadores, quer parecerian imposibles, y
gue ponen a prueba al protagonista que debe vencearacter racional. Nos
presenta una novela claustrofdbica, en la que bacprofundo estudio de las
relaciones afectivas a través de un planeta quergafa los habitantes de la
estacion a sus miedos mas intimos. Finalmentetet ans permite concluir que
el ser humano no es sélo una inteligencia y unamatl, sino también unos
sentimientos poco racionales que a veces contradice propia voluntad y

raciocinio.

La ciencia ficcion mantiene también una estreckeci@ con la historia
de la humanidad al vislumbrar, y en muchos cassiititar, una ampliacion de
los estrechos limites de este mundo. No podemosiaohque la labor del
cientifico se inserta en una sociedad moral quayleda u obstaculiza en la
consecucion de sus planes. Asi, como comentabaneesamente, la ciencia
ficcion permite en ocasiones no solo imaginar esed posible, sino también las
consecuencias éticas y sociales que podrian degdehmismo. En este sentido,
como consumidora ocasional de este género, meaméeplo muchas veces los
beneficios reales de algunos avances cientificosopre todo, las nefastas
consecuencias de esa tendencia actual de nuestdonem el que todo parece
estar permitido en pos de un progreso sin limiesulta curiosa la conexion
directa que se presenta aqui con el tema de largeeson del medio ambiente del
gue hablaremos en el capitulo posterior sobre la db Lanchares. Sin embargo
la ciencia ficcién, como manifestacion artistica gs, no puede ser juzgada en
este sentido. Quiza tan s6lo debemos agradecedge aglemas del contenido
artistico que sin duda nos ofrece, sea capaz derruac reflexionar acerca de
algunas de las posibilidades futuras, que seguranem seriamos capaces de
contemplar en otro contexto, a las que nos abnedadas. Esta apertura es, como
venimos observando, una de las ideas que despieryares resonancias en la

interpretacion musical. La partitura ha de serpunerta a la posibilidad, al ofrecer
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una propuesta que dirigira la imaginacion y creddid del intérprete. En este
sentido el texto tiene un poder enorme, al delinp&ao al mismo tiempo permitir
la accion del masico que esta obligado, en mi Opina viajar tan lejos como le
sea posible para regalar al oyente la evocaciores#e universo sofiado de

sonoridad y musicalidad.

Fuera del contexto de la ficcion y del arte, en@mbs en la vida
cotidiana algunas situaciones que podemos coned@amente con la
interpretacion musical y con la necesidad de inmgi@lgo mas all4d de lo
establecido por la norma o por el habito, y de esjpaun mundo de posibilidades
aparentemente inalcanzables. La vida real estagdade situaciones en las que
se hace necesaria la existencia de esas posilefidsofiadas mas alla de los
propios limites, bien sean estos fisicos o psitod®y Entre otras, encontramos
historias tan apasionantes como la de I. Martingzbana, quien en 2002 se
convirtié en el primer profesor titular ciego erawmiversidad espafiola, algo tan
complicado que ninguna otra persona ha vuelto ratlmghasta el momenta La
posibilidad aparece gracias a imaginar la supemacidncluso la anulacion de
unos limites fisicos en este caso, pero no resatta facil en la mayoria de
ocasiones ya que requiere una voluntad luchadomaugho esfuerzo. Sin
embargo, lo mas importante es que exige del protsigode la historia no parar
en los limites establecidos a priori, sino ser zaga imaginar otra realidad
posible que supera los mismos. El protagonista midenla historia identifica el
limite con una traba, pero Martinez-Liébana cormtiodn sus retos, y prospera en
su intencidn de convertirse en Catedratico, algi@iue analiza la realidad de los
universitarios espafnoles y de la situacion de &asgmas con discapacidad en el
entorno educativo. Como podemos observar, la sciparade los limites
preestablecidos exige de su protagonista ser agooao un visionario que se
propone objetivos aparentemente inalcanzables.irkitel se presenta como
horizonte que nos provoca para imaginar otra radljbsible, mejor, en la que
aparece la oportunidad de superar y de algin modtaraesos limites. Como
vemos esta historia de superacion basada en lanati@n de otro mundo posible

27 RITORE, J. A. Ismael Martinez- Liébana, al limite de la superacidEn
www.lainformacion.com, 23 de febrero de 2010.
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conecta nuevamente con la interpretacion musigajandonos a entender lo que
el proceso de imaginacion de la musica posiblees de una partitura puede
llegar a suponer. No podemos detenernos en lippresstablecidos por el habito
0 por los prejuicios. Los intérpretes tenemos lariymidad de desarrollar otras
realidades gracias a un proceso creativo en elequerincipio s6lo podemos

fantasear acerca de dicha realidad posible, pezaafira la puerta a un mundo

diferente y novedoso, en nuestro caso, de poslliiig de expresion musical.

Los valores a los que haciamos referencia sonocalaciamos
perfectamente aplicables a otros &mbitos. Es e dasla educacion, donde
podemos encontrar numerosisimas ocasiones en adeferminados limites
parecen acotar toda nuestra capacidad de acciamreOasi en la educacion
general, pero este concepto esta aun mas preseatelcc alguna dificultad
afadida dota a ese limite de una significacibnaabé&on muchisimas las trabas
fisicas o psicologicas que obstaculizan la conséouwormal de los objetivos, y
en ese sentido encontramos gran cantidad de estyaéoanalizan la metodologia
necesaria para transformar esos limites que paneasrovibles en los individuos
con caracteristicas particulares. Entre los tertds relevantes a este respecto
encontramos los recopilados en los dos volimenesrgoogen el Congreso
Internacional de Didactica bajo el titulgdlver a pensar la educaciti®. Pocas
veces en una obra de estas caracteristicas setam&s voces proponiendo
materiales inéditos y puntos de vista renovados f@os aquellos que como yo
estan relacionados con el mundo de la educacionguga soy profesora de
violonchelo en el Conservatorio Superior de MugieaValencia, es totalmente
necesario revisar continuamente los puntos de yist@ios y replantear con
nuestra creatividad una verdad diferente parauaamidon de la preestablecida por

numerosos prejuicios y habitos muchas veces obsolet

Podemos conectar también el parrafo anterior t@orecepto deborder
crossing pedagogy que pretende romper barreras para, podriamosr, deci
contextualizar en la contemporaneidad todos lostimojs y contenidos necesarios

28 MUGUERZA, J. La indisciplina del espiritu criti¢tna perspectiva filoséfica), en ALFIERI,
F.Volver a pensar la educacion. Politica, educaci®ogiedadMadrid: Morata, 1998.
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en cualquier pedagogia. Dicho concepto podriaradutido literalmente como
pedagogia de cruce de fronteras, pero se ha geadmlcon la nomenclatura
anglosajona que utilizaremos también aqui. Actuateneno de los autores mas
relevantes en este sentido es H. A. Giroux, quejaeén sus textos los limites y
posibilidades que ofrece bbrder crossingen el siglo XX, Giroux plantea,
entre otras, discusiones tan importantes como daofpece la eterna controversia
acerca del canon académico, tan presente tambi@o t@mos visto en este
trabajo en el mundo de la interpretacion musicéte€® numerosos y valiosos
puntos de vista acerca de la educacion en gerdrahgo que anima al lector a
sacar sus propias conclusiones. En una linea siationtramos un buen nimero
de interesantes estudios centrados ademas endaidet de ir mas alla de los
curriculos y los canones preestableciioen los que se plantea de nuevo el
limite como elemento que provoca y excita la nelaekdel ingenio que posibilite

un mundo diferente y, por qué no, mejor.

También en el terreno de la pedagogia destacaaotor de referencia en
torno a la idea de limite como posibilidad. El eatlar y filésofo brasilefio P.
Freire propone en sus libros una pedagogia detacién marxista con una nueva
forma de relacion entre el educador y el educaBdotrabajoes muy popular
entre los educadores del mundo entero y suponederios fundamentos de la
pedagogia critica. Freire hace continuas alusiahesncepto dedctos limité,
qgue define como aquellos quse” dirigen a la superacion y negacion de lo
otorgadd?*, proporcionandonos asi una nueva idea, la dedasaea negacion
del limite con el proposito de crear las condicgongropicias para su
transformacion y para la existencia de la posiddidNos plantea ademas el
conocimiento que tienen los individuos desu$ condicionamientos y su

libertad’#? que provoca que en su vida existan obstaculosrieriaa que es

29 GIROUX, H. A.Border Crossings: Cultural Workers and the PolitafsEducation Routledge:
Nueva York, 2005.

20 ALEXANDER, R. J. Border Crossings: Towards a corapise pedagogyComparative
Education.Vol. 37, n° 4, 2001.

21 FREIRE, P Pedagogia del oprimiddviadrid: Siglo XXI, 1995.

%12 FREIRE, P.Pedagogia de la esperanza: un reencuentro con lda§egia del oprimido
México: Siglo XXI, 1999.
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preciso vencer. Los individuos presentan difereatéisudes frente a esas barreras
a las que llamasituaciones limite En algunos casos las perciben como un
obstaculo que no pueden vencer o como una froqiggano quieren traspasar,
pero en otros, dichas situaciones limite son pielai como algo que
reconocemos y que es preciso romper, lo que pemvidatar otra existencia mas
alld de los mismos, y entonces luchan y se empefiala consecucion de esa
posibilidad™. No puedo dejar de lado las resonancias que dstade Freire
provoca en mi concepcion de lo que ha de ser éaprégtacion musical, donde el
musico debe negar también algunos limites siempreeptes (fisicos, técnicos,
de la partitura, etc.) para inventar algo mas #ll&generar las esperanzas
necesarias que permitan la consecucion de esailplaglb Si en algun caso no
somos capaces de romper con esos limites, comeapkatire al hablar de la
naturaleza de ciertos individuos que perciben ks en obstaculo que no pueden
0 Nno quieren vencer, seremos meros repetidoresngleelementos musicales
prescritos en la partitura, sin ofrecer nada deorvartistico en nuestra

interpretacion.

Como hemos visto la nocion de limite como posibiidofrece
numerosisimos puntos de conexion con el arte eargkey con la interpretacion
musical en particular. Me resulta impensable uo petrformativo que adolezca
de esa creatividad e imaginacion necesarias paerajeun mas alla posible que
dote a dicho acto de las cualidades artisticassades, diferencidndolo asi
ademés de cualquier otro. Este ultimo punto se hageescindible en la
interpretacion musical, donde la repeticion depadituras ya interpretadas seria
absurda si el intérprete no pudiese finalmenterccea su imaginacion algo

nuevo en cada nueva version.

“BEREIRE, POp cit 212, p. 194.
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3.4.3. DESCUBRIENDO UN MUNDO DE POSIBILIDADES:
VARIACIONES SOBRE EL TEMA “SACHER” PARA VIOLONCHELO
SOLO.

La obra que hemos conectado con la vision queioglae! limite con una

idea de posibilidad egariaciones para violonchelo solo sobre el temacisa”
(Variations on the Theme “Sacher” for Violoncellol&en su titulo original) de
Cristébal Halffter. Antes de entrar en el analggsla partitura en si, realizaremos
una breve descripcion del contexto un tanto espegial que nace esta obra. Con
motivo del septuagésimo aniversario de P. Sachkryi@onchelista M.
Rostropovich, buen amigo suyo, encargé a doce csitgpes otras tantas obras
para violonchelo que tuvieran como tema generaoseis notas que forman el
nombre Sacher (eS-A-C-H-E-Re) en notacién germgnincdoemol, la, do, si, mi
y re). Los compositores elegidos fueron C. BeckBério, P. Boulez, B. Britten,
H. Dutilleux, W. Fortner, A. Ginastera, C. HalffteH. Werner Henze, H.
Holliger, K. Huber y W. Lutoslawski. Este encargonstituia el regalo en
agradecimiento al hecho de que P. Sacher, direldoorquesta y organizador
musical suizo que se habia convertido en multiméi@ gracias a su matrimonio,
dedico parte de su fortuna al mecenazgo de la matésica del siglo XX. Las
piezas fueron parcialmente estrenadas el 2 de mdayd976 en Zurich por
Rostropovich, sin embargo la primera interpretacompleta de las mismas fue

llevada a cabo por el violonchelista checo F. Bagken 2011.

Puede resultar extrafia la eleccion de la obra diftedgpara este trabajo
ya que su fecha de composicidon, 1976, esta retatnte alejada en el tiempo, y
el resto de partituras escogidas para este estfidgsgon compuestas
posteriormente en torno al cambio de siglo. Sinady no es por casualidad que
hemos querido relacionar la idea de posibilidad waa obra no tan reciente. El
universo de opciones que abre ante el intérprésepestitura a nivel técnico pero
sobre todo musical no ha quedado en absoluto dbsmie el paso del tiempo. La
idea de un continuo ir mas alla en la técnica umséntal a lo largo de la historia
de la musica se torna perfectamente tangible ea esmposicién. Dicha

evolucion ha tenido lugar no sélo gracias a los enasos intérpretes que han
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invertido aflos de su vida en el estudio del vidhaha, también debemos
agradecer este desarrollo a composiciones comaelangs ocupa, CoOmo veremos

a continuacion al penetrar en el trabajo perfowoadiesarrollado en la pieza.

La obra se muestra en la partitura como un teisiterrado, pero el acto
performativo me obliga a superar esa opacidadaingriacias a mi imaginacion.
Asi el limite conlleva aqui una experiencia protkactde enriquecimiento
continuo en mi interpretacion, pero también en pasibilidades de realizacion
como musico. Dicha experiencia productiva del km@hlaza perfectamente con
la visién de Chillida, pero también con una denlasiones mas generalizadas a lo
largo de las reflexiones de numerosos creadoremtiutos siglos XX y XXI, la
del deseo del artista de ir mas alla, como muestnachas veces los autores que
han sido objeto de estudio en este trabajo (elipi©Ghillida, Beuys, Gould, etc.).
Casi todos los grandes artistas han fantaseade pbKxistencia de otra realidad
posible. Este es también mi objetivo en la inteégmién de la obra de Halffter:
crear algo que esta mas alla de la partitura, gdoepreviamente en mi
imaginacion gracias al papel que ejerce en elianile como motor que excita mi
creatividad dentro del proceso de interpretaciénladebra para crear nuevas
expectativas. La idea de la partitura como elemeetado conecta directamente
con los textos relativos a la superacion personas @ue haciamos referencia en
el punto anterior. En el texto musical, el limienecta en primer lugar con la
nocién que veremos posteriormente de preservagégue la notacion restringe
la accion del intérprete. Podemos relacionar atéxb con los limites fisicos y
psicolégicos que observabamos en las personasiswapedcidad o en el caso de
la educacion. Sin embargo el intérprete debe saién visionario para imaginar
otra realidad posible que, sin negar la realidasha en el caso del profesor
invidente mencionado, nos abra un mundo impreésiel posibilidades.

Esta obra parte de un punto que la diferencia dslorde partituras
trabajadas en este estudio, la utilizacion de amehto ajeno a la masica como
base que sostiene y da coherencia a la pieza. hstraocion de un nombre

mediante la transposicion de sus letras en la noatema musical sajona
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proporciona el material para encontrar una armguéda sustento a toda la obra.
Dicho material genera una armonia sugerente comasbaleminiscencias
impresionistas producto de la intervalica que diclaenclatura provoca. La
célula motivica extraida del nombre Sacher ofrectereno de opciones posibles
a desarrollar no sé6lo por compositor, sino tamipi@nintérprete. El hecho de que
la musica parta de esta célula generadora congetguias entre los sonidos y
frases de la pieza, al hacer girar toda la mugsiceomo a esa idea primigenia.
Estas jerarquias guian en cierto modo la imaginagitnspiracion del intérprete
en la apertura a las numerosas posibilidades peatoras, provocando
distinguibles cualidades expresivas.

Sorprendentemente, utilizando el mismo sistemaraesposicion a lo
largo de toda la partitura, aparece la contrap@siciel elemento energético y
activo de lo fulgurante frente al elemento casiyaade lo estéatico. Es destacable
como la utilizacion de herramientas estructuralmeguarecidas puede llegar a
ofrecer resultados totalmente contrapuestos. ksihtsd de materiales genera en
la partitura un mundo muy limitado aparentemengeg plicha limitacion me sirve
como punto de partida que engendra un mas allélppsixcitando mi creatividad
en la linea de concebir un universo musical actistispirado. Los dos elementos
diferenciados provocan la imaginacion en direcgonadicalmente opuestas,
creando dos universos posibles que coexisten emusica. Por un lado el
elemento energético dirige la expresion en un nerrde accion e incluso
violencia, con explosiones sonoras Yy efectos deostaro que generan
manifestaciones de un mundo de actividad extreorauca energia desbordada
en continuo movimiento. En el lado opuesto, el eleim estatico provoca una
inactividad casi mortecina, pero no por eso seahadlsprovisto de una fuerza
expresiva desgarradora en su capacidad de expresavilidad y desnudez.
Tanto en una como en otra direccion la obra dettdaibrovoca mi imaginacion,
ya que las dificultades extremas requeridas pgraléitura esconden un paisaje

sonoro y musical de posibilidades extraordinarias.
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A continuacion voy a describir los elementos limidees presentes en la
partitura para posteriormente tratar de expresapatancialidad a la hora de
excitar mi imaginacion, lo que resulta sin embarmacho mas dificil de
verbalizar. Son numerosos los requerimientos tésrpcesentes en esta pieza que
exigen a su autor una eleccién de la notacion gtenpie la constante evolucion
por parte del intérprete. La primera exigencia eparya al comienzo de la obra,
al empezar con una nota muy aguda para el registrgiolonchelo en el matiz
pianisimo (ppp) (Fig. 48). Lo habitual en este registro seriarafar de algun
modo la calidad de sonido y la afinacion, peroderieura de Halffter ofrece un
nuevo camino para el inicio de esa nota, que padasi de la nada, donde
permanecera hasta el pequefio regulador, con gbrigse ello supone para la
continuidad en dicha calidad de sonido. La paditdemanda en este caso una
busqueda de opciones posibles que no es habituld ererpretacion con el
violonchelo, abriendo el abanico de posibilidad@sa@l instrumentista.
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La notacion referente a las alturas y la entonaegen principio bastante
tradicional, pero en la notacion ritmica la obreeoé algunas innovaciones. El
compositor alterna células en las que la notadibnicda es también tradicional
con otras en las que el tempo de las notas laegasmesa de manera excepcional
en segundos, pero tanto una como otra presentemili@fies importantes. La
escritura tradicional no esta exenta sin embargcod®plejidad, ya que demanda
tempos extremadamente rapidos (150 pulsaciones edga npor minuto) o
extremadamente lentos (de 42 a 48 pulsacionesgta per minuto) que exigen

en ambos casos gran destreza técnica. Por otro ldescritura en segundos
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requiere siempre una templanza especial del solstgque no se mantiene la
relacion de tempo entre las células en las que estdarcadas cada una de ellas
(Figs. 48 y 49) y no existe una relacion proporal@encilla entre ambdempos
(negra=150 frente a negra=60, que seria la equisi@aesn las indicaciones por
segundos). Esta escritura del tempo en segundeseoftierta virtualidad al
intérprete, ya que la musica queda aparentemegt&vida, sin ninguna sensacion
ritmica. Dicha ingravidez, acompafiada ademas denloeerosos matices e
indicaciones que definen cada uno de los sonidopopciona un espacio sonoro
especial que provoca la imaginacion del intérpegteel desarrollo de toda su

potencialidad expresiva.
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Como vemos, cada una de las sonidos que compotemaleS-A-C-H-E-
Re (mib, la, do, si, mi, re) se mantiene en esa nota lgugamencionabamos
expresada en segundos y tiene un matiz difereateedho alguna de ellas tiene
hasta tres indicaciones a realizar en 2 y 3 segu(feig. 50). Esta concentracion
de indicaciones dindmicas ofrece una nueva opaddnal intérprete, ya que
demanda una evolucion de la técnica especialmeni miano derecha y del arco

pero también de la mano izquierda y derato.
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La primera parte de la obra alterna los dos nmaésrique hemos visto en
los parrafos anteriores, por un lado las notaglésngque presentan las letras del
nombre Sacher cuya duracidn esta expresada en desguy por otro las
semicorcheas con el pulso de negra igual a 150a Qad de las notas de la
palabra Sacher esta ligada a la siguiente secudagamicorcheas formando con
ellas una célula o unidad musical con sentido. Baparar cada una de estas
unidades aparecen pausas de silencios con unaiG@ueqresada también en
segundos (ver Fig. 48). Sélo hacia el final de estacion los silencios
desaparecen y la pausa entre cada una de lasscétleeduce a una coma o
respiracion (ver Fig. 50) con lo que la tension icalsaumenta progresivamente.
Esta alternancia entre el movimiento rapidisimdadesemicorcheas y la quietud
de las notagenuto (tenidas) se rompe solo en la parte final de pstaera
seccién, donde la serie de semicorcheas experimerdgescendoy acellerando
que, teniendo en cuenta que comienzdffefiortissisimg y en la indicacion de
tempo muy rapido que sefialdbamos anteriormentepnsupin enorme reto
instrumental y musicalmente, un momento en el guxigencia técnica posibilita
un continuo ir mas alla y uno de los puntos clingdide la pieza en cuanto a
tension musical se refiere (Fig. 51).
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La segunda seccion plantea un material musicala@xtinariamente
contrastante con la anterior, suponiendo una cerade ruptura con el volumen

y energia precedentes, pero no por ello esta exkentansion. Se repite aqui el
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material de notas que conforman la palabra eS-AE-HRE pero esta vez con un
tratamiento radicalmente distinto. Los sonidos pgmmalmente largos y con
dinamicas extremas (muy piano) ofrecen un paisajeuta falsa calma en el que
se hace dificil reconocer que comparte material leoprimera seccion. Esta
utilizacién de un mismo elemento para generar dogygstas totalmente distintas
me ofrece un vasto escenario en el que explotantameatividad los diferentes
caracteres que propone la partitura. Los limitegsta seccion complementan a
los de la primera en su papel de motor que muevienaginacion, proyectandola

en esas dos direcciones mencionadas practicamenstas.

