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Presentacion

Forma, infinito, que viven en armonia con el andlisis y con su razon poética

Luciano Berio*

La coleccién que aqui comienza implica ciertas particularidades. Ante todo, quie-
ro manifestar que el principal interés de esta colecciéon viene dado por la escasa
atencion que se le ha prestado, en general, al analisis de la musica contemporanea,
y en particular, a aquellos andlisis presentados en primera persona. Comparto la
idea de Luciano Berio acerca de que “en el caso del compositor-analista, al menos
podemos estar seguros de que el analisis tendra algo que decir acerca de la poiesis, la
realizacion especifica y concreta del proceso de composicion y de muchos de sus ele-
mentos, y su segmentacion”.

Algunos analistas pueden dar un giro negativo en vez de buscar el significado de una
obra, debe darse prueba de la garantia objetiva y de la bondad de sus instrumentos.
Asi, en el presente libro, varias de las obras analizadas no son redactadas en prime-
ra persona (Teresa Catalan, Carme Fernandez Vidal y Elena Mendoza) sino por un
investigador e investigadoras —que a su vez son compositores-, (Carme Fernandez
Vidal, German Gan y Alicia Diaz de la Fuente), sus ensayos son confirmados por la
compositora estudiada, ya que, como bien sabemos, el analisis implica creatividad y
puede desarrollarse como experiencia auténoma y diferente a la intencion del com-
positor o compositora y de la obra en si misma.

El andlisis musical es una disciplina variada, dificil de acotar, puesto que cada obra
es Unica. Se puede utilizar para el estudio de una obra dada. Los resultados de todos
los métodos disponibles, ofrecen tan sélo parte del conocimiento. No existe una me-
todologia estandar que pueda aplicarse a cualquier obra. Por eso, el planteamiento
metodologico desde el que abordamos nuestra coleccion de analisis surge de la fu-
sion de distintos procedimientos de trabajo utilizados por varios autores y autoras,
que nos sirven como fuente de estudio. Y cuyo valor testimonial acrecienta el interés
de la presente coleccion de “Analisis de la Musica Contemporanea”. A partir de sus
experiencias reunimos una serie de instrumentos y técnicas alrededor de las cuales
construir nuestra propia metodologia.

El impulso de la creatividad debe hacerse con profundidad en los estudios y los ana-
lisis para establecer las relaciones que conecten unos conceptos con otros, probando

1 Véase BERIO, Luciano: Un ricordo al futuro. Lezioni americane, Giulio Einaudi editore, Torino,
2006, p. 110.

2 Ibid. p. 102.



la eficacia de las relaciones y la eficacia creativa de las estrategias, optimizandolas o
creando nuevas a través del ejercicio artistico, porque ejercitar es crear, y en la prac-
tica se renuevan los conceptos y se descubren nuevas relaciones entre los elementos
de creacion.

La profundizacion en cada uno de los analisis seria el objetivo de muchas busquedas.
El valor que pueda tener este libro es el de ofrecer una percepcion del conjunto, pro-
poniéndose como punto de encuentro de otros mas detallados y profundos.

Por otra parte, algunas personas pueden opinar que los agrupamientos son demasia-
do reductores. A mi juicio, se limitan a indicar una orientacion y ayudan al lector a
apreciar el significado global de esta coleccion de analisis, un significado que no debe
pasar inadvertido y que, empleado de forma inteligente, puede ayudar a una mejor
comprension de cada caso individual.

Todas las compositoras que conforman el contenido de este libro tienen una amplia y
dilatada carrera y son significativas en el panorama artistico, por lo que no me voy a
extender en elogios a cada una de ellas, hemos preferido el criterio objetivo de incluir
el curriculum de las mismas. Este volumen representa una seleccion, por motivos de
espacio fisico, y no puede incluir a todas las compositoras que realizan una labor me-
ritoria, significa una muestra del variado y rico panorama creativo en nuestro pais.

Maria José Arenas nos introduce en una de las formas de poesia tradicional japonesa,
el haiku, con tres piezas para piano bajo el titulo H "s Proyect.

El quinteto de metales Aires ocupa el analisis de Anna Bofill donde une a la musi-
ca conceptos como arquitectura, urbanismo, matematica, 1égica, feminismo, conoci-
miento, en definitiva, Arte.

Inmaculada Cérdenas, bajo una mirada estética, ahonda en las relaciones entre la
musica y la arquitectura con la obra electroactstica Mosteiro Suite.

Muisica somos todos, declara Teresa Catalan, nos ofrece su singular punto de vista en
el que expone sus argumentos en contra del autoanalisis. Por este motivo, su obra
para piano Elegia n® 4, es analizada por la compositora Carme Fernandez Vidal, disci-
pula y gran conocedora de todas las lineas de trabajo de Teresa Catalan.

Alicia Diaz de la Fuente nos proporciona un profundo estudio de la obra para piano
Eguzkilore, compuesta por Carme Fernandez Vidal, en homenaje a su maestra Teresa

Catalan.

Cruz Lopez de Rego analiza su quinteto Vital, obra que combina los movimientos de
reposo con los ritmicos y répidos, dando a la obra un aire muy vital.
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Pour le plaisir du son es el Concierto para guitarra y grupo de camara que Marisa
Manchado dedica a su amiga la guitarrista Avelina Vidal Seara. La exploracion del
timbre y la memoria se convierten en sus principales elementos.

