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RESUMEN

El objetivo general de la presente investigacion ha sido vincular los
procesos compositivos y el pensamiento estético musical del compositor
ecuatoriano Gerardo Guevara al mundo de la direccion orquestal, mediante la
reflexion y aplicacién de conceptos, técnicas y recursos propios de la direccion.
Se sometido a un estudio analitico referencial la obra Galeria siglo XX de
pintores ecuatorianos, como forma de muestreo para su aplicacion practica en
un concierto que contenga algunas de las obras y de los momentos
compositivos mas representativos en el repertorio orquestal de Guevara. Los
enunciados aplicados en el repertorio seleccionado presentan caracteristicas
rizomaticas, en que la organizacion de los elementos técnicos no siguen lineas
de subordinacion jerarquica, pero apoyan sus reflexiones en los conceptos de
Francisco Navarro Lara y Emannuel Siffert, directores y pedagogos muy
cercanos a la formacion del autor objeto de estudio.

El desarrollo del trabajo realiza multiples inferencias sobre el trabajo de
investigadores y pensadores del mundo del analisis musical, asi como de la
direccién orquestal, verificando su aplicacién y validez sobre la obra de
muestreo, por lo que la obligatoriedad de citas extendidas constituye apoyatura
fundamental del contenido y de la contextualizacion de los recursos a emplear.
Se verificd la validez de los postulados técnicos mediante su aplicacién en
ensayos y en el concierto de presentacion de las obras de Gerardo Guevara.

La aplicacion de los recursos sobre el organico de la orquesta sinfonica de
la Universidad de Cuenca ofrecid resultados satisfactorios, tanto en el trabajo
de preparacion de las obras como en su presentacién formal. En virtud de lo
anterior, se advierte que la aplicacion de los recursos analiticos a la praxis
directorial es factible y arroja resultados positivos en relacion con el majo de la
partitura, en su preparacién y aprendizaje, por lo que se recomienda su
utilizacion y aplicacion técnica sistematicas.

Palabras clave: Gerardo Guevara (1930); Galeria siglo XX de pintores

ecuatorianos; direccion de orquesta; analisis directorial
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ABSTRACT

The overall objective of this research has been to link the compositional
processes and the musical aesthetic thought of the Ecuadorian composer
Gerardo Guevara, to the world of orchestral conducting, through the reflection
and application of concepts, techniques and resources for orchestral
conducting. “Galeria Siglo XX” (XX Century Gallery), a work by Ecuadorian
painters, underwent a reference analytical study as a way of sampling, for its
practical application in a concerto that would contain some of the music and the
most representative compositional moments from Guevara’s orchestral
repertoire.

The statements used in the selected repertoire have rhizomatic features, in
wich the technical elements organization do not follow reporting lines, but
support their reflections on Francisco Navarro Lara’s and Emannuel Siffert’s
concepts, being them conductors and professors who have very similar training
as Guevara's.

The development of this research makes multiple inferences about the work
of researchers and thinkers of the musical analysis and orchestral conducting
worlds, verifying their application and validity on the work used as sampling.
Thus, long quotes are fundamental support of the content and contextualization
of the resources to be used. The validity of the technical assumptions are
verified by its application during rehearsals and during the concert in which
Gerardo Guevara’s music was featured.

The application of resources on the Symphony Orchestra of the University
of Cuenca gave satisfactory results during both, rehearsals and the final
presentation. This being said, it is noted that the application of analytical
resources, to the conducting practice itself, is feasible and has positive results
regarding the management of the orchestral score, during its preparation and
learning, for which its use and technical systematic application are
recommended.

Keywords: Gerardo Guevara (1930); Galeria Siglo XX by Ecuadorian

painters; orchestral conducting; conducting analysis.
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INTRODUCCION

La presente propuesta involucra la puesta en escena de cinco obras de
Gerardo Guevara para formato de orquesta, y un analisis desde la perspectiva
de la direccion orquestal como fundamento para la correspondiente
interpretacion; lo anterior, sobre la base de presupuestos metodologicos
especificos que enfatizaran en los recursos propios de la direccion orquestal,
entendiendo como tal un trabajo con elevado nivel creativo, incluso
semiologico, dirigido a la generacion de recursos interpretativos capaces de
apoyar la adaptacion-interpretaciéon de un determinado material referencial de
trabajo, y a la preparacion del director musical con vistas al momento de
enfrentar la ejecucion publica de las obras.

El enfoque de la presente propuesta se validara desde la experiencia
practica que posee el investigador como director musical, la cual permitira
ofrecer una orientacion y punto de vista dentro de una praxis tan abstracta
como la direccidn orquestal, y la utilizacién de un sistema analitico que en el
futuro podria devenir recurso habitual de los grupos orquestales y de las clases
de direccion musical en el pais, en lo que al repertorio de compositores
ecuatorianos se refiere.

Dentro de este contexto, se desarrollaran la interpretacién de cinco obras
del compositor Gerardo Guevara y el estudio analitico, estructural e
interpretativo de una obra representativa. ElI conjunto seleccionado
corresponde a tres momentos cronolégicamente relevantes en la labor creativa
de Guevara, y permitira indagar sobre las caracteristicas del lenguaje
compositivo del autor, estableciendo lineas y directrices de alta pertinencia a la
hora de enfrentar la partitura desde el punto de vista del director, en lo
concerniente a recursos técnicos e interpretativos.

Pese a la existencia de significativos aportes en torno a la vida y obra del
compositor ecuatoriano objeto de estudio, como los trabajos de Guerrero
Gutiérrez (1995), Guevara Viteri (1996), la tesis de Godoy (2012) sobre su obra
vocal y coral, y las referencias enciclopédicas en Guerrero Gutiérrez (2004-
2005), debe llamarse la atencion acerca de la ausencia de referencias

bibliograficas completas, en cuanto a partituras, sobre las obras de

Autor: Willam René Vergara Saula



UNIVERSIDAD DE CUENCA

compositores ecuatorianos del siglo XX que integran los repositorios de las
orquestas sinfonicas del pais. Asimismo, resulta escaso el material analizado
sobre los géneros de camara y sinfonicos. Esta circunstancia respalda la
pertinencia del presente trabajo y deviene motivacion para un ejercicio en
busca de necesarios aportes.

Segun Leonard B. Meyer:

Una partitura que contenga toda la informacién comunicada por una
ejecucion individual —cada pequefia variante de duracién, afinacion,
dinamica, timbre, etc.— no solo seria elegible sino que llevaria afos
para ser escrita y meses para descifrar [...] para el ejecutante, la
partitura del compositor constituye una serie de instrucciones que
sugieren una cierta interpretacion [...] la puesta en acto de una
partitura por el ejecutante es controlada en parte por la tradicion
estilistica de la practica interpretativa [...] las tradiciones de ejecucion
pueden ser consideradas como una especie de notacién no escrita.
[Meyer, 1967:13]

A la luz de las reflexiones de Meyer sobre los asuntos referidos a la
interpretacion, y en particular a la tradicidn interpretativa, se puede afirmar que
la vivencia que cada orquesta o agrupacién tiene con su director, sumada a
todas las caracteristicas culturales propias de la practica y audicidén habitual de
la musica, van configurando el sentir' y el pensar musical que un ejecutante y
director lleva consigo como acumulacién informativa en el momento de poner
en practica su oficio, tanto en su calidad de ejecutante como en la de director.
Esta carga informativa y cultural suele plasmarse en las partituras y particellas
mediante signos y grafias que muchas veces estan fuera de lo “convencional’;
de acuerdo a la idea artistica de los musicos, del director, y a la muy particular
forma de mirar la musica que posee cada agrupacién desde la Optica individual
de sus integrantes y desde la también particular gestualidad del director. Si a
ello se suma la informacion relevante que todos los intérpretes tienen sobre el

compositor, se ainaden valores estéticos a cada obra que se interpreta.

' En muchos casos, a la hora de hacer referencia a estilos y géneros ecuatorianos

académicos de creacion o recreacion, esta carga de informacién musical se puede considerar

como vernacula.
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Desde esta perspectiva resulta indispensable poner en retrospectiva
aspectos relevantes sobre el hecho musical sinfonico y académico en el
Ecuador, desde su utilizacién en cuanto a escritura mensural, sobre la base de
los postulados provenientes de los conceptos de la musica occidental y sobre
los hechos que desde un punto de vista musicolégico pueden denominarse
como “musica académica ecuatoriana”.

Con la finalidad de delimitar los puntos de abordaje del tema en cuestion,
el presente enfoque se circunscribe al momento de creacion de la primera
Orquesta Sinfénica en el pais, pues, aunque el primer conservatorio
ecuatoriano data de 1870 (fecha de su primera inauguracion) o de 1900 (fecha
de su reinauguracion), no es sino hasta el 2 de mayo de 1956 cuando aparece
legalmente constituida la primera Orquesta Sinfonica del Ecuador; y aunque
desde finales del siglo Xix existieron agrupaciones de mixturas instrumentales,
puede tomarse esta fecha como la del inicio del sinfonismo en el Ecuador, y la
de la consiguiente necesidad de compositores locales que comenzaran a
escribir para este tipo de formato, buscando en su entorno materiales sonoros
propios de la regién para sus composiciones, concibiendo obras de tendencia
nacionalista —aunque no exclusivamente—, con propuestas de tipo ecléctico
que intentaran encontrar un lenguaje musical propio, como en los casos de
Segundo Luis Moreno Andrade, Francisco Salgado, Sixto Maria Duran, Alberto
Moreno Andrade o Salvador Bustamante Celi; por nombrar solamente a los
pioneros del movimiento nacionalista.

Esta busqueda sonora que ha quedado plasmada en partituras, como el
caso de las dos Suites ecuatorianas de Segundo Luis Moreno, casi un siglo
después sigue buscando consolidarse, pues aunque las orquestas sinfonicas
del pais ejecutan estas obras regularmente, su material estd aun en
manuscritos y su edicion sigue siendo un proyecto que en la actualidad no se
ha concretado, lo que limita notablemente su difusion; esto, por citar un solo
ejemplo.

Como sostiene Guerrero Gutiérrez:

Es a raiz de la que podria denominarse: primera generacién de
musicos nacionalistas, conformada por Segundo Luis Moreno Andrade
(1882-1972), Sixto Maria Duran Cardenas (1875-1947), Francisco

10
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Salgado Ayala (1880-1970) y de Pedro Pablo Traversari Salazar
(1874-1956) a principios del siglo XX, quienes comienzan a elaborar
nociones y teoria musical nacionalista ecuatoriana, que es difundida a
través de sus escritos y de sus obras musicales. Esta pléyade de
compositores es ademas el pilar fundamental de la historia musical
escrita. Se debe a ellos los principales trabajos histéricos con los que

cuenta la musicologia ecuatoriana. [Guerrero, 2002: 34]

Es asi como desde Segundo Luis Moreno, pasando por Luis Humberto
Salgado hasta la generacion a la que pertenece Gerardo Guevara, se ha dado
al repertorio sinfénico ecuatoriano un lustre caracteristico. En el caso de
Guevara, con sus 83 afios (Quito, 23 de septiembre de 1930), es en la
actualidad el compositor vivo mas emblematico del Ecuador, considerado como
el vinculo entre las generaciones de musicos nacionalistas y las propuestas
musicales contemporaneas.

Iniciado en el mundo musical como oboista y pianista, Gerardo Guevara
fue un musico precoz que tuvo su acercamiento a la musica por las coyunturas
del trabajo de su padre, quien fue conserje del Conservatorio Nacional de
Musica de Quito. Habiendo estado en contacto desde muy nifio con todo el
entorno musical, a los quince afnos de edad ingreso en las clases de escritura
musical de Luis H. Salgado, por lo que el contacto con las inquietudes
musicales de su tiempo se hizo evidente. Sus bidgrafos apuntan que desde
1952 estudiéo composicion con el musico hungaro Jorge Raycki en Guayaquil, y
que desde 1959, con beca de la Unesco, Guevara continué dichos estudios con
Nadia Boulanger en la Ecole Normale de Musique de Paris. Estudié también
musicologia en la Universidad de La Sorbonne. Vivié en Paris por doce afios;
regreso a Ecuador en 1972, donde fundo el coro de la Universidad Central y la
SAYCE (Sociedad de Autores y Compositores Ecuatorianos) en 1973.

Fungié como director de la Orquesta Sinfonica Nacional entre los afos
1974-75 y como director del Conservatorio Nacional de Musica de Quito entre
1980-88, institucion en la que ha sido catedratico y en la cual el autor del
presente trabajo pudo asistir a sus clases de Historia de la Musica y de Musica
de Camara. Basados en su conocimiento y practica como director de orquesta,

en este punto resultan significativos los aportes, puntos de vista y criterios que
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el compositor pueda emitir sobre el presente trabajo, los cuales, sin duda,
seran un punto de apoyo significativo que se tomara en consideracion para la
produccion del informe final.

En muchas de sus entrevistas, Gerardo Guevara se ha confesado como un
nacionalista, aunque su perspectiva musical es amplia, original y cualitativa, sin
rehuir del uso de las técnicas de tendencia mas vanguardista.

La colaboracion con notables personajes del mundo de las letras del
Ecuador, como Medardo Angel Silva (Se va con algo mio), Jorge Enrique
Adoum (Geografia) y Jorge Carrera Andrade (Tierras), ha legado un catalogo
que muestra su discurrir por el eclecticismo musical.

Tras una breve retrospectiva del panorama académico musical en el
Ecuador y una somera semblanza del compositor cuya obra constituye objeto
de estudio, en este punto, sera preciso enfrentar las diversas inquietudes
técnicas que intérpretes y directores suelen plantearse. Para ello, sera preciso
considerar la actividad del director musical, su conocimiento y manejo de la
mayor cantidad de recursos técnicos, su capacidad analitica y sus posibilidades
para fusionar dichos recursos (vistos como herramientas que permiten
materializar un concepto musical sobre una obra en particular); ademas, todo el
material escrito por los grandes pedagogos y pensadores del mundo del
analisis, de la sicologia de masas y de la direccion propiamente dicha.

Aunque en su etapa final la interpretacion de una obra es un aspecto con
mucho de personal, es frecuente que la ausencia de una sistematizacion
analitica a su respecto y la falta de herramientas técnicas sea siempre
limitantes que pueden restar visibilidad cultural a dicha obra musical, aun
siendo relevante. Es por ello que la reflexion del maestro Guillermo Scarabino,
sustentada en su amplia experiencia, adquiere gran relevancia: “Interpretar una
partitura tiene dos etapas: 1) formarse un concepto de su contenido y 2)
realizarlo, es decir, ponerlo en acto” (Scarabino, 2011: 45).

Segun Umberto Eco, cuando un codigo asocia los elementos de un
sistema transmisor con los elementos del sistema transmitido, el primero se
convierte en expresion del segundo, el cual, a su vez, se convierte en
contenido del primero (Eco, 1991: 83).

En el caso de la interpretacidn musical, cuando una partitura (codigo)

asocia los elementos de la idea musical (sistema transmitido) con los
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elementos graficos de la escritura musical (sistema transmisor), los elementos
graficos se convierten en expresion potencial (aun no realizada) del contenido
de la idea musical.

Musicos como Gustav Mahler dieron ya un gran valor al analisis musical
previo a la interpretacion, al ligar el trabajo del compositor con el del director y
al intentar anotar en cada pasaje acotaciones que ayuden tanto a musicos
como a directores a conseguir el ideal compositivo propuesto. En este punto,
deben ser considerados algunos elementos de la partitura acerca de los cuales
el director debe tomar decisiones propias, sean desde el punto de vista del
tempo, de la agogica, etcétera, para coadyuvar a una interpretacion lo mas
acertada posible sobre la base de un analisis integral tanto de la estructura
musical como de los recursos técnicos propios de cada compositor, e incluso
de la direccidn misma, que posibiliten una “interpretacion”.

Asi como el proceso de composicion es un proceso de seleccion de
algunas combinaciones —entre una casi infinidad de posibilidades—, el
director, a su vez, selecciona algunas —entre muchas— posibilidades de
interpretacion; es decir, realiza una decodificacidén para elaborarse un concepto
del texto que tiene entre manos.

En este contexto, el empleo del término interpretacion requiere algunas
precisiones. Desde la experiencia académica y de direccion musical, no es
posible ofrecer soluciones especificas ni modelos preestablecidos para
interpretar. La interpretacion descansa en un largo proceso de educacion, de
aprehension de conocimientos técnicos, cientificamente validados; y se
enriquece con la praxis cultural del propio ejercicio interpretativo, que conlleva
una experimentacion creadora sistematizada.

Con esta finalidad, el conocimiento y empleo de recursos propios del
analisis musical resultan puntos de partida para acordar un concepto
interpretativo asociado a herramientas que involucren aspectos puramente
técnicos e incluso hermenéuticos.

La pertinencia de las propuestas sobre el lenguaje y el contenido del

mundo de la direccion orquestal, como las que presenta el joven director y
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catedratico espafiol Francisco Navarro Lara,? abre un abanico de posibilidades
tedricas sobre las que sustentar puntos de vista que conjugan lo técnico con lo
interpretativo en un sutil balance de conocimiento, experiencia y
experimentacion. Navarro Lara muestra una linea de recursos técnicos y
gestuales renovados en su libro inédito “Los secretos del maestro”,® dedicados
a los estudiantes y a los profesionales del mundo de la direccién. Esta obra
contiene criterios fundamentales sobre la técnica de direccion, que muestran
uno de los caminos a seguir al momento de abordar una partitura en cuanto a
tratamiento del material antes de dirigir, recursos técnicos y manejo del sonido
propiamente dicho, tanto para el novel director como para los fines
investigativos en cuanto recursos posibles.
Navarro Lara refiere los cinco planos dimensionales en la direccion
orquestal que a continuacion se citan in extenso:
1) Primer Plano Dimensional: Gestos Motores; son los que inciden
sobre el movimiento (Auftakt, Impulso Motor, Pulso y sus

alteraciones, Compases, Cortes de Sonido, etc.).

% Francisco Navarro Lara nace en Bujalance (Cérdoba) en 1969. Estudia Direccion de
Orquesta en la Hochschule Fur Musik de Viena (Austria) y en el Instituto Superior de Arte de La
Habana (Cuba) obteniendo su Licenciatura en Direccion de Orquesta con Matricula de Honor
como nota media del Expediente Académico (titulo homologado en Espafa) y realizando un
Doctorado en Ciencias sobre el Arte (Especialidad en Direccion de Orquesta) con Mencién
Honorifica. Ha dirigido en Espafa, Austria, Dinamarca, ltalia, Japén y Cuba a cantantes del
prestigio de José Carreras, Montserrat Caballé o Victoria de los Angeles, entre otros, y a
agrupaciones como la Orquesta Filarménica de Tokio, la Orquesta Century de Osaka, la
Orquesta Nacional de la Radio de Dinamarca, la Orquesta Sinfénica Amadeus, o a la Orquesta
de Camara Internacional Rusa de la que fue Director Titular. Es autor de varias publicaciones
de entre las que destaca su libro titulado Nueva técnica de direccion de orquesta, coro y banda
de muasica (Editorial Alvarellos, Lugo, 2000). Ha ocupado la Catedra de Direccion de Orquesta
en el Conservatorio Superior de Musica de Malaga y ha sido Profesor Asociado de
Musicoterapia de la Universidad de Malaga. Ha sido Director Titular de la Antologia de la
Zarzuela de José Tamayo, con la que ha realizado conciertos en mas de quince paises de
Europa, América y Asia. En la actualidad ocupa por oposicion la Plaza de Director Titular de la
Banda Municipal de Musica y de la Orquesta Sinfénica de Huelva, y es Director Honorifico de la
Orquesta Sinfénica Nacional de Paraguay. (Tomado del sitio web del autor; http://musicum.net.)

® Libro facilitado por el autor para el presente trabajo. En el sitio web del autor (véase

referencia en nota anterior) existen resefias por capitulos.
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2) Segundo Plano Dimensional: Gestos Sonoros; son los que
inciden sobre el sonido (Dinamica, Articulacion, Peso Sonoro,

Ataques, Emision del Sonido, Timbre, etc.).

3) Tercer Plano Dimensional: Gestos Expresivos; son los que

transmiten la intencién musical (Fraseo, Caracter, etc.).

4) Cuarto Plano Dimensional: Gestos Energéticos; son los que
manifiestan los procesos musicales tensionales compresivos,

expansivos y estaticos.

5) Quinto Plano Dimensional: Gestos Espirituales; son los que
muestran la esencia intima de la obra de arte musical. [Navarro
Lara, 2010, cap. 3: 8]

Por servir de orientacion, resultan significativos también los conceptos,
sentencias, recomendaciones y comentarios de grandes directores de
orquesta, localizables en libros, entrevistas y flmes. Entre ellos, vale mencionar
los de Hector Berlioz (1803-1869), Richard Wagner (1813-1883), Félix
Weingartner (1863-1942), Richard Strauss (1864-1949), Nikolai Malko (1883-
1961), Hermann Scherchen (1891-1966), Hans Swarowsky (1899-1975), Max
Rudolf (1902-1995), Fernando Previtali (1907-1985), Herbert von Karajan
(1908-1989), Sergui Celebidache (1912-1996), Erich Leinsdorf (1912-1993),
Igor Markevitch (1912-1983), Jean Fournet (1913-2008), Pierre Dervaus (1917-
1992), Rederik Prausnitz (1920-2004), Pierre Boulez (n. 1925), Gunther
Schuller (n. 1925), Seiji Ozawa (n. 1935), Michael Halasz (n. 1938), Guillermo
Scarabino (n. 1940), Carlos Kalmar (n. 1958), Gustav Meier (n. 19--),entre
otros.

Completan estos aportes, las obras de autores como Forte & Gilbert

(1982)* y Corrado (2010). De este ultimo proceden los fundamentos y métodos

* Existe traduccion al castellano por Pedro Purroy Chicot, bajo el titulo de Introduccién al
andlisis schenkeriano (Editorial Labor, Barcelona, 1992). Sin embargo, aunque no se
desconoce esta propuesta, la presente investigacion seguira los fundamentos y métodos de
analisis de Corrado (2010). Si se desea profundizar en el tema del volumen sefialado, vale
mencionar que las fuentes primigenias del analisis schenkeriano se encuentran en Der freie
Satz, tercer volumen de Nuevas teorias y fantasias musicales de Heinrich Schenker, publicado
por primera vez en Viena en 1935, luego en 1956, y editado y traducido al inglés por Ernst

Oster bajo el titulo de Free Composition (Schirmer Books, 1979). Dover Editions publicé en
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del presente trabajo; en esencia, los que dicho autor aplicara a la obra musical
de Juan Carlos Paz.