Este nuevo material musical se compone de notgsitamas escritas en
un tempo muy lento (la negra puede oscilar entrg 42 pulsaciones por minuto)
lo que requiere una técnica de arco realmente rddlsda. Ademas, el hecho de
que la secciébn comience en una dinanppa (pianissisimo) y en un registro
relativamente agudo para el violonchelo complica laés la ejecucion (Fig. 52).
Los diferentes materiales provocan escenariosrokmee diferenciados a explorar
por el intérprete. El hecho de que la obra se mumvados estados con
caracteristicas enfrentadas ofrece al musico labiidad de viajar por dos
universos sonoros Yy creativos atipicos y peculigks§ la riqueza artistica de la
pieza es enorme, al permitir al intérprete dedarrsl labor creativa en paisajes y

ambitos muy alejados entre si.
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En el pasaje anterior vemos de nuevo como la pdrfude gestos
dinamicos ha supuesto una tremenda exigencia emteripretacion. Dichos

gestos dindmicos se van estrechando progresivaradotéargo de la seccién al
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tiempo que lo hace también la duracién de las nétiagstrechamiento en ambos
parametros provoca una enorme acumulacion de Isidteny los matices

expresados son paulatinamente de mayor intensatsd generar un nuevo punto
climatico (Fig. 53), que explota posteriormenteuenpasaje muy especial en la

pieza que conforma la parte central de la misma.

Fig. 53

La parte central de la obra a la que haciamosdalesi el parrafo anterior
supone un pasaje especialmente complejo paraelgpiatacion y a su vez es muy
intenso musicalmente hablando, ya que dos vocesatadas simultaneamente
pero con la dificultad afiadida de que ni los matioe la articulacion de los
valores de nota coincide entre ambas voces (Fig.Este hecho ha supuesto un
gran reto para mi y ha provocado no sélo un ddgade mi técnica instrumental,
sino también una busqueda sin precedentes de #kilip@des musicales que
despertaba la partitura en mi imaginacion, generamdescenario Unico en el que
los limites de la notacion y la técnica instrumehtn planteado un fascinante

camino de apertura hacia otras alternativas pasible

79

Fig. 54

215



Me parece importante explicar brevemente aqui pérej pasaje anterior
es tan especial para mi interpretacion. Los instntos de cuerda frotada pueden
interpretar dos voces simultaneas, si bien dicloges deben moverse de forma
paralela ya que deben ser ejecutadas en el mismimmeato del arco, y por ello
también suelen mantener cierto paralelismo endstog dinamicos. Pero nada de
esto se cumple aqui, las dos voces se articulanvatores e indicaciones
dinamicas diferentes por lo que el pasaje resultmpiicadisimo al ofrecer
también numerosas posibilidades de resolucion dia amo de los gestos
instrumentales. El trabajo para la interpretaciénedte episodio supone para mi
un proceso de crecimiento especialmente notable dascribiré mas
exhaustivamente en el siguiente punto de estejtoraBademos observar ademas
como de algun modo este pasaje conecta especialm@mtias caracteristicas de
la ficcibn que exponiamos en el punto anteriorgya el hecho de escapar del
mundo habitual de la técnica instrumental permitemundo de oportunidades
creativas, inexistente en el terreno tradicional ldeinterpretacion con el

violonchelo.

Pero los retos propuestos en esta pieza, y labilptsdes que ofrecen
dicho retos, no terminan con el pasaje anteriorgya debido a la notacién
elegida por el compositor la siguiente seccionexig nuevo proceso de apertura
frente a los limites planteados. Dicha notaciom ¢ansiste en un grupo de notas
rapidas (en este caso fusas) con una barra diagoeahs atraviesa, demanda una
ejecucion fuera del tempo y medidas tradicionalasas rapido posible (Fig. 55),
lo que plantea como decimos un trabajo exhaustivoos de llevar cada vez mas

lejos mi capacidad fisica para su interpretacion.
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Fig. 55
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Todavia antes del episodio que supondra el momeautninante de la
pieza encontramos una nueva alusion al limite emadtacion. Aparece un
glissando término italiano que se utiliza para sefalareslidamiento continuo y
audible de la mano izquierda sobre la cuerda, dscé@ que termina en un
triangulo apuntando hacia arriba en lugar de larfigjue definiria la altura (Fig.
56). Esta figura se utiliza en la musica contempeadpara indicar el sonido mas
agudo posible, pero teniendo en cuenta que laslasi@ueden ampliar su registro
casi indefinidamente gracias a numerosos armomatsales y artificiales, dicha
directriz no define un punto determinado sino umité con posibilidades casi
infinitas que puede ser llevado mas alla progreserge a lo largo del estudio.

Fig. 56

La seccion que alberga el punto culminante proponerescenddorutal
gue explota en el climax de toda la pieza escatoun matifff, todavia con un
altimo regulador que exige ucrescenddfinal, y con la indicaciéon en aleman
hysterisch(histérico), que nos da una idea de la violene@mahdada en este
momento culminante (Fig. 57). Toda la tension desen la partitura supone de
nuevo un pasaje que requiere un desarrollo incosanable a nivel técnico e
instrumental por parte del intérprete y, como nopniverso de opciones que me
enriguece como violonchelista y como musico en noic@so creativo de la

musica de Halffter.
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Fig. 57

De nuevo la seccidn anterior aparece estrechantiigatia con la idea de
ficcion que comentdbamos en el punto precedente.vélacidad extrema
demandada unida a la violencia superlativa de lasces provocan un espacio
radical no habitual en la técnica tradicional detiumento y por tanto en la
musicalidad a la que estoy habituada como violdisthe Asi, la partitura me
ofrece en este punto la posibilidad de exploraruaiverso ficticio para el
violonchelo, ya que en él se dan cualidades a&disty expresivas pertenecientes a

ese otro mundo posible.

La dltima seccién de la pieza propone un mateoialente contrastante
con todo lo anterior, que sugiere una quietud qoiesa refleja en la tension
musical que finalmente provoca dicho material. \Jeae depizzicatos siempre
sobre la nota n (del tercer espacio en clave de fa) con distim@isaciones que
afectan a su articulacion y dindmica se alternansiiencios cuya duracion esta
de nuevo indicada en segundos. Esta sucesion is¢eveimpida solo en alguna
ocasion por notas largas tenidas tomadas tambiésdetras de la palabra eS-A-
C-H-E-Re (Fig. 58).
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Como veremos con mas detalle en el punto siguiehtpasaje anterior
posee una fuerza expresiva indescriptible, a pdeasu aparente quietud, y
constituye otro momento importantisimo para elrprite en lo que a limites se
refiere. Me exige una concentracion muy especials@lm para realizar los
pizzicatosy notas tenidas con todas las exigencias de lacidot y todas sus
cualidades expresivas, sino también para mantémsarso musical a lo largo
de los segundos de silencio, lo que demanda deonuevrico proceso a mi
imaginacion para llegar tan lejos como sea posiblei interpretacion.

En las interpretaciones en publico de esta piezpodédo corroborar la
fuerza expresiva que posee esta segunda mitadotbedala energia violentisima
y provocadora y su explosion en la ultima seccidrios pizzicatos y la quietud
ofrecen al intérprete un terreno de cualidadesaerdinarias. Como en la vision
que analizdbamos de Ramond en el punto anteripadidilidad se convierte aqui
en poder, y ese poder que Halffter ha dado alprééz es sinGnimo también de
libertad. La partitura abre paso a la fantasiardedico liberandolo, a pesar de los
condicionamientos técnicos y de la partitura, enpssibilidad de realizacion

artistica y musical.

Cerrando la obra encontramos en la partitura ad@ltimo gesto especial

para mi, es un larguisimo reguladordminuendo(disminuyendo) en una nota
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tenida, la misma que abre la partitura (esta vezatdtavas por debajo), creando
una especie de simetria que enmarca la piezaethaflque continda la linea de
tenuto(tenido) de la nota nos da una idea de continugtialh misma para que la
toquemos tan larga como sea posible, y el cermal fiel diminuendorequiere

que dicha nota sea llevadbniente,hasta la nada (Fig. 59).

Fig. 59

Como he comentado previamente, la partitura prasemt terreno
delimitado, cerrado, que provoca mi imaginaciorie fpsoceso de creacion de las
posibilidades musicales que vislumbro mas allaadedrtitura se desarrolla de
manera paralela al perfeccionamiento de la técaiigida por la escritura del
autor. Es un periodo evolutivo de gran riguezapdeinfesar que me encanta, que
careceria de sentido si mi labor se centrase s0& @esarrollo de la técnica y de
las necesidades instrumentales demandadas portitainea En dicho proceso se
produce un enriquecimiento de mis capacidadegieaisdesencadenado por las
caracteristicas limitadoras de la partitura, queeste caso aparecen aun mas
acotadas si cabe al provenir la idea musical denaterial fijado que es utilizado
como célula que genera toda la musica. Ese misnterialees el que caracteriza
las posibilidades que paulatinamente soy capazislambrar a lo largo del
proceso. Dichas posibilidades no sélo beneficiare®lltado de mi interpretacion
final, sino que sirven como decia para alimentas Bxpectativas durante la
preparacion instrumental y la guian en la conséoude ese algo mas posible que

no aparece en la partitura.

Tanto en las secciones activas y violentas comagerllas que poseen
una quietud desgarradora podemos observar claranf@mtresonancias de los
textos referidos en la parte tedrica. Toda la pexmaecta directamente con la

nocion de ese otro mundo posible ya que los difesemateriales ofrecen
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infinidad de posibilidades a la creacion por patéd intérprete. Las exigencias
extremas de la partitura provocan un universo mligisonoro de gran riqueza, y
he podido comprobar en mis interpretaciones eniguildue las cualidades
expresivas de cada seccion provocan estados bererdiiados en el oyente. Mi
objetivo es hacer viajar asi también al auditono gse paisaje sonoro sofiado de

riqueza e inspiracion inestimables.

3.4.4. EL PROCESO PERFORMATIVO.
Vamos a explicar aqui cdmo las ideas teéricasndaifase de preparacion

a la interpretacion de la obksariaciones para violonchelo solo sobre el tema
“Sacher” de Cristobal Halffter. Asimismo trataremos de aalila relevancia y
validez (o no) del método en la resolucion de cada de los problemas
instrumentales y musicales y en las decisionegpirggtivas al respecto. En
cualquier caso se hace pertinente aclarar prevignoeian dificil es esta tarea, ya
gue en muchos casos resulta complejo verbalizepsiprocesos internos por los

que pasa el intérprete a lo largo del dilatado piewte trabajo performativo.

La primera aproximacion a la obra se hace de umgeraajue podriamos
llamar intelectual hacia la partitura. Dicha apnoacion consiste en la lectura sin
instrumento de la musica y los elementos que nopope el compositor. Esta
primera lectura ha de generar una idea inicial cacele la musicalidad y el
potencial de la pieza, ya que debemos imaginaratmanhte coOmo sonara y qué
perspectivas artisticas podemos tener de la misana grear el objetivo que
perseguiremos al tratar de adecuar la técnica wgrumento y nuestras
capacidades instrumentales a las propuestas @eativgendradas en nuestra
fantasia. En este punto resulta muy util cantpidaa para encontrar el sentido de
algunas de las células teméticas presentadassindhvestigar acerca de las
interpretaciones precedentes (grabaciones de awdiep, comentarios). Sin
embargo, he de reconocer que la musica contem@Eoaetea enormes retos ya
en esta etapa inicial. En primer lugar, resulta nagmplicado imaginar
mentalmente el sentido musical de algunas de tgsupstas de la obra, ya que no

encontramos modelos previos en nuestra formaciédopninantemente clasico-
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romantica. Tampoco es facil cantar la pieza, pugs® los giros y exigencias
planteados son totalmente antinaturales para laawomna. Como ultimo recurso
en este estudio inicial de la partitura, que podoiallamar previo a la utilizacion
del violonchelo, encontramos la informacién refégema las interpretaciones
previas, que en este caso a pesar de tratarseadsbrmno tan reciente no es muy
rica. Como comentdbamos al contextualizar las wstancias en torno a la
creacion de esta obra, algunas de las piezas cstapygara el evento no fueron
estrenadas hasta muchos afios mas tarde, comacasoetle la que nos ocupa.
Ademas son poquisimos los referentes que encorgraapenas una grabacion de
calidad por parte de un violonchelista de renongloréa que lamentablemente, y
por motivos que desconocemos, la interpretacionhacsido suficientemente

cuidada.

En esta fase inicial el método de trabajo plamdead mi investigacion
ofrece ya un nuevo horizonte tremendamente UtilcoREmos como las
limitaciones de la partitura provocan al intérpretesu busqueda de un universo
musical mas alla de la misma. Asi, el proceso @eta@ hacia las posibilidades
musicales imaginables a través del texto comieazanyes de penetrar la técnica
instrumental requerida por la pieza. De este miadimaginacion y la inspiracion
vuelan por encima de esa técnica para no versecoomaiddas ni mermadas por la
misma, lo que permite al intérprete un viaje muotas prolongado, inspirador y
productivo. Posteriormente las posibilidades misscamaginadas guiaran el
proceso de preparacion a la interpretacién paraejuesultado performativo
responda a esa idea suprema y rica y no a un madraj@ de resolucion de las
cuestiones instrumentales requeridas por la peaatitdi experiencia me ayuda a
comenzar ese proceso creativo desde las primaxpasetie aproximacion a la
partitura, si bien los motivos expuestos en elgiéranterior obligan a adentrarse
en la técnica instrumental posiblemente antes deekeado, para encontrar,
gracias al instrumento y al resultado sonoro deplapuestas de la partitura,
algunas de las respuestas que no hemos sido cagackscubrir mentalmente.
De este modo, la idea musical va gestandose abdigmae nos adentramos en las
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soluciones técnicas que iran transformando latpeatipoco a poco en un acto

superior de creacion artistica.

La primera necesidad que se nos plantea al estadiartitura consiste en
dividir en subsecciones la musica a trabajar. Didivision se realiza con un
doble criterio. Por un lado debemos analizar la@®gun parametros musicales,
pero necesariamente tendremos que pasar postemiesmen el momento de
adecuar el trabajo instrumental, a agrupar los ma#ée a trabajar segun sus
exigencias técnicas. Es cierto que generalmenta ocad de estos materiales
propone una idea musical en si y se hace imprabl@ndna intensa inversion
técnica en cada uno de los pasajes a interpretarcualquier caso, solo la
superacion con solvencia de las trabas planteadastea nivel nos dara la
oportunidad de ir mas alla, de comunicar algo enmiasica que no esté
condicionado por dicha técnica instrumental y @ ¢aracteristicas intrinsecas
del instrumento, y que caracterice mi interpretadi@ciéndola en algun sentido

especial y diferente de cualquier otra.

La primera seccién alterna, como analizabamosl @urgo anterior, dos
materiales bien diferentes, las notas tenidasdranas semicorcheas ligadas que
se mueven casi siempre por grados conjuntos, yadfmal de dicha seccidn
plantea una novedad tematica compuesta por lascemmeas sueltas en
crescendoy accelerando(Ver fig. 48). Estos tres materiales exigen trabaj
técnicos separados, aunque progresivamente tensirgo® ser capaces de ir
enlazando cada una de las células. Es necesarticaraseparadamente las
semicorcheas y las notas tenidas del comienz@esaer de vista que la eleccion
de los arcos condicionara forzosamente unas y etrdes casos en los que van
ligadas y no hay pausa entre ellas. Dicha elea&los arcos demanda un largo
trabajo, en el que he probado tantas opciones agomda sido posible, hasta
llegar a la que mejor se adaptaba a la idea mugielhe imaginado. Ademas
utilizaremos siempre la solucion técnica que masdaya transmitir esa idea
musical generada en mi fantasia. La primera célsaofrece la posibilidad de ser

tocada en uno o dos arcos, y puede comenzar aroa ararco abajo (recordemos
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gue llamamos arco abajo al sentido que va desaédal parte por donde es asido
el arco- hacia la punta, y arco arriba al sentigoesto que va desde la punta al
talon del arco). La direccion del arco, por la paopaturaleza fisica del mismo,
ayuda a realizar los reguladores de manera masahaiuhacemos coincidir el
arco arriba con arescendoy el arco abajo con éiminuendg si bien, como esto
no es siempre posible, debo trabajar siempre mpmoctdades para realizar
cualquier gesto dinamico tanto en una como enditezcion. En esta ocasion la
nota tenida esta ligada a las semicorcheas sigsiglot que se considera ha de ser
ejecutado en la misma direccion del arco, peroue seria mas natural para la
realizacién de los reguladores y matices es comerza arriba y separar arco
abajo para aliminuendade las semicorcheas. Esto plantea una disyuntigduse
aclarada solo tras el estudio continuado de ampeaisres hasta que llegué a la
conclusién de que la segunda de las dos opcionesyotiaba mas a exteriorizar
el sentido musical que concibo en la obra. Estac&m, como otras decisiones
performativas que iremos comentando a continuacegsponde a una busqueda
empirica a lo largo del trabajo de preparacion atkrpretacion, basada no sélo
en las exigencias de la partitura y las cualidaglgmesivas propuestas por la
misma, sino también en las experiencia musical igrop en una serie de
expectativas personales a nivel artistico y musgjoal determinaran el resultado
de la interpretacion final. Podemos observar yasa parte inicial del trabajo
performativo como el método de trabajo desarrolladaeste estudio resulta util,
casi podriamos decir imprescindible, en la reséhicide las decisiones
instrumentales. A estas alturas de mi trabajo nrecpaimpensable tratar de
buscar cualquier solucién técnica a un pasaje gar#ura sin tener en cuenta el
universo musical y sonoro imaginado a través dmiema. Esa busqueda sin
objetivos devendria un camino yermo en el que ngabaiamos cual es la mejor
opcion y estariamos al servicio de la técnica umséntal exclusivamente, lo que

para mi no tiene ningun sentido ni interés artistic
Como veiamos en el punto anterior, las circunséanitistrumentales no

pueden condicionar mis aspiraciones expresivasdéa musical guia siempre

cada una de las decisiones en el violonchelo. Ntaate esta jerarquia evidente
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entre la musica y la técnica no es facilmente sdste a lo largo de todo el
proceso performativo. Lamentablemente, las exigsnéisicas extremas de la
partitura debilitan en muchos casos la voluntathenterpretacion. Sin embargo,
el método de estudio desarrollado en esta invesigane ha dirigido de manera
excepcional en el dilatado trabajo dedicado a ta db Halffter. La identificacion
del limite con una idea de posibilidad ha resultdel@rminante en la consecucion
de mis objetivos musicales no s6lo en el caso d# g$mera seccion, sino
también a lo largo de toda la pieza. Esta coneg@inlos conceptos tedricos me
ha ayudado a no perder de vista el fin que ha @eaf@cer en todo acto
performativo, al no permitir que las dificultadessdiaran mi camino a lo largo

del proceso.

La eleccion de las digitaciones para esta prinsgrecion de la obra
también merece una mencion especial aqui, ya queane@sultado tarea facil.
Recordemos que llamamos digitacion o digitadowilezacion de un dedo u otro
de la mano izquierda para obtener las notas yllasaa en los instrumentos de
cuerda, y que cualquier pasaje musical ofrece sempmerosas posibilidades
segun queramos realizar mas o menos cambios ddacweede posicion. Es
pertinente reiterar ademas que la eleccion de igia@ddén no responde sélo a
cuestiones técnicas sino que ofrece muchas padsiids de obtener y transformar
las cualidades musicales de un pasaje. De nuevip @muo comentabamos al
referirnos a la eleccion de las arcadas o arcagjetision de realizar una u otra
digitacion responde a una busqueda empirica a rigo l@le mi trabajo de
preparacion a la interpretacion que queda inewtabhte abierta hasta apenas
pocos dias antes de la interpretacion final. Estca® porque el proceso de
enriquecimiento musical y de excitacion de mi imagién es practicamente
ilimitado. En el caso de esta primera seccién, dbooidad exigida para las
semicorcheas demanda buscar el digitado que resaleagil, y para la nota larga
previa utilizaremos un dedo que facilite la conaextén el grupo de notas rapidas
a la que esta ligada. En cualquier caso, sea eadhsdigitacion elegida, se hace
imprescindible un trabajo exhaustivo de cada gdgeemicorcheas por separado

para conseguir la velocidad requerida sin perdecaledad de la afinacion y
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articulacion, verificando la igualdad metronémicin{o exacto) y la calidad de
sonido obtenida por la mano izquierda en cada ardasdnotas.

El segundo y tercer grupo de notas ofrecen cialadad respecto a la
eleccion de los arcos (ver Figs. 49 y 60), el tretoerescendajue presentan las
notas rapidas desge(piano) afff (tres efes dortissisimg parece directamente

asociado al arco arriba.
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Pero en el segundo caso (Fig. 60), la extremadeadekza del comienzo
de la secuencia siguiente me hizo pensar muchoaderla conveniencia de esta
eleccion, ya que a pesar de la pausa de tres sEguqae separa ambas
intervenciones, el dinamismo y la energia del fidal crescendo arco arriba
complicaban muchisimo el complejo cambio de posigidla dinamicapiano

posterior (Fig. 61).

Fig. 61

El cambio de posicion resulta especialmente comgblicno sélo por la
distancia fisica existente entre ambas notas (debdeb2 hasta el d€j), sino
también por el intervalo poco natural al oido glenfga (de sexta aumentada).
Tras mucho tiempo de estudio y reflexién acercapdshje y de como enlazar
ambas células con los mejores resultados musitzalés en la dinamica como en

la afinacion, empecé a dudar de lo que a prioegarseguro (el arco arriba de las

226



semicorcheas de la primera célula), y decidi caméliaarco en el final del
crescendo De esta manera podia no soOlo preparar mejor ifmcbn y la
dinamica posterior a la pausa, sino que ademasssb grco abajo al final de las
semicorcheas me ayuda a aumentar el crescendmida thiaba que afadia esta
decision era romper la ligadura, pero al tratasserpunto en el que las notas se
mueven tan rapido, al hacerlo coincidir con el cantle cuerda y, como no, con
una buena dosis de estudio, creo haber llegad@®st@nresolucion un poco mas
lejos en la consecucion de las posibilidades miesicde la partitura y con mis
capacidades para dotar a la musica de la enengddgencialidad que mi fantasia
extrae de ella. Como vemos esta resolucion no ebsviuto convencional en la
técnica instrumental, pero gracias a la idea musaraplia el abanico de

posibilidades al alcance del intérprete.

La siguiente célula (E) aparece de nuevo bastdate en lo que a arcadas
se refiere a pesar de la rapidez con que se suteslgestos dinamicos. Pero las
ligeras diferencias dindmicas que se presentare ésta y la Ultima nota larga del
tema (RE) (ver Fig. 50) me hicieron pensar en Hewas lejos tanto erescendo
como demanda el compositor como sflp (sfforzatissimo piano), asi decidi
realizar el primero de ellos en un arco, como pnepa partitura y el segundo en
dos (arco abajo y arco arriba), a pesar de quatede la misma nota, de manera
que elsff se ejecutara en un gesto rapidisimo del arco apaja, que sea mucho
mMAas enérgico y contundente, yp#no y crescendasiguiente seran tocados arco
arriba para tener asi una gran diferencia de matiznas posibilidades de
crescenda@un mayores hastafél. La dificultad estara en este caso en la union de
esos dos arcos, que ha de ser imperceptible, peruaquier caso es en mi
opinion mucho mayor el beneficio que podemos obtenda potencialidad de la
musica, que comentaba en el parrafo anterior, tabmar los matices hasta sus

Gltimas consecuencias.
Como comentdbamos previamente, en todas las deessinstrumentales

expuestas en los péarrafos anteriores en lo retemeibds arcos y digitaciones a

utilizar han prevalecido mis intenciones musicaless posibilidades musicales
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generadas en mi imaginacion han diluido los Ilimitde la notacién

transformandolos en otro mundo posible que no iexpgeviamente. El universo
fantaseado se torna real gracias a esta identditgcaumenta mi poder como
musico para comunicar al oyente ese mundo irreadefos observar aqui de
nuevo cémo las nociones referidas en el procesactedespiertan evidentes
resonancias en el acto performativo, del que aladamente ya no puedo

desligarlas.