La obra experimental de Sonia Megias 25 Ciudades 50 calles, se muestra como obra
abierta en proceso para toda una vida. Seguidora de los etcéteras de Zaj, selecciona
una serie de estudios grafico-sonoros sobre la distribucién del espacio en calles largas
y bulliciosas de algunas ciudades.

“Apuntes sobre Gramadtica de lo indecible (2008/09), de Elena Mendoza” es la diser-
taciéon que el musicologo Germéan Gan Quesada nos ofrece. Obra escrita para septeto
(flauta, clarinete, saxofén contralto, piano, violin, violonchelo y percusion), apoyada
en un conocido aforismo de Ludwig Wittgenstein manifiesta una de las principales
intenciones de la compositora, la Estética de la integracion: sonido y narracién.

El dltimo poema escrito por Samuel Beckett Qué Palabra cimienta la obra Envoi de
Rosa M? Rodriguez, profundiza en la relacion texto/musica y estética, examinando,
dentro de ésta, la memoria y el silencio.

La necesidad de expresar los sentimientos ante la tragedia que acontecié en Madrid
el 11 de marzo de 2001, se ven reflejados en la obra Taller 3332 de Dolores Serrano.
A lo largo del andlisis se podra comprobar el uso simbolico de este nimero.

Laura Vega nos describe los principales procesos compositivos —aspectos formales
y melddicos (armonico-contrapuntisticos)- de su obra Homenajes. Nace siendo una
obra para piano con referencias a Isaac Albéniz, pasando por diferentes plantillas
instrumentales, para acabar siendo una obra orquestal titulada Viaje al interior de tu
voz. El analisis de Laura Vega queda ampliado con el texto del pianista José Luis Cas-
tillo, éste nos ofrece otros puntos de vista de esta obra en base a la experiencia que le
ha aportado su estudio e interpretacién en numerosos conciertos.

Carmen Verdu nos expone todo el proceso —practico y creativo- de una obra destina-
da a un publico con deficiencias auditivas graves. Concierto de los Sentidos supone
una importante experiencia para la obtencién de significativas mejorias para el cam-
po de la educacion especial.

Un texto de Julio Cortazar sirve de base a Mariona Vila para su cuarteto vocal a cape-
lla Instrucciones para subir una escalera.

Qué fue de Como es nos ofrece la reflexion que Mercedes Zavala plantea 20 anos
después de haber compuesto la obra: nacimiento, interpretaciones, aspectos técnicos,
explicacion del origen literario y teatral de la idea y coémo se incorporan musicalmen-
te y, para finalizar, su revision.



Los materiales que aqui se recogen son parte de una apuesta reflexiva y critica sobre
diferentes aspectos de obras compuestas, en su mayoria, en la primera década del
siglo XXI. Con nuestros testimonios directos, rigurosos e imaginativos, invitamos
al lector a tomar uno de los caminos, que como el prisionero de Platén, nos ayude a
escapar de la oscuridad. Sirva esta coleccion de nexo entre el trabajo creativo que la
musica proporciona con los estudios especificos de la disciplina analitica. Mi objetivo
final es el de esclarecer la realizacién artistica en su maximo nivel de expresion.

A mi querido y admirado amigo Pepe Romero —artista plastico y performer- quiero
agradecerle muy especialmente que nos haya cedido de forma gratuita la imagen de
la portada del libro, se trata de una de sus obras pertenecientes a la coleccion “Del
Diario de Lidiana Cardenas’, personaje de ficciéon que dedica su vida a investigar y
componer Musica Contemporéanea.

A las compositoras del presente libro, a la editorial Piles y a Reynaldo Fernandez
Manzano mi sincero agradecimiento.

Rosa M*? Rodriguez Hernandez
Valencia, 2011
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Una propuesta analitica de Homenajes

Laura Vega

Consideraciones previas. Génesis de la obra

Antes de comenzar el analisis de la partitura describiendo en detalle algunos de los
procesos compositivos llevados a cabo, parece conveniente enmarcar el contexto ge-
neral en el que nace la obra. Homenajes fue compuesto en 2005 a peticion del pianis-
ta Albert Nieto para un concierto homenaje al compositor catalan Isaac Albéniz. Su
estreno tuvo lugar el 29 de octubre de 2005 en la Fundacién Juan March de Madrid.
El proyecto ideado por Nieto consistia en la creacién de un programa de concierto
que incluyera obras creadas para la ocasién por varios compositores del panorama
actual espanol. En concreto, la peticion consistia en crear una pieza para piano que
tuviera de alguna manera referencia a Albéniz.

La obra fue concebida inicialmente como parte de una creacion in progress y a modo
de coleccion pictérica. Como si de un cuadro se tratara, la idea primera fue partir de
un lienzo original (piano) al que se le fuera superponiendo capas de pintura (otros
instrumentos) de manera que los lienzos resultantes pudieran observarse desde di-
ferentes perspectivas, creando nuevas texturas y ofreciendo visiones variadas de una
imagen en continua transformacion. Por lo tanto, uno de los principales objetivos era
crear un trabajo que pudiera ir creciendo segin una plantilla instrumental que iria
en aumento: Homenajes para piano, Homenajes Il para dio de violonchelo (o viola) y
piano y Homenajes Il para trio de trompeta, violonchelo y piano. Asimismo, la obra
fue llevada posteriormente a la plantilla orquestal, que bajo el titulo Vigje al interior
de tu voz, configur6 el cuarto movimiento de Imdgenes de una isla para orquesta y
silbadores gomeros, encargo del Cabildo de la isla de La Gomera en el marco de las
iniciativas llevadas a cabo para la difusion del caracteristico silbo de esta tierra, hoy
considerado Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad. La grabacién de esta
obra esta publicada junto a otras obras orquestales de mi autoria en el CD n® 54 de
la coleccion La Creacion Musical en Canarias del Proyecto RALS'. Se trata de un pro-
yecto de recuperacion del patrimonio musical canario dirigido por los musicélogos
Lothar Siemens y Rosario Alvarez.