Los propositos y fundamentos metodoldgicos del presente trabajo se
explican a continuacion.

Objetivo general: Realizar una propuesta metodologica para la aplicacion
de la técnica de direccidn e interpretacion orquestal a la obra Galeria Siglo XX
de pintores ecuatorianos, del autor Gerardo Guevara.

Desde un punto de vista metodologico, debe indicarse que Omar Corrado
explica en su obra el “eclecticismo de los procedimientos” con que opera; y sus
razonamientos, una vez estudiados y confrontados con el objetivo anterior,
reafirman el desarrollo del presente trabajo bajo similares premisas que las de
este autor; entre ellas:

La heterogeneidad preside también las perspectivas analiticas que
sostienen el estudio de la obra en su economia interna. No se utiliza
aqui a la obra para legitimar un método de analisis. Se parte, por el
contrario, de su singularidad, de sus cualidades sensibles y
estructurales, de los estimulos, las preguntas y vias de entrada que
aquella provoca, aunque esta apuesta a la intuicion y a la inteligencia
musicales como punto de arranque del proceso de conocimiento
resulta irritante para una epistemologia dura del analisis. El
eclecticismo de los procedimientos puestos en juego, los ajustes
constantes de foco, se corresponden, por otra parte, con los
incesantes cambios de frente que la produccién misma ejercita. Asi, el
estudio se aplica a revelar’ las constantes de un grupo de obras
compuestas en determinado periodo a partir de un mismo conjunto de
premisas o0 se concentra, por su representatividad, en una sola. Puede
descansar en la homogeneidad de base que aporta la persistencia de
un método compositivo altamente codificado, o destacar los modos en
que el estilo sostiene la heterogeneidad formal de superficie.

Aprovecha los procedimientos numeéricos cuando permiten formalizar

1969 Five Graphic Music Analyses, bajo el cuidado de Felix Salzer, con analisis de obras de
Bach, Haydn y Chopin.
°En el original aparece el término relevar, que es errata evidente. Por ello, al citar se le

enmienda con el término correcto: revelar.
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determinadas configuraciones, o lo fenomenolégico cuando las
cualidades del material y su despliegue temporal lo aconsejan. Marca
tanto la normalidad cuanto la excepcion si la musica [se] adhiere a
soluciones de lenguaje preexistentes. Recurre a la critica genética si
ella ilumina el proceso de constitucién del discurso. El recorrido es, por
lo general, inductivo; se inicia en los elementos basicos del lenguaje
para ascender a los niveles superiores de organizacion. La abundancia
de fragmentos de partituras en el texto obedece al hecho de que la
mayor parte de la obra no ha sido editada ni grabada [...], por lo cual
resulta imprescindible suministrar al lector un minimo de informacion

que le permita seguir el curso de los analisis. [Corrado, 1982: 16]

Los presupuestos anteriores daran al analisis un alto valor que permitira,
tanto al instrumentista como al director, indagar y adentrarse en la obra por
medio de la partitura.

Es entonces objetivo primordial del analisis musical comprender el porqué
y el como de una obra musical: jpor qué una obra esta hecha?, ;cdmo esta
hecha? Asimismo, vincular el pensamiento musical que gui6 al compositor para
su creacion, los materiales sonoros de los que se hizo uso, qué estructura
formal ayud6 a organizar la obra y cuales de las caracteristicas estilisticas y
funcionales la condicionaron. Asi también, en qué medida estos parametros
configuraron la obra. La dimension musical que puede alcanzar o que alcanza
una obra se mide entonces mediante el analisis musical, que constituye la via
mas segura para entender una obra musical en todas sus dimensiones.

Presentar los datos encontrados de la forma mas clara y concisa posible es
uno de los desafios que tiene frente a si un analisis musical, pues se corre el
riesgo de quedarse en la superficialidad de la descripcién y en la imposibilidad
de poder describir los hallazgos hechos en una partitura. De esta afirmacién se
desprende el hecho de que analizar es descubrir y clarificar aquello que esta
oculto siguiendo un orden y una secuencia que no desmiembre la partitura sino
que le dé coherencia y totalidad con la unica finalidad de no volver a ocultar lo
que se haya encontrado.

Por todo esto, el analisis musical demanda un esfuerzo que permita

plantear un esquema estructurado, claro, conciso y ordenado. Frente a este
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esfuerzo esta la antitesis que habla de los procesos abstractos del hecho
musical. Al ser un “arte formal” se diferencia de otras artes por ser, en su caso,
a semantico, como los elementos que lo forman: melodia, ritmo, armonia,
timbre, dinamica; hasta llegar al sonido mismo en tanto forma de produccién y
difusién, también abstractas.

Pero la abstraccion musical se asemeja mucho, en cuanto a recursos, a la
abstraccién que envuelve a la arquitectura; es por eso que, como similitud, en
estas dos areas de las artes liberales se encuentra el uso de simetrias como
constante de variabilidad. Son entonces las simetrias las que dan al cerebro
humano la posibilidad de construir estructuras que incluso el cerebro de
aquellos que no poseen ninguna educacién musical, detecta inconscientemente
a manera de relaciones o simetrias, y son esas simetrias las responsables de
que un conjunto de sonidos suene a musica.

Son estas relaciones de simetria las que proporcionan coherencia a una
obra, producen sensaciones como tension, estatismo, relajacion, lirismo,
conclusion, etc.

Segun el criterio de Luis Robles, el analisis persigue tres objetivos basicos

qgue él enuncia de esta manera:

1) Reconocer con precision los diferentes elementos de la obra:

forma, melodia, ritmo, textura, armonia, timbre, dinamica, etc.

2) Estudiar qué relaciones se establecen dentro de cada uno de los

elementos y también entre ellos.

3) Extraer conclusiones sobre el porqué y la l6gica de esas relaciones,
porqué lo dispuso asi todo el compositor, qué pretendia. [Robles,

s/f]
Si se considera la simetria como punto de equilibrio en la arquitectura, en
la musica hay que enfrentar el hecho de su evolucidén temporal, la cual oculta y
vuelve dificil observar la simetria en las obras. Al existir una amplia variedad de
relaciones, su definicion y categorizacién se muestra muy esquiva y solicitan la
anuencia de conceptos e ideas como las de Clemens Kihn, quien propuso una
‘escala” de categorias, las cual seran enunciadas de mayor a menor grado de

relacion:
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a) repeticion;

b) variante;

c) contraste;

d) carencia de relacion (cfr. Kihn, 1989: 17-32).

De vuelta al compositor objeto de estudio, a su obra y a su conexion con el
mundo de la direccidn, debe apuntarse que si a la hora de analizar y dirigir una
obra musical se ponen en juego las funciones mentales mas elevadas (la
capacidad de abstraccion, comparacion, induccién, deduccidn, analisis vy
sintesis), se hace necesario demostrar desde los postulados académicos que
dirigir una obra es un testimonio a la vez que un salto al vacio, donde los
unicos soportes son los invaluables aportes que otorgan el estudio exploratorio,
el analisis y las contribuciones que el propio compositor pueda dar sobre su
obra —como en este caso—, pues en la exploracion del material que sera
analizado se debera incluir, ademas de la recaudacion del material de la mano
del compositor, la recopilacion de las partituras utilizadas por los directores
encargados de los anteriores montajes de las obras objeto de estudio y de las
particellas que permitan confirmar un punto de vista y de partida interpretativo.

A la luz de las técnicas de documentacion, esta la posibilidad de recaudar
informacion relevante sobre las impresiones, puntos de vista y demas factores
concomitantes que coadyuvaran a enfocar las obras, desde la mirada del
director, del compositor y del intérprete (instrumentista), utilizando los criterios
de orden estilistico, formal y estructural de las obras elegidas para este trabajo
desde la perspectiva critica de “las tradiciones” interpretativas a las que se han
adscrito tanto los directores, las orquestas y las obras mismas.

La busqueda y recopilacion de los registros audiovisuales de las obras en
estudio permitiran referenciar los alcances en cuanto a objetivos interpretativos,
analizando sus condiciones de montaje, criterios de los directores, de solistas y
la vision del compositor sobre el trabajo realizado por el director en tanto medio
para alcanzar la calidad maxima de la obra, a la vez que generar un aparato
critico que permita validar el enfoque propuesto en dicho trabajo.

Finalmente, conviene resaltar la importancia capital que se ha dado en el
presente trabajo a los cometarios, opiniones y puntos de vista del compositor

motivo de estudio, que es la fuente primaria con la que contara este proyecto
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para alcanzar un resultado 6ptimo. A tal efecto, resulté de vital importancia la
entrevista con el compositor, que se reproduce integramente en caracter de
anexo; texto que, sin duda, tendra valor para otros estudios y acercamientos a

la produccién del musico.
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CAPITULO 1. LA OBRA DE GERARDO GUEVARA: ENTRE
LA DIRECCION Y EL ANALISIS

1.1 INTRODUCCION A LA VIDA Y OBRA DEL COMPOSITOR GERARDO
GUEVARA

1.1.1 Una aproximacion al pensamiento estético de Gerardo Guevara

Este primer capitulo se propone lograr una aproximacion al pensamiento
estético del compositor Gerardo Guevara, mediante reflexiones que muestren
una panoramica general. En este sentido, se abordaran los aspectos mas
relevantes de su vida, buscando un encadenamiento entre las influencias
recibidas y experimentadas como ejecutante, docente y director de orquesta.
De esta forma, se intenta contextualizar los hechos que permiten entender su
pensamiento musical. Parte importante de este corpus sera también identificar
ejemplos, procesos y construcciones musicales concretas que den una
perspectiva de la posicion estética de Gerardo Guevara, en busca de precisar
las constantes que caracterizan el proceso creativo de este compositor

ecuatoriano.

1.1.1..1 Influencias en la construccion de la especulacion composicional

Construir una mirada del pensamiento compositivo de Gerardo Guevara,
requiere enunciar algunos de los factores que configuraron su postura estética
y que, en pequefa o gran medida, muestran los epigrafes contextuales y
conceptuales que labraron su actividad como compositor. Los antecedentes
formativos y las experiencias vividas en el discurrir de sus primeros afios de
estudio, muestran a un Guevara totalmente dedicado a lo que seria su futura
vida profesional; pues, del lado formativo, tuvo la oportunidad de nutrirse de la
experiencia de compartir y estudiar con compositores como Luis Humberto
Salgado, con quien estudié en el Conservatorio Nacional de Musica, sitio donde
nacio y crecié. Su condicion de hijo del conserje del Conservatorio le permitid
palpar las necesidades, tanto artisticas como formativas y econémicas, de un
gremio que mas tarde lo recibiria como a uno de sus mas connotados

referentes en el Ecuador.
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Entre los aspectos formativos que van construyendo el espectro
compositivo de Gerardo Guevara, es posible definir dos directrices. La primera
esta orientada hacia influencias que le proporcionaron las obras de corte
popular;® la segunda es la influencia que obtuvo de sus estudios regulares del
conservatorio, donde el eje central de la ensefianza esta basado en la musica
denominada académica,’ con compositores esencialmente europeos.

Esta formacion académica se produjo gracias a una beca otorgada por el
entonces rector del Conservatorio Nacional, don Sixto Maria Duran.® En el
transcurso de ella, pudo estudiar oboe, violin, piano, y estar en las clases de

armonia de Luis Humberto Salgado,® lo cual puede considerarse un primer

® Toco el piano desde los 12 afios en diversas agrupaciones populares, donde pudo
compartir experiencias con musicos de la época, como los hermanos Jorge y José Salgado,
Enrique Espin Yépez, Carlos Bonilla y Claudio Arizaga. Su paso por formaciones artisticas de
este tipo se extendid hasta los afios 50, en agrupaciones como la de Luis Anibal Granja y la
Orquesta de los hermanos Blacio en Guayaquil.

"El presente estudio adopta los puntos de vista de Fidel Pablo Guerrero, quien en la revista
El Diablo Ocioso-10 hace referencia a este término en el Ecuador: “A nivel internacional, la
musicologia tradicional ha establecido una clasificacién general para organizar la musica de
cualquier parte: Musica popular (que es denominada como mesomusica por Carlos Vega); y
Musica académica. Se podria aumentar otra categoria, que sirva a intereses de la diversidad
cultural en nuestro medio: Musica étnica (culturas tradicionales ancestrales: indigena, afro y
montubia), Musica popular (mestiza, ciudadana, urbana), Mdsica académica (llamada también
culta, sapiente, seria, etc.). A partir de esas clasificaciones se pueden subclasificar los géneros
bajo cada cultura musical, por ejemplo: Musica étnica: sanjuanito, yumbo, danzante, etc.
Mdusica popular: pasillo, pasodoble, etc. Musica académica: romanza ecuatoriana, sinfonia
ecuatoriana, etc.”

8 Compositor ecuatoriano nacido en Quito el 6 de agosto de 1875; pertenece a la primera
generacion de compositores ecuatorianos y fue fundador del primer conservatorio de musica,
del que mas tarde Duran seria tres veces director. Como compositor, escribié marchas, musica
folclérica, musica clasica y musica de camara. Fue también colaborador en muchas revistas y
periédicos. Murié el 13 de enero de 1947.

® Nace en Cayambe en 1903, y muere en Quito en 1977; pertenece a la segunda
generacion de compositores ecuatorianos. Fue un compositor de musica clasica de Ecuador;
autor de varias sinfonias, operas, ballets y conciertos.

Luis Humberto estudié 18 afios en el Conservatorio Nacional de Musica, donde se gradud
en 1924. Fue profesor y dos veces director de la institucion. Escribié un Texto de Armonia en
dos volumenes, mantuvo una columna especializada en E/ Comercio de Quito y colabord con

varias publicaciones nacionales e internacionales.
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acercamiento al pensamiento nacionalista musical ecuatoriano, donde también
dio su aporte el profesor de composicion Belisario Pefia,' llegando hasta la

1"

figura de Jorge Raycki,'”" maestro hungaro de composicion, quien desde el

rectorado del Conservatorio Antonio Neumane de Guayaquil, seria su mentor.

Yo tenia mi formacion musical, pero a través de Raycki estudié las
obras de Bela Bartok, y eso influyé6 mucho en mis ideas compositivas,
porque al estudiar sus métodos encontré su concepto de nacionalismo
musical; por eso, entre 1952 y el 57 estudié el folclor del Ecuador
como asistente de Raycki en el coro del Conservatorio. En el 54, y a
pedido de Carlos Zevallos Menéndez, presidente del Nucleo del
Guayas de la Casa de la Cultura Ecuatoriana, compuse para piano La
tunda, sobre un texto de Adalberto Ortiz. Con los 2 400 sucres que me
pagaron me casé con Nancy Adoum Auad. En el 55 ayudé a Raycki a
organizar varios concursos de composicion a nivel nacional para dotar
de repertorio a los conjuntos corales, ganando el Concurso de
Guayaquil con el sanjuanito de mi pueblo. También compuse dos
pasillos, uno para coro y otro para orquesta de camara, llamados
Guayaquil, Portico de Oro con texto del poeta Pablo Hannibal Vela y E/
espantapajaros. Nacié mi unico hijo, llamado Juan Cristobal, que hoy

vive en Paris y es arquitecto. [Pérez Pimentel, s/f]

La especulacion de procedimientos y lenguajes timbricos y armonicos
dentro del discurso compositivo nacionalista sera una busqueda constante
durante estos afos; busqueda que también se relaciond directamente con el
mundo de las letras y el ballet. Justamente en este periodo, Guevara se

relacioné con diversas figuras del mundo literario,” como Alejandro Velasco,

' Nace en 1902 y muere en 1959; pertenecié a la segunda generacion de compositores
ecuatorianos. Entre sus composiciones se destacan 24 preludios para piano, 48 piezas
caracteristicas, algunos nocturnos, otras piezas nacionales, fugas y trabajos contrapuntisticos,
musica de camara, un cuarteto y dos trios para piano, asi como varias romanzas.

" Investigador y pedagogo hungaro radicado en Guayaquil entre las décadas del cincuenta
al setenta.

12

Escritores ecuatorianos destacados, pertenecientes a la generacion poética de
Madrugada a los Tzantzicos, comprendida entre 1920 y 1950.
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Jorge Carrera Andrade, Jorge Enrique Adoum, entre otros; hecho que sera una
constante a lo largo de toda su labor compositiva.

Marzo de 1959 significa un antes y un después en la vida de Gerardo
Guevara, pues una serie de sucesos en lo personal y profesional permiten
marcar esta época como definitoria en su construccion intelectual, musical y
artistica, sobre la base de la consecucion de una beca que le permitid estudiar
en Paris con la reconocida profesora Nadia Boulanger.™

Fue a través de la maestra Boulanger que Guevara comenz6 a forjar
nuevas ideas, encontrando elementos heterogéneos, recursos técnicos y
estéticos que aportarian a su composicién, marcada por un pensamiento de
caracter nacionalista. Estudié con Boulanger entre 1959 y 1962 en forma
continua, luego por temporadas hasta 1965. En opinion de Guevara: "Era
amplia en sus conocimientos y pudo identificar en mi musica las caracteristicas
andinas y los ritmos tradicionales" (Pérez Pimentel, s/f).

La década de los 60 es para Guevara una época de produccion
compositiva y aprendizaje en vinculo con las estéticas de ruptura, con un
enfoque avant-garde,' en que recorre el camino de las corrientes racionalistas
de la musica contemporanea como la musica concreta y la electroacustica. Es
quizas entre estas dos corrientes donde sea posible encontrar una persistencia
o cierta jerarquizacion comun en la especulacion intelectual, unida a una
especie de racionalismo como actitud compositiva.

Este tiempo de formacion y desarrollo compositivo permite hacer previsible
que su estética musical se inclinara hacia un interés por la musica con
contenidos nacionalistas, ademas de ir construyendo un pensamiento como
director musical, pues tuvo en sus manos el estreno de sus propias obras junto
a orquestas inglesas y francesas, como la que dirigid en el balneario de Bath,

en el sur de Inglaterra, interpretando sus variaciones del Salve, salve, gran

'3 Nace en Paris el 16 de septiembre de 1887 y muere el 22 de octubre de 1979; fue una
compositora, pianista, organista, directora de orquesta, intelectual y profesora francesa que
formé y ensefié a muchos de los grandes compositores del siglo Xx.

“E| avant-garde en francés, o vanguardismo, se refiere a las personas o a las obras que
son experimentales o innovadoras; en particular, en lo que respecta alarte, la culturay

la politica.
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sefiora, contando con la presencia de Yehudi Menuhin' y Nadie Boulanger,
entre otros asistentes.

La busqueda de Guevara como compositor se centrd paulatinamente en la
generacion de nuevos lenguajes dentro de la composicion nacionalista
ecuatoriana, en lo que se refiere al desarrollo timbrico y a nuevas maneras de
estructurar los ritmos, armonias y formas tradicionales.

En este camino, es de prever que su formacién demandaria otros recursos,
tales como la direccion orquestal y la musicologia, y que estas necesidades lo
llevarian a enriquecer su formacion hasta obtener, en 1967, el titulo de Director
de Orquesta en la Escuela Normal de Musica en Paris. Posteriormente ingresé
al Departamento de Musica de la Sorbona, donde estudié Musicologia con el
musicologo Jacques Chilly."® Aqui su éptica compositiva daria cabida a puntos
de vista estéticos nacidos desde la musicologia, propiciando un giro en la
perspectiva de estudio de los compositores y de la manera en la que, desde un
punto de vista musicoldégico, se pueden analizar las obras, indagando en su
origen y el contexto en que esas obras se produjeron. Esta busqueda y estudio
dio sus frutos, y le llevd a grabar para el sello Riviera su obra basada en el
texto tradicional quichua Wawaki, que contaba con instrumentos nativos como
el pingullo, el arpa, el bombo, el rondador, dos guitarras, dos voces, coro y
contralto solista.

Sin duda, la exploracion de su propio entorno fue estructurando una base
conceptual y critica que crearia los cimientos de una posicion estética definida.
En 1968 recibio el Diploma de Musicélogo, extendido por la Escuela de
Musicologia de la Sorbona, y en 1969 pudo participar como director de las
obras de jovenes compositores que estudiaban y radicaban en Paris; colectivo
con el cual pudo visitar algunas provincias francesas.

Hasta este momento se ha considerado el espacio formativo de Gerardo

Guevara y sus raices como medio de configuracion estética; sin embargo, su

'* Yehudi Menuhin (Nueva York, 1916-Berlin, 1999), violinista y director de orquesta nacido
en Estados Unidos, con nacionalidades suiza (1970) y britanica (1985); de origen ruso (con
ascendencia judia). Menuhin es considerado uno de los mas grandes violinistas del siglo xx.

'® Nace en Paris el 24 de marzo de 1910 y muere en Montpelier el 21 de enero de 1999;
fue un musicélogo y compositor francés muy importante para el panorama musical de la

posguerra.
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estudio incesante de las nuevas técnicas compositivas y la especulacidon
constante sobre sus procesos creativos, junto a la reflexidn estética que se
asocia a esta construccién, se mantienen como un continuo hasta la actualidad.

Llegado el afo 1971 fue invitado a Quito en caracter de director por la
Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador; esto coincidié con la oferta de un
contrato de la Universidad Central para fundar y dirigir su coro. Sobre este

momento se ha apuntado:

Entonces sintié que su presencia era necesaria para revitalizar nuestra
musica. Su esposa le advirti6 que estaba renunciando a una brillante
carrera en Francia por un futuro incierto en un pais pequefio, donde la
poblacién no sabia leer musica y posiblemente no comprenderia sus
obras, y como no se pusieron de acuerdo en el punto, advino la
separacion, pues ella prefiri6 quedarse con su hijo en Paris antes que
aventurarse en Quito. El divorcio se produciria tres anos después.