El pasaje siguiente ha exigido de nuevo un virgmsiy una evolucion
constante por mi parte, ya que la figura descerddatsemicorcheas ha de ser
ejecutada muy rapido y no resulta en absoluto altrda accién de la mano
izquierda (Fig. 62). Esto me ha demandado un toadk@jgilidad para el cual tuve
gue comenzar lentamente en pos de afianzar lacafmg el ritmo exacto de cada
una de las notas, para aumentar asi progresivar@emtdocidad y avanzar una
vez mas en mi técnica instrumental. Dicho avancelaemécnica y en mis
capacidades instrumentales me ha permitido plaspaulatinamente las

posibilidades creadas en mi fantasia que, comangnbbservando, han guiado

el proceso.
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El pasaje anterior ha supuesto como decimos umeneto y ha exigido
una busqueda de las digitaciones y arcos que matparfinalmente ejecutarlo a
tempo yfff, por lo que ha conllevado un largo proceso decsigle de los recursos
técnicos a utilizar para no perder un apice dedazia musical que provoca en mi.

Pero esta seccion aun tiene otro hito en la ird&apion, es la parte final de la
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misma donde todavia se exigearascendoy unaccellerandocon el material de
las semicorcheas, esta vez articuladas en el awdigadas) y haciendo una
especie denotu perpetuqrepeticion obstinada de una o mas notas) enria pa
mas grave del instrumento (Ver Fig. 51). Este wtimotivo contiene ademas
unos acentos afiadidos en determinadas notas ogre diae el pasaje sea aln mas
vigoroso Yy violento y excitan todavia mas mi imagidn en la direccion de

obtener una energia abrupta y fulgurante.

La segunda seccion de esta pieza posee, como wiamal punto
anterior, un caracter totalmente contrastante,umpantea un escenario tenue y
mas bien estable, en relacion a la seccidon pretedgme no resulta sin embargo
nada sencillo instrumentalmente. Mi técnica ha f&lada en esta parte también
hasta los limites pero en este caso en lo queguds llamar el extremo opuesto
de la seccion primera. Lo que se demanda aqui emmio de la técnica del
arco que permita mantener los matices y regulademesn tempo y valores de
nota muy dilatados, y si a esto afiadimos que caaiem un registro bastante
agudo en el violonchelo todas las exigencias serhaéin mas complejas (Ver
Fig. 52). En algunos casos, dada la longitud ddigasluras, se hace necesario
separarlas en dos arcos, no sélo para que sedepejgbutar el sonido en toda su
longitud con la velocidad de arco necesaria enregjistro para obtener la calidad
deseada, sino para ademas poder llevar los m#icésjos como nos sea posible.
Asi, se plantea aqui una nueva busqueda en cuastdueiones técnicas se
refiere, que como en los ejemplos precedenteswguggenormemente el proceso
de preparacion a la interpretacion. Por un ladoase necesaria una investigacion
en lo que se refiere a los arcos, para soluciomaoodeciamos la longitud de los
valores, y por otro de las digitaciones, de magemnos permitan conseguir una
concatenacion de los sonidos que nos proporcioaesuarte déegato (ligado)
muchas veces virtual porque no puede ser real.idods decir que degato
entre arcos es fisicamente artificial, ya que atlwar la direccion del mismo las
vibraciones de la cuerda paran inevitablementeegasii tarea conseguir esa
especie de ligadura virtual que se hara posibledmaon el trabajo del arco

consigo encontrar la resonancia justa que suavicanmufle de algun modo ese
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cambio de arco. Es como decimos una labor complegase prolonga casi a lo
largo de toda mi carrera como violonchelista, y goneuentra su razén de ser en
pasajes como el que nos ocupa. Pero también ercasteel trabajo del arco
invertido en ellegato estaria totalmente exento de valor si no se ds&ien la
consecucion de hitos artisticos como el que nasgdael presente pasaje, donde
de nuevo el determinismo limitador de la partitpravoca mi imaginacion hacia

paisajes tremendamente ricos e inspirados.

Esto mismo sucede también en la secciéon postet@rde tras la clara
intensificacion de los matices y el estrechamied® los valores de nota
posteriores (Ver Fig. 53) aparece otro de los pasgje exige una constante
evolucion de mis capacidades técnicas pero sobie rausicales (Ver Fig. 54).
Aqui la exigencia mayor deviene como comentabareda duperposicion de dos
voces en las que no coinciden ni los valores nimMatices a interpretar. Ademas,
las dos voces se mueven a una distancia que exigiEeignes extrafias y
complejas en la mano izquierda, con la utilizadéhpulgar de la mano izquierda
con diferentes extensiones, que resultan incoméideamente y ademas estan
poco ejercitadas en mi técnica instrumental (y ande cualquier otro
violonchelista), lo que dificulta ain mas la afiikecy la calidad de emision del
sonido. A todo esto se aflade la continua disonamtra las voces (en el sentido
mas tradicional de la palabra) que se mueven erosucasos en intervalos de
cromatismo y de segunda. Toda la complejidad phalatene exige de nuevo un
rico proceso de exploracion y superacion de logdsrpropios y de los inherentes
al instrumento y a la escritura de Halftter, y s& lmeecho necesaria una
investigacion y perfeccionamiento de todos mis n&asi como violonchelista y
como musico que son puestos en marcha a lo larlgpadeje para llevar este
momento musical tan lejos en la expresibn como &didp generar en mi

imaginacion, tanto como me ha sido posible.
Tras este momento tan especial, tanto técnica comsicalmente

hablando, se plantean nuevas exigencias en laidatbde ejecucion, al utilizar el

compositor los grupos barrados al comienzo que ddamauna ejecucion tan
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rapida como sea capaz (Ver Fig. 55). Para estoidwa recesario buscar la
digitacion que me permite ejecutar el pasaje coyomaelocidad y agilidad,
tratando de tener el menor niumero de cambios del@ymosible, para que el
tremolo sul ponticellodemandado en la partitura se desarrolle tan aamtin

regular como me sea factible.

Los dos grupos siguientes poseen también la exaelecla velocidad, si
bien las notas rapidas aparecen una vez separaatswadas (con punto) y otra
vez ligadas (Fig. 63). Este hecho me exige unajoaén cierta manera similar,
por la velocidad de la mano izquierda, pero cordeavies diferencias en la
ejecucion no soélo en lo que se refiere al golpe adeo, sino también
consecuentemente en la busqueda de las digitacignes el trabajo de
coordinacién de ambas manos. De nuevo en el segimdos casos, el de las
notas ligadas, se hace aconsejable separar al reendss arcos para tener un

buencrescendpque ha de ir en un solo gestopdefif.

p s ML A

Fig. 63

En estos pasajes de velocidad y agilidad extremadasitean exigencias
técnicas a priori similares a las expuestas emntdas rapidas de la primera
seccion, si bien las indicaciones que acompafiah adas notas dotan a esta
seccion de un caracter bien distinto de la primésa.en este caso las exigencias
de la partitura provocan mi imaginacién en unacdi@ diferente, creando un
paisaje mucho mas abrupto y violento, que por sipuga guiado también aqui
las decisiones instrumentales. Como comentabamegaprente, la idea de
posibilidad condiciona totalmente dichas decisianegrumentales orientandolas

y dotandolas de sentido artistico.
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Al trabajar el pasaje anterior se me planteaba duda respecto a la
partitura, ya que justo al final de las fusas dedaamglissandohasta la nota mas
aguda que sea posible, que habitualmente debeatiagmla Ultima fusa escrita
como tal (sb3) (Ver Fig. 56). Este parece ser el modo de ejéougias 16gico en
dichoglissandg pero en el dibujo de la partitura éste parteojdsisde el extremo
superior del pentagrama, desde lo que seria anSéio he podido encontrar,
como comentaba, una grabacion de referencia, delndelonchelista (solista de
reconocido prestigio) comienza el mencionatissandodesde lo que parece la
ejecucion mas logica, contradiciendo asi lo quemasstra la partitura original
de la pieza. No podemos constatar si hay algurstaeen la misma, ya que
lamentablemente no he podido contrastar esta imfiom con el compositor, asi
que mi intencion siempre presente de respetar ftanmacion plasmada en la
partitura me ha llevado a seqguir ésta a rajatablagspetar la linea descrita por el
glissando Finalmente, tras mi interpretacion final de laragbestoy aun més
convencida de haber hecho la eleccion correctagua la figura funciona
musicalmente a la perfeccion, y ese ultimo escaldtes del comenzar la

ascension final no hace sino dotar de una fuekdgoy especiales a la misma.

En final de esta seccion encontramos lo que parsuptne claramente el
momento climético de la obra, un pasaje que debateepretado muy rapiddiff
e histérico(hysterisch (Ver Fig. 57). A todas exigencias de la partitseaune el
hecho de que las notas que componen el pasaje esgtétas con grandes saltos
entre si, lo que dificulta enormemente la integuriéin. Esta dificultad no atafie
s6lo a la mano izquierda y la afinacion que se dmamlebido a los grandes
desplazamientos que ha de realizar. También endcsq refiere a la calidad del
sonido este pasaje supone un hito para mi intex@ogt, ya que cada una de las
cuerdas demanda unas cualidades de presion y datbde arco que deben ser
adaptadas aqui con gran velocidad y destreza debidas caracteristicas
intrinsecas del pasaje. Todos los elementos llevatmui como deciamos al
extremo mismo de la técnica hacen que este momseatquizas el mas dificil de
toda la pieza técnicamente hablando. Pero ademmdadiecaciones demandadas

me haran tratar de llevar cada vez mas lejos |asbiidades y expectativas
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devenidas de esos limites propios y del instrumentta energia y la violencia
musical exigidas sin perder un apice de calidatbdas las cuestiones musicales,
tanto en la afinacion como en las cualidades serm#hinstrumento. Es un pasaje
de una enorme riqueza artistica, que podemos @nech la ciencia ficcion
como comentdbamos en el punto anterior, al hallars@&in universo extremo
ajeno a la musicalidad lirica gantabileinherente al violonchelo. Este hecho lo
dota de mayor valor si cabe al posibilitar mi ap@rtexpresiva hacia horizontes

pocas veces explorados.

La seccion final supone como veiamos un momento espgcial para mi
interpretacion. No es a priori un pasaje difiadni€amente, pues sélo se compone
de pizzicatossiempre en la misma nota, a modo de pedal, y gienas notas
tenidas que se insertan entre fmszicatos.Pero lo cierto es que esta seccion
posee una complejidad especial musicalmente hahmlgadcomo intérprete he de
mantener la tension necesaria durante los silermtipa duracion esta expresada
en segundos (Ver Fig. 58). Sorprendentemente esli@mscios conllevan mas
carga expresiva que las notas que enmarcan, y rpaseegootencial artistico
dificilmente comprensible de no ser por su ubica@n la partitura. No podemos
olvidar en cualquier caso la cantidad de informacjde acomparia a las notas en
pizzicatq tanto en lo referente a la articulacion como saartatices. A toda esta
informacion se afiade una indicacibn mas, que yaokewisto en pasajes
anteriores, pero nada usual en el caso de jazicatos es el barrado que
acompafa a casi todos ellos. Esta indicacién paaaaeién en principio un poco
controvertida, ya que en muchas ocasiongszzicatoesta enmarcado por dos
silencios, y al tratarse de una nota sola no @sulty l6gico tratar de hacerla lo
mas rapida posible. La contradiccion se planteanads evidente en los casos en
los que en una misma nota se aunan el ya mencidresadado con la ligadura en
la parte final de la nota que indica su prolongacioen el caso de Igszzicatos
que sea resonante y no corto o seco. En mi intaqée de la partitura he
decidido tomar esta indicacion como una adiciéasaclialidades expresivas de la
musica en esopizzicatosen particular, tratando de tocar estas notas e¢@n u

sensacion de premura que impera mas en mi acciola émterpretacion, y
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consecuentemente en el resultado sonoro, que ampb o0 velocidad real del
pasaje. Recordemos que en esta Ultima secciénssetan también las notas
largas tenidas tomadas de las letras de la padé&hraC-H-E-Re, casi todas ellas
con unos reguladores que abren y cierran dentria geisma nota, y con una
duracion de nuevo indicada en segundos, bastageeda general. La afinacion y
calidad sonora de estas notas tenidas si que supanexigencia técnica para el
intérprete, ya que hay que articular cada unalds eh la mano izquierda desde
el pizzicatg a veces con grandes desplazamientos en el nyasiih apenas
referencias para su correcta afinacion. AdeméBeeho de que estas notas sean
tan largas, y comiencen en general tan piano, déanan gran dominio en la
técnica del arco y una progresiva superacion deinuges para llevar cada vez

mas lejos tanto las cualidades sonoras como |ogagyes.

Finalmente esta seccidn que puede resultar a priodnexa y poco
comprensible se convierte para mi en un motor canpotencialidad dificilmente
igualable para desencadenar un universo mas allésdelementos musicales
plasmados en la partitura. Como veiamos al hatenereia a los textos relativos
a la ficcion en sus diferentes vertientes, la pagime ofrece aqui el camino para
una exploracién de lo posible, que engendrara tmwsta version mas o menos
inspirada de la obra de Halftter (esto deberasaggdo no exclusivamente por
mi, sino principalmente por los receptores de @rpretacion), sino también una
realizacion personal como artista y como musicaaeentido a mi labor como

violonchelista.

La nota que concluye la pieza exige aun un ultinocgso evolutivo en mi
interpretacion (Ver Fig. 59). Si bien es cierto que tiene indicacion de la
duracién en segundos, la linea que dibuja su letgie prolonga en la partitura
hasta la flecha final junto con el larguisimoninuendoque la acompafa. Esta
notacion nos da una idea de infinitud que ha ddlseada hastal niente (la
nada) como nos sefala el cero al final del regulabodas las indicaciones de
esta nota final la convierten en un nuevo retorumséntal que nos exigira, a lo

largo del proceso de preparacion a la interpretadiévar progresivamente mas
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lejos los limites impuestos por la longitud fisd®l arco y hacer evolucionar una

vez mas mis capacidades como violonchelista y aoingico.

Concluyendo este punto, me parece importante rettanaea de como
con la utilizacion de un elemento ajeno a la mygiomo es la construccion de un
nombre transponiendo cada una de sus letras aemdaién anglosajona, el autor
encuentra el motivo para generar una armonia qususi@nto a toda la obra.
Dicha armonia resulta muy sugerente por su inteevalque presenta
reminiscencias impresionistas. Pero lo mas estimeilde esta partitura para abrir
un universo de posibilidades en mi interpretaci®i@no esa idea matriz a priori
cerrada y delimitada ofrece la contraposicion delemento energético y activo
de lo fulgurante frente otro elemento con predomuhé lo estatico, explotando
asi enormemente las expectativas artisticas pesibke destacable la genialidad
del autor al utilizar herramientas estructuralmepégecidas para ofrecer sin
embargo resultados totalmente contrapuestos y@stirasi mi fantasia para crear
ese mas alla probable. Como hemos expuesto a d¢o lde este punto, la
utilizacion de esos elementos musicales contrapsiesstimula mi fantasia en
direcciones opuestas abarcando asi un amplio paisagualidades expresivas y
sonoras, alejadas ademas de las cualidades exqwesiabituales en el
instrumento. La obra funciona como energia genesagize me permite crear otro
mundo posible, donde se obvian la técnica y lasl@eilades del instrumento en

pos de un universo musical y artistico inspiradtwspirador.

3.5. CONSTELACION IV- SOMBRA DE LUNA (1996), SANTIAGO

LANCHARES.

3.5.1. INTRODUCCION.

Recordemos que la idea del limite como preservapi@viene de la

definicion etimolégica que nos ofrecia E. Triasnd el concepto indica el
territorio a proteger, a defender, mas alla del sgdencuentra lo barbaro, lo

ajeno, incluso peligroso e indeseable. Esta viplantea aparentemente una idea
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pocas veces aplicable a la musica contemporanegje/éa musica de los siglos
XX (sobre todo a partir de la segunda mitad) y X¥¥lha caracterizado, como el
resto de disciplinas artisticas de vanguardiauypateseo de ruptura y, en muchos
casos, negacion de todo lo anterior. Podemos afirasi que la idea de
preservacion o conservacion no aparece como alfggecieémente cercano a los
elementos que mas inspiran y ayudan a imaginat arteecontemporaneo. Sin
embargo siempre conservamos algo de la tradiciécedente. Por este motivo la
vision del limite como preservacion toma espegcigbartancia en este contexto
contemporaneo, ya que nos muestra la disyuntivapgumanece presente en la
interpretacion actual, en la que conviven numeresamentos de la tradicion mas
clasica con los experimentos mas novedosos y roongedLa utilizacion misma
del violonchelo para comunicar una idea puede densise conservadora, ya que
se trata de un instrumento que mantiene sus cHsC@S casi intactas desde
hace siglos. También algunos elementos de la ot&cincluso de los modos de
emision se mantienen intactos a lo largo de los.aficestas afirmaciones obvias
se contrapone la realidad que hemos evidenciadmgitulos anteriores, ya que
tanto el violonchelo como la notaciébn y los modos émisién pueden

transformarse hasta convertirse en algo practicemeaconocible.

Todas las obras expuestas a lo largo de estedr@baje atreveria a decir
que la gran mayoria de obras escritas para viokdachasta la actualidad)
mantienen algun elemento que ha de ser presergadnjndudablemente ésta no
es una caracteristica que defina dichas obraser8irargo si ocurre asi en la obra
que hemos asociado con esta vision del concé€pinstelacion IV- Sombra de
Luna de Santiago Lanchares, donde la partitura no gdafd ruptura a que
estamos habituados en la composicion actual, 9 e parece también
enormemente atractiva ya que propone la transmisiénnuevas ideas y
contenidos mediante la utilizacion de un materiak ¢qpodemos considerar
convencional. En ella se plasma una idea originalspirada a pesar de que la
pieza conserva todos aquellos elementos que podemnsglerar conectados con
la tradicion, elementos muchas veces menosprecadi@smusica actual.
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La vision del limite como preservacion, aunque ap@mente alejada
como comentadbamos de la musica de reciente creasdmace necesaria para el
método de trabajo planteado en este estudio yaapaeece en mayor o menor
medida a lo largo de toda mi labor interpretatiRara este propoésito, la obra de
Lanchares resulta muy adecuada y util ya que se¢ienarestrechamente ligada a
la tradicidn sin resultar por ello arcaica ni imggdente.

3.5.2. LOS ESTUDIOS ACERCA DEL LIMITE COMO
PRESERVACION.

Como deciamos la idea del limite como preservacégun la definicion

etimologica que nos presenta Trias, no aparece edgooespecialmente cercano
a los elementos mas creativos en el arte actual.¢gibargo podemos encontrar
aspectos del limite como preservador en ambitosigspiertan enormemente mi
interés, incluso que pueden apasionarme y congtt@royecto con la realidad

mas cercana. Asi he llegado en primer lugar aeosnos que cumplen con este
objetivo, el de la conservacion del medio ambignt de la conservacion del

patrimonio. Finalmente, tras una intensa busquerialdmentos que pudiesen
despertar mayor resonancia en la partitura de laaeshhe encontrado, en el
punto en que se unen estos dos terrenos, el queesna mas cercano y

productivo respecto a la interpretacion musicahred en y por la naturaleza.

En el terreno de la preservacion de la naturaledal ynedio ambiente,
referente de total actualidad en los textos coadad, lamentablemente idea de
preservacion aparece con mucha frecuencia hoyanpdique son muchos los
frentes en los que se esta destruyendo. Resulidaipke hacer referencia a la
constante contradiccion a la que se enfrentan lavtmée las diferentes naciones
para tratar de mantener el desarrollo socioecor®migente sin destruir de
manera sistematica el mundo en el que vivimos. [8atga asi la idea de
desarrollo sostenible, cuya definicion se formajmd primera vez en el Informe
Brundtland en 1987, segln el cual se pretéisadésfacer las necesidades de las
generaciones presentes sin comprometer las pakaldis de las del futuro para
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atender sus propias necesidatfés Este concepto se orienta habitualmente en
tres campos de actuacion: el ecoldgico, el ecormmiel social, y para que se
cumplan sus premisas se hace indispensable largans®m de los recursos
naturales y un desarrollo con exigidas limitaciorqgse no perjudique la
biodiversidad. Asimismo es indispensable el respktdos derechos humanos
preservados en democracia. La UNESCO (Organizat#dlas Naciones Unidas
para la Educacion, la Ciencia y la Cultura) proppag la consecucion de todos
estos propositos una labor irremplazable desde clrstros superiores de
educacién que permitariejorar la calidad y la eficacia de la ensefianzéay
investigacion; salvar la brecha entre la ciencigayeducacion, asi como entre los
conocimientos tradicionales y la ensefidriZza EI concepto de desarrollo
sostenible refleja una conciencia relativamentéentée ante la discordancia que
venia dandose entre un desarrollo econdmico quenoontraba limitaciones y la
preservacion de la calidad de vida que se deridiriana necesaria conservacion
de los ecosistemas en los que vivimos. La ideasdeecimiento econdmico sin
limites fue sustituida por una reflexion acercdagerestricciones indispensables y
de la necesidad de crear condiciones a largo mjagopermitan el bienestar no
sélo de las actuales generaciones sino tambiémsdeshidera¥’.

Sin embargo, esta idea de desarrollo sostenildé gimulo de buenas
intenciones al respecto, al menos aparentes, raeoaflejan por igual en paises
ricos y pobres, ya que estos Ultimos ven habituatenemermadas sus
posibilidades en beneficio de lo que denominamamegsr mundo o paises
desarrollados. Este hecho se refleja en lo queosece comabiopirateria,
neologismo acufiado para determinargdeattica mediante la cual investigadores
o empresas utilizan ilegalmente la biodiversidadpdéses en desarrollo y los
conocimientos colectivos de pueblos indigenas opeamos para realizar

productos y servicios que se explotan comercial ipeustrialmente sin la

24 ONU, (COMISION BRUNDTLAND). Informe de la Comisién Mundial sobre el Medio
Ambiente y el DesarrolldcNuestro Futuro Comudn (11-12-1987).