La creacion musical en Canarias 54

Portada del CD 54 del Proyecto RALS

1 http://www.elmuseocanario.com/index.php/es/publicaciones/la-creacion-musical-en-canarias/44-
la-creacion-musical-en-canarias
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Influencias

En el dia a dia recibo muchas influencias musicales gracias a la actividad que desa-
rrollo como docente en la especialidad de armonia y contrapunto en el Conservatorio
Superior de Musica de Canarias, especialmente a través de las propuestas que ana-
lizamos con el alumnado, siendo mas abundantes quizas las influencias recibidas
del repertorio tonal de los siglos XVIII y XIX, que de otros tipos de lenguajes mas
propios de los siglos XX y XXI. Por esa razén centraremos nuestro analisis en aque-
llos parametros que han sido significativos a la hora de crear la obra Homenajes. En
nuestra exposicion analitica hablaremos principalmente de aspectos formales y me-
lodicos (armoénico-contrapuntisticos). Posteriormente, el pianista José Luis Castillo
ofrecera otros puntos de vista de esta obra en base a la experiencia que le ha aportado
su estudio e interpretacion en numerosos conciertos.

Elementos macroestructurales

No existe una idea de macroestructura formal previa a la creaciéon de Homengjes,
aspecto que, en muchas ocasiones, suelo tener en cuenta antes de comenzar a escri-
bir una sola nota de una nueva creacion. En este caso concreto, Homenajes nace con
una gran libertad formal, sin tener de antemano ningin esquema preestablecido
dado que inicialmente sentia una mayor preocupacion por la textura a trabajar que
por la forma en si misma. El principal objetivo al inicio de la composicion era poder
obtener variedad de planos sonoros superpuestos, generando texturas de cierta com-
plejidad por medio del uso de los diferentes registros del instrumento, dinamicas,
formas de ataque, uso de los tres pedales, etc., de manera que en cierta medida pudie-
ra encontrar un modo de trasladar la tradicion histérica de la escritura pianistica a la
practica de nuestro presente.

No obstante, pese a no partir de estructuras formales previas, en un analisis a posteriori
podemos afirmar que la obra se desarrolla muy tradicionalmente en forma de arco, de
manera que, conforme avanza la obra, la textura, la densidad, la dinamica y la tensién
armonica van en aumento, alcanzando su punto culminante tras pasar la barrera de la
mitad de la obra para volver poco a poco a un estado de reposo similar al inicio de la
misma. La duracién aproximada ronda los siete minutos. Se desarrolla en 8o compases
con numerosas indicaciones de cambio de tempo entre las diferentes partes o subsec-
ciones en las que podriamos articularla. Una propuesta de esquema formal podria ser
la siguiente:

Laura Vega




SECCION INTRODUCCION A DESARROLLO CODA
(cc. 1-19) (cc. 20-28) (cc. 29-74) (cc. 75-80)
SUBSECCION | Intro. | Desarrollo de at enlace a2 Des.1 Des. 2
la Intro
INDICACION J50 Piu mosso Meno Meno | Muy lento M[i{ lento J80 Tempo |
DE TEMPO .60-66 | mosso | mosso 60 | concaimal <50
2 60-72 260 J60
Agitato. .. Lento
21201132 | g
EXTENSION 6 13 5 2 2 30 16 6
(n° de (1-6) (7-19) (20-24) | (25-26) | (27-28) | (29-58) (59-74) | (75-80)
compases)

Elementos motivicos

El trabajo motivico constituye en esta obra uno de los planos mas importantes del
proceso constructivo, siendo quizas desde nuestro punto de vista el parametro mas
destacable para proporcionar unidad estructural.

Es evidente, y especialmente a nivel motivico, la relacion del titulo Homenajes con
los fines compositivos de la obra. Para llevar a cabo este homenaje a algunos de los
compositores mas grandiosos que ha dado la historia de la musica, el material ger-
men es obtenido a través de diversas modificaciones de motivos extraidos de obras
pianisticas del repertorio tradicional. Las obras seleccionadas, de especial significado
para mi, fueron las siguientes: La Vega de Isaac Albéniz, el segundo movimiento
Andante sostenuto de la Sonata en Si bemol mayor D. g6o de Franz Schubert y el
primer movimiento Durchaus phantastisch und leidenschaftlich vorzutragen de la
Fantasia en Do mayor op. 17 de Robert Schumann. Por otro lado, y quizas desde un
punto de vista mas textural que motivico, se pueden apreciar ciertas influencias de
obras pianisticas de Toru Takemitsu, como Rain Tree Sketch II - In Memoriam Olivier
Messiaen -y del estudio para piano n° 5, Arc-en-ciel, de Gyorgy Ligeti. Asimismo, en
el compas 74, existe una cita literal del tercer movimiento, Adagio ma non troppo, de
la Sonata Op. 110 de Ludwig van Beethoven, insertada en el discurso musical como
si de un paréntesis se tratase.