[Pérez Pimentel, s/f]

La ruptura que significé dejar todo un universo formativo en el corazén de
la culturalmente céntrica Europa parisina, asi como a su familia, arroja a la luz
—a grandes rasgos— las posibles convicciones estéticas relacionadas con el
proceso profesional de Gerardo Guevara, dado que son asumidas, desde una
mirada actual, como ejes constructivos dentro de su produccion artistica
musical.

El giro que suponia el regreso a su pais se vio asociado a un cumulo de
actividades que se bifurcaron en su labor como docente, investigador, gestor,
miembro de comisiones asesoras, miembro de sociedades artisticas y director
musical, desde donde siempre ha buscado explorar el estado del arte y de la
musica en Ecuador, lo cual se debe reconocer como una conducta activa en el
ambito musical contemporaneo.

Tal realidad promueve ahondar en los rasgos estéticos que dan coherencia
al lenguaje musical del compositor, desde la perspectiva del montaje de sus
obras con la mirada de la direccion orquestal de por medio. Es por este motivo
que se indaga en los recursos y parametros mas significativos, articulando su
funcionalidad con ejemplos concretos dentro de su produccion musical, para lo

cual el analisis directorial, formal, armonico y estructural de la obra Galeria
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siglo xx de pintores ecuatorianos, suite orquestal, 1976, servira de ejemplo

para la puesta en escena de una seleccion cronologica de algunas de sus

obras.

Adentrarse en su labor como compositor, implica organizar y hacer una

cronologia de su produccion musical.

1)
2)
3)
4)
9)

6)

7)

8)
9)

10)
11)
12)
13)
14)
15)
16)
17)
18)
19)
20)
21)

CRONOLOGIA DE LA PRODUCCION MUSICAL DE GERARDO GGUEVARA:

Inspiracion para piano, 1950

El espantapajaros (pasillo), ca. 1979

Despedida, 1957

Apamuy Shungo, para piano, 1958

Yaguar shungo ballet, para orquesta sinfonica, coro y recitantes,
1958

Geografia, para baritono y piano (textos de Jorge Enrique Adoum),
1960

Tierras, para baritono y piano (texto de Jorge Carrera Andrade),
1960

Primer cuarteto de cuerdas, 1960

El Hombre planetario, para baritono y piano (textos de Carrera
Andrade), 1962

Tres preludios para piano: Recitativo, Albazo y Sanjuanito, 1963
Cantata de la paz, para baritono, orquesta y coro 1963-64

Segundo cuarteto de cuerdas, 1963-64

Atahualpa, para coro, 1965

Indios, para coro, 1965

Se va con algo mio, pasillo, 1967

Danzante del destino, 1967

Danzante de la ausencia, 1967

Yaravi del desterrado, 1967

Tuyallay, 1967

Ismos, para violin, viola, cello, oboe, clarinete y piano, 1970

Ecuador, suite orquestal, 1972
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22)

23)
24)
25)
26)
27)

28)
29)
30)
31)
32)
33)
34)
35)
36)
37)
38)

39)
40)
41)
42)
43)
44)
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Cinco miniaturas (Panecillo, Pichincha, La Compariia, Avenida
Veinticuatro de Mayo, Quito Norte) para flauta, corno, oboe, clarinete
y fagot, 1973

Quito: arrabal del cielo, para coro (texto de Jorge Reyes), 1974
Galeria siglo xx de pintores ecuatorianos, suite orquestal, 1976

El Panecillo (textos de Eloy Proafio), 1977

Solsticio de verano (sanjuanito), 1977

Tres melodias para soprano y orquesta de camara sobre textos de
Ana Maria lIza (Iba a fugarme, Pasillo, Aqui me paro y grito), 1978
Triptico para Coro, 1978

Jaguay, 1980

Combate poético, para baritono y piano, 1980

Otorio, para canto y piano, 1980

Fiesta, para piano, 1982

Dialogos, para flauta y piano (dedicada a Luciano Carrera), 1982
Recitativo y Danza para guitarra, 1983

Juegos, 1983

Suite ecuatoriana, 1985

Cuaderno pedagdgico para alumnos de piano, 1985-86

Et in terra pax hominibus, para baritono y orquesta (texto de J. E.
Adoum), 1987

Huayra Shina, para soprano, baritono y orquesta, 1987

Historia, para orquesta, 1990

Del maiz al trigo (tonada), 1993

De mestizo a mestizo, para orquesta (tres movimientos), 1994

Pater Noster, para coro, 1997

Eloy Alfaro, para orquesta, 2011

En este sentido y en base a los apuntes de Rodolfo Pérez Pimentel, [Pérez

Pimentel (s/f)], se pudo establecer un relativo orden cronolégico, donde se

consideraron las peculiaridades y cambios significativos en el lenguaje,

interconectando aspectos que permitieron asociar procesos significativos.

Estas etapas o periodos han sido estructurados atendiendo a criterios

operacionales que, en el contexto de la presente investigacidon, posibilitan
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caracterizar la totalidad de la propuesta composicional. Desde luego, es
imposible considerar las opiniones y la posicidon (de mayor carga subjetiva) que
asume el compositor sobre este tema, sin enfrentarlas, en ocasiones, a la
percepcion y al analisis de un enfoque mas objetivo, como el empleado con
vistas al presente trabajo.

Cada uno de los periodos de su musica mantiene un factor comun que se
exterioriza en el desarrollo constante y progresivo del lenguaje del compositor,
donde es evidente una profunda reflexion y un dinamico avance.

La diversidad, extension y profundidad de enfoques posibles, relacionados
con la estética compositiva de Gerardo Guevara, conlleva riesgos diversos
como la carencia de especificidad. En este sentido, se ha intentado realizar una
sintesis, seleccionado parametros especificos que, sin duda, son especies de
constantes medulares del lenguaje compositivo de este autor; entre ellos se
destacan las influencias nacionalistas, que recorren toda su obra; la
elaboraciéon timbrica, asi como elementos armonicos y formales que dan
cuenta de una incesante busqueda, redundando en la riqueza de los elementos
constitutivos.

Para enfocar un posible analisis estético de las obras seleccionadas del
autor objeto de estudio, se tomara el concepto de poiesis externa que se
desarrolla partiendo de los datos del compositor acerca de su obra y
analizandola sobre la base de estos y de las caracteristicas de la composicion,
desentendiéndose de como esta percibida (cfr. Nattiez, 1990).

La informacion ofrecida por Gerardo Guevara respecto al tratamiento de
los parametros descritos dentro de sus obras, ha proporcionado un sustancial
marco teodrico-conceptual que permitié un sugerente nivel de reflexion.

Segun los criterios de seleccidon planteados, se ha seleccionado la obra
orquestal Galeria siglo xx de pintores ecuatorianos para la realizacién del
analisis directorial y estructural; este enfoque servira de modelo para la
interpretacion en concierto de la obra en estudio.

Para la realizacion del concierto se ha determinado el siguiente

programa:"’

Bl programa se ha establecido segun las normas definidas para la Maestria en

Pedagogia e Investigacion Musical.
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1) Primer divertimento, para orquesta de cuerdas, 1960

2) Galeria siglo XX de pintores ecuatorianos, suite orquestal, 1976.

3) Etin Terra Pax Hominibus, para baritono y orquesta (texto de J. E.
Adoum), 1987

4) Ecuador, suite orquestal, 1972

5) Apamuy Shungo, version orquesta y baritono, 1958

Los criterios para la seleccion de las obras que forman parte del concierto

obedecen a los elementos que siguen:

* Importancia del tratamiento del contenido nacionalista en la obra y
su aporte al arte musical desde el enfoque estético, teodrico y
técnico.

* Produccidon que exponga con claridad y pertinencia los parametros
de formacién académica, ligados a artes y ciencias afines como la
literatura y la etnologia.

* Aporte significativo desde el entramado orquestal, que demande la
anuencia de la técnica de direccion orquestal para su montaje e

interpretacion.

1.2 LINEAMIENTOS, FUNDAMENTOS TEORICOS Y CONCEPTOS
GENERALES DE LOS DIFERENTES POSTULADOS EN LAS
ESCUELAS DE DIRECCION ORQUESTAL

Hacer una analogia entre la gran cantidad de literatura existente para el
repertorio instrumental, como el caso del piano o el violin, frente a la literatura
especializada de la direccién orquestal resultaria un proceso extenso y poco
satisfactorio; pues esta ultima, al ser la mas joven de las disciplinas de la
musica, aun esta construyendo sus postulados y modificando vertiginosamente
sus puntos de vista.

Conviene citar aqui algunos de los enunciados principales de connotados
directores, pensadores y tedricos del mundo de la direccion orquestal, para, en
alguna medida, generar una serie de criterios que aclaren en torno a una

especialidad del mundo de la musica que pertenece, en ultima instancia, al
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ambito de la cinematica,” y que como movimiento motriz y/o quironimico
promueve el sonido como la mas abstracta de las areas del pensamiento
musical.

En cuanto sonido, vale enunciar el criterio del maestro Sergiu Celibidache

(1912-1996), director orquestal, quien senala:

La musica no es de naturaleza estatica, no existe como un Dasein
Zustand, esto es, como un estado definido. Siempre esta en evolucion,
sin alcanzar una forma definitiva de existencia. ;Ddénde se halla la
Séptima Sinfonia de Bruckner?, ;en la partitura? Esta no es mas que
una sefial, una estenografia' que nos permite, si la seguimos, vivir la

musica. Es un modo para utilizar el sonido.

Pero la musica no es el sonido, y, sin embargo, sin él no puede
materializarse. El sonido puede devenir musica si se dan determinadas
condiciones. El sonido, que en primer lugar es un agente fisico, puede
trasladarnos mas alla de cualquier contingencia fisica. Todo deseo de
comprender y gozar de las relaciones entre los sonidos y su vinculo
con el mundo afectivo humano puede ser trascendido. Dicho esto, la
relacion del hombre con el sonido no es simbdlica como el lenguaje,
sino directa. El sonido ocupa una posicién especial en la estructura
sensorial del hombre; no conozco un camino mas breve que el sonido

para llegar a la trascendencia. [Celibidache, s/f]

Esta constante evolucion a la que se refiere Celibidache lleva a pensar

que, en tanto directores de orquesta, no se puede plantear, a este punto de la

'® La cinematica (del griego kivew, kineo, movimiento) es la rama de la fisica que estudia
las leyes del movimiento de los cuerpos sin considerar las causas que lo originan (las fuerzas)
y se limita, esencialmente, al estudio de la trayectoria en funcién del tiempo. La aceleracion es
el ritmo con el que cambia la velocidad. La velocidad y la aceleracion son las dos principales
magnitudes que describen como cambia la posicidn en funcién del tiempo.

Y la estenografia (del griego oTeyavog steganos: cubierto u oculto, y ypagog, graphos:
escritura), es la parte de la criptologia en la que se estudian y aplican técnicas que permiten el
ocultamiento de mensajes u objetos, dentro de otros, llamados portadores, de modo que no se
perciba su existencia. Es decir, se trata de ocultar mensajes dentro de otros y de esta forma
establecer un canal encubierto de comunicacion, de modo que el propio acto de la

comunicacion pase inadvertido para observadores que tienen acceso a ese canal.
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historia de la direccion, la idea absoluta de una técnica para la direccion
orquestal, pues frente a todo director se encuentra la idea iniciatica del
“intérprete”, con la consideracion de que este intérprete no puede producir por
si solo el sonido requerido: necesita la anuencia de los personas ejecutantes
de instrumentos que conforman una orquesta.

Conviene ahora, llevados de la mano del pensamiento de Igor Stravinsky y

1,° analizar este aspecto crucial: “La nocion de intérprete

de su poética musica
sobrepasa los limites que estan impuestos al ejecutante, o que este se impone
a si mismo en su propio ejercicio, que termina en la transmision de la musica al
oyente. La nocidén de ejecucion implica la estricta realizacion de una voluntad
explicita que se agota en lo que ella misma ordena” (Stravinsky, 2006:
paginacion).

Esta nocion fue dada por Stravinsky a partir de la multiplicidad de
“caprichosas” y nada fundamentadas ejecuciones de multiples musicos de la
época, que bien pudieran aplicarse a la actualidad, bajo la retérica® pero nada
fundamentada idea de interpretacion en que el intérprete se orienta buscando
su camino entre extremos antitécnicos riesgosamente atractivos y facilistas,
muchas veces farisaicos, con una interpretacion simplista de un texto que se
sabe incompleto e imperfecto, o algunas veces con la utilizacion del texto ajeno

mediante cuya realizacion se presume una intencion del autor, de la cual se

0 La Poética musical es una obra del compositor ruso Igor Stravinsky (1882-1971) que
reune las seis lecciones magistrales de musica que dio en la Universidad de Harvard durante el
afio académico 1939-1940. Estas sesiones fueron impartidas en francés y quedaron para la
historia como una de las mas completas y profundas sobre el fenémeno musical de la segunda
mitad del siglo XX. Fueron publicadas en traduccién al espafiol de Eduardo Grau por El
Acantilado, si bien existen otras ediciones. (Cfr. Stravinsky, 1952.)

2! La retorica es la disciplina que se ocupa de estudiar y de sistematizar procedimientos y
técnicas de utilizacion del lenguaje, puestos al servicio de una finalidad persuasiva o estética,
afiadida a su finalidad comunicativa. Histéricamente, la retdrica tiene su origen en la Grecia
clasica, donde se entendia, en palabras de los tratadistas clasicos, como el ars bene dicendi,
esto es, la técnica de expresarse de manera adecuada para lograr la persuasion del
destinatario (etimolégicamente, la palabra es un helenismo que proviene del griego pnTopikn

[téxvn], «rhetoriké [téchne]»).
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desprende su fin compositivo, llevando esta interpretacion a ser un medio para
la manifestacidén de su propia subjetividad.

De tal circunstancia se desprende la imperiosa necesidad de mantener la
fidelidad frente a los hechos que ocurren en una partitura, debiendo entenderse
como una fidelidad no objetivable, pues interpretaciones objetivamente
diferentes pueden ser igualmente fieles. Finalmente, la interpretacion de una
obra es un asunto de “actitud moral” ante el compositor y su obra: la misma
actitud moral que le impone al intérprete la indagacién y reflexion permanente
sobre el contenido y significado de la obra.

Conviene dedicar atencion a la idea de una técnica unica y absoluta para la
direccibn orquestal: esfuerzo marcado por numerosos obstaculos
metodoldgicos, pues en la técnica de direccion, como en la de composicion, no
hay mecanicas unicas que puedan ser vistas o tomadas como gimnasias
iniciaticas o avanzadas (o peor aun, como gimnasias Bramhsianas,
Schubertianas, etcétera), dado que el director estudia, busca, duda, profundiza,
infiere, ejerce y se aprovisiona en las demas ramas del conocimiento a la hora
de ensayar, de dirigir un concierto o de planificar un movimiento, que permitan
a sus manos la consecucion de un fin artistico.

Ante este postulado se erige como antitesis el hecho de que en la direccion
los asuntos gestuales no solo se practican sino que se profundizan, agudizan y
refinan —al igual que en los instrumentos—, lo cual valoriza en alto grado los
movimientos que forman parte del léxico del director.

Puede ejercitarse una analogia con el mundo de los instrumentos de arco,
donde la produccion inicial de sonido se limita a un movimiento que requiere
tirar y empujar el arco; movimiento basico que no es diferente a lo largo de toda
la literatura escrita para esos instrumentos —sin tomar en cuenta las técnicas
extendidas, desarrolladas en la musica contemporanea—, en cuanto a
mecanismo minimo requerido.

Con el uso del término estilo aparecen sutilezas que hacen que el
instrumentista busque, en sus movimientos, recursos que le permitan
proporcionar al sonido cualidades especificas como el ataque, la duracion,
etcétera; caracteristicas que son particulares para cada época y para cada
compositor, aunque en esencia el movimiento siga siendo con un arco arriba o

abajo.
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Entonces, sera el manejo del sonido, el conocimiento profundo del periodo,
del compositor, el manejo particular de los recursos y su particular forma de
ordenamiento lo que proporcionara validez al movimiento de un instrumentista,
asi como al movimiento quironimico del director; lo anterior, para desmerecer el
generalizado uso de una marcacion métrica sin contenido, sin sustento,
cargada de altas dosis de violencia musical escudada en poses y falsos trazos
de inspiracién seudoartistica o, en el peor de los casos, calcomanias
distorsionadas de estéticas de directores emblematicos.

Renacen aqui las viejas preguntas ¢;por qué?, ;como?y ¢para qué? de un
movimiento de un director, pues si la profesion del director tuviera como
objetivo, como fin ultimo y como limite un esquema de compas, esta no tendria
razon de ser; seria tanto como pretender que un violinista con un conocimiento
de las digitaciones basicas sobre las cuatro cuerdas y un manejo de un arco
arriba y otro abajo quisiera darle valor a un concierto de Chaikovski basado en
su puro amor por la musica.

Para enfatizar este hecho en el mundo del arte, es de utilidad el legado
filmico dejado como herencia por el recientemente desaparecido director
musical italiano Claudio Abbado,? pues los movimientos de los primeros afios
de Abbado distan diametralmente de los del Abbado de los ultimos afios.
Similares ejemplos pueden hallarse en Karajan, Berstein, Celibedache, entre
otros. Para describir este hecho, podrian citarse las palabras del célebre

director aleman Wilhelm Furtwangler,” quien sostiene:

2 Claudio Abbado (Milan, 26 de junio de 1933-Bolonia, 20 de enero de 2014). Director de
orquesta italiano, considerado uno de los grandes del podio orquestal y lirico de la posguerra.
Junto a Riccardo Muti esta considerado uno de los sucesores de la tradicion italiana encarnada
por Arturo Toscanini y Victor de Sabata. Titular desde 1989 de la Filarmonica de Berlin (al
frente de la cual sucedié al mitico Karajan), este musico italiano poseia una técnica envidiable
que le permite abordar desde composiciones barrocas hasta las mas complejas surgidas de la
Escuela de Darmstadt. Activo defensor de la musica contemporanea (son numerosos sus
estrenos de obras de Nono, Stockhausen, Kurtdg, Rihm o Manzoni, entre otros), Rossini y
Mahler fueron dos de sus especialidades.

2 Wilhelm Furtwéngler (Berlin, 1886-Baden-Baden, Alemania, 1954). Director de orquesta y
compositor aleman. Exponente de una manera subjetiva e hiperexpresiva de entender la
interpretacion orquestal, fue uno de los directores que mejor supo expresar la grandeza épica y

la emocion interiorizada de las grandes paginas del repertorio romantico y tardorromantico
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Esta claro que la técnica del director depende de la persona, en la
medida en que colaboran en ella sus necesidades expresivas
individuales. Un Stravinsky no persigue un mismo sonido ideal de
orquesta que un Richard Strauss; aunque sea involuntariamente, ello
se reflejara en su técnica de direccion. Por lo demas, existe hoy una
técnica de direccién, que se estudia en libros y se practica por
doquier, una técnica estandarizada, que obtiene un sonido orquestal
también estandarizado. Es la técnica de la rutina, cuyo objetivo final
es obtener que los musicos toquen exactamente juntos. Se erige de
este modo en objetivo final, lo que deberia un presupuesto evidente
de cualquier ejecucion orquestal. Este tipo de técnica jamas podra
satisfacer las exigencias de la musica, que siempre adolecera de algo
mecanico y somero; la masa, el “aparato”, pesa sobre el espiritu y lo
asfixia. Recordemos la frase de Tolstoi: el 95 por ciento de toda
actividad artistica es rutina, se puede aprender; no es esta parte la
que importa, sino unicamente los ultimos 5 por ciento. [Furtwangler,
1937]

Se desvanece asi la idea de que los movimientos por si solos conducen a
una gran interpretacion, pero se asienta la tesis de que los movimientos deben
ser profundizados y que, obviamente, estos también deben ser aprendidos; es

aqui donde se le otorga un valor al hecho de la “técnica de la direccidn

germano, de los que fue un maestro indiscutible. Sus versiones de Beethoven, Wagner,
Bruckner o Richard Strauss, muchas de ellas preservadas por el disco, superan el estadio de
recreacion para convertirse en verdaderas creaciones. Después de transitar por diversos
teatros de 6pera de segunda fila, en 1920 sucedi6 a Richard Strauss al frente de los conciertos
sinfénicos de la Opera de Berlin. Dos afios mas tarde hizo lo propio con Arthur Nikisch en la
Gewandhaus de Leipzig y la Filarménica de Berlin. Su asociacion con esta ultima formacion
llegaria a ser mitica y se mantuvo intacta hasta la muerte del director, con una unica y breve
interrupcion después de la Segunda Guerra Mundial, cuando Furtwangler, acusado de
colaboracionismo con el régimen hitleriano, fue sometido a un proceso de desnazificacion
durante el cual fueron prohibidas sus actuaciones. Su relacién con el nazismo es precisamente
uno de los puntos mas controvertidos de su biografia, ya que permanecié y trabajé durante ese
periodo en Alemania, pero ha de reconocerse que en mas de una ocasién se enfrenté a los

jerarcas nacionalsocialistas para defender obras y compositores condenados por el lll Reich.
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orquestal” en tanto movimientos que coadyuvan a un fin que puede ser
aprendido, estudiado y desarrollado en forma personal.

Ahora bien, ¢de donde proviene entonces esta idea de gesticular con las
manos para producir determinado tono, sonido, color, matiz, etcétera? Ya se ha
hecho mencion a la quironimia o quironomia como la utilizacion de movimientos
manuales por parte del director para significar los elementos ritmicos de la obra
musical y sus distintos matices con la finalidad de dar coherencia a su
interpretacion.

Esta utilizacion quironimica le era propia al canto gregoriano, cuyo
fundamento estaba en la marcacion de los tiempos compuestos por ser estos
los que dejan percibir con mayor claridad las pulsaciones del movimiento
ritmico. Solo en casos excepcionales el director marcaba los tiempos simples, a
la manera de compases de 2/8 y 3/8 de la “musica moderna”.

Los dos movimientos fundamentales que se describen mediante la
quironimia son los de las arsis y las thesis.*

El arsis se representa por un movimiento curvo ascendente de izquierda a
derecha, y su comienzo coincide exactamente con el del tiempo compuesto.