> UNESCO.Desarrollo sostenible
http://www.unesco.org/es/higher-education/reforsigunable-development/ (consultado el 26-02-
2013).

218 NISBET, R. La idea de progresRevista LibertasN® 5, octubre 1986. Instituto Universitario
ESEADE: Buenos Aires.
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autorizacion de sus creadores o innovadbdtésSe hace imprescindible poner
restricciones a esta practica, limites necesaresegtan estrechamente ligados a
la preservacion de los recursos naturales de dighises, subdesarrollados en su
mayoria, que viven sin embargo de un modo muchoadaptado y respetuoso
con el medio ambiente que los rodea. Desde difeseffitentes juridicos,
legislativos o de activismo social se lucha povdaedad de especies animales y
vegetales en su medio ambientepgr el respeto y la conservacion de las
tradiciones y el patrimonio de esos pafSesn palabras de la filésofa y escritora
india V. Shiva, importante activista defensora @a@ieservacion de los derechos
de los mas débiles, tHopirateria supone tin uso injustificado de los sistemas de
propiedad intelectudf. Este uso se realiza ademas en la mayoria dados cle
manera ilegal, sin la autorizacion por supuestdodepueblos que conviven en
estos espacios naturales y que hacen posible lsec@tion de los recursos
existentes en ellos. Por desgracia esta pract&taugéva se apropia no sélo de la
biodiversidad, sino también delo$ conocimientos de las poblaciones
tradicionales en lo que se refiere al uso de losursos natural€s®. No cabe
duda que alguna de esas actuaciones habra traddoscibeneficios a nivel
particular, pero siempre en detrimento de la cdlide vida de todos. Por ello es
absolutamente indispensable que los paises querpgsan rigueza de recursos
naturales promuevan politicas restrictivas dirigida la preservacion de su

patrimonio tanto natural como cultural.

Como venimos analizando, la necesaria conservag@rios recursos
naturales se ha convertido recientemente en unlgonab prioritario que nos
permite advertir una destacable toma de conciepaciala actualidad, pero
lamentablemente este hecho se debe sobre todo tadiod® progresivo y
totalmente inconcebible al que se estaban viendoesdos dichos recursos

naturales. Consecuentemente las decisiones a adlgitan tener en cuenta los

" DELGADO, I. Biopirateria en América LatindUniversidad Central de Venezuela.

218 AGUDELO, D. N., ESCALANTE, J. K. Biopirateria: crando el limite de la explotacion.
Kogord. Universidad de Antioquia, Facultad de Cienciasi®@es y Humanas, Departamento de
Antropologia. N° 4 julio-diciembre de 2012, pp.48b-Medellin.

29 ASTRUC, L.Vandana Shiva. Las victorias de una india contrex@olio de la biodiversidad
Pamplona: La Fertilidad de la Tierra Ediciones, 201

220 AGUDELO, D. N., ESCALANTE, J. KOp. cit.218.
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problemas mas relevantes de cada region, princgrdabrel de la pobreza rural, y
se hace indispensable un proceso comdn que rdspgetecursos naturales pero
también la agricultura para tratar de evitar digudbreza rural. Es necesario
entonces proteger dicha agricultura y fomentarsel de tecnologias no nocivas
con el ambiente, asi como concienciar a la polbtadél necesario cambio de
actitud frente a los recursos naturales sobre dedas zonas rurales. En cualquier
caso, cada region debeeVertir el proceso destructiVg* y fijar no solo los

limites imprescindibles para la conservacion, stambién las sanciones y
medidas a tomar contra aquellos que las infrinfgstos infractores se veran
ademas obligados a la subsanacion de los dafioadoeug a la restauracion del

medio ambiente y de los recursos ambientales afesta

En el cambio de actitud global que venimos obswlwatuvo vital
importancia el Club De Roma, una asociacion privaga en 1970 encargé a un
grupo de Massachusetts un estudio sobre los prakleeonomicos a los que se
exponia la sociedad global. Los resultados apametien 1972 en el documento
“Los Limites del Crecimierit@ue alertaba de que si se continuaba con el ritmo
de devastacion esos limites serian alcanzados emagEien afiéd Gracias a
este estudio fueron conscientes sin embargo dediph®s limites no s6lo no
pueden ser fechados con exactitud, sino que adsenmasmas dificil abordar el
problema cuanto mas nos acerqguemos a los mismoga Qa alerta mas
importante fue poner atencién en el hecho de qumd& modificar la fecha en
gue se alcanzarian ese término si se producia ombicaen los habitos de
produccion y consumo. A pesar de las evidenciasid@ y sigue siendo, muy
complicado poner freno a un sistema capitalistasyyetensiones de crecimiento
no conocen limité&. No obstante, estamos obligados a tomar en caoasida
gue el equilibrio del planeta exige un esfuerzobgloy que es estrictamente

22 A\GUDELO, D. N., ESCALANTE, J. KOp. cit.218, p. 29.

22 MEADOWS, D. H.; MEADOWS, D. L.; RANDERS, J; BEHREN®V. Los limites del
crecimiento: informe al Club de Roma sobre el pradiento de la Humanidad972.

223 ZAPIAIN AIZPURU, M. Resefia: MEADOWS, D.H.; MEADOWSD. L.; RANDERS, J;
BEHRENS, W.Los limites del crecimiento: informe al Club de Rasobre el predicamento de la
Humanidad 1972.

http://ecaths1.s3.amazonaws.com/geografiapoblatsds/7 7910.tmzapiain-
limitesalcrecimiento.pdf. (consultado el 1-03-2013)

240



necesario, como venimos observando, respetar nuigedi imprescindibles que

permitan la preservacion del mismo.

Lamentablemente en las udltimas décadas la situabe empeorado
notablemente debido a la profunda crisis que &krsig capitalista ha sufrido de
unos afos a esta parte, ya que dicha crisis ntaagéto en el plano econémico
sino también inevitablemente en el social y en rabiantal. La pobreza ha
aumentado alarmantemente y parece existir una esapnte merma en la
capacidad de los gobiernos para atender y respanidsrnecesidades basicas de

las comunidadé¥.

Dejando a un lado las pretendidas politicas gureemtales de
preservacion, la verdadera labor tanto de denucmiao de soluciones a los
problemas medioambientales devenidos del progréso ligites la estan
realizando numerosas ONG que actuan alli dondeesaie se las necesita. Estas
organizaciones ponen en el punto de mira problafaastal importancia a nivel
mundial que quedan muchas veces ocultos a la oppiblica y relegados a un
segundo plano por cuestiones econdmicas y/o adities el caso d8urvival
que se autodefine como umoévimiento por los pueblos indigeh&sy esta
realizando una importante labor al denunciar ldardesion que estan sufriendo
los pueblos indigenas vy tribales a los que lemnes&ndo arrebatadas sus tierras.
Estos indigenas corren peligro de extincién, peromeichos casos no somos
concientes de gque su desgracia nos afecta a tGdoso veiamos al hablar del
problema de la biopirateria, estos pueblos natitresn en consonancia con el
medio ambiente, que respetan y preservan, poréosqudestruccion no supone
s6lo un dafio cultural y etnolégico irreparable sitembién la pérdida
irremediable de los espacios naturales que hahitaarganizaciérsurvivallucha
en todo el planeta por la preservacion de esoslgaigbde sus espacios, que se

ven amenazados casi siempre por la falta de edogigel sistema capitalista. La

224 BERMEO NOBOA, A.Desarrollo sustentable en la Republica del Ecuadtipograma de las
Naciones Unidas para el Medio Ambiente (UNEP)..p. 9
http://www.unep.org/gc/gc23/documents/Ecuador-Dedlarpdf. (consultado el 28-02-2013).

% gyrvival. www.survival.es (consultado el 22-07-2p1
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amenaza para estos pueblos nativos radica no sdéodestruccion de su habitat
natural, sino también en la propagacion de enfeadesi contra las que no tienen
apenas inmunidad y que estan provocando un auwiéexiterminio. Incluso la
ONU ha tomado cartas en algunos de los frentesosnqgue trabaja la
organizacién, pero incomprensiblemente no esténabtdo la respuesta deseada
por parte de los gobiernos implicados. Decenasrdgeptos en todo el mundo
buscan la proteccion de los pueblos indigenas gudeultura, ya que se estan
viendo sometidos incluso a expolios de su patrimamiltural y de objetos

considerados sagrados.

Son numerosas estas organizaciones que centras sodaesfuerzos en la
preservacion de modos de vida, que no por minm#aon en absoluto menos
valiosos que el capitalista occidental, y de hé&bitanprescindibles para la
supervivencia en nuestro planeta. En una linea jaatee podemos destacar
también la labor que esta realizando The Natures€@wancy, fundada en 1951,
que protege la naturaleza para preservar nuesua vyi la de futuras
generacioné¥. No obstante, el aspecto mas relevante para bajoas que esta
organizacién aglutina un buen nimero de artist@westodo masicos, que estan
desarrollando su labor artistica tratando de moktrenportante impresion que la
naturaleza ha dejado en ellos, y cuyo trabajo pdeteademas dar soporte a
destacadas cuestiones medioambieritaldsa estrecha relacion entre musica y
naturaleza no es en absoluto reciente, como pagdacirse de estos intentos
contemporaneos de preservacion, sino que es um lwecistatable a lo largo de

toda la historia de la musica como veremos en foér@osteriores.

Todos los ejemplos comentados acerca de la necgsaservacion del
medio ambiente despiertan inevitablemente numerngsamancias en mi labor
performativa. En la interpretacion con cualquierstimmento siempre

conservamos muchos elementos de la tradicion y nposleconsiderar, como

226 The Nature Conservancy.
http://www.nature.org/ourinitiatives/index.htm?iat@ture.tnav.where (consultado el 31-07-
2014).

22" The Nature Conservancy. http://www.nature.org/psatnd-video/video/musicians-supporting-
nature/index.htm (consultado el 31-07-2014).
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analizaremos posteriormente, que cierta presenvasdambién necesaria en este
ambito. Preservar elementos técnicos y musicale®l@nstrumento ayuda a
conectar el trabajo exigido en la musica contempEaacon todo lo realizado
previamente. Si anulamos completamente los elemerdaocidos la tarea se
complica enormemente, por lo que en el caso dgukge musical por ejemplo
mantenemos muchas indicaciones que facilitan lapcemsion de la partitura.
Moverse en terreno conocido ofrece numerosas comesj pero para algunos
dichas conexiones no son totalmente indispensdbieno intérprete me he
enfrentado, no sin cierto desconcierto inicial, artiuras que anulaban
practicamente todo lo anterior. En este caso sisgui@ exigible en mi opinién
gue la no preservacion de elementos previos poe pat compositor respondiese
a una necesidad artistica y no a un absurdo inttaptura o anulacion de lo

anterior que realmente no ofrezca nada novedoso.

El otro terreno que despierta mi interés e impoegmesonancias en la
partitura de Lanchares y en la interpretacion nalsen general, en el que
podemos reconocer el concepto de preservacion| dsl @atrimonio cultural.
También en este caso del patrimonio cultural yestauracion y conservacion se
presenta la necesidad de establecer los limitegpeumitan dicha preservacion.
Pero esta idea de conservar el patrimonio heredadelativamente moderna. No
es hasta bien avanzado el siglo XX cuans® rhanifiesta un progresivo aprecio
por una concepcion mucho mas amplia de patrinidffjoy se toma conciencia
real por el inestimable valor de los bienes hereslade culturas precedentes.
Encontramos documentos que tratan de dar las rec@mienes pertinentes al
respecto de la conservacion del patrimonio com@ada de Venecia (1964), que
recalca el importante papel de la funcionalidaafiainar que la conservacion de
monumentos siempre resulta favorecida por su deifinaa una funcion util a la
sociedad®”®. No obstante esta funcion no puede alterar dichesumentos y/o

edificios, por lo que es pertinente establecer Uimaiges que definan un marco en

228 SABATE, J. De la preservacion del Patrimonio ardenacion del paisajRevista ambiente

La Plata: Fundacién CEPA, 2006.

229 |COMOS. Carta Internacional sobre la Conservagi6Restauracion de Monumentos y de
Conjuntos Histdrico-Artisticos.ll Congreso Internacional de Arquitectos y Técnicde
Monumentos Histéricod/enecia (1964).
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el que se autoricen los€ondicionamientos exigidos por la evolucién deusss
y costumbre$® de los mismos. Por este motivo son muy importaagemedidas
tomadas en la restauracién de los conjuntos patiates asi como los limites y

directrices necesarios a la hora de ampliar urnicenlile esas caracteristi¢as

La conexion entre la conservacion del patrimonidayinterpretacion
musical es muy valiosa, como veremos también en plostos siguientes
dedicados a la interpretacion de la obra de Laeshdo podemos olvidar que
también en el caso de la interpretacion musicaidém de recuperacion del
repertorio precedente es relativamente moderndué&lbasta bien entrado el siglo
XIX cuando se tomé conciencia del valor de la maisie épocas anteriores. Hasta
entonces era practicamente inconcebible la inatusidoun programa de concierto
de obras de compositores pasados. Las obras emgyuestas y estrenadas, pero
pocas veces repetidas. Poco a poco, gracias anm@aathn que profesaron
algunos autores e intérpretes hacia compositorésri@®es, como veremos
posteriormente en el caso de F. Mendelssohn, gséxion fue cambiando hasta
el punto de invertirse completamente e instauraui® venimos denominando el
repertorio candnico decimondénico. Como en el cat@altrimonio artistico, en la
interpretaciéon musical lo antiguo tomo protagonistegoronto, pero en este caso
hasta el punto de, podriamos decir, devaluar lavanweeacion relegandola a
espacios y contextos minoritarios. Inevitablemertagda mi formacion y la
historia intrinseca a mi instrumento, tengo un eprespecial por el arte de
épocas anteriores, y me resulta una fuente deratsjn de inestimable valor. Sin
embargo, al igual que en el caso de la conserval@bpatrimonio, el aprecio por
lo anterior no ha de anular en ningun caso la nee®acion y la defensa de la

contemporaneidad.

230 INSTITUTO NACIONAL DE CULTURA. Documentos Fundamentales para el Patrimonio
Cultural. Textos internacionales para su recupedagirepatriacién, conservacioén, protecciéon y
difusion Lima: 2007. p. 138.

#1V/IEIRA DE ANDRADE, N. Ampliacién de edificaciones déalor Patrimonial: preservacion
de la materia...¢y destruccion de imagebmiversidade Federal da Bahia, Faculdade de
Arquitetura, Brasil.
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También en una linea similar se plantea la ne@egpagiservacion del arte
ancestral, sobre todo cuando se halla en zonasate dipsgaste y peligra su
conservacion. Es el caso del arte rupestre dorslenkmnifestaciones artisticas
prehistéricas constituyen uno de los testimonios mportantes de las antiguas
ocupaciones humanas. gaoarqueologigpropone un acercamiento segun el cual
es posible prever el serio riesgo de deteriorougnsg encuentran estos espacios y
poner medidas que lo frenen, permitiendo asi lss@wacion de estos sitios
culturales de enorme importancia y extrema fragifid Son espacios culturales
expuestos a procesos de desgaste natural, prapeso® se pueden evitar pero si
se pueden controlar y en muchos casos preveniy prateccion preserva el
patrimonio cultural de nuestra sociedad. En eg&cdion, encontramos avances
cientificos que han ayudado mucho en la consemadaél patrimonio
arqueoldgico, al facilitar el analisis de matesalg de su previsibilidad de
degradacion. La petrologia, que es la rama dedigi& que se ocupa del estudio
de las rocas desde el punto de vista genéticoltaasuy util en este ambito. En
nuestro pais contamos, dentro del Instituto de Bro@s, Centro Mixto del
Consejo Superior de Investigaciones CientificasIQCS/ de la Universidad
Complutense de Madrid (UCKA}, con el grupoPetrologia aplicada a la
conservacion del patrimonjacon numerosas vias de investigacion e importantes
proyectos de preservacion del patrimonio arquitectbespafol. Estos esfuerzos
extraordinarios para la conservacion del arte dralesonectan también
directamente con la interpretacion musical. En eas® podemos observar una
estrecha relacidon con los estudios especializaddd(esica Antigua, que exigen
un acercamiento y dedicacion exclusiva en pos de preservacion de los
materiales compositivos y de los modos de ejecuicisinumental mas alejados

de nuestro tiempo.

232 pEREYRA/F. X.; BELLELLI, C.; PODESTAM. M. Geoarqueologia y preservacion de sitios
con arte rupestre en los Andes Patagonicos (priagimie Rio Negro y Chubut, Argentind).
Congresso sobre Planejamento e Gestdo das Zonaseifags dos Paises de Expressao
Portuguesa. IX Congresso da Associacao Brasileg@&dtudos do Quaternario. 11 Congresso do
Quaternario dos Paises de Lingua Ibérid@scife: Abequa.

23 http://lwww.igeo.ucm-csic.es/ (consultado el 272W2-3)
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Como mencionabamos en el punto anterior, en el mexe estos dos
ambitos de interés, la conservaciéon de la natualezla preservacion del
patrimonio, se encuentra el que despierta para rmimayor interés y cuyas
resonancias encuentro con mas facilidad en laty@tde Lanchares. Es el arte
desarrollado en la naturaleza y por la naturalemgp maximo exponente lo
encontramos en el movimiento artistico conocido agmlmente comd.and Art
Esta corriente artistica surgio a comienzos dealiss sesenta del siglo XX,
aungue sus precedentes pueden encontrarse de noanstante a lo largo de la
Historia del Arte. Mucho antes de esta expresidrade contemporaneo, artistas
de diferentes disciplinas habian manifestado yeateunés por la naturaleza como
fuente de inspiracion y puerta abierta que permésarrollar todo el potencial
artistico. El arte pretende copiar lo natural ytdaear con ello, pero sélo unos
pocos pueden ir mas alla de la imitacion y exprekgr més en la naturaleza. Ya
desde Platdn existe la idea de que el artista ppeabir el interior de la creacidn
y manifestarlo en su obra, y artistas tan alejagto®l tiempo como Da Vinci,
Durero, Cezanne, Van Gogh, Rodin o Klee han maaidiesla necesidad de la
naturaleza en su arte. Sin embargo, la union @s esnhceptos parece complicada
hoy en dia puesto que nos hemos alejado muchisinta whturaleza y el arte se
ha convertido en muchos casos en un asunto exalsive estético y
experimental. Asi, la aparicion de este movimied® union entre arte y
naturaleza trata de reconciliar de nuevo al artietael mundo en que habita. El
Land Art utiliza el marco espacial y los materiales dedturaleza. Generalmente
las obras se encuentran en el exterior, expuedt®m@sion natural, y suponen
casi siempre un cruce entre escultura y arquiteaal paisaje que juega un papel
cada vez mas determinante en el espacio publicem@oraneo. Los artistas en
esta corriente pretenden reflejar la relacion eefreser humano y la tierra,
expresando en muchos casos el dolor ante el detete medio ambiente frente
al que se desea provocar emociones plasticas. éa dé conservacion esta
presente siempre en este movimiento, ya que ehjpas® convierte en la parte
fundamental de la obra que indica al artista lalgp@s$ransformacion, siempre con
una idea de preservacion. Se establece el dialogola naturaleza bajo un

imperativo artistico. Uno de los maximos represaetadelLand Artes Richard
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Long, escultor, fotégrafo y pintor britAnico, que su afan por la preservacion
nunca provoca alteraciones importantes en los jpaisan los que trabaja.
Desarrolla su labor artistica indistintamente eisgjas y con materiales naturales
en espacios cerrados, trasladando directamenteatl&raieza a la galeria, vy

haciéndonos conscientedel poder y la fragilidad de la tierfd*.

La trayectoria de esta corriente y labor de sustasten nuestro pais han
sido recogidas en el librd.and Art en Espaffade Oscar Pérez OcaffaEl autor
observa como el artista participa con la naturatfexaeproduciendo sus valores,
como habia sucedido a lo largo de la historia, siedlificando la naturaleza de
una manera activa, lo que le ofrece una oporturigaaccion a través del arte. En
este libro se destaca el posicionamiento del seaho frente a la naturaleza y las
“poderosas connotaciones de nostalgia y rechazosavédores capitalistas de
esta estrategia disfrazada de regreso a la madesrdi**. En esta afirmacion
podemos constatar el intento por parte de lostastien la naturaleza de
preservacion del medio y de enfrentamiento conrefgneso sin limites que
observdbamos previamente. Resulta inevitable tandméectar esta idea con las
corrientes musicales que revisan constantementeddsi&os. No puedo negar mi
amor por la musica de épocas pretéritas, que thsframo intérprete y como
oyente. Pero como he referido en parrafos anteriarpreservacion y admiracion
de la musica y compositores de otras épocas nodlgimner una negacion de la
musica de creaciéon actual, al igual que la pres@radel medio o el arte en la
naturaleza no pretenden negar el progreso en tésnainsolutos, sino controlarlo
de algin modo. En mi opinion, en la interpretacidansical es preciso, y
totalmente posible, encontrar el equilibrio quen&a un conocimiento y disfrute

de la musica precedente sin negar la actual, yertsa.

234 E| artista britanico expone en la Tate Britain da @ la naturalez&FE. Londres 01/06/2009.
http://www.publico.es/culturas/229345/richard-lomgee-arte-al-caminar

(consultado el 1-08-2013).

2% pEREZ OCANA, OLand Art en Espafidalaga: Rubeo, 2011.

2% pyplicado el libro‘Land Art en Espafia” http://cerrogallinero.com/aniversario-de-la-muerte
de-dennis-oppenheim/publicado-el-libro-land-artespana/ http://cerrogallinero.com/aniversario-
de-la-muerte-de-dennis-oppenheim/publicado-el-Hilarw-art-en-espana/ (consultado el 2-08-
2013).

247



En una linea similar de arte que profesa la prese@u del medio
ambiente han surgido iniciativas que buscan ungsgracios artisticos publicos la
estética con la utilizacion de energias limpiasgue pretende educar e inspirar
ademas multitud de espacios privatlo&stos proyectos pretenden crear edificios
sostenibles que permitan no soélo la utilizacibnmdgeriales respetuosos con el
medio ambiente en su construccion, sino tambiéahekro de energia en el
posterior uso habitual al que estan destinadogsEmlinea destacan espacios que
pretenden incluso camuflarse de algin modo enletat&ue los rodea, para no
provocar un impacto visual que interfiera la conkmion del espacio natural en
el que se insertan. También destacan los proyeltaggeneracion de espacios
naturales, donde el arte se encamina mas que Rulacareservacion del medio

ambiente.