A continuacion se tratara en detalle los motivos y texturas seleccionadas asi como
sus procesos de adaptacion y transformacion.

El primer motivo seleccionado (Ejemplo n° 1) es extraido de los primeros compa-
ses de La Vega, primera pieza de la suite para piano La Alhambra de Isaac Albéniz
compuesta en 1897, y que rara vez se encuentra en la programacion de recitales
pianisticos.
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Ejemplo n® 1: Motivo extraido de La Vega de I. Albéniz (cc. 1-2)

El siguiente fragmento seleccionado (Ejemplo n® 2) pertenece a los primeros compa-
ses del segundo movimiento Andante sostenuto en do sostenido menor de la Sonata
D.g60 de Franz Schubert compuesta en 1828. Segun Brigitte Massin® “El primer gesto
es para delimitar el espacio: do sostenido percutido sobre cuatro octavas desde los
graves hasta el registro intermedio. Esta férmula ostinato del acompanamiento crea
un efecto de alucinacién o de hipnosis que nos vuelve a sumergir en el clima tragico
de ciertos lieder del Viaje de invierno.”
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Ejemplo n® 2: Motivo extraido del movimiento II. Andante sostenuto
de la Sonata D.g6o de F. Schubert (cc. 1-2)

El tercer motivo seleccionado (Ejemplo n® 3) coincide con el tema principal del pri-
mer movimiento de la Fantasia en Do mayor Op. 17 de Robert Schumann, compuesta
en 1836 y dedicada a Franz Liszt. El motivo se elabora a partir de una escala de cinco
notas descendentes (La-Sol-Fa-Mi-Re) que Schumann asociaba al nombre de Clara
Wieck, su futura esposa.
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Ejemplo n? 3: Melodia inicial de la Fantasia en Do mayor Op.17 de R. Schumann (cc. 2-6)

El siguiente motivo destacable se extrae de la pieza para piano Rain Tree Sketch II
de Toru Takemitsu (Ejemplo n® 4). Esta idea motivica con intervalicas diferentes se
utilizara como gesto recurrente a lo largo de Homengjes.

2 MASSIN, Brigitte: Franz Schubert: Obra. Editorial Turner, 1997 pag. 1374.
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Ejemplo n® 4: Motivo extraido de Rain Tree Sketch II de T. Takemitsu (c. 11)

Por ultimo se seleccioné un fragmento del tercer movimiento en si bemol menor de
la Sonata Op.110 de Ludwig van Beethoven (Ejemplo n® 5). Este motivo se utilizara
en Homenajes de forma mas literal que los anteriores, a modo de cita, siendo facil-
mente reconocible por el oyente conocedor de la obra beethoveniana.

una corda

. =

Ejemplo n® 5: Motivo extraido del movimiento III. Adagio, ma non troppo
de la Sonata Op. 110 de L. v. Beethoven (c. 1)

Ahora bien, estos motivos no aparecen tal cual, sino que son modificados ritmica-
mente y en alturas, siendo transportados, enarmonizados y/o adaptados en su perfil
melédico con el fin de obtener una especie de escala comun que permita en deter-
minados momentos la superposicién de los mismos, tanto a nivel melédico como
armonico. Para ello, se optd por tomar las alturas originales del motivo de Schubert
en do sostenido menor (ver Ejemplo n° 2) con las notas Do#, Re#, Mi, Fa#, Sol#,
dado que enarmonizando el motivo original de Albéniz (Ejemplo n® 6) obteniamos
notas comunes al de Schubert (notas: Re#, Mi, Fa#, Sol#).

.J T
/-—
DRt =%

P

Ejemplo n° 6: Motivo enarmonizado de La Vega de 1. Albéniz (cc. 1-2)
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De esta manera, adaptando todos los motivos seleccionados a estas alturas, tenfamos
la opcion de establecer una especie de nexo “tonal” entre ellos. El motivo de Schu-
mann quedaria transportado un intervalo de segunda menor descendente (Ejemplo
n° 7), el motivo de Beethoven se transportaria de la tonalidad original de si bemol
menor a do sostenido menor (Ejemplo n® 8) y el diseno de Takemitsu se adaptaria
usando las mismas notas (Re#, Mi, Fa# y Sol#) que el motivo de Albéniz (Ejemplo

999 3 3

Ejemplo n® 8: Motivo transportado de la Sonata Op. 110 de L. v. Beethoven
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Ejemplo n? 9: Motivo adaptado de Rain Tree Sketch II de T. Takemitsu

Sin apartarnos totalmente del sistema tonal gracias a estas adaptaciones melédicas
asociadas a la sonoridad de do sostenido menor, los procesos de armonizacion se
desvinculan completamente de la funcionalidad propia de dicho sistema, debido qui-
zas a una visién mas contrapuntistica que armonica. Esta vision se ejemplifica en el
uso constante de superposiciones de materiales diferentes a los ya mencionados, que
generan texturas estratificadas que alcanzan hasta cuatro planos distintos superpues-
tos. Veremos ejemplos de este tipo de texturas mas adelante (Ejemplo n° 13).
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Una vez conocidos los materiales motivicos seleccionados, pasaremos a detallar algu-
nos de sus usos a lo largo de las diferentes secciones que conforman la pieza.