La thesis se representa con un movimiento curvo descendente de izquierda
a derecha. La parte inferior de la curva coincide con el comienzo del tiempo

compuesto (cfr. Anexo 2).

** En una definicion general, “arsis y thesis se refieren a las partes mas fuertes y mas
débiles de un compas musical o de un pie poético. La arsis y la thesis serian el incremento y
disminucién del pie en el ritmo del compas; o el subir y bajar de la voz en el tono o el acento.
Consecuentemente, en la musica y métrica griega la arsis es una nota inacentuada
(anacrusis), pero en la poesia latina y la poesia moderna es la silaba acentuada (ictus)”
(Wikipedia, 2015).
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« [ctus Arsico * Ictus Tético

* Dos 0 mas Ictus Arsicos * Dos 0 mas Ictus Téticos

* Ictus Arsico mas Tético * [ctus Tético mas Arsico

Fig. 1. Movimiento de arsis y thesis
(Fuente: La quironimia. Canticum novum, Bogota, 2013-2015,

http://interletras.com/canticum/quironimia_lta.html)

El texto precedente lleva a inferir que necesariamente la figura del director
era ya un asunto requerido en la misma génesis de las agrupaciones, pero, sin
topar asuntos indagatorios de origen rupestre por requisito historico, se hace

imperativo referir el nombre de Claudio Monteverdi,?® quien gesto la actual

% Claudio Monteverdi (Cremona, actual ltalia, 1567-Venecia, 1643). Compositor italiano. La
figura que mejor ejemplifica la transicion en el ambito de la musica entre la estética
renacentista y la nueva expresividad barroca. Educado en la tradicion polifonica de los Victoria,
Lasso y Palestrina, este musico supo hacer realidad la nueva y revolucionaria concepcién del
arte musical surgida de las teorias de la Camerata Fiorentina, que, entre otras cosas, supuso el
nacimiento de la 6pera. Una fecha clave en su evolucion fue la del afio 1607, en que recibi6 el
encargo de componer una opera. El reto era importante para un compositor educado en la
tradicion polifonica que hasta aquel momento habia destacado en la composiciéon de
madrigales a varias voces, pues se trataba de crear una obra segun el patron que Jacopo Peri
y Giulio Caccini; ambos musicos de la Camerata Fiorentina, habian establecido en su Euridice,

una obra en un nuevo estilo, el llamado stile rappresentativo, caracterizado por el empleo de

37

Autor: Willam René Vergara Saula



UNIVERSIDAD DE CUENCA

orquesta sinfonica en su Orfeo (1607), indicando en su partitura original que el
grupo ejecutante debia estar formado por treinta y seis musicos: violines,
violas, cellos, un contrabajo, dos claves, dos 6rganos de concierto, una o dos
arpas, tiorbas, cornetas, trompetas y sacabuches. Monteverdi habia dado asi
surgimiento a la musica instrumental.

Se habla de Jean Baptiste Lully®*® como el primer director, quiza mas por lo
anecdotico que por el hecho en si. A saber, Lully dirigia sus composiciones con
la orquesta de cuerda de la corte (Les vingtquatre violons du Roy) golpeando el
suelo con un baston de considerables dimensiones, de tal manera que al
escuchar el golpe los musicos asimilaban el pulso musical. En una de sus
interpretaciones, Lully golped uno de sus pies con el bastdén, con tan mala
fortuna que la gangrena terminé con su vida poco tiempo después.

Es conocido también que los primeros directores de orquesta no se
colocaban al frente del grupo de musicos, sino que, mediante el batir de
palmas, los golpes en el suelo o la percusion de rollos de pergaminos o
partituras, guiaban al conjunto desde dentro de él. El concepto de direccion era
entonces acustico; es decir, una referencia sonora del tempo que debian tener
las obras y que debian seguir los musicos.

El periodo barroco muestra ya a compositores dirigiendo sus obras,
sentados al clave o el organo, apoyando las entradas y ordenando el tempo
mientras ejecutaban la parte del basso continuo.

Con la consolidacion de la orquesta sinfonica en el siglo Xxvii, Johann
Stamitz y Joseph Haydn establecieron orquestas con flautas, oboes, fagotes,
trompas, trompetas, timbales y cuerdas en la ciudad alemana de Manheim.
Wolfang Amadeus Mozart introdujo en esta formacion el clarinete, quedando

consolidada lo que hoy se conoce como “orquesta a dos” u orquesta clasica.

una sola voz que declama sobre un somero fondo instrumental. Una pieza dramatico-musical
en la que a cada personaje le correspondia una sola voz. Para la época esto suponia un
cambio de mentalidad radical: el abandono de la polifonia, del entramado arménico de distintas
voces, por el cultivo de una unica linea melddica, la monodia acompafiada. El resultado fue La
favola d'Orfeo, composicion con la que Monteverdi no solo superé el modelo de Peri y Caccini,
sino que sento las bases de la épera tal como hoy la conocemos.

% Jean Baptiste Lully (1632-1687), compositor de la corte de Luis XIV.
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Con el desarrollo de la formacion orquestal devino también el desarrollo de
formas musicales cada vez mas extensas y complejas; se volvid imperativa
entonces la figura de un lider, que para ese entonces solia ser el primer violin
de la orquesta. A él se encomendaban la marcacién de entrada, los cortes,
cambios de tempos, calderones, etcétera, los cuales hacia con su arco.

En el caso de montajes operisticos, eran dos los encargados de la
direccion: el clavecinista —que muchas veces era el compositor— para las
arias y recitativos, y el primer violin para los pasajes netamente instrumentales
de la orquesta.

Cuando en el siglo xix las orquesta alcanzaron mayores dimensiones, se
hizo totalmente necesaria la figura de una persona que condujera la nutrida
agrupacion; es asi como algunos historiadores encarnan en Beethoven la figura
del primer director de orquesta. Los bidgrafos beethovenianos anotan que en el
estreno de la Séptima sinfonia en Viena, el 8 de diciembre de 1813, durante un
concierto de caridad para los soldados heridos en la Batalla de Hanau, el
propio Beethoven dirigia la orquesta, la cual estaba compuesta por musicos de
cualidades ilustres, tales como Louis Spohr,?” Giacomo Meyerbeer,” Johann

|’29

Nepomuk Hummel,”® Ignaz Moscheles,® Domenico Dragonetti®® y Antonio

Salieri.* Tras este concierto, uno de los musicos comento:

?" Louis Spohr (5 de abril de 1784-22 de octubre de 1859) fue un compositor,
violinista y director de orquesta aleman del periodo romantico. Su nombre fue Ludwig Spohr,
pero se le conoce habitualmente con la pronunciacién francesa de Louis.

8 Giacomo Meyerbeer (o Jakob Liebmann Meyer Beer; Tasdorf, actual Alemania, 1791-
Paris, 1864) fue un compositor aleman. Representante mas destacado de La grand-opéra
francesa, subgénero caracterizado por su tematica histérica, gran aparato escénico y
preeminencia coral y orquestal.

# Johann Nepomuk Hummel (Presburgo, 1778-Weimar, 1837) fue un pianista y compositor
aleman. Alumno de Mozart, de Clementi, de Albrechtsberger, de Salieri y de Haydn. Compuso
musica de camara, Operas Yy, sobre todo, piezas para piano, obras caracteristicas del gusto
posclasico.

%0 Ignaz Moscheles (Praga, 23 de mayo de 1794-Leipzig, 10 de marzo de 1870) fue un
compositor y pianista virtuoso, bohemio, cuya carrera se desarroll6 principalmente en Londres,
pero también en Leipzig, donde sucedid6 como director del conservatorio por un periodo a su

amigo y alumno Felix Mendelssohn.
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Al mismo tiempo que venia el sforzando, abria los brazos, que antes
tenia cruzados sobre el pecho, hasta el maximo. Cuando la orquesta
debia interpretar un piano, se agachaba todo lo bajo que queria que
sonara; luego venia un crescendo y entonces se enderezaba poco a
poco hasta que entraba el forte, que él subrayaba con un salto en el
aire, y a veces hasta daba gritos inconscientemente para reforzar el
forte. Las nuevas sinfonias de  Beethoven  gustaron
extraordinariamente, sobre todo la Séptima en la mayor. jEl

maravilloso segundo movimiento! [Lago, 2002]

Aunque existen tratadistas (cfr. Lago, 2002) que comentan negativamente
las capacidades directoriales de Beethoven, no se puede negar que fue él
quien hizo que la labor del director se convirtiera en imprescindible, pues el
caracter y la expresividad de su musica necesitaban de una mirada que
buscara, sugiriera y planteara una determinada intencion musical, unificara los
calderones y orientara a la orquesta durante los periodos de silencio.

A partir de este paso sugerido por Beethoven, fueron muchos los
compositores de su tiempo y los posteriores que se colocaron frente a la
orquesta para dirigir sus composiciones. Carl Maria von Weber, Felix
Mendelssohn, Franz Liszt y Johannes Brahms fueron algunos de estos
celebres musicos, los cuales, heredando la tradicion de dirigir con el arco,
proveniente del periodo barroco, tomaron la batuta para apoyar la vision de los
numerosos musicos de las orquestas.

Avanzado el periodo romantico de la musica, fueron dos connotados

musicos los que habrian de teorizar sobre la direccion orquestal y proponer la

*" Domenico Dragonetti (Venecia, 1763-Londres, 1846). Compositor y contrabajista italiano.
Autor de musica para su instrumento, su nombre ha quedado ligado a una manera de utilizar el
arco en el contrabajo.

%2 Antonio Salieri (Legnago, 18 de agosto de 1750-Viena, 7 de mayo de 1825).
Compositor de musica sacra, clasica, 6pera, y director de orquesta italiano. Pas6 la mayor
parte de su vida en la corte imperial de Viena, para la que fue compositor y maestro de capilla.
Su filosofia artistica se resume en el titulo de una de sus 6peras célebres: Primero la musica y
luego las palabras. Durante su carrera tuvo como alumnos a musicos noveles que lograron
gran fama, como Beethoven, Schubert, Liszt, Czerny y Hummel. Entre sus pupilos estuvo
incluso uno de los hijos del propio Mozart, lo que junta una vez mas sus nombres y ayuda a

desmentir la leyenda de la mala relacion existente entre los dos compositores.
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direccion de orquesta como una ciencia que debia estudiarse: Richard
Wagner®® y Hector Berlioz,* quienes escribieron criticas y manuales sobre el
arte de la direccion orquestal.

De esta forma, se llega a la emblematica figura de la batuta, Hans von
Bllow,* conocido también como el primer director profesional que no fue

compositor.

B Cfr. Wagner, 1869.

% En 1843 Hector Berlioz en su “Grand traité d'instrumentation et d'orchestration moderne”
(Gran tratado de la instrumentacion y la orquestacion moderna) introduce los primeros
conceptos de direccion al ampliar la plantilla de la orquesta sinfonica. En un breve epigrafe,
habla de como debe dirigirse esa nueva gran masa sinfénica, lo que le sirvié para ganarse la
confianza de algunos jovenes interesados en el mundo de la direccion orquestal que se
convertirian en sus alumnos.

% “Nacio en Dresde, y desde los 9 afos fue alumno de Friedrich Wieck (padre de Clara
Schumann). Sin embargo, sus padres insistieron en que estudiase Derecho en lugar de Musica
y lo enviaron a Leipzig. En esa ciudad conocié a Franz Liszt, y al escuchar la musica de
Richard Wagner —especificamente, el estreno de Lohengrin en 1850— decidié ignorar las
6rdenes de su padre y en su lugar hacerse una carrera como musico. Obtuvo su primer trabajo
como director en Zurich en 1850, recomendado por Wagner. Por su notoria falta de tacto,
Bllow se gand la antipatia de muchos de los musicos con los que trabajaba. Por ello fue
despedido de su trabajo en Zurich, pero al mismo tiempo ya comenzaba a ganar renombre por
su habilidad para dirigir sin partitura obras nuevas y complejas. En 1851 se convirtié en
estudiante de Liszt, casandose con la hija de Liszt, Cosima, en 1857. Durante los afios 1850 e
inicios de los 60 se mantuvo en actividad como pianista de recitales, director y escritor, siendo
muy conocido tanto en Alemania como en Rusia. En 1864 fue nombrado director de la Opera
de la Corte de Munich (hoy Teatro Nacional de Munich u Opera Estatal de Baviera), y fue en
este puesto donde adquirié gran fama. Dirigid los estrenos de dos 6peras de Wagner: Tristan
und Isolde y Die Meistersinger von Ntirnberg, en 1865 y en 1868, respectivamente, siendo
ambas inmensamente exitosas. Sin embargo, su esposa Cosima mantenia una aventura
extramatrimonial con Richard Wagner desde 1866, y en 1868 lo dejo, llevandose a dos de sus
cuatro hijos —las dos que Richard Wagner adoptdé como suyos— y en 1870 se divorcio de von
Bulow para casarse con el compositor. Pese a esto, von Bilow siguié siendo discipulo de
Wagner y nunca desarroll6 resentimiento contra él; incluso lamenté6 su muerte y continu6
dirigiendo sus obras.

"Ademas de apoyar la musica de Wagner, von Bilow fue un promotor de la musica de
Brahms y Chaikovski. Ofrecié el estreno mundial del Concierto N° 1 para piano en Boston en

1875, una jornada tempestuosa deslucida por los abucheos, interrupciones e insultos.
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Hacia finales del siglo Xxix las libertades que los directores se tomaban en
sus interpretaciones habian llegado a la desmesura, sin consideracion alguna
hacia las puntualizaciones del compositor sobre la partitura, ni afincadas en un

profundo estudio. Wagner muestra ya su preocupacion en su texto:

La ejecucion en la orquesta de nuestra musica instrumental clasica
produjo en mi, cuando aun era muy joven, una impresion penosa, que
se ha reproducido en época mas reciente cuando he asistido a las
mismas ejecuciones. Toda la expresion, toda la vida, toda el alma que
las obras me habian revelado en el piano o a la simple lectura de la
partitura, apenas las descubria en la ejecucién orquestal, y, desde
luego, puedo afirmar que pasaban inadvertidas a la mayor parte de los
oyentes. Me sorprendi6, sobre todo, la debilidad de la cantinela
mozartiana, que, en otro tiempo, me habia parecido llena de profundo
sentimiento. Las causas de este fendbmeno no me fueron claramente
reveladas sino mucho después; las he expuesto al pormenor en mi
Informe sobre la fundacion de una escuela alemana de mdusica en
Munich, trabajo al cual remito al lector curioso. Estas causas proceden
indiscutiblemente de la absoluta carencia de un verdadero

conservatorio de musica aleman, en el sentido estricto de la palabra;

"Entre 1878 y 1880 fue Hofkapellmeister en Handver, pero se vio forzado a renunciar
después de un enfrentamiento con un tenor que cantaba el papel del “Caballero del Cisne" en
Lohengrin (von Bilow lo llamé el "rey de los canallas"). En 1880 se trasladé a Meiningen,
donde tomd el puesto equivalente y logré que la orquesta fuera una de las mejores de
Alemania. Entre sus varias demandas, insistido en que los musicos lograsen tocar sus partes de
memoria. Entre algunas de sus innovaciones orquestales esta la adicién del contrabajo de 5
cuerdas y el timbal con pedal, que es desde entonces uno de los instrumentos estandares de la
orquesta sinfénica.

"Sus interpretaciones cuidadosas, sensibles y profundamente musicales lo convirtieron en
el prototipo del director virtuoso que florecié en fecha posterior. También fue un agudo y astuto
periodista musical.

"A fines de los afios 1880 se establecié en Hamburgo, pero continu6 realizando giras, como
director y como pianista. Después de 1890, su salud mental y psiquica comenzé a fallar y
buscé un clima mas templado y seco para recuperarse. Murié en un hotel en El Cairo” (Tomado
de OMO, 2007).
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es decir, de una escuela en donde se conservase de manera continua
y viviente la sana tradicion de la ejecucion normal, tal cual hubiera sido
fijada por los maestros mismos, lo que supondria, naturalmente, que
estos se habian ocupado en establecer esa tradicion. Por desgracia,
esta hipotesis y sus légicas consecuencias no han prendido en el
espiritu de la cultura alemana, y, todavia hoy, si queremos informarnos
autorizadamente sobre el tiempo o la interpretaciéon de un trozo de
musica clasica, nos vemos reducidos a conformarnos con las fantasias

personales de cada director de orquesta. [Wagner, 1869]

Mahler es quiza la figura mas destacada dentro de este “abuso de
autoridad interpretativa”. Dada su carreara como compositor y su extensa
carrera como director de orquesta, llegaba a rehacer fragmentos de las
partituras que dirigia, incluso llegando a cambiar y combinar detalles de la
orquestacion de sinfonias de Beethoven, por ejemplo, bajo el argumento de
que las obras de Beethoven “necesitaban ciertos cambios”.

Frente a estos excesos esta la contraparte formada por Arturo Toscanini*®
o Richard Strauss,® quienes intentaron obviar todo subjetivismo en sus

interpretaciones con un estricto apego a las indicaciones de los compositores.

% Arturo Toscanini (Parma, ltalia, 1867-Nueva York, 1957). Director de orquesta italiano.
Inicio su carrera musical como violoncelista, pero demostré grandes dotes para la direccidon que
le granjearon un inmediato prestigio. Entre los afios 1898 y 1903 fue director de la Scala de
Milan, donde dio a conocer nuevas partituras de los repertorios aleman y francés, ademas de
dedicar especial atencion al repertorio sinfonico, algo olvidado hasta entonces. Durante los tres
afos siguientes emprendié una gira de conciertos por toda lItalia y luego actué en Buenos
Aires, para regresar a la Scala dos temporadas mas, antes de trasladarse a Nueva York para
dirigir el Metropolitan Opera (1908). Alli siguié apostando, ademas de por el repertorio
acostumbrado, por las obras liricas de su tiempo, y fueron muchas las 6peras que interpreto
por vez primera en Estados Unidos, entre ellas La fanciulla del West (1910) o Boris Godunov
(1913). Regres6 en 1915 a ltalia y reanud6 sus funciones como director en la Scala (1920),
donde le fueron concedidos poderes nunca otorgados hasta entonces, gracias a lo cual pudo
incrementar la orquesta hasta cien intérpretes y formar un coro con ciento veinte voces. En
1929 realizé una gira triunfal por Viena, Berlin y Bayreuth, pero ese mismo afio se agravaron
sus problemas con el régimen fascista, lo que le llevé a dimitir de su cargo y a trasladarse de
nuevo a Estados Unidos, sin renunciar nunca a la ciudadania italiana. Fue nombrado director
de la Orquesta Sinfénica de Nueva York, formacion con la que realizd6 numerosas giras incluso

durante los anos de la guerra, con excepcion de los paises germanicos e ltalia. Desde Nueva
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Antes de entrar al siglo xx y sus grandes figuras en el mundo de la
direccién conviene formular un par de preguntas que subyacen en este texto en
forma reiterativa: Si la figura del director se consolidé ya en el siglo XIX y las
criticas tanto de Wagner como de otros grandes de la composicion estuvieron
dirigidas a personajes que ejercian ya su profesion en el podio, ¢donde
estudiaron esos directores?, ¢con quién estudiaron?

Quiza las preguntas se tornan ambiciosas y las respuestas esquivas, pero
muchos de los estudiosos del hecho directorial, desde una perspectiva técnica,
sefalan la carencia y falta de investigacién y metodologia sobre la didactica de
la direccion musical, asi como la dificultad existente al momento de asentar
unas bases teoricas que sirvan de punto de partida. Es de anotar, sin embargo,
que la direccion musical ha sido, histérica y tradicionalmente, un arte de
esencia practica, basado en la transmision oral de conocimientos (entiéndase
aqui clases, consejos y recomendaciones de directores musicales de carrera a

noveles alumnos). Por tal motivo, la ausencia de conceptos teoricos y técnicos

York, centro de sus ultimos veinticinco afios de carrera artistica, viajo a Europa y América del
Sur, y en todas partes fue aclamado siempre como uno de los mas grandes directores de su
tiempo.

¥ Richard Strauss (Munich, 1864-Garmisch-Partenkirchen, 1949). Compositor aleman.
Ocupa un lugar de gran relieve en la historia musical de nuestro tiempo, en la que representa
las postreras ramificaciones del romanticismo. Comenz6 a aprender musica a los cuatro afios
de edad. A los siete afios escribia sus primeras composiciones. En 1875 tomé sus primeras
lecciones de composicion de W. Meyer. Desde 1874 a 1882 cursé la segunda ensefianza y
luego matriculd en la Universidad. Hans von Bulow le llamé en 1885 para colaborar con él en la
direccion del teatro de corte de Meiningen. Alli trab6é amistad con A. Ritter, que ejercié una
influencia decisiva en el joven musico y le convirtié al arte de Liszt y de Wagner. En 1886,
después de un viaje a ltalia, Strauss fue nombrado director adjunto de la 6pera de Munich.
Durante aquellos afios compuso numerosos lieder y los poemas sinfénicos Macbeth y Don
Juan. De 1889 a 1894 fue director de orquesta en el teatro de Weimar; de esta época datan el
poema sinfénico Muerte y transfiguraciony su primera obra teatral: Guntram. Strauss fue
sucesivamente director de la Opera de Munich y de la de Berlin (1898-1919). Sus notables
poemas sinfonicos ya le habian dado celebridad cuando afirmé con Salomé su concepcién
"sinfonica" de la obra teatral, que ilustrd con producciones posteriores. Strauss, que como
director de orquesta triunfé en las grandes capitales del mundo entero, fue codirector de la
Opera de Viena desde 1919 a 1924.
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argumentados en forma escrita y ordenados en propuestas metodoldgicas ha
sido un hecho durante un largo periodo; solo recientemente van apareciendo
en el marco de un discurso académico, pero se advierte un surgimiento y
evolucion lentos del contenido tedrico fruto de la investigacion y reflexion.

Como se puede apreciar, la direccion musical es entonces la mas joven de
las disciplinas de la musica en cuanto a sentido académico y profesional se
refiere, pues aunque el arte de la direccion es antiguo, la ensefianza de la
direccion es muy actual.