No podemos olvidar el papel de los musicos, salte tompositores, en
su afan de preservacion de la naturaleza. El hdehrelegar la musica por la
naturaleza al final de este punto no responde sol#b a cuestiones de prioridad
en este analisis, porque comprensiblemente, y debid cercania y conocimiento
de las ideas que expondré a continuacién, es dmiparte que mas resonancias
despierta en mi interpretacion. Asi podemos conetda labor que han
desarrollado grandes figuras de la historia dedaica, y como no de la musica
reciente, con las ideas de conservacion obsenadaarrafos anteriores. Si bien
no se puede afirmar que estos intentos hayan de$aap un importante papel en
su propésito preservador, si que debemos recosot&mbargo que el caracter
de alabanza y homenaje de algunas obras que pldamna@miracion y el placer
de la contemplacion de la naturaleza por parteudeastores han despertado el
interés y la toma de conciencia de muchos. Entseplimeros compositores
reconocidos que presentan obras de enaltecimienta aturaleza, encontramos
a A. Vivaldi, con su obréas cuatro estaciones-ormada por cuatro conciertos
para violin y orquesta de cuerdas, en ella el aefliza una genial pintura de la
naturaleza con tormenta, canto de aves, insedimsT@&mbién J. Haydn plasmo

en su oratorid.as Estacionesu amor por la naturaleza evocando campesinos,

237 Land Art Generator InitiativéLAG]I). http://landartgenerator.org/ (consultadd €8-2013).
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pajaros y tormentas. Pero la primera gran obradetey de la naturaleza es la
Sexta Sinfoniae L. van Beethoven, que tiene por subtiRéxruerdos de la vida
campestre Destaca en ella la utilizacion de una forma musitesica para un
programa descriptivo, algo insélito en la musicasie genial compositor, en esta
sinfonia que sorprendentemente fue escrita al mismpo que l&@Quinta, mucho
mas abstracta. En Sexta Sinfoni®eethoven utiliza la orquesta en un homenaje
a la naturaleza, con canto de pdjaros, tormentazadacampestres, etc. para
expresar sus emociones frente al campo, en algmasi una terapia personal de
busqueda de bienestar, paz y felicifads un sentido tributo a la naturaleza
inspirado en las solitarias caminatas del compopibo el campo a las afueras de

Viena.

Algo semejante sucede con Tarcera Sinfoniade G. Mahler, que gira
toda ella en torno a la Tierra y a la Naturaleza textos de Nietzche y del
propio Mahler. Es una obra de gran envergaduraaequk el titulo de cada
movimiento alude a aquello que ensalza: 1° El despee Pan. EIl verano hace su
entrada, 2° Lo que me cuentan las flores del ca®hbpo que me cuentan los
animales del bosque, 4° Lo que me cuenta el hofdoneoche), 5° Lo que me
cuentan las campanas de la mafiana (los angel@d)o/fue me cuenta el amor.
Esta sinfonia nace del proyecto musical de su adgonarrar la épica de la
naturaleza, desde la vida inerte a la creacionatggs, hombres y animales, todo
ello animado por la fuerza de la vitaSegun el propio Mahler en esta obra la
naturaleza nos habla contandsetretos tan profundos que quiza se han

escuchado Unicamente entre suénos

Quizéas lo mas destacable de las partituras merdasr@areviamente sea la

transformacion que sus autores han experimentadoada una de ellas. Es

23 pPREU, E. Citado eBeethoven rinde tributo a la naturaleza en condigunto a la sinfénica.
Centro de extension artistica y cultural (CEAC)ivgrsidad de Chile, 2012.
http://ceac.uchile.cl/2012/08/13/beethoven-rindledtio-a-la-naturaleza-en-concierto-junto-a-la-
sinfonica (consultado el 1-08-2013).

2% BAUER LECHNER, N.Erinnerungen An Gustav MahleE. P. Tal A Co. Verlag: Leipzig,
1923. Massachusetts: Brandeis University Library.
http://www.archive.org/stream/erinnerungengustO@ainnerungengustOObaue_djvu.txt
(consultado 2-08-2013).

249



importante recordar que ninguno de los compositoitaslos hasta aqui escribia
habitualmente musica descriptiva. Su legado degpacala utilizacion de las

formas musicales mas clasicas y puras. No olvidegneda musica programatica
(que sigue un programa o idea extra musical) serd#® principalmente en el

siglo XIX, pero no fue el modo de expresion acosttado de los compositores
aludidos en los parrafos anteriores, ni siquieralesaso de Mahler que coincide
con este periodo de la historia. Es ahi donde addiémportancia de estas obras
dedicadas a la naturaleza, que destacan no solsupoonstatada calidad, sino
también por seguir una especie de programa quguias Podemos decir que sus
autores dejaron de lado momentaneamente su lingaldgo usual en pos de esa
ofrenda y consideracion especial hacia el entorlaowda natural, y esto las hace
aun mas especiales. Incluso como oyente resultallsereconocer esta linea

argumental que inspira cada una de las composgione

Entre los autores que si destacan por la compasidé musica
programatica encontramos a R. Strauss, quien tant@dicO una obra de gran
envergadura a la madre naturaleza. $mfonia Alpina su ultimo poema
sinfonico, describe cada fase de un viaje Alpinerlen cronoldgico. La pieza no
sigue el patron clasico de la forma musical a pegasu titulo, sino que se
compone de veintiddés secciones musicales confffiluha musica comienza
misteriosamente horas antes del dia, con un espé&mntaamanecer orquestal,
después en la ascension podemos escuchar una tarneerpuesta de sol y
finalmente otra vez la noctie Esta partitura, que ha supuesto una importante
fuente de inspiracion en toda la musica posteniecpge la experiencia juvenil de
Strauss con un grupo de alpinistas cuando fuerapresalidos por una

torment&®, y da constancia de su amor por la naturaleza.

20WILLIAMS, G. K. Richard Strauss: 'An Alpine Symphony', Op.$¢dney Symphony Online;
http://www.sydneysymphony.com/media/81247/PROG0222Q17 _AlpineSymphony_SSO.pdf
(consultado el 31-07-2014).

21 gGinfini  music 12  Top  Classical music inspired by nature
http://www.sinfinimusic.com/uk/features/spotlightature-spotlight/top-12-greatest-nature-
inspired-pieces-of-music (consultado el 30-07-2014)

242 DEL MAR, N. Richard Strauss: A critical commentary on his lded works Vol. 2.
Philadelphia, New York, London: Chilton Book Compan 1969. p. 105.
http://www.jstor.org/discover/10.2307/895878?uid33952&uid=2129&uid=2&uid=70&uid=4&
sid=21104585513593 (consultado 1-08-2014).
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Otra de las alegorias a la naturaleza destacabdsterbreve recorrido es
La Merde C. Debussy, que puede considerarse una pimprasionista del mar
traducida en sonido. En ella Debussy crea un smyalorido retrato de la luz
jugando sobre las ofd% una rica descripcion del océano, que la conviamtena
obra maestra de sugestion y sutileza en su conmbmate una orquestacion
inusual con audaces armonias impresiorffdtaEsta obra no puede ser
considerada como un poema sinfonico, porque regpandna descripcion mas
gue a un programa, pero tampoco a una forma c|gsicdo que el propio autor
evitd etiquetarla como sinfonia a pesar de su @siial de tres movimientos. El
caracter descriptivo produce en ocasiones esa deltalasificacion donde las
etiquetas resultan siempre complejas. Ocurre asiota pieza que elogia la
naturaleza, laObertura Las Heébridas (La Gruta de Fingalpp. 26 de F.
Mendelssohn, obra de menor factura pero de graezhedjue a pesar de su titulo
responde en este caso a la forma de un poema ismfdra musica no trata de
narrar una historia, por lo que no cabe calificatéa programatica, sino que
describe un ambiente, una escena o paisaje, aquelse convierte en una de las
primeras obras musicales en pretender algo serg@éjamfiendelssohn fue un
importantisimo revitalizador, podriamos decir isdypreservador, de la masica
precedente al desenterrar obras tan importantadaaistoria de la masica como
la Pasion segun San Juase J. S. Bach. Con sDbertura Las Hébridase
convirti6 ademas en una destacable fuente de awspir para la mausica
descriptiva posterior, al plasmar en sus temasipdado la belleza de la cueva y
los sentimientos de soledad que en ella se debparty por otro el vigor y

movimiento del mar y las olas golpeando erfélla

En esta breve incursion en las composiciones niasicpie homenajean

de uno u otro modo a la naturaleza, en la que tad@eimente faltan muchas de

23 TREZISE, SDebussy: La metCambridge: Cambridge Music Handbook, 1995.
PYVI

Ibid.
245 KELLER, J. M. Notas al programa de la Orquestdg@iica de San Francisco.
http://www.sfsymphony.org/Watch-Listen-Learn/Reatg?am-Notes/Program-Notes/New-
documentMENDELSSOHN-Fingal%E2%80%99s-Cave-OvertOpeaspx (consultado el 11-08-
2014).
246 MERCER-TAYLOR, P.Cambridge Companion to Mendelsshabambridge: Cambridge
University Press, 2004.
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ellas, no podemos dejar de hablarldge Consagracion de la Primaverde I.
Stravinsky. La obra celebra el despertar de laszfsede la naturaleza, con la
representacion de un rito pagano que presentacefida de una virgen que
danza hasta la muette Su estreno, hace ahora cien afios, fue uno de los
escandalos méas sonados de la historia de la mi&iqaiblico de la época no
supo aceptaréi vigoroso y agresivo lenguaje de Straviri$kyComo comentaba
previamente, ninguna de estas obras de arte ha@stopun verdadero cambio en
lo que a preservacion del espacio natural se eefigirbien la dedicatoria de estos
grandes hombres, entre otros, ha devenido en uma ¢i® conciencia de como
incluso los artistas mas reconocidos, que parec@tasiones totalmente ajenos a
la realidad y al espacio que habitan, ensalzantet®o natural en el que habitan.
Dicha toma de conciencia ayuda en mi opinion a msiciros a considerar este

entorno natural y a valorarlo en su justa medida.

Pero si hay un autor cuya labor ha supuesto uargiesiento de los
valores intrinsecos a la naturaleza y su presémaes O. Messiaen, con sus
trabajos y composiciones acerca de los pajarosentarno. Estaba fascinado por
el canto de los pajaros, del que fue un obsesileciw, transcribiendo todo lo
que escuchaba e incorporandolo a sus composici@megsta linea destaca su
obraDe los cafiones y las estrellasuna extensa composicion orquestal en doce
movimientos, en la que aparecen setenta y sieteciespdiferentes, todas ellas
cuidadosamente anotadas en la partitura. Aungudassinacion por los péjaros
venia de siempre, se consideraba tanto ornitdlogooccompositor, una de sus
primeras obras destacadas en esta lin€atdogue d'oiseayxcoleccion de trece
piezas para piano que lejos de ser simples tramsonies del cantar de los pajaros
son sin embargo sofisticados poemas tonales queaevel lugar y su

atmosferd®. Su uso innovador del color y su concepcion petsda la relacion

24T GALINDO, D. Recordando a StravinskiRadio 5 Informacién. 13-05-2013.
http://www.rtve.es/alacarta/audios/radio-5-inforimoadradio-5-informacion-recordando-
stravinsky/1843915/ (consultado el 3-08-2013).

8 HELGUERA, L. I.La revolucion ritmica: Stravinskyiblioteca digital del Instituto
Latinoamericano de la Comunicacion Educativa (ILCE)
http://bibliotecadigital.ilce.edu.mx/sites/3milefmausica/html/sec_18.html

249 GRIFFITHS, POlivier Messiaen and the music of tinNaeva York Cornell University Press,
1985.
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entre el tiempo y la musica le convierten en unstaeen el uso del canto de los
pajaros, pero no fue el primero. Otros como O. Resnm Pinos de Rom§1924)

ya lo habian hecho, pero de un modo mucho mas émexdLo mas destacable
de su creacion artistica en esta direccion esnsbaggo el legado que ha supuesto
su admiracién por la vida natural, reconocido isclfuera del mundo de la
musica culta. Encontramos numerosos estudios guenpde manifiesto esa
relevancia. Es el caso por ejemplo del etnomusymold. Baily, cuyo eje de
investigacion es la musica afgana, que utilizaeffioses en las interpretaciones
musicales. Baily ofrece perspectivas ante las reaes de los intérpretes afganos
a la musica de Messia&h Tampoco podemos dejar de mencionar en estaliinea
historia de B. Harrison, la violonchelista inglegee estrend obras importantes de
nuestro repertorio instrumental a comienzos ddb sxX, y en los afios veinte
hizo varias interpretaciones y grabaciones en yam la BBC con ruiseiores
cantando mientras ellas tocaba. Estas grabacioe@izadas en el jardin de su
casa que los ruisefiores frecuentaban, pueden eomsd ciertamente

anecdoticas, pero se hicieron sin embargo extremaiz popularés.

Observamos otros muchos estudios que analizabta He compositores
considerados cultos en la preservacion de la fanaraEs el caso de J. Tenney
que habla sobre la comprension de J. Cage acerlzardanera de operar de la
naturaleza y como las antiguas ideas Platonic&ssd®imeros y su proporcion se
encuentran en la base de la ciencia de los arnmgritsbe investigador e intérprete
habla también de los procesos compositivos qu€usaes como metafora de los
procesos propios de la naturaféz&n el punto de interseccion entre los intereses
planteados en este capitulo destaca también eljdrdlel compositor holandés P.
Panhuysen, basado en las conexiones entre cigratixaleza y arte, y en la
funcién del arte no sélo como medio de expresitmg también de aprendizaje.

Z0BAILY, J. Investigating inter-cultural music perception: Mizgn's “Le Loriot” and Afghan
reception of birdsongsoldsmiths College, University of London.
http://www.open.ac.uk/Arts/music/mscd/baily.htndofisultado 11-08-2014).

1HARRISON, B, The Cello and the Nightingaleged. CLEVELAND-PECK, P.). John Murray:
London, 1985.

%52 Music and Nature. http://musicandnature.publiaaiiy/interviews/ (consultado 30-07-2014).
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En ellos discute el papel esencial de la escuchia snpervivencia humana, lo
gue determina la preservacion de la especie.

Pocas veces encontramos estudios de los propiégretes, por eso
quiero hacer especial mencion a la labor de lardigie la Musica Antigua E.
Kirkby, quien ofrece importantes perspectivas acele la conexion entre musica
y naturaleza durante el Renacimiento y el Barfdcbestaca la evolucién de las
nociones medievales acerca de la musica de lasgdfacia el arte como fuerza
humanistica para el crecimiento ético. El trabagoedta cantante, como el del
resto de compositores e intérpretes mencionadastenbreve recorrido, ofrece
como comentabamos una linea en la que puedo démamejor la estrategia
emprendida en mi estudio. El hecho de que su keddesarrolle tan proxima a la
mia en muchos aspectos hace que el interés depertani sea mucho mayor, y
me ofrece las ideas que seran después mas releyamnteel método de trabajo y

el desarrollo de mi interpretacion.

Como venimos observando, la idea de limite estaad®mmente ligada a la
de preservacion en aspectos de la vida cotidiaeasgn en la actualidad de vital
importancia, pero ademas ofrece una importantetdireen el arte en general y
en la musica en particular. En el texto siguiertdremos analizar ademas cémo
estos dos conceptos aparecen claramente conectadean inspirado mi
interpretacion de la obra para violonchelo gotmstelacion 1V- Sombra de Luna

de S. Lanchares.

3.5.3. LA PRESERVACION, UNA IDEA POCO COMUN EN ELRYE
CONTEMPORANEOQO:CONSTELACION IV- SOMBRA DE LUNA

Encontramos gran cantidad de partituras escritasquelquier formacion,

también para el violonchelo solo, con inspiraciorelgmentos que parecen
preservar todos los elementos instrumentales yaalesi presentes a lo largo de la
historia de la musica (barrocos, clasicos y roncés)i como ocurre por ejemplo

253 Music and Nature. http://musicandnature.publiaasiy/interviews/#kirkby. (consultado el 15-
08-2014).
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en la musica para el audiovisual. Por el contrasgdificil hallar una pieza con
inspiracion y contenido actual, con una utilizactel lenguaje musical e ideas
totalmente contemporaneos, que conserve sin embargmacion, los modos de
emision y los usos mas convencionales en el ingtnton Es el caso de la obra
para violonchelo solo que nos ocupgagnstelacion V- Sombra de Lurde
Santiago Lanchares.

Encontramos en esta pieza todos los elementos apréapos reconocer
como usuales en la interpretacion al violonchelaichos elementos conectan
directamente con los referentes tedricos expuestad punto anterior respecto a
la conveniencia o no del progreso. El progresosxmalo, ya que puede aportar
beneficios, pero no se puede aceptar una ruptioalaa costa en pos de dicho
progreso, ya que hay elementos que es impresainddriservar. También en la
creacion musical y en la interpretacion puedo estar acuerdo con esta
afirmacion, como lo estaria gran parte del pubdisiluo a las salas de conciertos.
Soy también una apasionada de la musica precedenpesar de trabajar
habitualmente en el &mbito de la musica contemparanla experimentacion sin
contenido acaba en mi opinibn dejando vacio tantont&rprete como al
espectador. Pero para que esta preservacion dergtsmnconvencionales tenga
sentido en la actualidad es necesario encontréityras de calidad para no caer
en un continuo revisionismo que frecuentementepoota nada de valor artistico.
Sin embargo lo mas destacable que nos ofrece éstm \del limite, y que
constatard su importancia en la experiencia deajwmabealizada aqui, no se
encuentra en la supuesta disyuntiva entre lo amggo moderno, entre el pasado
y el presente. Resulta vital para el proceso pexditivo tomar conciencia de que
siempre aparece esta vertiente del limite en adgprcto de la interpretacion, sea

cual sea el grado de experimentalismo desarrobada misma.

En primer lugar, el compositor utiliza en toda éatpura el registro central
del instrumento, preservando la sonoridad que émtifica y que lo hace tan
cercano al registro de la voz humana. La obratéa sintre el doen su extremo

inferior (Fig. 64) lanotamas graveposible en el instrumento (sélo ampliable con
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el uso de ladescordaturacomo vimos en el caso de la partitubaploratio,
Francisco Guerrero in memoriarde Sanchez-Verdul); y el d@&n el extremo
superior (Fig.65), nota relativamente aguda eni@brchelo pero que podemos
considerar de uso muy habitual. Este limite supel#b registro aparece en esta
obra s6lo en una ocasion lo que convierte dicha eatun momento aun mas
especial y destacable. El sonido mas agudo deelmmioincide ademas con el

punto climético de la obra, lo que también es uauallargo de toda la historia de

la musica.
dol
I
h’ —f h I—é!——
tﬁ | # — 5?"%‘@:&‘\ I ]‘;r t ) e K T
T ! PR RT O 6 e
4 .
Fig. 64
do4
I
string.
ol TN i
Y T fe P L o/‘_‘? > l?n 5"‘@2} o |
E e e e e e i -+ Y
! 1 1 P S— | -3 _! % f “i
i &
Fig. 65

También en cuanto a la emision del sonido encomisael tratamiento
habitual en el violonchelo y consecuentemente exelecion de las herramientas
para la obtencion del mismo. Aparece en toda latpe la utilizacion del arco
normal nhomenclatura que no es explicita aqui pero queilsea en las partituras
contemporaneas para diferenciar otros tipos dei@mimas novedosos como el
arco sul tastg arco sul ponticelg etc. Esta utilizacién del registro central del
violonchelo en el modo de emisién normal conectacthimente con la idea de
preservacion de la naturaleza. A pesar de queoa parece dificil encontrar los
paralelismos entre ambas ideas no podemos olvigatag sonidos emitidos por

las cuerdas responden a proporciones fisicas tegugacuanto mas respetemos
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la tesitura y sonoridad habitual del instruments érca nos encontramos de su

timbre natural.

El modo de emisién normal y la busqueda de unargtaw plena del
instrumento nos demandan también conectar conatiicitbn en el uso en el
vibrato. El vibrato convencional es aquel que define y justifica sa es los
instrumentos de cuerda, esto es, el que amplificlgrea, en el sentido de
ofrecer diferentes cualidades, el sonido obteniglogh arco. Lo mas interesante
en esta partitura en cuanto a la idea de presérvagiarece en esta linea de las
cualidades sonoras del instrumento. Hemos hablagthonen el presente trabajo
acerca de la necesaria ruptura que exige habitagn& musica contemporanea
con las convenciones técnicas y musicales aprenglidasarrolladas a lo largo de
los muchos afios de formacion tradicional como wichelista. Pero, como
comentabamos previamente, incluso en esas obmsgtesoras e innovadoras
siempre hay algun aspecto en la interpretacion qunesse nos presenta la idea de
conservacion. En esta ocasion, y de manera exegposm el conjunto de las
obras interpretadas en este proyecto, podemos reansalemas muchos de los
elementos trabajados en nuestra formacion traditiobhas demandas del
compositor en la partitura nunca exceden los paréasmacotados por siglos de
desarrollo instrumental, si bien la idea musical cesno hemos comentado
totalmente actual. Debo reconocer que resultafigeaite poder ahondar en la
técnica instrumental desarrollada durante tantas afien el tratamiento de la
musicalidad a la que estoy mas acostumbrada, ygoamas a ello es a priori
relativamente mas sencillo identificarse con laidaisical del compositor, desde
las primeras aproximaciones a la partitura, queteas de las obras trabajadas en

este proceso.