INTRODUCCION cc. 1-19

La obra comienza con la nota La, nota a la que no hemos prestado especial interés en
las explicaciones motivicas previas. Esta nota serd un elemento insistente e impor-
tante al principio de la obra y anticipa uno de los momentos mas importantes a nivel
expresivo en la obra: la cita beethoveniana que aparece hacia el final, exactamente
en el compas 74. Se trata de la nota mas aguda del perfil melédico del motivo de
Beethoven (ver Ejemplo n® 8). Este La convive con el motivo de Schubert y con el
gesto recurrente de Takemitsu.
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250
4 —_ e —_—
; - - o PR =
1 5% I e t 1 o
2 4= Z t e %
o ' ‘ 7 ppp  (perlado) ﬂ .
¢ ' —
T > — T f s — 1 2
) —1 e i I — %
5 4 e é: *
" — I uEd g
Eﬂ am-— T )y
J i raws = =
% 7 #f 8 %
Lvibr.
P /ﬂ
N
X3 — 5= e =
L — e — #e %
L
(una corda)

Ejemplo n? 10: Homenajes. Introduccion, cc. 1-6

El motivo de Albéniz (Ejemplo n° 11) aparece por primera vez en la mano izquierda
del compds 19 tras haberse insinuado a través de una progresiva presentacion de las
notas que lo conforman, en los diferentes grupos repetidos en forma de anillos que
transcurren desde el compas 7 hasta el 14.
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Ejemplo n® 11: Homenajes. Desarrollo de la Introduccion, cc. 18-19
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SECCION A

La linea melddica descendente de Schumann aparece por primera vez en el compas
20 en la mano derecha. Simultdneamente en la mano izquierda se deja ver el motivo
completo de Albéniz formando parte a su vez de un patréon de acompanamiento. Este
primer diseno concluye con el gesto recurrente de Takemitsu (Ejemplo n® 12).
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Ejemplo n? 12: Homengjes. Seccion A, cc. 20-21

DESARROLLO

Al inicio de esta seccién se pueden apreciar ejemplos de texturas estratificadas con
varios planos o voces superpuestas que se representan en un conjunto de cuatro pen-
tagramas (Ejemplos n? 13a y 13b). Las voces superiores desarrollan dos motivos si-
multaneos de Schumann: el mas agudo aparece en el primer pentagrama y se presen-
ta armonizado con acordes en bloque constituidos por terceras superpuestas. El otro
motivo aparece desplazado ritmicamente en el segundo pentagrama (linea formada
por la altima corchea de cada compds, marcada con plica hacia arriba y subrayado)
formando una especie de canon. Un plano intermedio, escrito también en el segundo
pentagrama, es elaborado mediante un patrén de acompanamiento en semicorcheas
que se desarrolla con cierta libertad armoénica, mientras el siguiente plano presenta
en el tercer pentagrama un continuum sonoro en base a los disenos en anillos proce-
dentes de la introduccién. Por altimo, en el cuarto pentagrama y en el registro mas
grave del instrumento se puede escuchar, a modo de campanas resonantes, el motivo
de Albéniz en una transposicion diferente a la del original.
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Ejemplo n° 13 (a): Homenajes. Desarrollo, cc. 28-32
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Tras un largo proceso de acumulaciéon de tension, el punto culminante de esta sec-
cion llega en el compas 58 con un gesto violento del pianista que, mediante clusters
en teclas blancas con los punos cerrados, recorre el teclado desde su registro medio
hacia los extremos (Ejemplo n° 14).
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Ejemplo n® 14: Homenajes. Desarrollo, c. 58

Nos parece interesante destacar la sonoridad que se consigue en el pasaje de los
compases 66 - 73. Al tocar en el compds 65 un acorde que contiene las notas Re#, Mi,
Fa# y Sol# (mano derecha) a la vez que se acciona el pedal tonal, se puede escuchar
el motivo de Albéniz que se genera gracias a la resonancia de las cuerdas (Ejemplo n®
15). Esto ocurre justo antes de la cita beethoveniana (Ejemplo n® 16).
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Ejemplo n® 15: Homenajes. Desarrollo, cc. 66-70
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Ejemplo n° 16: Homenajes. Cita Motivo de Beethoven c.74
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CODA

La obra concluye con la misma sonoridad que comenzé (Ejemplo n® 17). El gesto
recurrente de Takemitsu se disuelve poco a poco, junto al Do# grave de Schubert y la
insistente nota La beethoveniana que parece llamar a su destino.
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Ejemplo n? 17: Homenajes. Coda, cc. 75-80

Conclusion

Con esta propuesta analitica hemos pretendido dar a conocer algunos de los plan-
teamientos llevados a cabo durante el proceso compositivo. Evidentemente, por las
caracteristicas propias de este trabajo, no se ha podido realizar un analisis en pro-
fundidad, dejando totalmente al margen aspectos como la armonia, la ritmica, las
dinamicas, la agbgica, la articulacion, la grafia, etc. Tan solo hemos querido llamar la
atencion del lector en lo que al analisis motivico se refiere, acercandonos al objeto
sonoro por uno de sus multiples lados.