Como se ha afirmado, el siglo xx vio el florecimiento de grandes figuras de
la direccion musical, las cuales, con sus excentricidades, dieron a esta
profesion un valor que muchas veces se vio sobredimensionado. Asi, la
primera mitad del siglo xx conoce figuras como Willem Mengelberg (Utrecht,
1871-Zuort, 1951), Bruno Walter (Berlin, 1876-Beverly Hills, 1962), Wilhelm
Fartwangler (Berlin, 1886-Baden-Baden, 1954), Erich Kleiber (Viena, 1890-
Zurich, 1956), Karl Bohm (Graz, 1894-Salzburgo, 1981), Eugeny Mravinsky
(San Petersburgo, 1903-San Petersburgo, 19 de enero de 1988), George Szell
(Budapest, 1897-Cleveland, 1970), Herbert von Karajan (Salzburgo, actual
Austria, 1908-Anif, id., 1989), Sergiu Celibidache (Roman, 1912-Paris, 1996),
Georg Solti (Budapest, 1912-Antibes, 1997) y Leonard Bernstein (Lawrence,
Massachusetts, EEUU, 1918-Nueva York, 1990), cada uno con una vision
interpretativa, un carisma y manias particulares, pero con una férrea conviccién
de engrandecer y validar a la figura sobre el podio.

Todos los adelantos que la revolucion industrial plasmoé en el siglo xX
abrieron un gran mercado para la musica clasica con la aparicion del fonégrafo
y la grabacion, lo que generd mitos y cuantiosas fortunas para los directores,
que hicieron suyos contratos millonarios con grandes compainiias discograficas;
no faltaron los directores que rehusaron poner su arte al servicio de la
discografia, buscando siempre (0 en la mayoria de los casos) la experiencia
vital y trascendente y la pureza de la interpretacion en vivo.

Sea por aceptar o rechazar las bondades de la tecnologia, esta consolido
la figura del director de orquesta al punto de que el publico ya no asistia a
disfrutar unicamente a las orquestas, sino también a sus directores. Buenos

ejemplos son la Orquesta del Concertgebouw, a la que el publico asistia por ver
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a Mengelberg; o la Boston Symphony, cuya atraccion era el director
Koussevitzky.

Durante la segunda mitad del siglo xx las mas grandes orquestas
sinfonicas del mundo dieron cabida a Carlos Kleiber, Claudio Abbado, Simon
Rattle, Zubin Metha, Neéme Jarvi, Daniel Barenboim, Bernard Haitink, Semyon
Bychkov, Maris Janssons, Christian Thielemann, Yuri Temirkanov, Ricardo
Muti, Lorin Maazel o Valery Gergiev, a quienes convirtieron en algunos de los
nombre mas afamados de la direccion de hoy dia.

En la actualidad resulta muy extensa la lista de directores que han obtenido
reconocimiento mundial, pero entrado el siglo xxI Latinoamérica ha comenzado
a hacer suyo también el panorama de la direccion de orquesta con figuras
como Gustavo Dudamel, Ligia Amadio, Carlos Miguel Prieto, Andrés Orozco
Estrada, Eduardo Marturet y Guillermo Scarabino, que van configurando el
panorama y la figura del director musical latinoamericano.

El asunto de la escolarizacion de la direccibn orquestal en los
conservatorios europeos, y luego en las universidades y centros de ensefianza
del continente americano, ha dado lugar a perspicaces analisis como el
realizado por Ignacio Garcia Vidal (2011). Este autor, en su tesis doctoral,
ofrece un punto de vista al contrastar geograficamente las caracteristicas de
formacion directorial de los centros educativos. Se hace notar que el mayor
peso de tradicion y de requerimientos formativos se encuentra en los paises de
Europa Central, Rusia y Estados Unidos, dejando en menor relieve a los paises
latinos (Espafia, Italia, Portugal, etcétera), donde también se incluyen los
paises latinoamericanos por la herencia asimilada de sus colonizadores en
cuanto a sistemas formativos musicales; se ofrece también una mirada a los
sistemas modernos de formacién, tales como los “workshops” en tanto
posibilidad formativa discutible y costosa, pero que brinda a los nuevos
directores el acceso a practicas reales con orquestas, la posibilidad de estudiar
con consagrados maestros, una elevada intensidad del trabajo y una necesaria
preparacion previa.

Garcia Vidal (2011: 32-40) genera una discusion valiosa al enunciar un
cuadro con caracteristicas muy escuetas, pero a la vez muy labiles, que, desde
su perspectiva, circunscribe aspectos de formacion por paises, enunciando sus

rasgos Yy problematicas, pero que, desde nuestra perspectiva, merecen
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atencion solamente en tanto enunciados, pues la carencia de material
bibliografico (el cual, ya se apuntd antes, esta en construccion) no permite dar
una mirada objetiva a falta de un mayor y mas verificable sustento académico

que validen esta propuesta.

Caracteristicas Problematicas

e Estudios en conservatorios * Acceso tardio a la
Paises latinos (Europa) profesionalidad
e Estudios en Universidad * Poco prestigio

(Latinoamérica)

e Estudios en conservatorios * Acceso tardio a la
Centro Europa * Antigua tradicion (prestigio) profesionalidad
* Posibilidad de practica
frecuente
e Estudios en conservatorios e Dificil acceso ala
Rusia *  Gran disciplina profesionalidad
e Antigua tradicion (prestigio) * Infraestructura anticuada
¢ Dignidad de la actividad
docente

* Consciencia de la importancia
de la formacién en Direccion

Musical
¢ Estudios en Universidad * Inexistencia de tradicion
EEUU + Infraestructura moderna (prestigio)
* Dificil acceso a la
profesionalidad
Cursos * Posibilidad de practicas * Diversificacion de la oferta:
Internacionales « Posibilidad de estudiar con existe oferta buena y también
grandes maestros mala
* Elevada intensidad del trabajo * Precio elevado
* Necesaria preparacion previa
presupuestada

Cuadro 1. Formacién en Direccion Musical en diferentes paises
(Fuente: Garcia Vidal, 2011)

Pese a la limitada informacién que ofrece el cuadro anterior, resulta de
interés la constante del dificil acceso a la vida profesional que tienen los
directores luego de su formacion; comprensible dada la desproporcion de que
por cada conjunto de cien musicos que conforman una orquesta moderna,

existe necesidad de solo un director.
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Una circunstancia a considerar es que, segun tradiciones de formacién
musical, la catedra de direcciéon musical ha pertenecido en Europa sobre todo a
los conservatorios, mientras que en el continente americano han sido las
universidades, en su mayor parte, las encargadas de llevar a la vida académica
el aprendizaje y practica de la direccion. Otra circunstancia es la reciente
formacion que tiene esta catedra en Sudamameérica.

Como se anoté anteriormente, la bibliografia sobre la didactica de la
direccién orquestal se ve favorecida por libros como los de Scherchen, Wagner
o Berlioz, materiales que se han visto complementados por las conferencias y
clases magistrales de Celibidache o Furtwangler.

A continuacion, se intentara relacionar cronolégicamente los textos mas
destacados que se conocen sobre aspectos relacionados con la didactica de la
direccion musical, en espafol, analizados para el contexto critico de este
trabajo.

1843. Héctor Berlioz: Grand ftraité d'instrumentation et d'orchestration
moderne (Gran tratado de la instrumentacién y la orquestacion moderna).

Introduce un breve epigrafe donde sostiene:

Habitualmente acusamos a los cantantes de ser los mas peligrosos
de esos intermediarios, pero creo que es sin razén. El mas terrible, a
mi parecer, es el director de orquesta. Un mal cantante puede minar
solo su propio papel, pero un mal e incapaz director de orquesta lo
arruina todo. [...] La mas maravillosa de las orquestas entonces se
paraliza, los cantantes mas excelentes son molestados vy

entumecidos, se pierde la inspiracion y el conjunto. [Berlioz, 1843]

Estos primeros conceptos de la direccion musical se dan frente al hecho,
también, de la ampliacion de la plantilla de la orquesta sinfonica. Alude
entonces a como debe dirigirse esa nueva gran masa sinfénica, haciéndose
eco de la forma de ver la direccion musical en la Europa de su tiempo.

1869. Richard Wagner: El arte de dirigir la orquesta. Hace una critica a los
directores de su tiempo, en especial a los directores que habian dirigido sus
obras. Junto a su famoso “manual de instrumentacion”, Wagner brinda una
explicacion sobre como deben dirigirse sus obras, lo cual arroja luces, aun hoy

dia, sobre como afrontar la puesta en escena de la obra wagneriana.
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1933. Herman Scherchen: El arte de dirigir la orquesta. Este manual se
basa en ejemplos practicos con los que conceptualiza y enuncia aspectos
importantes que rodean el campo de la direccion, tales como el analisis, la
instrumentacion y la orquestacién, aunque resulta escaso en la quironimia
misma de la direccion orquestal.

1969. Enrique Jorda: El director de orquesta ante la partitura. Este libro
introduce criterios, recomendaciones y comentarios de directores de dilatada
trayectoria sobre la mecanica de la direccion orquestal, pero con la reserva final
que le permite a cada director hacer uso de sus recursos y de un criterio

interpretativo maduro ante una obra. Como menciona el autor en el prélogo:

Las dificultades que nuestro tema presenta aumentan al encerrarlo
dentro de los limites que me he trazado. Algunos de los elementos
mencionados son indefinibles. Si los estudios de conjunto son muy
escasos, creo que en castellano no existe ninguno, aunque una
copiosa literatura ha iluminado algunos de los temas aqui tratados
[...] Un rapido repaso histérico renovara nuestro contacto con los dos
elementos fundamentales que se confrontan a lo largo de mi trabajo:
la partitura y el director en la fase actual de la evolucion de su arte,
del que opinaba Richard Strauss: “La direccion es, al fin y al cabo, un
asunto dificil: jhay que tener setenta afos para darse plenamente

cuenta de ello!”

1988. Hans Swarowsky:* Direccién orquestal: Defensa de la obra (titulo de

la version en espafol de la obra original). Se trata, posiblemente, de una de las

*® Hans Swarowsky naci6 el 26 de septiembre de 1899 en Budapest. Inicié sus estudios
musicales en Viena bajo la formacion tedrica de Schénberg y Webern, mientras que la practica
le fue tutelada por Busoni, Steuermann y Weingartner, entre otros profesores. Paralelamente,
Swarowsky curso estudios de Historia del Arte y Psicologia (con Freud) en la Universidad de
Viena. Mas tarde, su formacién tedrica fue consolidada merced al trabajo docente de
profesores como Richard Strauss y Clemens Krauss. Sus primeras actuaciones como director
le llevaron a Stuttgart y Hamburgo, desde donde fue llamado a la Opera de Berlin para suceder
en 1933 a Fritz Busch. Sin embargo, tres afios después las autoridades nazis le prohibieron
dirigir en Alemania y desde 1937 fue titular de la Opera de Zurich, cargo que alterné
brevemente con la direccidén de la Orquesta Filarménica de Polonia en Cracovia. En 1944 fue

nombrado jefe dramaturgo de los Festivales de Salzburgo y se le autorizé incluso a dirigir en
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mas importantes obras de la pedagogia en la direccion orquestal, que merece
unas lineas adicionales para destacar su importancia y contenido.

La apariciéon de este libro tuvo lugar a partir de los trabajos tedricos
realizados por Swarowsky, los cuales fueron recopilados por su alumno
Manfred Huss bajo el titulo de Wahrung der Gestalt, que fuera traducido al
espafiol por el director de orquesta granadino Miguel Angel Gémez Martinez en
1988 bajo el titulo de Direccion orquestal: Defensa de la obra. En este
extraordinario tratado recopilatorio, Swarowsky propone una serie detallada de
recursos y conceptos que aportan mucho al estudiante y que, con el rigor de la
mas profunda tradicién vienesa heredada del clasicismo y del romanticismo,
propone la defensa de la obra como unico camino posible para llegar a una
verdadera interpretacion musical. Este libro se completa con algunos capitulos
dedicados a la interpretacion analitica y al arte de dirigir, complementados a su
vez con una serie de magistrales comentarios sobre la obra sinfonica de
compositores como Beethoven, Schubert, Mahler, Bruckner, Schonberg vy
Stravinski. Se incluye también un espacio dedicado al repertorio operistico.

Para Swarowsky el director ha de aprender a leer correctamente los signos
explicitos e implicitos de una obra musical, en busca de preservar su forma
original, y perseguir una reconstruccién verdaderamente auténtica. Ante estos
grandes enunciados, todo intérprete esta en la obligacién de llevar a cabo el
proceso de pensamiento que conduce al descubrimiento de los detalles a los
que la obra debe su forma, dado que en la musica solo tenemos lo escrito ante
los ojos. Como consecuencia, la interpretacion debe ser la representacion de lo
qgue intelectualmente existente en la obra.

Como lo cita Claudio Abbado:

Munich, ciudad en donde entablaria una estrecha relaciéon con su antiguo profesor Richard
Strauss. Finalizada la Segunda Guerra Mundial, Swarowsky fue nombrado director de la
Orquesta Sinfonica de Viena entre 1946 y 1948 para, a continuacion, ejercer como director de
la Opera de Graz. Ya en la década de los afios cincuenta del siglo pasado, Swarowsky
mantuvo una activa carrera como director invitado de las mas prestigiosas orquestas,
realizando ademas una notable produccion discografica. En 1957 inici6 su vinculacion como
director permanente de la Opera de Viena al tiempo que se hizo también cargo, durante dos
afios, de la Orquesta Nacional de Escocia en Edimburgo. Tras realizar una exitosa carrera
como director invitado a lo largo de todo el mundo, Swarosky fallecié en Salzburgo el 10 de

septiembre de 1975.
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Inolvidables son también su sinceridad fanatica ante toda partitura y
su profunda sabiduria, su perseverancia y su paciencia aclarando las
obras. Siempre intentaba nuevos caminos para analizar una partitura.
Queria ser comprensible para todos y siempre buscaba
incansablemente nuevos métodos. Pero también podia tratar a sus
alumnos con una ironia inexorable, sumamente incémoda, que

después reconociamos justificada. [Swarowsky, 1988: contracubierta]

2011. Guillermo Scarabino: Temas de direccion orquestal: Teoria y
practica. Este es quiza el maximo intento latinoamericano, hasta la fecha, que
tiene como centro de atencion una perspectiva tedrico-practica sobre el hecho
directorial sobre la base de la dilatada y bien formada carrera de este director y
docente argentino que a la fecha se desempefia como director de la orquesta
estable del teatro Colon de Buenos Aires.

Los temas estan organizados en dos partes. La primera, referida a
cuestiones conceptuales y teodricas, es una version revisada y ampliada del
trabajo inédito “Gradus ad podium”, que en forma de apunte circulé entre los
estudiantes de las clases de direccion de este connotado director
latinoamericano. La segunda parte, destinada a proponer elementos de estudio
y practica, reune material utilizado oportunamente en los programas de las
catedras a cargo de Scarabino en las universidades Catolica Argentina
(Buenos Aires) y Nacional de la Plata.

Esta breve sinopsis de los textos en espafiol mas reconocidos en la
pedagogia de la direccion orquestal, sirve de introduccion para un texto aun no
editado, realizado por el director espafiol Francisco Navarro Lara: “Los secretos
del maestro” (cfr. Navarro, inédito), el cual servira de punto de referencia e
ilustracion a lo largo del presente trabajo. La riqueza que contiene este libro,
mas alld de sus postulados tedricos, radica en haber introducido
denominaciones para muchos de los movimientos que, a saber, debe conocer y
ejecutar un director, razén por lo cual se convierte en unos de los pocos textos,
si no el unico, en brindar una identidad a los signos quironimicos que el director
utiliza. El autor sostiene: “Cuando hablemos de Técnica de Direccidn no solo
nos vamos a referir a los movimientos de nuestras manos, sino que

entenderemos por tal al conjunto de contenidos conceptuales, procedimentales,
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actitudinales y espirituales que nos posibiliten alcanzar los objetivos
directoriales” (Navarro, inédito: 6).

Un elemento que resulta controversial ya en el primer capitulo del libro es
lo que el autor denomina “falsas creencias”, donde derrumba un fragil edificio
que se ha estado construyendo durante unas décadas por algunos pedagogos
de la direccidn orquestal, y que puede ser ampliamente discutido, pero que
sera tomado como referencia para intentar conectar los contenidos
conceptuales, procedimentales, actitudinales y espirituales de las partituras

motivo de estudio:

Falsas creencias:

- El director debe dirigir siempre con gestos precisos.

- El director debe dirigir siempre con gestos claros.

- El director debe dar todas las entradas.

- El director debe dirigir todos los compases.

- El director debe dirigir siempre “a tempo”.

- Los musicos deben seguir siempre al director.

- El director debe dirigir siempre con gestos activos.

- La musica sale solo con marcar todo claro y preciso.

- La interpretacion final debe estar establecida de manera
aprioristica.

- Todo hay que interpretarlo “segun el estilo y la tradicion”.

- No existen leyes universales de la musica que puedan ser
aplicables a cualquier obra.

- Solo es necesario mi presencia “magica” para que brote la musica

por doquier. [Navarro, inédito: § 1.9]

Navarro Lara adscribe sus postulados a lo que él denomina “la escuela de
direccion moderna”, en la cual, de esta “afrenta” a lo que puede considerarse la
escuela clasica de direccion o la clasica escuela de direccion, elabora todo un
dilatado capitulo en que habla de todo lo referente a las posiciones del director:
posicion, movimientos articulares, la batuta, movimiento vertical, independencia
de las manos e impulso motor.

La inferencia que se hace de las practicas de la “escuela de direccion

clasica”, en cuanto a etapa de formacion del director musical, tiene uno de sus
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grandes momentos al establecer la importancia del bagaje cultural, académico
e intelectual que el director debe tener en su patrimonio, para su
enfrentamiento a un ensayo y para poder dirigir un concierto, con el
presupuesto de que con todo su bagaje intelectual el director deberia poder
navegar con fluidez por las todas las zonas del conocimiento que rodean
determinada obra, buscando los puntos de conexion entre las diferentes
ciencias, corrientes de pensamiento y postulados estéticos que posibilitaron la
creacion de determinada obra, cuidando mucho su verbalizacion al momento
de unificarlos ante la orquesta, para evitar una demostracion “intelectualoide”
que podria correr el riesgo de terminar en un aburrido mondlogo.

Valga el comentario que sigue:

[...] en la Direccion Orquestal podriamos argumentar que tenemos dos
oidos y una sola batuta, para escuchar el doble de lo que
gesticulamos: DIRIJAMOS MENOS Y ESCUCHEMOS MAS.

Desde este primer momento hemos de despreciar y descartar a los
buenos marcadores de compases; marcar correctamente el compas y
dar entradas estd muy bien, pero en ningun caso es lo que se
persigue: la funcion primordial del director no es marcar compases y
dar entradas sino HACER MUSICA. Y son tantas, millones, las
sutilezas que posee una obra de arte musical, que cada mano, cada
dedo, cada respiracidon..., cada minimo movimiento que salga de
nosotros ha de tener un significado unico, concreto e irrepetible.

[Navarro Lara, inédito:20]

1.3 DELA CONEXI()N CINEMATICA DEL DIRECTOR DE ORQUESTA
CON EL ANALISIS ESTRUCTURAL E INTERPRETATIVO DE LA OBRA

Tras el legado histérico revisado en el apartado anterior, se da paso al
enunciado y estudio de los gestos directoriales sobre la base de un texto que
se compromete con sus postulados, por lo que puede alcanzar la connotacién
de revolucionario en el mundo de la practica de la direccidén orquestal.

Al tomar las ideas y conceptos de Navarro Lara para los fines de desarrollo
de este trabajo, se vuelve necesario enunciar los puntos neuralgicos que

articulan la técnica de direccidon de esta escuela, en los cuales se basara la
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presente reflexion y analisis conexos entre un area del pensamiento musical

como lo es la direccion orquestal y su analisis propiamente dicho.

1.3.1 Ejes directoriales

Al dirigir, se realizan en el aire una serie de movimientos que se
desarrollan sobre barras de apoyo imaginarias, las cuales permiten tener un
punto visual ordenado en funcién del cuerpo orquestal, de tal forma que los
puntos donde se producen los ictus de cada “beat” del marcaje directorial
deben confluir sobre una barra de apoyo. Estos puntos de apoyo visual o barra
de apoyo imaginaria puede realizarse en los ejes vertical y horizontal, asi como
también en los ejes de profundidad (hacia delante y hacia atras).

El eje utilizado, tedricamente, por la denominada “escuela clasica” es el
vertical, el cual resulta facilmente comprobable en la mayoria de los tratados de
direccién existentes.

Los ejes horizontal y de profundidad son tratados en los postulados de la
‘escuela moderna de direccion” a partir de la conceptualizacion de los hechos
practicos de connotados directores del siglo xX, quienes, a partir de sus
estudios y experiencia sobre el eje vertical, exploraron los ejes horizontal y de
profundidad para transmitir mayor contenido a las obras de su repertorio.

Estos conceptos sobre ejes que son el espacio tridimensional donde el
director ejecuta sus movimientos tienen razén de ser y se sustentan en otros

conceptos como el del travel.

1.3.2 Travel

Se denomina travel al tipo de trazo que dibuja el movimiento realizado de
un ictus® a otro. Este va a ser uno de los conceptos primordiales que
fundamentaran esta técnica de direccion y que se diferencia sustancialmente
de otras escuelas.

Este trazo puede ser realizado de tres formas diferentes:

a) recta;

% El jctus es el momento donde comienza el pulso; la distancia entre un ictus y el siguiente

es la que define la unidad de pulso.

54

Autor: Willam René Vergara Saula



b)

c)

UNIVERSIDAD DE CUENCA

curva,

circular.

Cada una de ellas proporcionara diferentes resultados y posibilidades que

se han de tener en cuenta en funcion de los objetivos musicales:

a)

b)

Travel recto. La distancia mas proxima entre dos puntos (ictus) es la
linea recta. Es por ello que se utilizara este tipo de travel cuando la
velocidad del pulso sea rapida; asi se conseguiran movimientos de gran
rapidez, con claridad y minimo esfuerzo. El travel recto puede ser
ejecutado tanto vertical como horizontalmente, ondulado o lineal. Lo
horizontal es apropiado para el legato y la continuidad de sonido,
mientras que lo vertical y perpendicular favorece el ataque y la
separacion de los sonidos.