Por supuesto, todos estos requerimientos conecteolosla tradicion
exigen también una preservacion de la notacion g escritura de las dinamicas
y de los elementos que dirigen la expresion. Unesies elementos que recibe
también en esta pieza un tratamiento acostumbrada agogica. Recordemos

que este término se refiere, segun la definicionelewliccionario de la Real
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Academia Espafiola (online), acdnjunto de las ligeras modificaciones de
tiempo, no escritas en la partitura, requeridas lanejecucion de una obt&*
musical, pero se utiliza por ende también para ro@r esas ligeras
modificaciones que si aparecen expresadas entlaugmrDichas modificaciones
si escritas aparecen en esta obra sobre todo saglemda parte. Asi, la primera
expresion que hace referenciarabato (Ver Fig. 66) nos da la libertad para
encontrar la flexibilidad necesaria en el discuraeical, y provocara esas ligeras
modificaciones en el tempo musical no escritaslgrapel. Toda la musica que
podemos considerar clasica (entendiendo como tallisica de tradicion culta)
posee esta fluidez especial que la aleja ligeraandmtia cuadratura del compas y
del metrénomo, si bien es bastante complejo, yieeguwe una gran experiencia
musical y/o de un talento musical considerablepetrar dicha flexibilidad sin
restar por una parte fidelidad a la partitura y ptma rigor interpretativo y
expresion ritmica a la musica. Recordemos quelardo del siglo XX, y tras las
licencias excesivas que se habian tomado algucosaeidos intérpretes, surgio
una corriente que rechazaba de algun modo esataliberitmica en la
interpretacién, hasta el punto que los compositdiegaron a escribir con
diferentes y numerosisimas expresiones todo aquaeko era requerido por su
masica, para exigir que nada mas fuese adherida enerpretacion. Asi, en la
musica contemporanea en general se apela al absuoyar y fidelidad a la
partitura, de manera que la agodgica solo existeociaincuando aparece escrita.
Por todo ello, la indicacién al comienzo de la piews saca de dudas ante la
intencion musical del compositor y nos ofrece lzetiad para esas posibles
pequefias modificaciones en el tempo musical, aiptite que invita a un rico
universo abierto en el ambito de la expresion danentendiendo esta expresion
en su sentido mas tradicional. En la segunda pdatda pieza, de la que
hablaremos en péarrafos sucesivos, aparecen tambiinaciones de esta
naturalezaRoco a poco animandg el stringendoposterior) que dan idea de la
diferente intencién musical de las dos seccionasaciente diferenciadas en la
partitura (Figs. 65, 66).

#4R. A. E. [online] www.rae.es
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poco a poco animando

Fig. 66

La pretendida fidelidad a la partitura y el rigétmico no pueden en
ninglin caso negar la fluidez de la musica y la &ipn ritmica, igual que la
preservacion no pretende negar el progreso ni @douldambién aqui
encontramos una estrecha relacion entre la intaqée de esta pieza y los textos
referidos en el punto anterior. Podemos observerodas limites exigidos por el
rigor ritmico y la fidelidad a la partitura poneerco a la libertad en la expresion
controlandola, al igual que la preservacion dealairaleza pretende poner freno al

progreso descontrolado.

Podemos destacar también la utilizaciéon del tempceesta pieza, que
aparece expresado segun su tradicional escritutasomdenica (cerca de 68
pulsaciones de negra por minuto) pero con una acdio que nos libera
ligeramente de la cuadratura de dicha expresionmegtonomo Expresivo, un
poco rubatd presente también con asiduidad a largo de larfastle la musica
(Fig. 67).
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Fig. 67

El Unico elemento que podemos considerar relatinéenenovedoso
respecto de la expresion ritmica en la partiturbaes utilizacion de un compas

gue regule la pulsacién musical. Debemos menciagar que el compas se sitla
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tradicionalmente en el pentagrama al comienzo deatéitura y determina los
valores que se insertan en cada uno de ellos, ittidose cada compés a lo largo
de la pieza por lineas divisorias que los sep&aro la utilizacion de las barras
de compas no afecta meramente a cuestiones déuescsino que lo mas
destacable de las mismas es que condicionan en@mbeha musica a interpretar,
ya que los sonidos sufren algo similar a una grayet&ntro del compas hacia el
primer tiempo que polariza el resto. En este casaparece como decimos un
compas que enmarque la musica a interpretar, ptaonevedad no es exclusiva
de esta pieza, sino que supone un tratamientouladleih gran cantidad de musica
del siglo XX (y por supuesto del siglo XXI). En ¢tyaier caso, a pesar de la
ausencia de compas y de regularidad en la pulsaéddn valores no son
ritmicamente complejos, apenas aparecen algtnesglos que rompen con la
subdivision binaria predominante en toda la piéa, las figuras utilizadas son
blancas, negras, corcheas y semicorcheas (en pneaston puntillo y con sus
silencios correspondientes), entre las que se ammtla relacion de a dos
sucesivamente (esto es: una blanca es igual aafpas) una negra es igual a
corcheas, etc.), lo gue conecta de nuevo con éaddeonservacion de la escritura

musical tradicional.

De nuevo en lo que se refiere a la notacion depteynde las lineas en la
partitura podemos establecer una relaciéon conda e preservacion. En este
caso se observan claras resonancias de los textshacen referencia a la
conservacion del patrimonio, especialmente a aspejle hacian alusion a la
restauracion de un edifico antiguo para una nuedicdcion. De igual manera
aqui estamos utilizando un material tradicionalapdarle un nuevo uso. El
compositor consigue que un espacio musical deldpasdsoleto para muchos de
sus contemporaneos, sea util y fructifero parateepcion de una idea musical

actual.
La ausencia de compas a la que haciamos referemahparrafo anterior

ofrece una enorme apertura a la expresion, qu@a&scasa inevitable cuadratura

de la métrica, y permite dibujar las lineas melaslien toda su plenitud sin
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agrupamientos que entorpezcan su discurso. En sestedo, es importante

destacar como en esta pieza esas lineas melddieas haciéndose

progresivamente mas largas y mas intensas a lo @ga primera parte de la
obra hasta la segunda seccion. Asi, la primera fcastiene nueve pulsos y
medio de negra (contando el silencio de negra gtablece la pausa) (Ver Fig.
67), la segunda contiene once, la tercera veintidgés. Y todas ellas van

haciéndose progresivamente mas y mas intensas,grela matices se refiere, y
consecuentemente también musicalmente hablandest&rdireccion, la primera

parte de la pieza preserva ese sentido musicakogional de acumulacion de la
tension, muy habitual a lo largo de la historialaenusica. Sin embargo en este
caso el tratamiento relativamente tradicional deltemal musical no resta un

apice de modernidad a la pieza ya que, como colvami@ds en parrafos

anteriores, la idea y la energia comunicadas pomisica de Lanchares

transmiten unas cualidades artisticas totalmentakes.

Toda la primera seccidbn posee ese caracter acuvaulael que
hablabamos en el parrafo precedente haciendo qtemdgdn musical vayairt
crescendd hasta la segunda seccion, dondePelco a poco animandy el
stringendoposterior, junto con la densidad y volumen den@gices, provocan
una seccion mucho mas dramatica e intensa. Juste del mencionadBoco a
poco animand@parece una pequefamifrasea modo de puente que lo precede,
donde la indicaciomon legato(Fig. 68) da cuenta del cambio de material.
Ademas el ritmo de semicorcheas separadas, quagétece en este momento de

la obra, acentta la intensificacion general y lei@#aridad de este momento

musical.
3 (non legato)
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Fig. 68
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En esta segunda seccién el material se precipgaydlores ritmicos son
progresivamente mas rapidos y el volumen de loscesamadorte. Ademas el
Poco a poco animandg el stringendoque le sigue hacen que esta parte sea,
como comentabamos, mucho mas enérgica e inteasalkica se torna de algun
modo mas y mas angustiosa hasta el punto culmirfsieteFig. 65), donde los
sonidos mas agudos de la pieza con el ritmo repeliédcorcheas estringendo
llevan la expresion hasta el limite sin perder engim caso la idea de

preservacion en cuanto a calidad de sonidowitaato.

Finalmente, la indicaciopoco allargandonos introduce en la subseccion
final de la pieza (Fig. 69) con valores ritmicosgresivamente mas largos y un

claro descenso en el registro hasta la zona mas ged instrumento.

poco allarg.
—

[ 18

I T
P — b

K
Y
7
r 3
\_,

| 158

i
=

o
TR
iy
TN
__ﬁ*

w TN
g
| |

Fig. 69

En toda esta parte conclusiva los matices se toadamas mas deébiles
para diluir de algiin modo la tension musical acadala lo largo de la pieza
(Fig. 70). Toda esta subseccion final posee tambignintensidad musical muy
destacable, en este caso con una polaridad omlgstato climatico de la pieza,

fruto de la necesaria disolucion de esa tensiomatada previamente.
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Fig. 70

El tratamiento de esta parte final enlaza claraenel®@ nuevo con la
tradicion musical y con la idea de preservaciomtd &l descenso en el registro

como el ensanchamiento de los valores y la dismdnuen la intensidad de los
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matices son desarrollos musicales que aparecepsuaid muchas ocasiones para

disolver la tension musical previa.

La estructura de la pieza responde como vemos patnbn bastante
habitual a lo largo de la historia de la musica) aoa clara acumulacion de la
tensién hasta su culminacion en un punto climagiaan posterior descenso y
desaceleracion hasta una seccion calma final. éa @& preservacion es clara
aqui, pero también resulta evidente que esta falengonstruccion clasica no
aparece exenta de elementos novedosos e innovaf@esievo aqui podemos
conectar con una nocion de conservacion que noanegprogreso, como
referiamos al hablar de los actuales problemasaaethientales. Pero ademas en
este caso de la estructura podemos encontrar comesxevidentes con los textos
en los que haciamos alusién a la muasica clasidaatida la naturaleza, en la que
las estructuras tradicionales esconden muchas veoeedosos contenidos

programaticos y descriptivos.

Como hemos visto, toda la pieza conecta el conadgpiamite con la idea
de preservacion sin perder en absoluto la conteampatad de la idea musical
que ofrece. Por un lado, como comentdbamos, seianantanto la escritura
tradicional como los modos de emisidbn mas conveabés, ademas, como en
muchas partituras de corte romantico, se explaamdcursos expresivos liricos
del instrumento. Pero, por otro, diversos elemenfoescen algo novedoso en la
pieza. Por un lado la ausencia de compas (y dersecuente cuadratura) crea el
espacio necesario para que el compositor juegudacimmma de las frases y con
su continuidad/discontinuidad ademas de con suitlahgsiempre diferente e
irregular. Estos dos hechos ofrecen un discursedaso y poco predecible a
pesar de que finalmente, como en muchos casosmadiga precedente, toda la
primera parte se desarrolle hacia la nota mas agdtta de los elementos
innovadores es el uso de la armonia. Es importa@séacar que incluso en la
musica monofdnica (una voz) aparece una armoni&alkeimplicita (no escrita
pero si comprensible) que sustenta la linea medddNo sucede asi en este caso,

ya que la armonia tiene un desarrollo horizontal largo de las notas largas que
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guedan imaginariamente suspendidas en el tiemp@siemodo la extension y
altura de las notas, asi como su relacion inte&altondicionan la tension, la
energia y etempode la musica, consiguiendo una progresion enniside hacia
un punto culminante que si es, a la manera conmealgicoincidente con el punto
de mayor altura en el registro y energia dinAnicao este desarrollo armonico
innovador ofrece un espacio tonal sugerente eruelrmp es posible establecer
unas referencias respecto de la tonalidad. Dickarmia de tonalidad deviene en
una ausencia de polaridad entre los sonidos q@eddotn caracter especial a la
musica y hace que de nuevo el discurso carezcaredasipilidad. El paisaje
armoénico presente en la pieza de Lanchares nostperimas alla en la conexion
con la nocion de preservacion de la naturalezaaemdisica culta a la que
haciamos alusion en el primer apartado de estéutapiEsto es debido a que,
salvando las distancias de estilo y de contextmiii® entre ambos autores, es
posible encontrar paralelismos con la musica de sMes, que conserva
elementos tan convencionales como el canto dedj@sgs en armonias inspiradas

y sugerentes, ofreciendo asi un marco creaciotahtente innovador.

Finalmente, podemos concluir que frente a todosdoEeptos analizados
totalmente acordes con la tradicion, la partitiesenta ese elemento innovador,
la utilizacion del tiempo suspendido, que apa@g®ro una dimension extra que
dota de sentido al resto de aspectos musicalesedtdta muy inspirador para la
interpretacion conectar este parametro con el teldtde la piezaombra de
luna), ya aparecen varios elementos que, como una spman alargandose o
acortandose progresivamente a lo largo de la dbcarre asi no solo con la
longitud de las frases, que como vimos al comielezeste punto van alargandose
progresivamente en la primera seccion hasta alcdazegunda, mas enérgica.
También en la intervélica se produce este ensariehtompaulatino desde el
comienzo de la pieza hasta el punto culminante yestrechamiento posterior
hacia la parte conclusiva, donde la tension seyelilhasta el movimiento
cromatico (distancia de medio tono) y finalmentstada repeticion de la misma
nota. Esta utilizacion de los elementos musicaleglo al hecho de que la pieza
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se expresa toda ella con un lenguaje y color odtacen que pueda calificarse en

cierto modo descriptiva en relacion con su sulatitul

3.5.4. EL PROCESO PERFORMATIVO.

Para adentrarnos en el proceso de preparacioniraelpretacion de la

partitura debemos tener en cuenta la idea origietompositor y el contexto en
el que nace la obra, que surge por encargo de Radsica (RNE) con motivo de
su 30° Aniversario. La pieza forma parte de un grde obras con el titulo de
Constelacion |, escrita para piccolo, oboe y fagdt, para clarinete y live

electronics (electronica en vivoly, para violonchelo; W, para cuarteto de

clarinetes. Lo mas destacable de esta serie, i@ aomo nexo comun que
identifica todas las piezas, se convierte en laataristica principal de la obra que
nos ocupa, la elaboracién y desarrollo de lineas meléditan palabras del

propio compositor. En la partitura aparece el suloti“Sombra de Luriay la

dedicatoria A los amigos de Radid.2

La idea de preservacion conlleva, como comentabamtesiormente, una
diferente aproximacion a la pieza que en el restolatas interpretadas en este
trabajo ya que no exige el mismo tipo de ruptucasi de exclusion de muchas de
las convenciones desarrolladas durante los largos ae formacion con el
violonchelo. Sin embargo, dicha falta de rupturasigmifica tampoco un proceso
simple. Si que me ha resultado relativamente mésaly cercana la lectura de la
pieza y las primeras aproximaciones a la mismagddebla formacion tradicional
que como he mencionado varias veces en este estgdia base de nuestro
aprendizaje musical, asi como el intento de contorede la idea musical del
compositor. Si bien, la preparaciéon a la intermiéta de cualquier obra siempre
es una labor exigente que demanda todo el rigefueezo, también en este caso,
y como expondré posteriormente la relacion conuaicalidad de la pieza no ha

resultado tan sencilla como yo preveia en un prim@nento.
El primer elemento en el que debemos tener en &uestia idea de

preservacion es en lo referente a la calidad delealel instrumento. Mi objetivo

consistia en desarrollar toda la idea del auton s@s matices y momentos
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climaticos, sin perder un apice de calidad, sinp@mmi desvirtuar en ningun caso
lo que reconocemos como la voz del violonchelo aenrddicion instrumental
clasica. Esto exige un elaborado manejo del arcong labor compleja de
adecuacion de los diferentes parametros que dei@nnid mencionada calidad de
sonido. Estos parametros son: la velocidad coneljico se mueve sobre las
cuerdas; la presion o peso ejercido sobre las mnsiseh@unto de contacto sobre el
que pasa el arco sobre la cuerda (esto es, lanpidad o lejania del arco hacia el
puente); y la zona del arco en que ejecutamos terndimado sonido o pasaje.
Asi, he realizado un intenso trabajo para comhileamanera coherente y precisa
dichos pardmetros que definen el timbre de un muomeleterminado en
particular, no sélo para conservar la calidad dedsosino también para obtener,
y ofrecer al oyente, diferentes gradaciones emtknsificacion y coloracion del
mismo. Es importante explicar aqui que entiendoide@a de color en el
instrumento como las posibles pequefias modificasigue enriquecen el sonido
base sin conllevar necesariamente una modificaamal volumen del mismo, y

consecuentemente en los matices escritos.

En este sentido la idea de preservacion es Utitjugaplantea los limites
necesarios para cualquier eleccion técnica en elejnmadel arco basada en la
pertinente decision interpretativa. Estos limite rescritos variaran
considerablemente de un intérprete a otro, e iaclligeramente de una
interpretacion a otra. No podemos obviar ademasugaeparte de las decisiones
interpretativas responde a la intuicion y a la egmeia musical y son de algin
modo la parte mas subjetiva del acto performatgquizas ahi donde la nocion
de preservacion toma mayor importancia, ya que a®ena casi inconsciente a lo
largo del estudio de la partitura voy establecielodolimites que diferenciaran
algo que pretende ser genial de aquello que paddaltar extravagante o
inadecuado. Podemos conectar de nuevo con la idesida de las lecturas de
gue la conservacion no supone negar el progresolilmotes aqui no pretenden
negar la imaginacién, sino que ésta se alimentaragiellos para volar en un

intento de ser cada vez mas musical y creativpesitler el necesario cerco.
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La labor de la mano izquierda también es deternénanla hora de
conseguir un sonido de calidad, y en su actividadsta obra impera igualmente
la idea de preservacion. En primer lugar, los detog&a mano izquierda deben
articular con precision en el mastil para fijarelatonacion de cada uno de los
sonidos a interpretar. Pero ademas de obteneltlsiasa la mano izquierda posee
un enorme poder para intensificar y moldear el dmrproducido por el arco
mediante el uso delibrato. Asi, se ha hecho necesaria una labor especifica en
este sentido para desarrollar un proceso de esgueleacion devibrato que sera
mas adecuado en cada momento de la pieza, tenegndaenta que variara de
forma casi constante, también a lo largo de unanmisota, para plasmar y
acompanfar el dibujo de la linea melddica y tramregprimir las posibilidades
expresivas de la musica que estoy interpretandia Isas Ultimas consecuencias.
Siempre, eso si, manteniendo \@brato en unos limites no escritos pero si
audibles, de nuevo la idea de conservacion, quejuiero rebasar para no

distorsionar la calidad del sonido emitido.

También en el caso de la mano izquierda la ideprégervacion resulta
muy conveniente en la interpretacion como vemas.e8ibargo esta nocién no
afecta por igual a todos los aspectos referentdeclea mano. Por una parte
podemos observar cOmo esta variante del limitentaride manera indispensable
el trabajo y obtencion de la afinacion, por lo qeejendo en cuenta ademas que
el instrumento no presenta pautas que rijan difthacdn (como es el caso de los
trastes en la guitarra), ofrece un método de toabaprescindible a cualquier
intérprete de la familia del violin. Sin embargolemue respecta alibrato los
limites estdn mucho menos definidos. Es evidengg gqomo comentabamos, no
podemos exceder aquabrato que preserva la calidad de sonido del instrumento,
pero la linea es aqui considerablemente mas difilsérato ofrece un mundo de
posibilidades a la creatividad y la musicalidadr m que en este aspecto la
preservacion es solo un marco inicial en el quespus, y debemos, dar rienda
suelta a nuestra imaginacion y a nuestras capasd&dnicas, para no dejar de
lado la importancia de las cualidades expresivasideto.
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En esta linea de la sonoridad especifica del im&nto para cada
momento de la pieza expuesta en los parrafos pFates] la asociacion entre el
limite y la idea de preservacion es como vemos lgtijue da constancia de la
validez del método de trabajo en la seleccion dditnites que deben acotar los
elementos técnicos en pos de la interpretaciohiefi existe una pequefia parcela
de la técnica que escapa necesariamente a esteslfmara ofrecer algo mas a la
interpretacion musical, incluso ahi podemos comemia la convencion, ya que
tradicionalmente la interpretacion musical ha aidieesiempre algo mas a la

partitura que la aleja, leve pero necesariameetég thisma.

Los elementos anteriormente expuestos, relativagécnica instrumental
basica de ambas manos, nos ofrecen un buen nuregrosibles matices, mas
alla de los explicitos por la dindmica en la parét que nos ayudan a mostrar la
idea musical. Asi, en primer lugar he tomado umi sk decisiones referentes a
la intensidad y jerarquia de los momentos y pudiiogaticos. Es evidente que no
se pueden plasmar por escrito totalmente las gauzen la intensidad musical,
por lo que a lo largo de la pieza encontramos @mliimero de indicaciones que
se repitenf (forte), mf (mezzofortey p (piano), que no conllevan necesariamente
una repeticién exacta de la energia en la musitda Eterpretacion de una obra
musical es necesario hacer elecciones acerca deset&é la gradacion que,
respetando los matices escritos en la partituresi@mo sentido los complete y
establezca una jerarquia entre los puntos clingtiesta determinar cual sera el
climax de la pieza. De nuevo en esta idea de &qgeizacion de los puntos
climaticos el método elegido resulta muy practi@gue tenemos que llegar tan
lejos como nos sea posible en la expresion crecemta pieza sin romper con los
condicionantes inherentes a la notacion en latpeatiLa nocion de preservacion
sin negar el progreso aparece asi claramente ratadée La masica nos presenta
una intensidad creciente a lo largo de toda la gnanparte, por lo que en mi
estudio he tratado de realizar y mostrar con tolss elementos técnicos
esbozados anteriormente dicha intensificacion. Reguacticamente imposible
describir aqui con palabras cémo es exactamemmedso de ponderacion de la

técnica para lograr este sentido acumulativo emisica. En esta linea, el
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compositor F. Delius define una sensacibn muy conainintérpretes y
compositores:yo mismo me siento totalmente perdido a la horexgiicar como
compongo; soOlo sé que, en un primer momento conlebobra de repente
mediante una sensacif. En primer lugar me esfuerzo en respetar los emtic
escritos en la partitura, pero teniendo siempreusmta el posible relativismo de
los mismos y la necesaria jerarquia entre elloeedi® punto es importante volver
al tema de la compresion de la obra como una ureda@mo union de las partes
que analizdbamos en el capitulo sobre la pieza wkl® En este caso nos
encontramos casi en el polo opuesto B Maching ya que es imposible
concebir esta obra como una suma de secciones|usandurante el estudio de
cada uno de los pasajes he tenido que tomar canciéa su contextualizacion en
el todo de la obra. También este hecho conectalaadmnadicion, ya que la
organizacién jerarquica de todo el material hacigpunto culminante que actla
casi como un polo en torno al cual se mueve todalisica es una forma clasica

en la escritura musical, explotada al maximo dRaghanticismo.

En cualquier caso, voy a exponer secuenciadamentproeeso de
preparacion a la interpretacion, ya que no encoeotra manera posible de
explicar de manera breve y comprensible la asapiad® las nociones de limite y
de preservacion en las decisiones tomadas a lo theigmismo. Encontramos ya
un primerforte en lasemifraseinicial (Fig. 71) que me obliga a construir este
complejo proceso de gradacion de los matices deksgeimer momento de la
obra. Podemos reconocer asi un primer problemeumental que nos exige un
analisis minucioso de los elementos técnicos qadgoninan en la construccion
de esa linea de intensidad creciente. Para sohrtioma sido necesaria la
aplicacion del método de trabajo en pos de la eliiande uncrescendo
progresivo pero no totalmente lineal, tal y commadeda la partitura.