Homenajes ha sido interpretado en varias ocasiones por diversos intérpretes, tan-
to por profesionales como por alumnos del Conservatorio Superior de Musica de
Canarias, quienes la han incluido en sus recitales de fin de carrera, resultando sin
duda una experiencia muy enriquecedora para mi. Existe una grabacién de la obra,
interpretada por la pianista Esther Ropoén, publicada en un CD que lleva por titulo
Mujeres del XXI 3. Ha sido grabada también por el pianista José Luis Castillo para pu-
blicarse en la coleccién de CDs La creacion musical en Canarias del proyecto RALS.
Actualmente esta grabacion, asi como la de Homenajes 111, se encuentran en proceso
de edicion.

3 Mujeres del XXI. 2010 Ultramarinos Musica. Depésito Legal: 2160-2010.
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Durante la elaboracién de este articulo hemos creido conveniente abordar no solo
aspectos del proceso puramente constructivo, sino aspectos generales relacionados
con la interpretacion. Para ello hemos contado con la colaboracion de uno de los pia-
nistas que mejor conoce esta obra, habiéndola interpretado en numerosas ocasiones,
tanto en la version para piano solo como en la versién de duo y trio. Deseando que
su experiencia pueda complementar de alguna manera la aproximacién que hemos
realizado mediante este analisis (abordado por cierto de la forma mas objetiva posi-
ble si eso cabe en palabras del propio compositor), les dejo ante otro punto de vista,
el del pianista José Luis Castillo.

Laura Vega




Otro punto de vista: la vision del intérprete

José Luis Castillo?

Mi relacién con Homenajes se remonta al mes de diciembre de 2005: en esa fecha
tuve la oportunidad de estrenarla en Canarias tan sélo dos meses después del estreno
absoluto en Madrid por parte de Albert Nieto. El marco de mi interpretacion fue un
concierto organizado por la asociacion canaria Promuscan, celebrandose el mismo
en el Salén de Actos del Museo Canario. En aquel momento tuve que preparar la
obra de Laura Vega en un plazo de tiempo muy corto, contando para ello con unos
pocos dias en los que me “sumergi” en ella todo lo que el tiempo y mis posibilidades
me permitieron. Posteriormente la interpreté en varias ocasiones mas, recordando
especialmente su interpretacion dentro del XXIV Festival de Musica de Canarias
en el ano 2008, en la que formaba parte de un programa de musica espanola que
realicé por las islas del archipiélago no capitalinas. Fue especialmente a partir de
ese momento cuando pude convivir con Homenajes y asimilarla de una manera mas
profunda, hasta encontrarme suficientemente comodo con ella para grabarla en un
cd. Dicho cd, producido por el sello RALS para la coleccion La Creacion Musical en
Canarias, incluye obras de otros tantos compositores canarios y se encuentra actual-
mente en proceso de elaboracion. Por otra parte, también he tenido la oportunidad
de interpretar Homenajes II (tanto en su version de viola como la de violonchelo),
Homenajes III (también grabada por el Trio Chromos para el sello RALS y actualmen-
te en proceso de edicion), y de escuchar la version orquestal de la misma, por lo que
creo que mi vision de la obra se ha completado bastante desde el momento en que
la toqué por primera vez. Por altimo, el trabajo de esta pieza musical con varios de
mis alumnos de piano en el Conservatorio Superior de Musica de Canarias ha sido
bastante ilustrador, (jme temo que mucho mas para mi que para mis alumnos!), ayu-
dandome igualmente a evolucionar en su interpretacion.

Lo primero que me llamé la atencién de la obra no tiene relacién con la version para
piano: se trata de la capacidad de la misma para adaptarse o transformarse en otras
obras diferentes, dependiendo de la plantilla instrumental para la que esté destinada.
No es mi intencién aqui profundizar en ese aspecto aunque no puedo evitar pen-
sar en el elastic scoring (expresion que podria traducirse como orquestacion flexible
o eldstica), acunada por el compositor y pianista australiano Percy Grainger (1882-
1961), haciendo referencia a la capacidad de adaptacion en la orquestacion de la obra
dependiendo del instrumento o instrumentos disponibles en ese momento. Por otro

1 Pianista nacido en Las Palmas de Gran Canaria en 1976. Actualmente es Profesor de Piano en el
Conservatorio Superior de Musica de Canarias. Asimismo, es miembro académico de la Real Acade-
mia Canaria de Bellas Artes. Para mayor informacion:
http://www.csmc.es/departamentosProfesoradoFicha.php?id=31
http://www.racba.es/index.php/correspondientes-en-las-islas/335-castillo-betancor-jose-luis
http://www.promuscan.es/index.php/interpretes/250-castillo-jose-luis-piano
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lado los temas y motivos que Laura Vega selecciond para la composicion de Homena-
jes me son muy cercanos y queridos, ya que se trata de repertorios que he estudiado
y tocado durante varios anos, haciendo todo esto que la obra me resulte especialmen-
te atractiva. En ese sentido no quiero dejar de senalar la especial importancia que
tiene para nosotros, los intérpretes, el conocimiento detallado de todos los temas y
motivos de los que hace uso Laura Vega para la creacion de la obra. El conocimiento
de la sonoridad, el fraseo y las articulaciones especificas de los mismos, asi como su
contextualizacion dentro de las obras en los que estan enmarcados, son esenciales
para acercarnos al amplio abanico de nuances que podemos encontrar en las paginas
de Homenajes. En ella, y sin dejar de mantener su caracter original, la interaccién
entre los mismos, asi como la transformacién que experimentan a lo largo de la obra
(ya sea motivica, en cuanto a articulacién, de sonoridad, etc.) configuran un crisol
emocional, y I6gicamente también sonoro, muy particular.