Travel curvo. La curva (convexa o concava) es una distancia de unién
entre dos puntos de mayor longitud que la linea recta y de contorno,
mucho mas redondeada y flexible. Este tipo de travel es muy apropiado
para el legato y para flexibilizar la emision del sonido. En la técnica de
direccion, tanto como en la técnica de todos los instrumentos, es
preciso esclarecer qué tipo de articulacion usar en determinado
momento, pues esto ayudara a la emision del sonido que cada director
haya concebido para cada obra; de tal naturaleza, estos movimientos
curvos se podran realizar con mufieca sola y también mediante mureca
con antebrazo, con o sin impulso, segun los requerimientos de la obra.
Travel circular. El circulo es la distancia mas larga entre dos ictus, y la
mas flexible. Al ser mucho mas larga que la recta, si se quiere
conservar el mismo pulso, la velocidad de ejecucion ha de ser mas
rapida, ya que el recorrido es mayor; esta mayor velocidad de
movimiento puede favorecer al fraseo de la orquesta. Su ejecuciéon es
bastante sencilla y se podra realizar, bien exclusivamente con la
mufeca, bien con mufieca y antebrazo, y en ocasiones muy especiales
también con todo el brazo. Su contorno podra ser tanto puro circular
como en forma de ovalo. La mayor o menor definicion del ictus sera
mediante el “clic” de mufieca, o incluso mediante su total ausencia; va a

depender de las propias caracteristicas del pasaje en cuestion.
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(Habitualmente, este movimiento circular se ejecuta con una total
ausencia del “clic’, lo que favorece la flexibilidad, direccionalidad y
fraseo.)

El travel curvo es el mas habitual, ya que favorece la continuidad del
discurso musical de una forma adecuada sin que se produzca ningun tipo de
efecto concreto. El travel circular favorece la direccionalidad del discurso
musical y la perfecta union legato de su contenido. Es muy apropiado también
cuando se desea “mover” la orquesta en una fluctuacion del tempo.

Como se puede observar, esta escuela de Navarro Lara confiere una gran
importancia al movimiento circular, el cual fue enunciado y trabajado

ampliamente por el catedratico de San Petersburgo llyan Musin.*

40 llya Aleksandrovich Musin (6 de enero de 1904-6 de junio de 1999). Director de orquesta
y prominente profesor y tedrico de la direccién de orquesta ruso. Musin estudié al principio con
Nikolai Malko y Aleksandr Gauk. Se convierte en asistente de Fritz Stiedry con la Orquesta
Filarménica de San Petersburgo en 1934. El gobierno soviético le envié mas tarde a dirigir la
Orquesta Estatal de Bielorrusia, pero luego cercend su carrera como director porque él nunca
quiso formar parte del Partido Comunista. Entonces decidi6é dedicarse a la ensefianza, creando
una escuela de direccion que todavia es denominada como la "Escuela de direccion de
Leningrado". Paso el periodo de la Segunda Guerra Mundial entre 1941 y 1945 en Tashkent,
Uzbekistan, un lugar seguro al que muchos intelectuales rusos se trasladaron en el periodo de
guerra. En 1932, Musin fue invitado a dar clases de direccion en el Conservatorio de San
Petersburgo, conocido entonces como Conservatorio de Leningrado. Desarroll6 un completo
sistema tedrico para facilitar a los estudiantes comunicarse con la orquesta por medio de las
manos, requiriendo un minimo de instrucciones verbales. Nadie habia formulado de forma tan
detallada y clara un sistema de gestos de direccion. Aparentemente, su propia experiencia
durante su formacién como director le llevd a estudiar los aspectos mas intrincados de la
técnica manual. Cuando Musin intentd ser admitido en las clases de direccién de Malko en el
Conservatorio de Leningrado en 1926, fue rechazado debido a su escasa técnica manual.
Solicité a Malko que le admitiera de forma provisional y finalmente se convirtié en una autoridad
en la técnica manual, llegando a describir su sistema en su libro La técnica de la direccion, que
fue publicado en 1967, pero que ha sido siempre una rareza, incluso en Rusia. Solo esta
disponible en ruso y bulgaro. Musin describe los principios generales de su método con estas
palabras: “Un director debe hacer la musica visible para sus musicos con las manos. Hay
siempre dos componentes de la direccion: expresividad y precision. Estos dos componentes
estan en oposicion dialéctica uno respecto del otro; de hecho, uno cancela al otro. Un director

debe encontrar la forma de manejar ambos al mismo tiempo.” (JCG, 2004).
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Estos travel sirven ya de punto de partida para ejecutar el impulso motor.

1.3.3 Impulso motor

Se denomina asi al movimiento que realizan la mano y el antebrazo, cuyo
objetivo no es solo mostrar el pulso sino también todos los demas elementos
organicos de la musica (dinamica, articulacién, caracter, peso sonoro,
etcétera). Consta de tres partes: la preparacion, el ictus y el rebote.

La preparacion es el movimiento descendente de caida hacia el lugar de
comienzo o ictus; el ictus es el momento donde se define el comienzo del
pulso, y el rebote es el movimiento ascendente de continuacion desde el ictus.

A la velocidad que adquieren estos impulsos motores, Navarro Lara los
denomina sunum, que no es mas que la forma de mover las manos al dirigir, en
relacion con su velocidad de movimiento: Este autor ha diferenciado cuatro
tipos, a saber:

a) Jump

Movimiento que comienza con un estallido a gran presion y aceleracion,

que va remitiendo progresivamente.

Comienza a subir a gran aceleracion la

cual puede mantenerse hasta el final o
/ remitir progresivamente

<—— Movimiento que parte de una explosion

Figura 1. Jump
(Fuente: Navarro Lara, inédito.)

b) Paukenslag
Movimiento que, desde su inicio, comienza bajando con una aceleracién
progresiva, la cual se va incrementando cada vez mas hasta impactar sobre un

objeto dado (ictus). Es similar al movimiento del “golpe de timbal”.
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Con la ejecucion del paukenslag, acelerando el movimiento, el director
consigue el maximo control sobre la orquesta, la cual pierde capacidad propia

de accioén.

N

Movimiento que comienza bajando e
incrementando progresivamente su
aceleracion y energia

< Hasta que impacta con el Ictus

Figura 2. Paukenslag
(Fuente: Navarro Lara, inédito.)

¢) Retentum
Movimiento que, desde su inicio, comienza con una deceleracidon

progresiva hasta llegar al ictus. Es similar a un movimiento de frenada que va

poco a poco a detenerse.
Con la ejecucion del retentum, decelerando el movimiento, se deja mayor

libertad a la orquesta para que resuelva de motus propio.

\ Movimiento que comienza desacelerando

<——— Hasta que llega al Ictus

Figura 3. Retentum

(Fuente: Navarro Lara, inédito.)
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d) Continuum
Movimiento que permanece continuo durante todo su recorrido, sin

experimentar ninguna aceleracion ni deceleracion.

Movimiento continuo sin aceleracion ni
desaceleracion

Y

(Fuente: Navarro Lara, inédito.)

Figura 4. Continuum

Hay que convenir en que todos estos movimientos pueden ser realizados
ya en cualquier direccion y sentido.

Del sunum, o cuatro tipos de velocidades basicas, se pueden derivar otros
tipos de movimientos con pequefas matizaciones que se aplicaran
convenientemente segun cada caso musical concreto en funcion de
determinados intereses musicales y artisticos.

De forma general, se puede afirmar que cuanto mas rapida es la velocidad
alrededor del ictus (tanto la velocidad de preparacion como la velocidad de
rebote), mas corto, definido y preciso sera el sonido.

Cuando se busca una emision flexible, con suavidad y redondez, la
preparacion sera mas lenta, y el movimiento mas horizontal que vertical.

En los casos en los que se bate con una gran aceleracion de movimiento,
resulta necesario realizar pequefias paradas (stop) en el cénit del gesto
(movimiento discontinuo); de esta forma se mantiene y asegura la regularidad
del pulso.

Se puede conectar el pensamiento de Navarro Lara con el del pensador y
director Sergiu Celibidache, de quien apenas se conserva un porcentaje muy
pequefio de grabaciones (en relacion con otros directores de su época) y

apuntes sobre su técnica de direccién, que nunca editd, pero que se han
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transmitido a través de entrevistas y comunicacion de sus alumnos.
Celebidache alude, de modo similar a Navarro Lara, a un principio fundamental
en su técnica de direccion que él denomina proporciones y que enuncia de la

siguiente manera:

Las relaciones que empleamos en esta técnica son: 1/1 (uno a uno) y
2/1 (dos a uno), cuando la musica es legato y las de 3/1 (tres a uno),
4/1 (cuatro a uno), y 5/1 (cinco a uno), cuando la musica es staccato.
En la relacion 1/1 (uno a uno), el contenido ritmico es de dos. Menor
que 1/1 no existe. El gesto del director tarda %2 pulso en subir desde el
punto esencial hasta el cénit de la curva, y 72 pulso en bajar hasta al
siguiente punto esencial. En la relacion 2/1 (dos a uno), el contenido
ritmico es de tres, y el gesto del director tarda 2/3 en subir al cénit de
la curva y 1/3 en bajar. En la relacion 3/1 (tres a uno), el contenido
ritmico es de cuatro, y el gesto del director tarda % en subir al cénit de
la curva y 74 en bajar. Tardamos tres unidades de motor en subir y una
en bajar. A partir de esta relacion y debido a la violencia del cambio de
direccién del brazo, el gesto ya resulta staccato. En la relacion 4/1 el
contenido ritmico es de cinco, el gesto del director tarda 4/5 en subir y
1/5 en bajar, 4 unidades de motor en subir y una en bajar. Y por ultimo,
en la relaciéon 5/1 (cinco a uno), el contenido ritmico es de seis, 5
unidades de motor en subir y una en bajar. No existen mas relaciones,
porque las relaciones mayores que 5/1 (cinco a uno), no se
entenderian y, ademas, humanamente, no se pueden realizar. Una
musica que tenga un contenido de dos, si se tiene que hacer es en
staccato, la relacion se doblaria y en vez de hacer la relacion 1/1 se
doblaria y se haria 3/1, que es la primera relacion staccato (1+1=2, el

doble de 2 es 4, la relacion que de 4 es la de 3/1). [Aramayo, 2009]

Se puede afirmar que este este principio de manejo de la velocidad de
movimiento es el mas difundido en la actualidad y forma parte ya del conjunto
de conceptos elementales del mundo de la direccion orquestal, con enfoques
que se han ido ampliando y simplificando pero que contienen en su esencia

este postulado.
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Tempo Proporciones
Moderato 1:1
Moderato 1:2
Moderato 1:3
Moderato 1:4
Moderato 1:5
Adagio 1:1
Adagio 1:2
Adagio 1:3
Adagio 1:4
Adagio 1:5
Allegro 1:1
Allegro 1:2
Allegro 1:3
Allegro 1:4
Allegro 1:5

Cuadro 2. Tempos y proporciones

Otro de los grandes fundamentos de la “técnica moderna de direccion” es

la denominada motus.

1.3.4 Motus

Como se ha enunciado en los parrafos anteriores, cuando se ejecuta el
impulso motor, se realizan dos movimientos antagonicos: uno hacia abajo
(preparacion) y otro hacia arriba (rebote); su combinacion, en relacion con su
velocidad de movimiento (sunum), dara lugar a los denominados motus que
estan divididos en los siguientes cinco tipos fundamentales:

a) Motus perpetuus: La preparacion y el rebote se realizan con un
movimiento continuo a velocidad constante. Ni acelerar ni decelerar.

b) Motus pendular: En la preparacion se acelera hasta definir el ictus; en
el rebote se desacelera hasta el cénit, o punto algido del mismo. Le
corresponde el impulso de ataque.

c) Motus iactum: Se acelera en la preparacion hasta definir el ictus;
también se acelera en el rebote. En el cénit del rebote se hace un
pequefio stop para ajustar debidamente el pulso. Resulta de la

combinacion de los dos impulsos, de ataque y de retirada.
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d) Motus crematum: El movimiento de preparacion se realiza tal y como
convenga; en el rebote se acelera hasta el cénit donde hay que
detenerse para ajustar el pulso. Le corresponde el impulso de retirada.

e) Motus retentum: Se decelera el movimiento como si fuera una frenada.

Puede realizarse, bien en la preparacion, bien en el rebote.

Velocidad Velocidad y 3
Constante Constante Aceleracion Desaceleracion
Motus Motus
Perpetuus Pendular
stop stop
Aceleracion Aceleracién Desaceleracion Aceleracion
Motus Motus
lactum Crematum

Figura 5. Motus perpetuus, pendular, iactum, crematum

(Fuente: Navarro Lara, inédito.)

Autor: Willam René Vergara Saula
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Motus Retentum

(color blanco: aceleracion | color negro: frenar)

Retentum de Preparacion Retentum de Rebote

Figura 6. Motus retentum

(Fuente: Navarro Lara, inédito.)

De la combinacion de cada uno de estos tipos fundamentales de motus se
podran obtener diferentes caracteristicas del sonido en relacibn con su

dinamica, articulacion, caracter, etcétera, tal y como se expresa a continuacion:

Motus perpetuus | Legato. Tenuto. Cantabile. Flexibilidad.

Motus pendular Ideal para destacar y pronunciar el sonido.

Motus iactum Staccato. Acentos. Marcato. Control. Precision.

Motus crematum | Notas a contratiempo. Sforzati. Sincopas. Gestos.

Interluctus.

Motus retentum | Suaviza la emisién del sonido en la preparacion y

favorece su profundidad y dilatacion en el rebote.

Cuadro 3. Motus-efecto

(Fuente: Navarro Lara, inédito, cap. 1b, pag. 6.)

A saber, este tipo de motus proviene de la practica diaria de un
instrumentista, pues de la misma forma en que un instrumentista de cuerda
modifica la velocidad del arco, o un instrumentista de viento el soplo para
conseguir los diferentes tipos de emisién, de igual forma el director modificara
la velocidad de movimiento de sus manos segun los motus que se han
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explicado en funcion; entre otros, del tipo de emision del sonido que desee

conseguir.
Cuerdas Vientos Direccioén Tipo de Efecto
motus
Misma velocidad | Emision del soplo | Misma velocidad
de movimiento de | de aire a velocidad de movimiento Perpetuo |Legato
arco constante
Movimiento rapido| Soplo a gran Movimiento Staccato,
de arco y stop velocidad y stop | rapido de la lactum martellé
mano y stop
Aceleracion y Lanzar el soplo Aceleracion y Destacado,
deceleracién del | rapidoy a deceleracién del | Pendular |subrayado,
movimiento del continuacién movimiento acento Grave,
arco frenar el impulso Sfz.
Inicio lento del Comienzo con Inicio del Emisién lenta,
movimiento del soplo lentoy a movimiento lento | Retentum |evitando todo
arco,ya continuacion y a continuacion ataque del
continuacion soplar a mayor incrementar la sonido
aumento de la velocidad velocidad
velocidad
Inicio lento del Comienzo con Inicio del Acento o
movimiento del soplo lentoy a movimiento lento | Crematum|sforzato a
arco,y a continuacién y a continuacién contratiempo
continuacion una | soplar una subita
subita aceleracion| subitamente con | aceleracion
gran aceleracion

Cuadro 4. Instrumentos-direccion-motus-efecto

(Fuente: Navarro Lara, inédito, cap. 1b, pag. 6.)

Sobre la base de la generalidad de los fravel, sunum y motus, se puede

ejecutar el primer recurso directorial; a saber, el auftakt o anacrusa.
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1.3.5 Auftakt

Auftakt, levare, preparatory beat, anacrusa, etcétera, son términos
utilizados en diferentes idiomas para denominar a uno de los gestos mas
importantes en la técnica de direccion, cuya funcién principal es, por un lado,
poner en funcionamiento todo el aparato sonoro que interviene al principio de
una obra; por otro, anticipar y controlar todo elemento y contenido relevante
que se produzca durante el discurso musical (entradas, contrastes dinamicos y
de caracter, cambios de tempo y de tension, acentos, etcétera). Téngase en
cuenta que el auftakt debe ser solo un movimiento con la misma duracién del
pulso que continua. Su utilizacion es también requerida después de las
diferentes paradas que puedan producirse (indicando no solo el momento
exacto donde ha de comenzar el sonido, sino ademas otros contenidos
musicales fundamentales como tempo, dinamica, articulacién, caracter...,
proposito para el cual deberan contribuir la expresion facial, la tension muscular
y todo tu cuerpo).

Por ejemplo, el tamarfio y la energia de batida del auftakt indicarian el nivel
dinamico (mas tamafo y/o intensidad: mas forte). El contorno y la velocidad de
la batida indicarian el estilo de la articulacion (motus iactum y travel lineal: estilo
staccato; motus perpetuo y travel curvo: estilo legato, etcétera). La duracion de
un pulso a otro estableceria la unidad de tempo.

Puede definirse el auftakt como el gesto que realiza el director para
anticipar a la orquesta cuando y como ha de producirse el sonido. La norma
dicta que el auftakt ha de tener, como condicidon fundamental, que la
anticipacion sea de forma general de un pulso (técnica clasica): el
inmediatamente anterior al objeto en cuestion.

De este concepto se desprende una tipologia de auftakt, que la escuela de
Navaro Lara demonina téticos y atéticos, o interictus.

Los primeros se utilizan para anticipar un contenido musical que coincide
con los ictus de cualquier parte de un compas determinado. Los segundos se
utilizan para anticipar un contenido musical que se produce entre dos ictus.

Esta escuela de direccion considera cuatro tipos fundamentales de auftakt

téticos: pater, mater, deus y filius:
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a) Auftakt pater

Para anticipar contenido musical claro, exacto, ritmico y de caracter
masculino. Al apoyarse en la barra de apoyo imaginaria, el director debe
marcar un minusculo punto antes de que la mano salga despedida hacia arriba

en el rebote; al dar el ictus dara otro punto; por lo tanto, seria punto-punto.

Figura 7. Auftakt pater
(Fuente: Navarro Lara, inédito, cap. 2, pag. 19.)

b) Auftakt mater
Para anticipar un contenido musical con suavidad y de caracter cantabile, y
al tiempo generar precisidn. Su ejecucion es similar al anterior, solo que se
dara el ictus no como un punto, sino de manera mas flexible, como si fuera una

curva en forma de “U” abierta; por lo tanto, seria punto-curva.

Figura 8. Auftakt mater

(Fuente: Navarro Lara, inédito, cap. 2, pag. 19.)

c) Auftakt deus

Para anticipar un contenido musical con mucha suavidad, flexible y sin
establecer el punto preciso para el comienzo. Curva-curva (no hay puntos, todo
flexible).
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® 12

Figura 9. Auftakt Deus

(Fuente: Navarro Lara, inédito, cap. 2, pag. 19.)

d) Auftakt filius

Este auftakt se emplea cuando no queremos romper la tension de un
contenido anterior y queremos anticipar algo preciso y exacto. (Por ejemplo,
para salir de un sonido con calderon y continuar con un ataque de sonido sin

que haya corte de por medio.) Curva-punto.

I

1
Figura 10. Auftakt filius

(Fuente: Navarro Lara, inédito, cap. 2, p. 20.)

Esta brevisima enunciacion de algunos de los criterios basicos en el
mundo de la direccion, sirve de introduccion a la técnica directorial planteada
en esta novedosa escuela, que, por lo extenso de los contenidos y el extenso y
nutrido desarrollo que el autor da a cada uno de los 21 capitulos que
conforman este material, resulta imposible tratarlos en el presente capitulo. No
obstante, durante el desarrollo del analisis de las partituras que corresponden a
capitulos posteriores, se utilizaran estos postulados, asi como los recursos que
demanden las partituras tanto en su enunciado como en su ejecucion.

Uno de los puntos que no se puede dejar de citar es el concerniente a los

denominados planos dimensionales mediante los cuales el autor pretende dar
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al sonido posibilidades enriquecidas que superan las categorias y los
estandares conocidos en otras escuelas.

Se tiene asi que cada uno de los gestos del director adquieren una
importancia que va desde la marcacion cotidiana, hasta la mas alta expresion
en busca de contenidos artisticos de gran trascendencia y sensibilidad.

El director puede dirigir en uno u otro plano en funcion de las necesidades
y posibilidades que la orquesta y la obra en cuestion le permitan. En cualquier
caso, el deber es ir superando poco a poco, nivel a nivel, ensayo tras ensayo,
hasta hacer uso de estos planos, con un alto nivel de dominio, en su
presentacion final (concierto).

Navarro Lara alude al primer plano dimensional (gestos motores) como el
mas basico de los planos de transmision musical del director, el cual se limita a
la marcacion de compases, indicacion de entradas, cortes y ejecucion de
calderones, etcétera.

Con el segundo plano dimensional (gestos sonoros) es con el que esta
escuela comienza a marcar su territorio y a separarse de otros tratadistas, al
otorgarle al sonido un aspecto tridimencional; es decir que, lejos de entender la
musica como una suerte de “meter notas entre lineas divisorias”, va mucho
mas alla y considera la expresion del sonido como elemento sustancial en el
proceso musical. En este plano dimensional que atiende fundamentalmente la
combinacion verticalidad de los sonidos (armonia), los gestos del director se
afanan por mostrar la cualidad de los sonidos tanto en su emisién, como en su
proyeccion y final.

En el tercer plano dimensional (gestos expresivos) Navarro Lara pone al
director como modelador de los sonidos, al darles sentido direccional; a
diferencia del segundo plano dimensional, este atiende mas a los aspectos
horizontales del sonido y su estructuracion espacial.

Para el cuarto plano dimensional (gestos energéticos), el director se centra
en mostrar las energias y tensiones internas del discurso musical, que son las
que realmente generan las fuerzas creativas y psiquicas de toda obra de arte.