2% Citado en HARVEY, JMusica e inspiracionBarcelona: Global Rhythm Press, 2008. p. 31.
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Expresivo, un poco rubate
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Fig. 71

Como comentdbamos, al tomar en consideracion qukénémica no es
absoluta y que la notacion tradicional no permitec@mpositor transcribir
literalmente la progresién en la tension musical,esfuerzo en el estudio se
centra en jugar con el color de cada sonido y eantensidad para dirigir cada
uno de losfortes en esta primera parte de la obra hasta el queotgderado
punto culminante de la pieza en la segunda sec€ign 72). Asi, tomando el
climax de la obra como la linea que no queremosepabar, en intensidad de
matices y en energia, la idea de preservacion ialiodos los pequefios puntos
climaticos precedentes y me ayuda en la eleccidlogprocesos instrumentales

que determinan esa progresion.
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Sorprendentemente, con el tradicional y en verdadnente alejado de la
interpretacion musical método de ensayo y erroy,arcontrando paulatinamente
el camino técnico que me conduce hacia la consatuotal de los objetivos
musicales. En este caso dicho ensayo y error sedals comprobacion mediante
la auto escucha de la conveniencia 0 no de cadaeihas acciones realizadas.
Aqui tomamos conciencia de la importancia de eseecia auto escucha, que
analizdbamos en la primera parte de este trabaj@ml@hr de las experiencias
subjetivas, para poder conectar con fiabilidad lsina que estoy obteniendo con
mi violonchelo con la idea musical que se va faifaen mi mente. En el proceso
de creacion de esa idea musical mental entran ego jtactores aparentemente

contradictorios. En primer lugar el conocimientoa yue debo estudiar
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exhaustivamente la partitura a fin de tratar deocen verazmente todo lo
expuesto en la misma por el compositor. Este camento no es tan sencillo
como se podria imaginar desde fuera, ya que nase $0lo en la comprension
del lenguaje musical, sino que su potencialidadiméxadica en una aprehension
ulterior de la idea que devendra gracias a un jmalaago y paciente. En este
sentido es importante destacar como cuando retamaopartitura después del
paso del tiempo, incluso afos, puedo encontrar exltom en la musica que
permanecian ocultos para mi. El conocimiento expudsviene posteriormente
en un proceso de imaginacion y creatividad en elagbo aportar algo mas. Ese
algo mas, que sera el fruto de mi experiencia cort@prete pero también de
algo innato que podemos calificar como un tipoalento musical, hace que mi
interpretacion sea diferente de cualquier otra echms aspectos. Sin embargo,
no es tarea facil hacer claramente comprensibtas &eas musicales extraidas e
imaginadas a través de la partitura por lo que,ccaomentaba previamente,
todos mis esfuerzos durante el proceso se haniddirign este sentido.
Nuevamente encontramos resonancias del procesooteédrreconocer aqui una
idea de contencién y preservacion de los elemempsestos por el compositor
sin negar sin embargo el progreso y ese mas aléaguaterpretacion nos ofrece.

Para tratar de desarrollar la idea de continuidaglediscurso musical,
teniendo en cuenta la idea originaria del autoradl@as como veiamos
principalmente en las lineas melddicas, he intentashservar todas las ligaduras
de expresion escritas por el compositor. Sin enthagg tres ocasiones, y tras
haber probado las opciones posibles, he tomadeciaidn de romper la ligadura
para favorecer el desarrollo del discurso y la eonsion de los reguladores.
Ocurre asi en la segundsemifrase (Fig. 73), donde la segunda ligadura,
demasiado larga, no ayuda a la calidad de las easchobre todo teniendo en

cuenta el regulador al final de la misma.
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Todavia en esta primera seccion encontramos uro @mel que también
he creido conveniente separar la ligadura. En mierwo de la cuarta frase, tras
el regulador que se cierra arco abajo al finaladeetcera, aparecen dos arcadas
seguidas con reguladores que abren de¢saeo y desdepiano a mezzoforte
respectivamente (Fig. 73), para los que resulta coaseniente la direccion del
arco arriba. Me planteaba la disyuntiva de hacardenlas dos en la direccion del
arco abajo o separar las corcheas ligadas del degagulador en dos arcos. Tras
barajar las diferentes posibilidades he decididoterer el arco arriba en el la
bemolque comienza la frase, para crear un buen puntoicde de la misma, y
separar la ligadura siguiente. El hecho de romgdigadura me beneficia en dos
sentidos, por un lado deja el final del reguladastamezzofortearco arriba, lo
gue me ayudara en su consecucion, pero ademascled e tener un arco
ligeramente mas corto me permite la posibilidadiie velocidad de arco mayor,
lo que ayuda enormemente a la calidad de sonidasdeorcheas. Como en otras
ocasiones, se hace necesaria una labor de condeidos arcos para que esta
decision no vaya en perjuicio de la idea musicaial. En este caso para que la
separacion de la ligadura en dos arcos no se eabae decidido partir el arco
justo antes del cambio a la I2 cuerda (en bEelmo), para que no se produzca una

clara ruptura en la linea al hacer coincidir los dscollos técnicos.
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También en la segunda seccién encontramos un pasajel que
finalmente he tomado la decision de no respetigddura (Fig. 75). En gdoco a
poco animandatodos los arcos son mas cortos que en la secataria, la
accion se precipita, y este arco que seria penfextte ejecutable en otro contexto
no ayuda aqui a la conexién del discurso musicaleBo he decidido finalmente
separar en dos arcos la segunda de las ligaduestasemifrase.
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Fig. 75

No olvidemos que en estos tres casos anteriordsdigion de separar el
arco responde a una necesidad técnica para adaajacucion a la idea musical
por lo que esta resolucion nunca ha de ir en detion de dicha propuesta
musical. Por este motivo he trabajado concienzudtaria conexién de los arcos
para no hacer patente su separacion. Mi esfuestmuimental se concentra aqui
en la necesidad de romper con la convencion delaipor la partitura sin que
esto suponga en ningun caso destruir la idea afigihna linea en la que me
encuentro una formidable fuente de inspiracion learte en la naturaleza y su
necesaria libertad artistica sin provocar un detnim del espacio natural en el

que se realiza el acto creativo.

Otro de los elementos que exige un trabajo dedaeabesta obra es la
cuestion de las digitaciones. Recordemos que llasarigitacion a la
combinacion de dedos de la mano izquierda utiligaeio la ejecucion de un
pasaje musical. Dicha combinacion ofrece siempraemasas posibilidades, por
lo que se hace necesario un proceso exigente decigrl de aquellos digitados
gue ayuden mejor a plasmar la idea del compodiorla musica actualld
sustitucion de la tonalidad diatonica por otros nmipios de organizacion ha
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hecho de los ajustes en la técnica de la digitaaida necesiddd® Asi se
plantea un proceso no cerrado de elecciones quiemear hasta el momento
mismo de la interpretacion. La primera premisa sta @ieza para elegir las
digitaciones mas adecuadas al fraseo respondé@stpieda ddigato (ligado,
para ensamblar mejor cada frase), y de la artiduag fluidez del discurso
musical. Esta busqueda detato me ha llevado a pretender digitaciones lo mas
cercanas posible fisicamente hablando, aunque tablemente esto no sea
siempre posible. Ademas hay ocasiones en las que, tpatar de ofrecer una
versién alin mas rica e inspirada, he tomado lardétacion de contradecir esta
idea primigenia de la cercania fisica. Es el castadercerasemifrasg(Fig. 76)
donde el regulador eorescendollega hasta el do becuadro en forte. En este
punto, lo mas natural fisicamente hablando sedartel final del regulador en la
primera cuerda (la) y continuar en ella hast@é. Sin embargo, en este caso he
decidido tocar eforte en la segunda cuerda por la sorpresa armonicaupgne
dicho do becuadro (tras la subida con sostenideggtecia vaticinar una llegada
al do sostenido), oscureciendo asi levemente dir¢indelforte para enfatizar
dicha sorpresa y dotar a esta nota de toda la eqgasiva que contiene. No
podemos olvidar en cualquier caso que la segunel@aien cuarta posicioén (que
es donde he decidido ejecutar esta nota) suenalaorenos brillante que la
primera, sino que también tiene un volumen ligergménferior, por lo que esta
decision interpretativa debe ser trabajada y cosgmn para que no vaya en

detrimento de las demandas plasmadas en las partitu
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% MOORE, L. G. Op. cit 14, p. 32.
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Otro de los momentos en los que me he planteadodigyantiva en
cuanto a la digitacibn mas adecuada al fraseolggato aparece todavia en esta
primera seccion (Fig. 77). Tras el regulador quee dlastamezzofortda frase
continla enpiano por grados conjuntos (denominacidbn que usamos para
identificar los grados inmediatamente inferior en@udiatamente superior a uno
dado), pero esta aparente proximidad entre el elorg bemolkras el silencio de
semicorchea no lo es tal musicalmente hablando,ap@ambio de matiz (de
mezzofortea piang) que aparece entre ambas notas. Debido a esteiccaab
matiz y también a la novedad que supone el re bemaiste contexto, teniendo
en cuenta sus connotaciones armoénicas y el cangbmmldr que provoca en la
melodia al oscurecerla, he decidido contradecibi@men este punto mi idea
original de utilizar digitaciones cercanas que fae@ran ellegata De nuevo
aqui el cambio de la primera a la segunda cuerttee(el do y el re bemohos
ayudara en el intento de ensombrecer la melodidgstacar mejor las cualidades
expresivas que esta segunda nota conlleva. Eroeaston el oscurecimiento del
timbre que conlleva el cambio a la segunda cuemdaayudara ademas en la

consecucion de los matices.
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También en este sentido de la eleccion de lasadigites me encuentro
con dos lineas diferentes en cuanto al predomieioregtodo de trabajo. Por un
lado, como vimos también al hablar del trabajoadséano izquierda, la afinacion
exige de una aplicacién de la idea de preserva@diue no podemos excedernos
en ningun sentido. Pero por otro, la posibilidad uliéizar la digitacion con
potencialidad para determinadas cualidades exm®sios ofrece la opcion de
diluir levemente los limites en pos de una intdgmién mas rica. La

conservacion se convierte asi de nuevo, como easel del vibrato, en un marco
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en el que nos queremos mover para potenciar ldslades artisticas de nuestra

interpretacion.

La segunda seccién de la pieza presenta un nmasmmejante a la
primera, en el que destacan las lineas melddieas, gsta vez dichas lineas se
hacen mas y mas intensas y agitadas. Las paudexee cada vez mas cortas
hasta desaparecer desde el momento culminante alardahasta el final de la
obra, conectando con la idea de la sombra queasgaaéxpuesta previamente.
Recordemos que en la primera seccion las pausasegaeaban cada frase eran
en la mayoria de casos silencios de negra (un polspleto), ahora estas pausas
son de corchea (medio pulso) (Fig. 78) e inclus@elaicorchea (un cuarto de
pulso) (Fig. 79). Como menciondbamos en el punteriam, el compositor juega
con la continuidad/ discontinuidad de las frasespiendo con la previsibilidad

del discurso musical.
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Fig. 79

Estas pausas, mucho mas breves, se convierteerncasa respiracion que
no llega a interrumpir el discurso musical, provawta una sensacion de
precipitacion y ansiedad derivada de la ausencizali®a y descansos en la
musica. Ademas, dichas pausas desaparecen poretorepl la parte final de la
pieza, desde la preparacion del punto climaticéahi@sconclusion de la misma.

De este modo la tensién se acumula y tarda muckeméelajarse, ya que en esa
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disolucién de la angustia acumulada se realizaisixemente con los matices, los
valores de nota y el registro, sin momento algwuara pa calma. En este &mbito de
los silencios la idea de preservacion adquiere oaeacteristicas peculiares. Es
verdad que vamos a respetar la duracion de loscse y sobre todo las
relaciones entre ellos, sin embargo en este cas@mos a conservar de manera
absoluta el rigor métrico de los mismos. En mi iee@aida de la pieza que guiara
la interpretacion estos silencios actian como pags@ canalizan la energia,
uniendo o desuniendo las frasess@mifrasesque los enmarcan. Asi, en los
primeros casos donde las pausas son mas largasilgralio separa dos lineas
melddicas diferentes, tomaré apenas un poco maerdpo para el mismo del
que exigiria el rigor absoluto. Por el contrario lansegunda parte, donde los
silencios se convierten apenas en respiracionasite de una idea musical, el
silencio durara sin embargo algo menos de lo exigior la notacion. Tanto en
uno como en otro sentido esta desigualdad seraaspeerceptible pero
caracterizara a la musica gracias al enorme pogee&vo que poseen las pausas
en el discurso musical. Asi, en lo que se refieta métrica de los silencios, y
debido a la idea performativa generada por la pikezalea de preservaciéon no
sera aqui tan rigurosa y Util como en otros amlgieoka interpretacion.

Merece mencion especial en el proceso de intagitet el momento
culminante de la pieza (Fig. 80), que ademas deebgrunto mas tenso y
expresivo musicalmente hablando es el pasaje &oeicte mas complejo de toda

la obra y ha requerido un trabajo especial poramiep
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La dificultad de este pasaje me resulta relativaenéamiliar, es en cierto
modo semejante a muchas interpretaciones previakwoiolonchelo, ya que
compendia una serie de elementos técnicos tralm@ilmumerosas ocasiones.
En primer lugar aparece la cuestion del registoosupone un punto muy agudo,
como vimos anteriormente, que se aleje en extremlorehistro empleado
habitualmente, sin embargo si que comprende lasiposs técnicamente mas
incbmodas para la mano izquierda. Esto es debleeaen la técnica actual del
violonchelo se utiliza la mano izquierda en dosigoses diferenciadas: en el
mastil, con el pulgar por debajo del mismo enfréatal resto de los dedos sin
gue ejerza ninguna accion sobre las cuerdas; y eapetasto donde el pulgar
actua como un dedo mas al situarse sobre las cugrejarcer presion sobre ellas
para poder ejecutar una nota mas. El transito drell@htre una y otra posicion del
pulgar se realiza en el punto en el que el méastihserta en la caja, donde el
pulgar y el antebrazo al completo deben superfanaldel mango y superponerse
a la caja del instrumento. Este punto de transiéoraa una falta de confort en la
posicion de la mano y del antebrazo izquierdo gueohvierten en la zona del
mastil con menor dinamismo (posiciones denominags 62 y 7%). Estas
posiciones abarcan en el registro entre &l yael do¢ aproximadamente,
coincidiendo plenamente con los sonidos que cordoral momento culminante
de la pieza. Toda la complejidad descrita en la an&yuierda afectara
inevitablemente alvibrato pero también a la afinacion, por lo que ambas
cuestiones han requerido un trabajo concienzudonp@arte para que en ningan
caso los asuntos técnicos propios del instrumenésfieran en la comunicacion

de las ideas musicales de la obra.

A las cuestiones técnicas de la mano izquierdeeptes en este momento
culminante de la pieza hay que afiadir las cualgladgnsecas a la sonoridad del
instrumento, ya que al aproximar progresivamenthalimano al puente las
vibraciones naturales de la cuerda se hacen mésscprestrechas con lo que
disminuye la amplitud del sonido. Dicha falta depéitad debe ser contrarrestada
entonces con la accion intensa dirato, pero sobre todo del arco, que debera

adecuarse a la capacidad de vibracion de la cestithndo ejercer un exceso de
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presion sobre la misma que pudiese ahogar la wibrawatural, y acercarse en
extremo al puente para ampliar en lo posible didratas vibratorias de por si
acortadas. Este hecho conecta de nuevo con largangm de la convencion

instrumental y con elementos previamente desadaslaen el trabajo con el
instrumento. Asi este punto culminante se conviegdea en el pasaje por
excelencia en la utilizacién del método de tralyajaue la exigencia de todos los
elementos extremos que compondran dicho momentwoloalgemanda una

conciencia extrema de la idea de preservacion cespme la sonoridad y los
modos de emision expuesta al comienzo de este .pntalo ello hay que afiadir
el stringendo escrito en la partitura, que sumado a todas lascaniones

expresivas mencionadas hace de este momento edyte mtensidad musical.

En la parte final de disolucion de este punto coémie, la cercania de
cada uno de los sonidos, hasta el punto de quetéafmal se repite hasta tres
veces, me ofrece la oportunidad de trabajar unanéeszcon la creatividad para no
hacer de este pasaje conclusivo un momento calerd®presividad e interés. La
simplicidad del pasaje me da la oportunidad dectapimis cualidades expresivas
con el instrumento, para que cada una de los ssnidoluso el re sostenido
repetido al final, tenga unas cualidades sonordgplares y ofrezca al oyente un

altimo punto de seduccion.

He de reconocer que la relativa cercania de laap&zla musica
interpretada anteriormente, pero sobre todo ackida instrumental desarrollada
y trabajada durante tantos afos, permite un proaksopreparacion a la
interpretacion que me resulta muy natural. De esbelo, he desarrollado los
procedimientos de seleccion tanto de los arcos cdentas digitaciones en el
estudio de una manera que podriamos consideraanb@sautomatica, casi sin
tener que parar a pensar cuales son las mejorésneposibles, ya que como
intérprete las reconozco con relativa rapidez ¢éa m®mento de mi carrera. Sin
embargo, dicha naturalidad no exime de un altol rdeeconcentracion y auto
escucha, para decidir cual de las opciones esdaanecuada a cada idea. Lo mas

importante en cualquier caso es que, desde el namide la preparacion a la
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interpretaciéon, debo generar una idea musical tir plgrla propuesta escrita en la
partitura, pero sobre todo he de destacar comadesava evolucionando a lo
largo del progreso en la interpretacion. Esa prsjguactia a lo largo de todo el
proceso como elemento a preservar y respetar,uginagnocion de conservacion
vaya en ningun caso en detrimento de las posid#islaartisticas de la
interpretacion. Dicha idea se engrandece tambiéoiag a la blUsqueda y a las
diferentes opciones que esa investigacion ofreceyahera que tanto las opciones
del arco como las de la mano izquierda (digitagogevibrato) amplian y

completan mi vision inicial como intérprete y meigaecen como musico.

Debo confesar que en las primeras aproximacionds partitura se
presentaba ante mi una contradiccion que tardéoo @n resolver. Ciertamente
reconocia todos los elementos de la técnica y laemade hacer con el
violonchelo, lo que me hacia presagiar que la pieaaa resultar relativamente
asequible desde un primer momento, pero no eradabia algo en el discurso
que no era capaz de comprender y de conectar orimisros pasos con la pieza.
Sorprendentemente habia elementos ajenos a laryaei®m de la musica
interpretada anteriormente con mi violonchelo. Raeesario realizar numerosas
interpretaciones de la pieza completa para ir talmanonciencia de esos
elementos novedosos que hacian, por un lado, quaukica no fuese tan
facilmente penetrable desde un primer momento yopo, que la pieza tuviese
realmente un valor artistico actual y que fuese algs que una remezcla de todo
lo conocido y exhaustivamente explotado previamerEsos elementos
innovadores analizados en el punto anterior quaiapccierta opacidad inicial a
mi incursion en la pieza, han sido los mismos du&s su conocimiento y
comprension, han despertado enormemente mi cuai&Ednterés por la masica
de Lanchares, y han ofrecido un universo abierieabrrollo de la imaginacién

en mi interpretacion de su obra.
Finalmente, considero que el proceso de preparaxiimerpretacion de

Constelacion V- Sombra de Lufe sido muy creativo y ameno. En cualquier

caso, lo mas destacable de este capitulo que régoagsion del limite con una
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idea de preservacion ha sido que me ha permitich@at@onciencia de que esta
idea aparece en menor o mayor medida en todadias wabajadas a lo largo de
este estudio, incluso en las mas transgresorasygdnsas. Siempre encontramos
elementos que han de ser preservados, por lo gqukarenormemente Gtil en todo
el repertorio el método de trabajo desarrolladam#sno, al combinar Lanchares
con maestria la preservacion en la utilizaciénvitdonchelo como instrumento
dotado para la expresion lirica con la utilizacit@un material musical renovador
e inspirado, esta pieza ha provocado el establentmide una interesantisima
reciprocidad de enriquecimiento mutuo entre la olframis capacidades

instrumentales y artisticas.
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CONCLUSION.

En este trabajo he tratado de enriquecer mis cdgudes interpretativas
por medio de la preparacion y posterior interpiétacde seis obras para
violonchelo solo de repertorio contemporaneo. Edceso ha supuesto una
experiencia totalmente novedosa en mi carrera dotéorete, ya que mi trabajo
de interpretacion parte aqui del concepto de lirdeéestudio y posterior analisis
de diferentes versiones acerca de dicho concegéolg posibilidad de trasladar y
mostrar de algin modo los conceptos tedéricos entéampretacion musical. El
caracter experimental de la tesis ha provocaddagueesultados fueran muy poco
previsibles al comienzo de mi labor. En este sentigébo confesar que el trabajo
no se ha desarrollado en absoluto como yo espemhan principio. Dada mi
formacion predominantemente instrumental y practacadea de realizar una tesis
performativa me parecia ligada a esa actividadprdeativa previa. Puesto que
ademas me planteaba trabajar musica contemporanegepertorio en el que
acostumbro a moverme desde hace afos, pensaba tsésIpodia continuar de
algin modo un trabajo con el que estaba familidez&lada mas lejos. Desde el
comienzo mismo de mi estudio me di cuenta que mabeasrealizar una
investigacion tedrica previa a la interpretacioe, ld que adolecia mi labor
habitual, y gracias a esta investigacion tedricasida posible desarrollar un
método de trabajo totalmente novedoso para mi gneehe buscado transitar de
manera productiva del concepto tedrico a la praaticisical. De este modo, el
proyecto me ha permitido adquirir nuevas estrasegaemplear en futuros
trabajos. Asi, este trabajo que me ha acompandoldaago de siete afios de mi
vida, ha supuesto una nueva conciencia integrafajugara parte también de mi

desarrollo futuro en préximas interpretacioneswidquier otra obra.

La primera conclusién que puedo hacer patente tentrebajo es que los
aspectos mas relevantes de mi estudio no se fumi@méanto en resultados
facilmente tangibles, sino en el desarrollo delcps® mismo. Por un lado he
logrado adquirir poco a poco una conciencia magbresmi propio dominio de la

expresion, que se ha visto enriquecida graciasdlmaslas diferentes versiones
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del limite sino también a las experiencias de alguartistas, provenientes incluso
de otras disciplinas artisticas. Esta actitud éutelal me ha enriquecido
notablemente y supone una evolucion en mi labosdio como intérprete sino

también como profesora de violonchelo.

Me resulta muy complejo plantear unas conclusi@uesden idea de un
trabajo finalizado, sin embargo puedo afirmar quelgetivo principal de este
estudio, realizar una investigacion sobre el cotacdp limite en un sentido que
pudiera ser productivo para mi condicion de mugicofesional, se ha visto
cumplido. El hecho de preparar una interpretadgedha a un concepto teérico y
sobre todo la necesidad de plasmar todo el prdtagwovocado desde el inicio
de la preparacion a la interpretacion un trabajehuuméas consciente. En este
caso, la naturaleza misma del proyecto me ha pgdoraplicar nuevas soluciones
a los problemas intrinsecos a la interpretacionicalial transitar de la dimension

tedrica a la practica de un modo inaudito en mvigetd instrumental.