Otro de los aspectos que me resultaron llamativos cuando comencé a preparar Home-
najes fue la gran cantidad de indicaciones que la compositora habia escrito en la par-
titura: dinamicas, articulaciones, tempi, uso de los pedales, agogicas, tipos diferentes
de ataques y toques, etc. Acostumbrado a encontrar en numerosas ocasiones pocas
indicaciones en partituras de compositores actuales, fue para mi una grata sorpresa
descubrir la claridad y rigor que mostraba la autora en su concepcion de la partitura,
teniendo en cuenta que, al igual que pasa con el resto de obras de otros autores y/o es-
tilos, son siempre eso: indicaciones susceptibles de ser modificadas dependiendo de
las caracteristicas especificas del instrumento asi como de las cualidades actsticas de
la sala donde vaya a interpretarse. No obstante, y siempre hablando desde un punto
de vista absolutamente personalisimo, es algo que agradezco y que paradéjicamente
a medio y largo plazo me ofrece muchisima “libertad” en el proceso interpretativo.

Ejemplos de esto lo podemos encontrar desde el principio mismo de Homenajes (ver
Ejemplo n? 10), donde la distribucién de la escritura hasta en tres pentagramas nos
sugiere una espacializacion sonora muy sugerente, puesto que para la realizacion del
texto podrian emplearse perfectamente dos pentagramas. Sin embargo la propuesta
de edicion de la autora en la presentacion de los distintos temas y motivos clarifica
enormemente no solo la sonoridad y ataque de cada uno de ellos sino que ademas
nos ayuda a definir el gesto fisico necesario para obtener dichos aspectos, incluyén-
dose en estos también la digitacion. Para ilustrar esto, podemos escoger los primeros
compases del mencionado ejemplo:
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Ejemplo n® 10: Homenajes. Introduccion, cc. 1-3

Las notas del pentagrama superior (nota la), con la articulacién de subrayado o tenuto
y la indicacion de piano dolcissimo y quasi campanas, requieren un acercamiento fi-
sico a la tecla y una sonoridad muy concretas. Al mismo tiempo se expone en el pen-
tagrama central un tema en terceras marcado pianissimo (ppp) y sotto voce, para el
que de nuevo es necesario una aproximacion y sonoridad bien definidas y diferentes
a las del pentagrama superior. Por tltimo, en el tercer pentagrama se presenta en pia-
nissimo (pp) una nota pedal (do sostenido). Las indicaciones mencionadas, asi como
el uso de los pedales propuestos (tanto el pedal sostenuto como el pedal una corda)
ayudaran enormemente a la realizacion sonora del material presentado. Sin embar-
go, si queremos preservar en la medida de lo posible la sonoridad y caracter original
de los temas expuestos, delimitando y separando al mismo tiempo cada plano sono-
ro, podemos tocar el pentagrama central con las dos manos, esto es, empleando una
mano para cada una de las voces del intervalo de tercera (mi-sol sostenido), y mante-
ner esa misma distribucién en las octavas del pentagrama superior (una mano para
cada voz). Con esto no solo conseguiremos por un lado un mayor control de la bajada
de la tecla en la sonoridad ppp del segundo pentagrama; por otro lado obtendremos,
casi por inercia, la sonoridad de quasi campanas indicada en el pentagrama superior,
ya que la velocidad requerida para que los brazos recorran el espacio fisico y sonoro
necesario para posicionar las manos en el la octavado, produciran el nuevo efecto
timbrico de una manera mas natural que si tocadsemos cada pentagrama con una sola
mano. Lo mismo puede aplicarse a la relacién entre el segundo y tercer pentagrama.

Por supuesto, todo esto son consideraciones extraidas de mi propia experiencia en
la interpretacion de la obra, después de probar varias disposiciones y/o digitaciones.
Consideraciones que siempre son susceptibles de modificacién y ajuste dependiendo
de las particularidades de cada pianista, instrumento y actstica, como hemos indica-
do anteriormente.
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En la Coda de la pieza (ver Ejemplo n® 17) encontramos otro fragmento donde son
igualmente aplicables las consideraciones practicas ya expuestas.

Debido a las dimensiones de un analisis de estas caracteristicas Unicamente me
limitaré a comentar, de manera breve, dos ejemplos mas. El primero pertenece a la
Seccién A, compas 20 (Ejemplo n? 12). En este caso la autora distribuye el material
SONOro en 4 pentagramas:
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Ejemplo n® 12: Homenajes. Seccion A, cc. 20-21

Tampoco puedo evitar pensar aqui en las texturas del compositor, pianista y profesor
polaco Leopold Godowsky (1870-1938), conocido por los pianistas sobre todo por sus
53 arreglos o estudios sobre los estudios de Frédéric Chopin. En esas partituras po-
demos observar musica de una complejidad muy pocas veces vista en la historia del
piano. Frecuentemente en estos estudios encontramos dos o tres lineas contrapuntis-
ticas escritas al mismo tiempo, cada una con su propia personalidad y que requieren
una sonoridad y fraseo particular que necesita ser claramente diferenciada de las
otras. La musica de Laura Vega no llega a este nivel de complejidad, pero si necesita
de un estudio absolutamente concentrado por parte del intérprete para prestar aten-
cién a todos los detalles que de manera explicita o implicita, (por ejemplo a través
de las connotaciones que conlleva cada tema en sus propias obras), se representan
en la partitura.