Navarro Lara propone recorrer estos planos dimensionales hasta llegar al
quinto plano dimensional (gestos espirituales), donde el director se encarga de
transmitir el significado ultimo de los sonidos, lo que se encuentra tras de si y

gue trasciende la pura materia para elevarse al terreno de la espiritualidad.
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1. Primer plano dimensional: gestos motores; son los que
inciden sobre el movimiento (auftakt, impulso motor, pulso y sus

alteraciones, compases, cortes de sonido, etcétera).

2. Segundo plano dimensional: gestos sonoros; son los que
inciden sobre el sonido (dinamica, articulacion, peso sonoro, ataques,

emision del sonido, timbre, etcétera).

3. Tercer plano dimensional: gestos expresivos; son los que

transmiten la intencién musical (fraseo, caracter, etcétera).

4. Cuarto plano dimensional: gestos energéticos; son los que
manifiestan los procesos musicales tensionales compresivos,

expansivos y estaticos.

5. Quinto plano dimensional: gestos espirituales; son los que

muestran la esencia intima de la obra de arte musical.

Cuadro 5. Planos dimensionales

(Fuente: Navarro Lara, inédito, cap. 3, pag. 8)

1.4 EL ANALISIS Y SU CONEXION CON LA CINEMATICA DEL DIRECTOR
DE ORQUESTA

Conviene hacer hincapié en el hecho de que se han tomado el nombre y
las reflexiones analiticas de muchos tratadistas para reflexionar sobre la obra

de Gerardo Guevara, labor en la que el nombre de Heinrich Schenker*' toma

*! Heinrich Schenker (19 de junio de 1868-13 de enero de 1935). Tedrico de la musica, mas
conocido por su aproximacion al analisis musical ahora llamado anélisis schenkeriano. Estudio
en Viena con Anton Bruckner y se dio a conocer como pianista, acompafando a cantantes y
tocando musica de camara. Impartié clases particulares de piano y teoria de la musica,
estando Wilhelm Furtwangler, Anthony van Hoboken y Felix Salzer entre sus alumnos.

Las ideas de Schenker sobre el analisis fueron exploradas primero en su Tratado de
armonia (Harmonielehre, 1906) y Contrapunto (Kontrapunkt, 2 vols., 1910 y 1922), y fueron
desarrolladas en los dos periddicos que publicd, Der Tonwille (1921-24) y Das Meisterwerk in
der Musik (1925-30), incluyendo ambos contenidos exclusivos de Schenker. El deseo de
Schenker de que sus analisis fueran herramientas usadas por los intérpretes para un

conocimiento mas profundo de las obras que estuvieran interpretando se muestra en el hecho
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gran relieve no como la unica posibilidad de analisis para este trabajo (ni para
otros) sino como una guia de conceptos sistematizados que pueden generar
nuevas ideas y asociarse a planteamientos de otros pensadores y analistas de
la forma musical como los de Clemens Kuhn,* por ejemplo, en una pretension
de vincular el analisis de una muestra de la obra del compositor ecuatoriano

Gerardo Guevara con los postulados de la hermenéutica, unidos a

de que su edicion de las ultimas sonatas para piano de Ludwig van Beethoven incluyeran
también analisis de las obras.

En 1932, Schenker publicé Cinco analisis musicales graficos (Fiinf Urlinie-Tafeln), analisis
de cinco obras utilizando la técnica analitica de mostrar capas de mayor y menor detalle
musical, que ahora lleva su nombre. Tras la muerte de Schenker, se publicé su obra tedrica
incompleta Composicién libre (Der freie Satz, 1935) (primero traducida al inglés por T. H.
Kreuger en 1960 como una disertacion en la Universidad de lowa; una segunda traduccion, por
Ernst Oster, se publicé en 1979). Algunas traducciones al inglés de eta obra eliminaron pasajes
que podian considerarse politicamente incorrectos e irrelevantes con el tema tratado. Por
ejemplo, en el Prefacio de Contrapunto, Schenker escribe que "el hombre es superior a la
mujer, el productor es superior al comerciante o al pedn, la cabeza prevalece sobre los pies”,
etcétera. Otros tedricos musicales, por ejemplo Félix Salzery Carl Schachter, afadieron y
expandieron las ideas de Schenker. En la década de 1960, el analisis schenkeriano habia
comenzado a atraer un renovado interés, y en la década de 1980 llegé a ser uno de los
métodos analiticos principales usados por ciertos teéricos de América del Norte. Mientras sus
teorias han sido puestas a prueba desde mitad de siglo por su rigidez y su ideologia
organicista, la amplia tradicién analitica que inspiraron ha permanecido como principal en el
estudio de la musica tonal.

2 Clemens Kiihn (Hamburgo-Alemania, 1945). Compositor y notable musicélogo aleman,
célebre por sus libros de teoria musical y analisis musical. Estudié en el conservatorio de su
ciudad natal, luego Germanistica en 1971; teoria musical y composicién con Diether de la
Motte en 1973, asi como en la Berlin Musikwissenschaft con Carl Dahlhaus. Obtuvo el
doctorado en 1977 con una tesis acerca de las obras orquestales de Bernd Alois Zimmerman.
En 1978 fue nombrado profesor en la Escuela de Arte de Berlin. En 1988 obtiene la plaza
de Professor de Armonia en la Hochschule fir Musik Minchen, cargo que mantiene
hasta 1997 en que se traslada a Dresde para ocupar la catedra de Teoria Musical en la
Escuela Superior de Musica "Carl Maria von Weber". Kihn, entre 1978 y 1996, fue editor y
coeditor de la revista Musica"(Barenreiter-Verlag), ha escrito acerca de teoria musical para la
nueva edicion de MGG/Sachteil. Es coeditor de la revista Musiktheorie (Laaber-Verlag). Sus
diversos puntos de vista estan entre el analisis musical y las preguntas decisivas acerca de la

teoria musical.
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metodologias y tendencias que acoplen en funcidn de una busqueda al interior
de las obras objeto de estudio. Como expresa Kuhn: “Cada cual puede seguir
las multiples ramificaciones de la realidad (tanto cotidiana como musical) de un
modo tan incondicional que sea literalmente imposible ir a mas. Sin embargo,
detras de todo ello nos aguarda siempre un inmediato «si, pero...»... Uno no
puede, ni mucho menos, obviar las multiples facetas de la realidad y arreglarlas
al propio gusto, creyendo haberlas comprendido con unas cuantas formulas”
(Kthn, 1989: 9).

En un sentido linguistico, analizar implica la distincion y separacién de las
partes en un todo hasta llegar a conocer sus principios o elementos; es decir, el
investigador analiza algo cuando indaga, navega, se adentra en las
motivaciones de una obra con la finalidad de encontrar la l6gica interna que la
construye.

Cuanto mas se profundice sobre la logica de las obras, mas se haran
presentes los elementos que la componen, y mas completo sera el analisis, por
lo que es facil deducir que esa logica y esos elementos demandan la
complicidad de otras areas del pensamiento musical, en pos de dar luces a una
idea de la construccion musical.

Lo abstracto del hecho musical encuentra su paralelo en la construccion
arquitectonica propiamente dicha, pues los elementos de construccion (piedra,
ladrillos y mas) son caracteristicos por ser abstractos y parecidos entre si, lo
mismo que los sonidos, concebidos en forma separada, de un concepto
artistico musical. Es asi como los elementos y/o materiales de la arquitectura y
de la construccién musical obtienen sus sentidos sobre la base base de las
denominadas simetrias.

Los compositores utilizan estas relaciones o simetrias por la capacidad
cerebral del ser humano de detectar inconscientemente dichas relaciones
simétricas, incluso sin tener ninguna educacion musical. Son estas simetrias
las que van generando la forma musical y brindando coherencia al discurso de
los sonidos. Estas relaciones simétricas generan al tiempo un cumulo de
sensaciones que van desde la tension, el estatismo, la relajacion, el lirismo o la
conclusion.

La expertizacion y el talento en el uso de los recursos enunciados y en el

manejo de cada uno de los elementos de la musica proveeran de mayor
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riqueza y calidad a una obra; es decir que no solo el manejo melddico puede
generar una obra de arte a partir de algunos sonidos, sino que el dominio
profundo y consciente de la armonia y del ritmo daran a los sonidos su
caracteristica de musica, y en la medida en que el compositor genere un
lenguaje a partir de estos elementos, imprimira su rubrica, la cual, mediante el
analisis, se hara presente, evidenciando sus caracteristicas mas notables.

Reconocer con precision los diferentes elementos de la obra: forma,
melodia, ritmo, textura, armonia, timbre, dinamica, etcétera, estudiar qué
relaciones se establecen dentro de cada uno de los elementos y también entre
ellos, extraer conclusiones sobre el porqué y la légica de esas relaciones, son
los objetivos que persigue el analisis.

A propuesta de Clemens Kuhn, una "escala" de categorias generadoras de

forma pueden dar luces a propuestas analiticas:

a) Repeticion.

b) Variante.

c) Contraste.

d) Carencia de relacion.

Se puede inferir, entonces, que en una composicién musical, cuanto mas
repetitivo es un fragmento musical, mas coherente y estable resulta, aunque
puede tener menos interés. Cuanto mas contrastante es un fragmento musical,
mas interés proporcionara, aunque probablemente pierda un poco de
coherencia.

La experiencia y el gusto de un compositor se notan en la sabia mezcla
para buscar un equilibrio, en todo momento de la obra, entre los dos aspectos.

Uno de los problemas del analisis musical es la presentacion de sus
resultados, pues lo arido de los informes analiticos lleva a muchos lectores a
confusiones y a preferir documentos que describen el contenido de las obras
en cuestion sobre los documentos analiticos versados. En tal virtud, un analisis
comprometido, ademas de profundizar y evitar la descripcion superficial, debe
presentar los datos encontrados, de la forma mas clara y concisa posible, en
pos de descubrir y clarificar aquello que esta oculto en la partitura, generando

lenguajes cercanos al entorno al que esta dirigida, a fin de facilitar su
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entendimiento y de evitar que haya que "analizar el analisis" para poder
entenderlo.

Gran parte de la mision del analista consiste también en presentar un
orden coherente en lo analizado, pues el desorden en la presentacion puede
volver a ocultar lo hallado o incluso invalidar el analisis.

En términos finales, el analisis musical es un punto de vista en el que el
intérprete asienta sus criterios respecto a las obras musicales en busca de
desenmarafiar la estructura interna de una partitura, y aunque es real la
consideracion de que esta muy alejado del hecho sonoro, no es menos real
que para un musico o para un meldomano serio, esta herramienta de
comprension de la estructura revela el guion premeditado por el que caminé el
compositor en la construccion de su obra, asi como su pensamiento musical.
Este analisis, desde el punto de vista del intérprete, tiene su desembocadura
en una interpretacion mas asertiva y versada.

Mas alla de lo dificultoso que puede resultar el analisis de la procedencia
de escalas u acordes en una construccion musical, mas alla de determinar los
motivos y elementos fraseologicos que arman estas estructuras, mas alla
incluso de lo idealizado de la semidtica musical, y de otros detalles de gran
valor compositivo, la idea del anadlisis y de analizar una obra debe ser la
busqueda de datos que sirvan para entender la esencia de la construccion
musical en si misma.

Ante esta problematica, y ante la dificultad que significa elaborar una
clasificacion especifica para cada tipo de analisis, puede acudirse a la

t*3 en su texto Anélisis, la

clasificacion practica del analisis que propone lan Ben
cual se basa en las siguientes categorias de técnicas de trabajo a emplear (cfr.

Bent, 1987):
1. Segun la aproximacion a la sustancia musical.

* Una estructura o red cerrada de relaciones, mas que la suma

de sus partes.

* Jan Bent (EE.UU., 1938). Profesor emérito del Dapartamento de Musica de la Universidad
de Columbia y profesor honorifico en las Universidades de Columbia y Cambridge, en Historia
de la Teoria Musical. Es editor del Cambridge Studies in Music Theory and Analysisy
colaborador de la segunda edicion del The New Grove Dictionary of Music. Desde 2011 es

director del Schenker Documents Online.
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* Una concatenacion de unidades estructurales.

Un campo de datos en el que se pueden buscar los modelos.
* Un proceso lineal.
* Una serie de simbolos ensartados o valores emocionales.
(Estas categorias abarcan al analisis de la forma, estructural y
semidtico, analisis estilistico y por ordenador, analisis de la teoria
de la informacion, Rudolf Reti* y el analisis funcional, analisis de
la teoria de conjuntos, y muchos mas. Estas categorias no
resultan excluyentes al momento de analizar.)

2. Segun los métodos de trabajo.
* Técnicas de reduccion.
* Comparacion y reconocimiento de identidades.
* Segmentacion en unidades estructurales.
* Busqueda de reglas de sintaxis.
* Recuento de caracteristicas.
* Lectura e interpretacion de elementos expresivos, imagenes o

simbolos.

3. Segun los medios de presentacion.
* Partituras comentadas: reduccion o linea de continuidad.
» Partitura explotada: fragmentada.

* Lista o léxico de unidades musicales.

* Rudolph Reti (Serbia, 27 de noviembre de 1885-7 de febrero de 1957). Teodrico del
analisis musical, compositor y pianista. Estudio teoria musical, musicologia y piano en Viena.
Fue amigo y defensor de la obra de Schoenberg, estrenando su Six Piano Little Pieces op. 19.

Los composiciones de Reti no permanecieron en el repertorio, pero él era un compositor
activo y ralizo una serie de presentaciones de alto perfil. Entre 1930 y 1938 Reti fue critico
musical para el diario austriaco Das Echo. Junto con el compositor y musicélogo Egon
Wellesz participd en el establecimiento del Festival Internacional de Musica Moderna, y fundé
la Sociedad Internacional de Mdusica Contemporanea en 1922. En 1939 Reti emigré a
los Estados Unidos y mas tarde se convirtié en ciudadano estadounidense. Fue miembro de la
Sociedad Americana de Musicologia.

Reti es recordado hoy por su método particular de analisis musical, que, segun él, revelo el
"proceso de tematica" en la musica. El procedimiento analitico de Reti fue seguido por otros

analistas alemanes contemporaneos a sus enunciados como Schenker y Schoenberg.
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* Reduccion grafica, destacando relaciones ocultas.

* Descripcion verbal.

* Re-exposicion formulante de la estructura mediante numeros,
etcétera.

* Exposicion grafica mediante diagramas...

* Tablas o graficos de estadistica.

* Escuchando la partitura.

A esta categorizacion se ha de sumar, en forma literal, el enunciado de la
clasificacion de los métodos de analisis realizado por Javier Artaza Fano y Luis
Angel de Benito, en su texto “Aplicacion metodoldgica del analisis musical:
Guia practica”, en donde, basados en diferentes propuesta de aproximacion a
las obras, estos autores categorizan cuatro grandes agrupaciones a las que
circunscriben los métodos analiticos mas empleados hasta hoy (cfr. Artaza y
Benito, 2004: 8-10):

1. Métodos descriptivos.

Identificacion de elementos morfolégicos para una posterior
identificacion sintactica que, en combinacion con elementos estéticos,
permitan la identificacion de la forma:

a) Analisis motivico: Principio de comprension que parte de una idea
como elemento morfologico que en diferentes formas de construccion
origina diferentes formas de sintaxis.

b) Anadlisis formal: estudio de la construccion de esa sintaxsis
motivica descrita (AA, recurrencia; AB, contraste, AA’, variacion) y los
procedimientos tradicionales: variacién, lied, rondd, y sus
ampliaciones: sonata, etcétera.

c) Analisis semidtico: Principio de distribucion de los elementos
morfolégicos de forma amplia, intentando crear una sintaxis musical

por comparacion.

2. Métodos psicoldgicos
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Explicacion de los fendmenos morfosintacticos a partir del
conocimiento del hecho estético y técnico. Construido sobre la base
del contenido emocional (analizar lo que se espera oir en atencion a la
estética correspondiente) limitado a la musica tonal.

a) Analisis tematico: Parte de un mismo principio, considerando a la
musica como un proceso de composicion lineal en el que el compositor
parte de un motivo que esta en su mente y que en la obra se expresa
mediante un procedimiento de transformacién continua o modificacion.
b) Anadlisis de estilo: Se origina en el hecho de explicar las
emociones que la musica hace surgir, analizandolas en funcion de lo
que se espera que se produzca y comparandolas con lo que realmente

sucede.

3. Meétodos de categorias

Explicacién de los fendbmenos musicales mediante la descripcion,
primero, y la categorizacibn de estas descripciones, después,
considerando a la musica como un universo de caracteristicas, y al
estilo como una agrupacion de algunas de esas caracteristicas, segun
la frecuencia con la que ocurren.

a) Analisis de categorias de Jan LaRue: Parte de tres categorias
(antecedente, observacion y evaluacién) y va generando
subcategorias (el antecedente genera referencias estilisticas). La
observacion genera elementos fundamentales (SAMeR), el crecimiento
(movimiento y forma), etcétera. A su vez, cada subcategoria genera
otras, en una especie de analisis en arbol, permitiendo la comprensién

de cualquier elemento de forma individual o en interrelacion con otros.

4. Meétodos estructurales

Comprension a través de una aproximaciéon a la sustancia musical
mediante una red cerrada de relaciones de elementos especificos y no
de la suma de sus partes.

a) Analisis de la Teoria de Conjuntos (Set Theory): Parte de un
mismo principio, y por los mismos estudiosos (Forte a la cabeza), y se

aplica a la musica no tonal, partiendo del principio de que los grupos
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de notas son finitos en numero, por lo que pueden ser dispuestos en
una sucesion ordenada que permite crear ciertos tipos de conexiones
entre ellos.

b) Analisis estructural: Elaborado por Schenker, parte de un principio
de construccidn que se origina en una ténica que se transforma en una
estructura fundamental (ursatz) que se resuelve en la obra musical

mediante técnicas de prolongacion. Limitado a la musica tonal.

Hasta aqui, se ha visto que los autores fundamentan y generan un proceso
de comprension de los sistemas analiticos, estableciendo una pauta a la que
ellos denominan “pedagdgica’, la cual se secuencia de la siguiente manera (cfr.
Artaza y Benito, 2004: 10):

Descripcion y asimilaciéon de la descripcién
(Analisis formal-Analisis motivico)

Obtencion de consecuencias
(Analisis del estilo-Analisis tematico)

!

Maduracion de las mismas
(Analisis de caracteristicas)

!

Especificacidon segun técnicas
(Analisis estructural, andlisis de la set theory. Otros analisis: simetrias,
transformaciones, teoria de la informacion, etcétera)
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CAPITULO 2. LA DIRECCION ORQUESTAL Y EL ANALISIS
MUSICAL: MUESTRA DE ABORDAJE INTERPRETATIVO EN
LA OBRA GALERIA SIGLO XX DE PINTORES
ECUATORIANOS DE GERARDO GUEVARA

Cualquier referencia a una metodologia con vistas a establecer el criterio
analitico de una obra musical, ha de considerar que no existe un método
infalible ni una manera unica de analizar las partituras, pues en musica los
acuerdos sobre conceptos y la unificacion de criterios sobre la nomenclatura o
utilizacion semantica de la terminologia son ambiguos, sobre todo si se
consideran las transformaciones que este arte tuvo a partir de la segunda mitad
del siglo XX, dificultando su tratamiento desde las categorias y conceptos
tradicionales.

La nueva manera de operar del sistema musical en las ultimas décadas
dio lugar a grandes modificaciones formales, hasta establecer categorias como
la “forma abierta” donde los esquemas que configuraban el periodo de practica
comun se resquebrajaron, dificultando los acuerdos de la historiografia
analitica; por ello, es necesario reflexionar sobre las ideas de los principales
responsables de las transformaciones musicales, las de los escritores que han
conceptualizado esta vision musical y sobre las posibilidades de estructura
formal.

Por citar algunos referentes, es justo atender a lo que para diferentes

tratadistas (como Clemens Kiihn, Joaquin Zamacois,* Julio Bas,*® Arnold

% Joaquin Zamacois (Santiago de Chile, 14 de diciembre de 1894-Barcelona, 8 de

septiembre de 1976). Reconocido por su publicacion de un tratado de Armonia y textos
docentes para el Conservatorio del Liceo de Barcelona, cuyo uso ha sido frecuente también en
Latinoamérica.

*® Giulio Bas (Venecia, 21 de abril de 1874-27 de julio de 1929). Entre algunos de los
titulos publicados por Bas estan el Manual de canto gregoriano (Dusseldorf, 1910, L.
Schwann); | segni ritmici dei nuovi manuali gregoriani (Roma, 1904, Desclée); Rythme
gregorien. Les théories de Solesmes et Dom T.A.Burge (Roma, 1906), Metodo per
I'accompagnamento del canto gregoriano e per la composizione negli otto modi (Torino, 1920,
S.T.E.N.) y Manuale di canto ambrosiano (Torino, 1929, S.T.E.N.). Para la actividad didactica
escribid Trattato di forma musicale, en Ricordi-Milan en 1920-1922, traducido al espafol por

Nicolas Numaraglia.
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Schéenberg*’ o Hug Riemann*®) significa un motivo: las caracteristicas que
debe tener una frase musical o el significado que cada autor da al inciso y
motivo, que varia segun el tratadista y el uso.

Sin embargo, la valia de los aportes y los conceptos de sus tratados son
innegables, por lo que su referencia y consideracién resultan obligatorios en el
entramado conceptual de trabajos como el presente. Conviene adscribir el
presente analisis a una visidon que permita mostrar claramente el contenido de
la obra de muestreo (Galeria Siglo XX de pintores ecuatorianos); hacer uso
indistinto de conceptos provenientes de los tratadistas ya mencionados, asi
como del enunciado tedrico de las terminologias expuestas en Terminologie
der Musik im 20 Jahrhundert (Terminologia de la musica en el siglo XX; cfr.
Eggebrecht, 1995).%°

A partir de la conjuncion de criterios propios del analisis musical, como por
ejemplo el del analisis semantico o de simetrias de Erno Lendvai, este analisis
generara contenidos dinamicos forjados en las caracteristicas propias de la
obra de muestreo, con la finalidad de expresar del modo mas acertado posible
el contenido e ideas compositivas de Gerardo Guevara buscando y generando

nexos conectivos entre la perspectiva fruto de nuestro analisis con los gestos

" Arnold Schénberg (Viena, 13 de septiembre de 1874-Los Angeles, 13 de julio de 1951).
Es reconocido como uno de los primeros compositores en adentrarse en la composicién atonal,
y especialmente por la creacion de la técnica del dodecafonismo basada en series de doce
notas, abriendo la puerta al posterior desarrollo del serialismo de la segunda mitad del s. XX.
Fue el lider de la denominada Segunda Escuela de Viena. En los Estados Unidos, Schénberg
completd algunos de sus trabajos mas conocidos; escribi6 en esta época cuatro libros
tedricos: Models for Beginners in Composition (Modelos para Principiantes en Composicion,
1943), Structural ~ Functions  of  Harmony (Funciones  estructurales de  armonia,
1954), Preliminary Exercises in Counterpoint (Ejercicios preliminares de contrapunto, 1963) y
Fundamentals of Musical Composition (Fundamentos de la Composicion Musical, 1967).