Gracias a este proceso de estudio de caractedigtigdinar, explorando
lecturas y experiencias de conocimiento, he podmitstatar que las multiples
versiones que ofrece el concepto de limite se ptasen distintos elementos de
la interpretacion musical segun cada partituratdoaa de conciencia y posterior
aceptacion de esas acepciones ha supuesto paraamiueva apertura como
violonchelista y como musico. Esta apertura ha sldouto de ampliar mi vision
del concepto, haciéndola mas compleja y rica, pebve todo de situar cada uno
de los parametros limite presentes en la partgaran contexto que he intuido

productivo.

Quiero apuntar que a pesar de que puede pareeelacampliacion de
conceptos teoricos devenida del presente estudexealestinada Unicamente a
mi beneficio y crecimiento particular, los resutiadiel mismo pueden ser utiles
para aquellos intérpretes que desean un acercanddetente a la obra musical,
ya que plantean un método de trabajo basado envigitm mas global y

experimental del proceso performativo.
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En el terreno practico, el resultado méas tangibde ndi estudio lo
componen el CD y el DVD que recogen la grabacidhosisual de las seis obras
trabajadas a lo largo del proyecto. Dicha grabatia de constatar el reflejo de
las dinamicas intelectuales que tienen eco endagretacion. En este documento
qgue recoge la interpretacibn de cada una de laasobl espectador podra
comprobar, imaginar y reflexionar sobi@s conceptos teodricos ampliados y
desarrollados durante el proyecto, La utilidad degmabacion puede hacerse
extensible no solo para intérpretes de violonchwle pretendan ampliar su
repertorio y los recursos propios del instrumersino también del resto de
instrumentistas de cuerda frotada. Ademas, el dentmpuede ser muy Util para
aquellos compositores que quieran adentrarse escldura para alguno de los
instrumentos de esta familia y por ende suponemportante impulso en la
ampliacion y enriquecimiento de nuestro repertoEin.este sentido, las nuevas
tecnologias dan constancia del interés que deamste documento audiovisual,
ya que la grabacion producto de este trabajo quediogpublicada en Politube, la
herramienta propia de la Universidad Politécnica \tldencia que permite
compartir y visualizar video y audio, ha recibidargcantidad de visitas en poco

tiempo.

Sin embargo, no seria del todo honesto por mi paafgdar sélo de
resultados positivos. He de reconocer que la imergue ha supuesto el trabajo
tedrico en este proyecto ha supuesto una pequefraaren mi dedicacion al
terreno performativo. La interpretacion musicalgexuna dedicacién continuada
al instrumento que va mas alla de la preparaciteieictual o artistica y requiere
un buen nimero de horas invertidas en la ejeroiaigcnica e instrumental. En
este sentido, el trabajo de lecturas, recopilacamglisis, etc. y la posterior
redaccion del presente documento me han exigidarrebpuedo decirlo asi, un
buen nimero de horas a mi instrumento y a mi meaanstrumental. He tratado
de suplir con mucho esfuerzo este requerimientay ee los afios que dura este
proyecto no siempre me ha sido posible manteneivel con el violonchelo a la
altura deseada y he tenido que mantener ciertmatteia entre ambos tipos de
trabajo para hacer frente a la disyuntiva que selan@eaba. En cualquier caso,

valoro por supuesto de manera muy positiva la ladaizada.
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El experimento desarrollado en esta investigakgprovocado un método
de trabajo que me ha permitido extraer algunaslesiones significativas. En
primer lugar he tratado de relacionar cada unoodeclementos presentes en la
partitura, asi como todos aquellos relativos antarpretacion, con una de las
acepciones del limite expuestas, pero esta degnripo puede ser en absoluto
categorica porque cada uno de estos elementosau® monsiderarse de manera
aislada, sino que todos interaccionan en cadatyrarty consecuentemente en la
interpretacion de cada obra. En cualquier casgusipodemos extraer algunas
caracteristicas referentes a dichos elementos riEreplugar podemos observar
que las indicaciones dindmicas son uno de los tspenas relativos en la
interpretacion, por lo que apareceran relacionadagsa u otra version segun el
tipo de indicacion y el contexto en el que se sitlien la partitura de Lanchares,
por ejemplo, vemos la relacion con la idea de pves&n, ya que cada una de las
indicaciones esta delimitada por la barrera quguaremos rebasar de la belleza
del sonido. Sin embargo, en el caso de la obra wed® las indicaciones
extremas requieren una evolucion de los maticeka e&ue no conservamos en
absoluto esta idea de preservacion. También emdosq refiere a la utilizacion
del arco y la belleza del sonido nos encontramasegspecto dificil de etiquetar.
En las partituras tradicionales el timbre del mstento, aunque responde a un
amplisimo y rico espectro, se encuentra delimitadolo que consideramos el
sonido del violonchelo, bajo unos parametros noaoclante definidos pero si
reconocibles, que no queremos exceder y querenagsipar. Pero en algunas de
las obras trabajadas en este estudio, y tambiéatras partituras de reciente
creacion, este limite se diluye notablemente, phsagste aspecto a estar
relacionado en unos casos con el territorio liféfroomo vimos en la partitura de

Sanchez-Verdu, o con la transgresion, como apumiadan la obra de Rueda.

Considero que el tema de la expresion mereceria estudio
pormenorizado de aspectos que lamentablementeauepser desglosados aqui,
si bien aparece claramente conectada con la idegodilidad. Siempre
deseamos volar mas lejos en nuestra imaginacionecdim de desarrollar las

cualidades expresivas de la musica tanto como em$asible, aunque como ya
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vimos en la primera parte de este trabajo éste ésmia controvertido que ofrece

un sinfin de versiones.

A pesar de que resulta complejo como vemos escaatla uno de los
elementos musicales presentes en la partitura gidenarlos separadamente de
manera categorica, si que podemos sin embargceedigunas conclusiones de
cada una de las versiones desarrolladas en la dequerte de este trabajo.
Podemos concluir que las cuatro versiones trabsjexlaste estudio no presentan
la misma preponderancia a lo largo de la histora l@ musica y de la
interpretacion. Esta investigacion me ha permitidocluir que tanto la relacién
del limite con una idea de posibilidad como con idea de preservacion se
presentan en mayor o menor medida en la interpbetacusical en partituras de
cualquier época y estilo. Sin embargo las relacaiel limite establecidas con
una idea de territorio fronterizo y con la transgie no adquieren toda su
relevancia hasta la llegada del siglo XX, sobretadgartir de la segunda mitad,

con la musica de reciente creacion.

Otra de las conclusiones, y quizas una de las mlévantes de este
estudio, se basa en la validez del método aplic&®ecordemos que la
interpretacion musical exige por parte del masiosear s6lo un mero ejecutante
sino interpretar la musica extrayendo todas lasidades expresivas y musicales
de cada partitura. Dicha exigencia se basa hafriarde en la formacion,
intuicién e inspiracién musical particular, pererspre, en el caso de la musica
pura, sin la utilizacion de elementos ajenos apiagpiamente musicales. Este
hecho provoca que en ocasiones no seamos totalroapéees de separar las
cuestiones instrumentales de las musicales. Simmgolaqui, por primera vez en
mi dilatada carrera performativa, he basado mirpnétacion en las acepciones
diversas del concepto de limite. Este hecho hargdoesituaciones interpretativas
singulares en las que cada una de las versionka senvertido en un objetivo
externo que guiaba mi trabajo. Asi, puedo congju& cada una de las relaciones
semanticas desarrolladas ha sido notablementdfémacen la resolucién de las

cuestiones técnicas e interpretativas de cada erlasdobras trabajadas en este
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estudio, al situar mi busqueda més alla de los|@nuds instrumentales. Las
resonancias que han provocado las lecturas redativeada una de las visiones
analizadas del concepto han sido determinantes laoda de reformular mi
busqueda del proyecto artistico en cada partiitmaeste trabajo, gracias a la toma
de conciencia de la conexién interdisciplinar ytréinsito de lo tedérico a lo
practico, dicha busqueda ya no se fundamenta éxainente en aspectos
estructurales y musicales, sino que es mucho mBg@sa, variada e inspirada y
me permite la consecucion de metas musicales ms@spechadas. Finalmente el
proyecto artistico que guia mi trabajo instrumen&s una experiencia

notablemente mas rica.

Otro de los puntos en los que puedo concluir laveeicia del método de
trabajo desarrollado aqui es el rigor en el estdditas obras. Siempre he tratado
de ser rigurosa en mi trabajo como intérprete preéendido ademas ser fiel a la
partitura. Pero como en otros aspectos, ampliavisibn y aceptar que en la
musica contemporanea el limite no era sinGnimaugersicion en muchisimos de
los elementos musicales ha propiciado una nueveuadén de mis pretensiones
de rigor y fidelidad al texto. Esta toma de conciaracerca de las diferentes
visiones y de la posibilidad de trasladar todaasedl la interpretacion ha situado
cada uno de los elementos en la partitura al lieritda acepcion adecuada. En
este sentido, el analisis me ha permitido explpr@esarrollar el lenguaje de cada
uno de los compositores para trazar un itinerarerpretativo que ha intentado
compatibilizar dos lineas aparentemente opuestas: lectura orientada por
elementos externos y el deseo que siempre mantenger fiel al original o al

autor.

En lo que se refiere a cada version en concretqriemer lugar quiero
hacer mencion especial a la vision que conectaingitel con una idea de
preservacion, ya que he podido extraer de estajtrane es mucho mas decisiva
de lo que se podria pensar a priori y aparece emerusos elementos de la
interpretacion incluso en los contextos mas innokesl He de reconocer que esta

nocibn no me parecia determinante en la musicaedente creacion y la

287



consideraba ligada exclusivamente a la tradicibna ylas partituras mas
conservadoras. Sin embargo he podido constatanartancia no sélo en la obra
de Lanchares, sino que también se presenta enoslgiementos concretos en

todas las partituras trabajadas a lo largo deesstelio.

Podemos reconocer que esta idea predomina en slgspectos de la
notacion. Es el caso de la altura y afinacion denlatas, que en la mayoria de
ocasiones responde a una exigencia concreta guengpe preservar, con una
gran inversion de trabajo como comentabamos pacaissecucion. También en
lo que refiere a las indicaciones metronémicas,ripotbs considerar que la
preservacion impera en nuestro trabajo, si bienocbhemos visto a lo largo de
este estudio dichas indicaciones no son considersidenpre como una barrera
infranqueable, sino que en muchos casos el resebedeentos de la partitura las
condicionan poniéndolas en cuestion. Algo pare@ddoede con la notacion
referente al ritmo, que responde a esta idea deemacion muchas veces. Sin
embargo esta relacién se da mas claramente cuamuddcion del ritmo aparece
ligada a la tradicién, pero la relacion es muchmaseevidente cuando aparecen
originales notaciones ritmicas en la que no imgéla esta idea de conservacion

de la métrica.

Como comentabamos, esta relacion del limite cadela de preservacion
ha sido determinante para la interpretacion a iigolale toda la historia de la
musica, y podemos afirmar que ha perdido relevamd@largo del siglo XX, a
medida que los diferentes elementos musicales,casio técnicos, han ido

alejandose progresivamente de los canones estidsquor la tradicion.

También la version del limite como posibilidad hdosdefinitiva en la
interpretacion a lo largo de toda la historia denlasica. Podemos concluir que
esta idea ha convivido con la de preservacion fodnambas parte indisoluble
de cualquier interpretacion musical de calidad. ricdacion y los elementos
presentes en la partitura suponen, en la tradigidtrumental, el limite que

queremos preservar, y ese limite es el que neassamie ha de provocar la
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imaginacion del artista para plasmar y comunicas@nnterpretacion todas las

posibilidades musicales y expresivas que geneshrka

Los elementos que reconocemos mas claramente $igamola nocion de
posibilidad son aquellos relacionados directamewoie la expresién, como las
indicaciones dinamicas (relativas a la intensidat snido) y las indicaciones
agogicas (relativas a las modificaciones del temmqsical). Sin embargo, no
podemos olvidar que todos los elementos presentés gartitura determinan en
mayor o menor medida las cualidades expresivas gicales de la misma. La
idea musical imaginada por el instrumentista hagai@r en todo momento su
interpretacion mas alla de las cuestiones técmdastrumentales, ayudando esta
idea generada en la imaginacion del musico endalueién y consecucion de
dichas cuestiones fisicas exigidas por la partittcs todo esto, a pesar de que no
podemos obviar que en muchos casos son inclus@rimsos compositores
quienes desligan su musica de cualquier intentexgeesion o de comunicacion,
la idea de posibilidad no pierde en mi opinion yicé& de importancia en las
partituras de reciente creacion, ya que inevitablgmla partitura provocara en el
intérprete una idea mas o menos inspirada. La der&lalffter plantea, como
venimos reiterando a lo largo del capitulo dedicadesta versién, una notable
dificultad técnica, por lo que la relacion de lasites planteados en la partitura
con una idea de posibilidad ha resultado concleyent su interpretacion. Los
escollos técnicos no pueden guiar el proceso @epir@tacion, ya que nos anclan
en un trabajo fisico que, por experiencia, es ddb timproductivo. Son sin
embargo las oportunidades generadas en la imagmadas que posibilitan la
consecucion de cada una de las cuestiones insttale®ermal definir un objetivo

musical mas alla de las mismas.

Como hemos observado previamente, podemos consglezda relacion
del limite con una idea de territorio fronterizodgsarrolla plenamente sobre todo
a partir de la segunda mitad del siglo XX, con lasiva de reciente creacién. Si
bien es cierto que es posible apreciar esta visndatros contextos segun ciertos

criterios, es en obras como la de Sanchez-Verd@ed@uquiere un caracter
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protagonista porque se convierte en necesaria garaterpretacion. En este
sentido podemos afirmar ademas que la idea déotarifronterizo se presenta
estrechamente ligada a la musica contemporanesanemen cuanto reconocemos
la nocion de marginal o liminar que caracteriza esfisica de reciente creacion
en contraposicion al centralismo que es posibleidenar en la muasica culta de

tradicion clasica.

El aspecto mas relevante en el que reconocemosvissbm es en la
sonoridad particular, ajena a toda la tradiciotrimsental, que plantea la partitura
de Sanchez-Verdu. La idea de territorio hibridadefinido ha sido determinante
en la resolucion de las dificultades que se prasesm este sentido, ya que me ha
permitido obviar la técnica conocida y realizar unisqueda de las cualidades
sonoras del violonchelo mas alla de las frontestabéecidas. El caracter abierto
gue crea una nueva identidad en el instrumentewleterminado en primer lugar
por la notacion, elemento habitualmente ligado &ddicion, que se transforma
aqui para exceder los canones establecidos y pfanteevas exigencias en la
utilizacién del arco y de la mano izquierda. Pesta® nuevas exigencias no
responden solo a las cualidades sonoras, tamlgénad elementos clave de la
técnica musical, como es el caso de la utilizadémmbas manos, se sitian aqui
en un terrero de indeterminacion y falta de idetidPodemos afirmar ademas
que incluso las indicaciones dinamicas pierden rsidad en la partitura de
Sanchez-Verdld. El compositor es plenamente cortscide como la notacion
condiciona totalmente no solo el resultado timbiooo también el volumen
posible, que se sitia en un terreno muy distintajde acostumbramos a habitar
con el violonchelo. Asi, también los matices seuentran en esta partitura en el
territorio fronterizo desconocido. La conclusiongmaportante de esta version es
como hemos visto la creacion de un instrumento mevla obra de Sanchez-
Verdu, tanto en los aspectos técnicos como en ledidades sonoras y
consecuentemente en las cualidades expresivasalil@hchelo, devenido de las

exigencias singulares de la partitura.
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También la relacion del limite con la idea de damsion adquiere
especial relevancia con la musica de reciente idreade nuevo aqui la
interaccion entre todos los elementos presentés @artitura condiciona los que a
priori podrian considerarse mas clasicos. Los matksemision radicalmente
rompedores hacen que tanto la sonoridad comodasaitiones dinamicas pierdan
su caracter conservador y entren a formar partbiénrdel universo transgresor
de la pieza. De este modo, los matices no van sepu& en ningun caso la
belleza ni volumen del sonido, sino que van a teetr también todo lo que
reconocemos en la sonoridad del violonchelo. Podecomcluir que todos los
elementos de la notacion y la técnica presentda partitura de Rueda se sitlan
en esta version. Pero encontramos sin embargo mpartante excepcion, las
indicaciones ritmicas se mantienen sorprendent@remui ligadas a la idea de
preservacion. Este hecho aflade una dificultad mdme la interpretacion de la
pieza, hasta el punto de, como vimos en el capitidoreferencia, casi
imposibilitarla. Por este motivo ha sido tan cogehte la conexion del limite con
una idea de transgresion, ya que dicha relaciorhanpermitido trascender los
parametros habituales que habrian acotado mi agzhade accion, como las
cualidades sonoras o los condicionamientos instntetes y técnicos, y generar
una idea rompedora del resultado exigible de narmetacién. Dicho resultado
imaginado gracias al trabajo conceptual me alejalagelimitaciones fisicas
habituales en el instrumento y ha sido determinagre las resoluciones

instrumentales y musicales llevadas a cabo eroekpo performativo.

Se hace necesaria también una breve reflexion ackrdas metas que
considero no superadas. En lo que respecta a tenanen la dedicacion
instrumental a la que hacia referencia en parnafesedentes, he de reconocer
gue uno de los objetivos a conseguir seria compagia manera equilibrada
ambos tipos de trabajo. Quizdas mi formacion prevan marcadamente
performativa, ha exigido esta desproporcion eneldichcion a una y otra labor.
Asi, espero ser capaz en un futuro de manteneivel g ritmo de trabajo
constante en ambos terrenos. También en el agpedtomativo puedo encontrar

elementos que no han sido totalmente superadosevitlente que en la
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interpretacion ha influido enormemente el desarediorico paralelo, si bien
también supone una evidencia que no se avanzalas las dificultades técnicas
gracias a la nocion de limite, ni a un procesdestaal mas o menos prolongado
en el tiempo. La utilizacion del concepto de limjtel hecho de penetrar en el
mismo gracias a un proceso de investigacion haestpwna ampliacion de los
puntos de mira desde los que enfocar la labor pediva, pero no conlleva
indiscutiblemente la superacion de la misma. Si epeierto que el hecho de
tomar constancia de que era posible tener en cu@mntdiferentes visiones del
concepto en mi interpretacion y de tratar de adagtamas cada una de ellas al
pasaje y momento musical que estaba interpretandmad@a caso ha traido una
diferente aproximacion al trabajo instrumental ceh violonchelo que no

imaginaba previamente, mucho mas productiva.

Debo mencionar también que hay algunos aspectlus eue no reparé al
comienzo de mi trabajo y que sélo el desarrollordsimo ha podido poner de
manifiesto. Entre los mas destacables se encugrttiecho de que en este trabajo
no se analiza la percepciéon del oyente. Es cieu® lgp tenido en cuenta mis
expectativas acerca de dicha percepcion, ya guaéelgpretacion musical conlleva
un acto de comunicacion del que en absoluto puedidenerme ajena, pero no he
realizado sin embargo un trabajo de registro yisisdte dicha percepcion
externa. En cualquier caso, aunque la comunicae$ninherente al acto
performativo y en mi preparacion a la interpretackiempre me planteo la
transmision de las ideas del compositor hacia elign) en este estudio no se ha
tomado en consideracion la accion y posible reacd& oyente, ya que por la
naturaleza de mi trabajo no supone un eje prinaghlmismo. Esta idea del
analisis de la percepciéon del oyente abre pasaaasible via de investigacion

gue puede ser desarrollada en un futuro.
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Finalmente quiero concluir este texto pensandoaepetuliaridad de mi
experimento. Supongo que existen sensibilidadesntdepretes a los que un
proyecto de esta naturaleza les haga pensar ela guéctica interpretativa debe
acoger el experimento como una opcién legitimai emisma. Es especialmente a

ellos a quienes pueda interesar el resultado desgperiencia.

“Interpretar la musica es un proceso que nunca césacambio y
progreso. Uno nunca llega a la interpretacion petée pero tampoco deja de
incrementar su conocimiento e intuicion, su entsia, a cada momento. Esto
hace que nuestra relacién con la musica sea prastente la razén de nuestra

existencida.?®’

37Dy PRE, J. Prefacio. PLEETH, Wello. Yehudi Menuhin Music Guides. Mcdonald and Co:
London, 1982.
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ANEXOS.

EL PROCESO PERFORMATIVO.

-Primera parte:

Grabaciéon de video: Conservatorio Profesional desid&ide Valencia

(Velluters), 21 de noviembre de 2008. Camara: Atb¥entura.

-Iztaccihuat] Miguel Galvez-Taroncher.

http://politube.upv.es/play.php?vid=58310

-Plany, Voro Garcia.

http://politube.upv.es/play.php?vid=58308

Grabacién de audio: Estudio de grabacion Milenial€¥cia), 17 de junio
de 2009.

-Iztaccihuat] Miguel Galvez-Taroncher.

http://politube.upv.es/play.php?vid=58324

-Plany, Voro Garcia.

http://politube.upv.es/play.php?vid=58323

-Segunda parte:

Grabacion de video: Escola Superior Politécnic&dedia (Valencia), 27

de junio de 2013. Edicion de video: Jorge Fanjul.
-Deploratio, Francisco Guerrero in memoriarosé M2 Sanchez-

Verda.
http://politube.upv.es/play.php?vid=58329
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-Sex MachingJesus Rueda.
http://politube.upv.es/play.php?vid=58325

-Variaciones sobre el tema “Sacher” para violonahebkolq
Cristébal Halffter.
http://politube.upv.es/play.php?vid=58321

-Constelacion IV- Sombra de Luyrdantiago Lanchares.

http://politube.upv.es/play.php?vid=58320

Grabacion de audio: Escola Superior Politécnic&dedia (Valencia), 27
de junio de 2013. Ingeniero de sonido Prof. DrnJd& Sanchis.

-Deploratio, Francisco Guerrero in memoriarosé M2 Sanchez-
Verdd.
http://politube.upv.es/play.php?vid=58326

-Sex MachingJesus Rueda.
http://politube.upv.es/play.php?vid=58331

-Variaciones sobre el tema “Sacher” para violonahebkolq
Cristébal Halffter.

http://politube.upv.es/play.php?vid=58330

-Constelacion IV- Sombra de Luyrdantiago Lanchares.

http://politube.upv.es/play.php?vid=58328
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Iztaccihuatl

Violoncello

Miguel Salvez
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Constelacion IV

— Sombra de luna -

A los amigos de Radio 2
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