En este fragmento el contenido emocional aumenta progresivamente en densidad,
de la misma manera que lo hace la escritura. Asi, la mano derecha debe tocar al
mismo tiempo el tema completo de la Fantasia Op. 17 de Robert Schumann (en el
segundo pentagrama), que como indica la autora en su comentario analitico, aparece
completo por primera vez. Para realizar este cometido el intérprete debe emplear
todo su brazo, en la medida que le sea posible, con el fin de obtener la sonoridad,
declamacion y proyeccién que este tema demanda. Inmediatamente después debe
tocar el gesto recurrente de Toru Takemitsu, que si bien no aparece indicado en esta
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ocasion, necesita de un toque, sonoridad y articulaciéon completamente diferencia-
dos. Por si esto fuera poco, en la primera parte del compas la mano derecha debe
ejecutar, en una minima fraccion de tiempo, dos acordes completamente distintos en
cuanto a altura, ataque y sonoridad, armonia y topografia del teclado. Para realizar
esta accion el brazo debe realizar un rapido aunque sereno desplazamiento lateral
con el fin de obtener las dos sonoridades deseadas. Se trata de una repeticion del
gesto del segundo compas de la obra, comentado anteriormente, pero inverso en
esta ocasion desde el punto de vista dinamico, y por ello mas dificil de realizar. En
el comienzo de la obra sugeriamos efectuar el movimiento lateral con las dos manos
con el fin de pasar de una sonoridad en pianissimo (ppp), sotto voce, a una sonori-
dad en piano y quasi campanas. Como consecuencia, la rapidez del gesto favorecia
el consiguiente incremento en volumen. En esta ocasion, sin embargo, la dinamica
resultante del gesto de traslacion horizontal es considerablemente menor, por lo que
se hace necesario frenar el movimiento para disminuir la velocidad de bajada de la
nueva tecla y conseguir no solo la sonoridad sino el caracter, a modo de reminiscen-
cia, requerido en ese acorde. Pero esto no es todo, ya que de manera casi inmediata
(con tan solo una semicorchea de tiempo) la mano derecha debe volver a su posicion
original para tocar el segundo acorde perteneciente al tema de R. Schumann, situado
una octava por debajo y de nuevo con dindmica y fraseo diferentes. Para acometer
este gesto el brazo debe volver a recuperar la aceleracién inicial con el fin de bajar
las teclas siguientes (fa sostenido en octava) con la velocidad necesaria requerida.
Sin embargo, un exceso de la misma produciria un acento involuntario en la nueva
octava, desfigurando el fraseo inherente al tema, con el consiguiente deterioro en la
nuance global del fragmento.

A todo esto se une el hecho de que ahora, ademas, es inicamente la mano derecha la
que debe realizar esta accion, puesto que la mano izquierda debe también tocar otros
dos planos completamente diferentes en fraseo y sonoridad: por una parte el motivo
de La Vega de Isaac Albéniz (tercer pentagrama) y por otro un acompanamiento
que debe ayudar al fraseo y sonoridad no sé6lo del motivo anterior sino del resto de
la textura. Un ejemplo de concepcion polidindmica, citando un término de Leopold
Godowsky, reflejo de un contenido igualmente poliemocional.

Otra ejemplificacién de este tipo de texturas lo podemos encontrar en la seccién
de Desarrollo (ver Ejemplo n® 13, cc. 29-41), donde la dificultad se ve incrementada
notoriamente con respecto al fragmento anterior. Aqui los cuatro sistemas desarro-
llan también hechos sonoros completamente diferenciados, presentando ahora unas
figuraciones mas rapidas en el tercer pentagrama (mano izquierda). Estos planos
necesitan, ademas, ser intensificados progresivamente en volumen y rapidez hasta el
compds 42, aunque manteniendo cada uno su caracter y sonoridad correspondiente.
Aligual que sucedia con el fragmento anterior, el intérprete debe estar completamen-
te concentrado en el estudio de esta seccion con el fin de construir el climax de la
obra (compas 58) de la manera mas arquitecténica posible, sin menoscabo de opacar
la claridad textural. Para ello, la audicion de la version orquestal de la pieza (cuarto
movimiento de Imdgenes de una isla) de la misma autora puede ayudar considerable-
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mente a la concepcion sonora no sélo de este fragmento en particular, sino de toda
la obra en general. En mi caso particular como pianista, la escucha del documento
sonoro perteneciente a la version sinfénica de Homenajes enriqueci6 considerable-
mente la paleta sonora de mi interpretacion. Y es que el piano, aunque presenta un
gran abanico de posibilidades en cuanto a la dindmica, adolece de la gran variedad y
riqueza timbrica que presentan otros instrumentos. Por ello, en nuestra misién como
comunicadores del mundo inefable de la musica, deberiamos tratar de enriquecer
con todos los medios posibles la innata neutralidad sonora de nuestro instrumento,
y sugerir al oyente la ilusion de escuchar a una orquesta cuando recreemos la obra
de Laura Vega. El estudio detallado y escrupuloso de todos los elementos que con-
forman la totalidad de la pieza podra, al menos en cierta manera, acercarnos a esta
quimera. Si tenemos en cuenta el improbo trabajo que realizan muchos composito-
res para con la creacion de sus obras, es un esfuerzo que realmente merece la pena.

Laura Vega
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