* Hugo Riemann (Leipzig, 18 de julio de 184910 de julio de 1919).
Musicdlogo y pedagogo aleman. Entre sus obras mas conocidas se incluyen Musiklexikon, un
diccionario completo de musica y musicos, el Handbuch der Harmonielehre, un trabajo sobre el
estudio de la armonia, y el Lehrbuch des Contrapunkts, un trabajo similar en el contrapunto.
Todos estos trabajos han sido traducidos a varios idiomas y sirven aun de cita obligada en la
formacién musical académica.

9 Este texto propone una aclaracién basica al problema de la confusién terminoldgica de

la forma en la musica del siglo XX.
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directoriales basados en la técnica de direccion de Francisco Navarro Lara las

cuales guiaran la ejecucién de la obra analizada y las obras del concierto.

2.1 GALERIA SIGLO XX DE PINTORES ECUATORIANOS

Un eje transversal manifiesto en toda la obra de Guevara es la habilidad
con la que integro el discurso de la musica vernacula de su pais con las formas
de la musica occidental. No puede decirse que fuera un gran innovador, pero,
al igual que otros prominentes compositores de la historia, reunio los logros del
pasado y de su tiempo en una sintaxis propia e individual que expresé con gran
elocuencia, logrando convertirse, sin proponérselo, en un paradigma musical
del siglo XX en el Ecuador.

En Galeria Siglo XX de pintores ecuatorianos se esta frente a una obra
manifiesta del sincretismo musical surgido del nacionalismo de Gerardo
Guevara, dotada de caracteristicas muy particulares del impresionismo musical
occidental, plena de herencias propias del nacionalismo musical de la primera
mitad del siglo XX, con una clara responsabilidad de las directrices que estaba
tomando la musica de su tiempo con el empleo de técnicas extendidas, unidas
a un lenguaje muy propio del compositor, basado en pentatonias y pentafonias,
en enunciados ritmicos caracteristicos y en un trabajo conscientemente
realizado con sustento en el concepto armoénico que Guevara denomina

“apertura tonal”:

Una cosa importante que debo a mis estudios musicales, a mi analisis
de la musica nacional, es el hecho de haber tomado conciencia y
tomado en cuenta que la musica ecuatoriana es modal... modal es un
término musical... de los modos griegos... incluidos lo pentatonico,
por eso mi musica es basicamente modal. A pesar de que durante mi
estadia en Europa tuve acercamientos hacia la musica de vanguardia
lo que no he querido es que mi musica sea representante de la musica
contemporanea de avanzada, siempre conscientemente he guardado

la tonalidad y la modalidad ecuatoriana. [Entrevista, Anexo 1]

Compuesta en 1976, Galeria Siglo XX de pintores ecuatorianos para
orquesta sinfénica, se enmarca cronologicamente en lo que Gerardo Guevara

describe como su cuarta etapa: “Entonces quedaria determinado para mi que
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la primera época fue Quito, la segunda Guayaquil, la tercera época Paris y la
cuarta el retorno” (Entrevista, Anexo 1).

En el afio de 1977*° I. Municipio de Quito organizé el Concurso de
Composicion Sixto Maria Duran. Alli obtuvo el primer premio esta obra, de la
que biografos como Rodolfo Perez Pimentel sefialan se trata de una suite.

A este periodo compositivo pertenecen las obras El panecillo (1977),
sanjuanito con texto de Eloy Proafo, y el también sanjuanito Solsticio de
verano (1977).

2.1.1 Estructura de la obra

Esta obra esta estructurada en cuatro partes o movimientos, cada uno de
los cuales recibe, por parte del compositor, un sugerente nombre, brindando a
la obra una gran coherencia a la hora de guiar los procesos analiticos e

interpretativos:

1)  Galeria Siglo XX (De pintores ecuatorianos).
2)  Constructivismo.
3) Mestizaje.

4)  Nuevas formas.

Basados en el principio semiético de la intencionalidad del emisor (que en
musica seria la intencion que el compositor tiene de comunicar algo), el
investigador, mediante el sistema de entrevista, indagé en los pormenores
historicos, en las motivaciones casuisticas y puntos de valoracién que hicieron
posible este enfoque compositivo con un titulo tan sugerente, pero que no
obtuvo resultados pictoricos relacionados, sino que se le podria considerar
como una representacion pictérico-musical especulativa propia del compositor
en relacidon con la musica de su tiempo y de su pais.

Cabria preguntarse si existe alguna intencion detras del titulo de la obra:

La intencion del titulo y de la obra en si es mostrar como seria el

constructivismo musical, porque el constructivismo existe en la pintura,

*® Aunque estas son las fechas de referencia en la Enciclopedia de la musica ecuatoriana
editada por Conmusica (cfr. Guerrero, 2002 y 2004-2005), en el margen superior derecho del

manuscrito de la partitura aparece el afio de 1978 como datacion.

81

Autor: Willam René Vergara Saula



UNIVERSIDAD DE CUENCA

en la arquitectura, pero en musica muy poco se ha utilizado, creo que
yo soy el unico que ha utilizado esos términos. La intencion de Galeria
Siglo XX es mostrar musica del siglo XX; es decir, que existe un
concepto de avanzada. Una parte de la obra que quiza llama la
atencion es “Mestizaje”, pero esto no deberia sorprender, pues nuestra
musica es mestiza. Tenemos, pues, la pentafonia mas la eptafonia y
mas la dodecafonia. “Nuevas formas”, el ultimo movimiento, es un
interés por avanzar en la creacion musical y su forma, que no siga
siendo el pasillo, el albazo, sino que nos introduzcamos en la

busqueda y creacion de nuevas formas musicales”. [Entrevista, Anexo 1]

Su orquestacion incluye: 2 flautas, 2 oboes, 2 clarinetes, 2 fagotes, 2
cornos en fa, 2 trompetas sib, 2 trombones, 1 tuba, timpani, plato suspendido,
tambor, gong, bombo, maracas, triangulo, campana, bateria, vibrafono, arpa,
piano, celesta y cuerdas.

El manejo del material digitalizado de esta obra ha significado para la
investigacion un cuestionamiento desde el punto de vista musicolégico y
filolégico, sobre la necesidad urgente que tiene la historia de la musica del
Ecuador de vincular procesos cientificos y académicos en un gran entramado
que va desde el acceso, organizacion, codificacion de las fuentes primarias,
seleccion critica de las fuentes hasta la edicion misma de una partitura, pues
en el manuscrito original de esta obra en cuestion la secuencia de los
movimientos reciben los siguientes nombres (adviértase la diferencia en el
titulo del primer movimiento, sin nota aclaratoria en torno al origen de la

modificacion):

I. El Hombre y su mensaje.
II.  Constructivismo.
[ll.  Mestizaje.

IV. Nuevas formas.

Asi como los nombres de los movimientos, el documento digitalizado
presenta algunas variantes, inconsistencias y omisiones frente al manuscrito,
por lo que este trabajo debera contrastar, obligatoriamente, los dos
documentos con la unica finalidad de esclarecer ciertos pormenores del analisis

y de la direccion, lo que permitira hacer puntualizaciones aclaratorias de orden
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musicologico, con criterios referenciales basados en el manuscrito, que
coadyuven en la edicion critica de este material (véase Anexo 2).

La obra, en sus movimientos | y lll, se adscribe al plano tonal, es decir, se
halla siempre presente un centro tonal fundamental, aunque quede oscurecido
durante considerables periodos, sea por medios modales o cromaticos.

Salta a la vista la gran influencia de compositores como Bela Bartok, quien
durante la década de 1920 escribi6 en dos o mas planos armoénicos
simultaneos, lo que se conoce como politonalidad, pero tanto en los medios
como en las personas que influenciaron a Guevara, como en su obra misma,
no existe una sistematica negacién de la tonalidad.

Al preguntarse a Guevara si existe algun compositor en la historia de la
musica universal por el que se haya sentido influido de algun modo particular,
responde: “Si, yo muy conscientemente segui la experiencia de Béla Bartok,
investigativa y compositiva, porque Bartdk, primero un nacionalista formidable y
segundo un investigador de su musica, jera hungaro! Entonces, la influencia de
él fue muy fuerte y decisiva para mi” (Entrevista, Anexo 1).

La tonalidad queda bien definida mediante los procedimientos conocidos,
pero el campo tonal queda algo mas difuso y las relaciones armodnicas basicas
y caracteristicas dentro de ese campo son dificiles de captar. Se maneja la
tonalidad con la libertad propia de la improvisacion en la musica folclérica al
punto de producir una fluctuacion que no permite decir “esta en re”, sino “esta
sobre re”’. La musica aparece organizada en torno a notas tonales, en forma
modal o cromatica, fluctuando segun las necesidades musicales y expresivas
de Guevara.

La armonia de Galeria Siglo XX, como en otras de sus obras, se debe, en
parte, a un resultado incidental del movimiento contrapuntistico. Surge del
caracter de las melodias, basadas en escalas pentatonicas, por tonos o
modales, asi como en escalas diatonicas. Los acordes que aparecen son de
todo tipo, desde perfectos hasta combinaciones de cuartas-quintas y otros mas
complejos. Son habituales los acordes con segundas mayores o0 menores
afadidas, o segundas apiladas en clusters.

Para formular una hipotesis armoénica que permita mirar un esquema, quiza
no predeterminado por Guevara pero si sugerido y constante en sus obras, se

utilizaran las teorias armonicas que han contribuido al analisis armoénico de la
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composicién de Béla Bartdk y que se basan, por un lado, en el sistema axial, y,

por otro, en la proporcién aurea (cfr. Lendvai, 1966: 1-16):

El sistema axial
Se trata de la division de circulo de quintas en tres ejes dobles, uno de

tonica (1), otro de dominante (V) y otro de subdominante (1V).

No

I'a Sol I'a
Ré Ré
Ty
i Lalb
Fag
Reb si si

Solh

No
\ Sib
{01 3) Ta

Fag

8ib

it

Lalb

Sol

Solh Keb

Cada funcion tiene dos ejes, eje principal y eje secundario. A su vez,
cada eje tiene dos extremos: polo y antipoda.

Aunque el parentesco entre un polo y su antipoda es menos cercano
que con los puntos vecinos, cada polo puede ser sustituido por su
antipoda, realizando la misma funcion. Por tanto, se mantienen las
funciones tradicionales de |, IV y V. Una sucesion MI-LA-RE-SOL-DO-
FA, en Bartok puede ser MI-LA-LAb-REb-DO-FA.
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La proporcion aurea

El método de Bartok, en su construccion formal, esta estrechamente
ligado a las leyes del numero aureo. Este constituye un elemento
formal que es, al menos, tan significativo en la musica de Bartok, como

la cuadratura en el periodo clasico.

El estudio de estas proporciones conduce inmediatamente a la
cuestion del uso que hacia Bartok de acordes, escalas e intervalos. Su
sistema cromatico se basa en las leyes de la proporcion aurea y

especialmente en la serie numérica de Fibonacci.

Calculado en semitonos:
representa la segunda menor,
representa la segunda mayor,
representa la tercera menor,
representa la cuarta justa,

representa la sexta menor,

W 0 OO W N -

13 representa la octava aumentada.

Mencionemos ahora un grupo frecuentemente recurrente de escalas
del tipo aureo, las cuales representan estructuralmente intervalos de
1:5, 1:3 y 1:2. La relacidén de la proporciéon aurea entre estas tres
férmulas es resultante de la proporcion 5:3:2. Cada una de ellas surge
de la repeticion periddica de los intervalos 1:5, 1:3 y 1:2. Su estructura
es, por tanto, asi:

Modelo 1:5 alternando segundas menores y cuartas justas, por
ejemplo: Do-Do#-Fa#-Sol-Do...

Modelo 1:3 alternando segundas menores y terceras menores, por
ejemplo: Do-Do#-Mi-Fa-Sol#-La-Do...

Modelo 1:2 alternando segundas menores y mayores, por ejemplo:
Do-Do#-Mib-Mi-Fa#-Sol-La-Sib-Do...

De todas estas escalas, la mas importante es el Modelo 1:2, ya que
representa realmente el grupo de escalas de los ejes de tdénica y

dominante:
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2.2 PRIMER MOVIMIENTO EN GALERIA SIGLO XX (DE PINTORES
ECUATORIANOS): EL HOMBRE Y SU MENSAJE

2.2.1 Analisis musical

Se trata de un movimiento de corta dimension, donde en apenas 53
compases Guevara demuestra un conocimiento y dominio del arte de la
orquestacion, brindandole en todo momento su impronta y las caracteristicas
propias de los aires ecuatorianos.

Enmarcado en el uso de compases binarios y ternarios, que provocan una
dilatacion de las simetrias (caracteristica propia de las obras de periodos
anteriores de la musica occidental), el compositor se convierte en un
iconoclasta dentro de la literatura musical del Ecuador, no solo desde la
perspectiva formal sino también desde la ya comentada estructura armonica.

La superposicion pentafonica le otorga la caracteristica de “apertura tonal”
que el compositor rescata como uno de sus elementos de aporte en la

composicién ecuatoriana:

La segunda época esta delimitada por mi viaje a Paris, donde en mi
estilo compositivo tomé mas fuerza el contrapunto y luego la apertura
tonal. Esto quiere decir que no solamente trabajaba en una tonalidad,
sino que dentro de esta tonalidad yo manejaba las tonalidades
relativas, que nada tienen que ver con el politonalismo. Al momento,
me resulta dificil decirle en qué obra comenzd esta tendencia, todo iba
mezclandose, pero ha sido una constante y ha quedado para otras

obras. [Entrevista, Anexo 1]

Los 15 primeros compases del movimiento dan cuenta de lo enunciado en
el parrafo anterior, sumando a esto un primer tipo de motivo ritmico-tematico
que formalmente podria denominarse P (principal), el cual sirve de pivote para

articular el movimiento.
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Esta seccion rompe el tradicional concepto de fraseo basado en grupos de
compases simétricos en ritmica y contenido melédico y/o motivico, mediante

una dilatacion métrica y ritmica.
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Figura 12. Dilatacion métrica. Compases 1-4. Galeria Siglo XX. | mov. Cuerdas.
(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)

Se constata la dilatacion métrica por el uso de un compas ternario en final
de la frase, sustentado por un crescendo, lo cual es respaldado por el uso del
timbal (véase el score, Anexo 2) con la misma caracteristica de matiz sonoro

como paso al siguiente periodo
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Figura 13. Compases 5-8. Galeria Siglo XX. | mov. Cuerdas.
(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)
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Este grupo de compases se adscribe al rigor fraseologico de cuatro
unidades métricas similes, diferenciado su contenido por un caracter positivo
de apertura hacia la siguiente frase mediante un movimiento ascendente en las
lineas de los registros medio y bajo con la utilizacion del modelo 1:2 descrito en
la proporcion aurea del sistema compositivo Bartdk, y disminuida en su
contenido métrico, en relacién con la frase anterior, por la anticipacion del

acorde de Bb en funcion de subdominante.

Piu Mosso
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Figura 14. Compases 9-15. Galeria Siglo XX. | mov. Cuerdas.

(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)

La anterior seccidn de 7 compases engloba las caracteristicas de sus dos
antecesoras, conservando la célula ritmica y las evidencias armonicas del
primer compas. A partir del segundo compas, esta seccidon puede ubicarse
dentro de la llamada “musica céntrica”. aquella que parte de notas pivote o
“tonicas” que le brindan un sentido tonal evidente.

Este “dodecafonismo tonal” es el producto de numerosos componentes,
entre ellos: un sistema escalistico diatonico generado en las voces de bajo,
cello y viola, y los modos invariantes que dividen los 12 semitonos de la octava

en series 1:2, 1:3, 1:5.

88

Autor: Willam René Vergara Saula



UNIVERSIDAD DE CUENCA

Por otra parte, y desde una perspectiva historica, resulta innegable que el
gran momento de consolidacién ritmica y melddica por el que la historia de la
musica universal estaba atravesando, influencié el pensamiento compositivo de
Guevara, llevandolo a utilizar, sin proponérselo, caracteristicas de lo que se
conoce como minimalismo musical, puesto que Guevara hace suyo también
el concepto de "complejo sonoro”, al tomar las alturas, no como frecuencias
enlazadas entre si armonica o melddicamente, sino como acumulaciones
de sonidos, haciendo énfasis en el timbre resultante de estos conglomerados.

A pesar de esta dilatacion de la frase por aumentacion, si se excluyen el
primer compas y los dos ultimos donde se produce el piu mosso se vera que la
frase se configura de la misma manera que lo establecido por los canones
clasicos, lo cual, como en épocas anteriores, le brinda simetria auditiva,
generando en el oyente la sensacion de equilibrio.

Para complementar esta simetria, puede verse el uso de dos escalas
diatonicas; un uso que podria adscribirse a la idea de “politonalismo” en virtud
de la utilizaciéon de dos materiales tonales, mas que su empleo simultaneo, lo
cual, una vez analizado, revela un paralelo con la idea que el compositor
quiere representar cuando hace mencién de la idea de “apertura tonal”.*!

El uso melddico y armoénico de este material se corresponde con la técnica
“Quartal and quintal harmony”, que se basa en la construccion de estructuras
armonicas con preferencia por los intervalos de cuarta perfecta, cuarta
aumentada y la disminucion de la cuarta, al igual que la armonia quintal
prefiere la quinta perfecta, la quinta aumentada y la quinta disminuida.

Se puede decir que armonia quintal es un término menos usado, puesto
que la quinta es la inversién o el complemento de la cuarta, por lo que, de
manera general, se denomina a esta técnica como cuartal, y fue muy usada a
partir de la segunda mitad del siglo XX por compositores tales como: Maurice
Ravel, Claude Debussy, Francis Poulenc, Alexander  Scriabin, Alban

Berg, Leonard Bernstein, Arnold Schoenberg, Igor Stravinsky y Anton Webern.

" En la entrevista de este proceso investigativo con el compositor no se pudo ampliar el
concepto de “apertura tonal”, sus alcances o referencias, por lo que el analisis al uso lineal de

dos tonalidades sera adscrito a la idea de “apertura tonal”.
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Figura 15. Mib en los compases 2 y 3 de la seccion.
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Figura 16. Do a partir del compas 4 y 5 de la seccidn.

Los compases que involucran el piu mosso (compas 14) y el calderén

(compas 15) quedan adscritos a la idea de sintesis de armoénica de los

compases de esta ultima frase y de toda la seccion introductoria misma.

La siguiente seccion (B) (Figura 18) queda delimita por dos fermatas que,

sostenidas por un pedal de las cuerdas, dan prioridad al timbre de las maderas

para desarrollar, tanto melddica, armonica y ritmicamente, una férmula de

corchea y dos semicorcheas (Figura 17).

=

Figura 17. Férmula de corchea y dos semicorcheas

(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)
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Figura 18. Seccion B de la obra.

(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)

El manejo de pentatonias y pentafonias son las constantes dentro de esta

seccion marcada por un ‘poco meno” (compas 22). Se encuentra una nueva

seccion (B”) que le otorga el protagonismo a la flauta, en forma de cadencia

donde la “apertura tonal” queda evidenciada de manera tacita.

=

Figura 19. Compases 28-29. Galeria Siglo XX. | mov. Flauta

(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)

Autor: Willam René Vergara Saula
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Esta conjugacion tonal esta respaldada por el pedal tipo cluster enunciado
en las violas, que ayuda a la construccion fraseologica a partir del compas 25,
donde, en una simetria de dos compases, unida mediante breves inflexiones
armonicas de semicorcheas, reivindica la pertinencia constructiva formal

clasica.

A
| ==
==

Figura 20. Pedal tipo cluster

(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)

Los compases 31 y 32 conducen al material ritmico enunciado en el primer
compas, mediante el manejo del tipo de “escala sintética” (cfr. Persichetti,
1985: 41), que en el compas 34 permitiran la imbricacion del material tipo

cluster y el material melddico de la primera seccion (Figura 21).
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Figura 21. Imbricacién melddica

(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)

El grupo de compases comprendido del 39 al 49 (C) evocan de forma

contundente y de manera muy particular un 6/8 del ritmo de danzante mediante

un sistema de graficacion de seis semicorcheas, en lo que podria describirse

como una categorica disminucion ritmica, donde el manejo de la percusion da

cuenta de la necesidad timbrica de evocacion vernacula, otorgandole gran

caracter al movimiento y colocando el sello nacionalista a partir del primer

movimiento.

Autor: Willam René Vergara Saula
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Figura 22. Compases 39-43. Galeria Siglo XX. | mov. Percusion

(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)

Un unisono ritmico sella el movimiento compuesto por cuatro compases

finales donde la métrica 4/4 es utilizada por unica vez.

a) Aspectos compositivos

Galeria Siglo XX (EI hombre y su mensaje) se construye a partir de la
yuxtaposicion de materiales diferentes, o estructuracion de tipo aditivo. Los
materiales son cerrados y solo varian ornamentalmente. Los recursos
generadores de forma, en tanto materiales para la conformacion y coherencia
del movimiento, tienen su base en la repeticion, la variacion, la diversidad, el
contraste y la carencia de relacion. Ademas, utiliza el recurso de recurrencia,
como en la presentacion del primer material al principio, sobre los compases 5,
9y 33.

El movimiento utiliza con reserva los registros de los instrumentos,
resguardando los estratos agudo y medio para los motivos melddicos, mientras
superpone en el registro grave conducciones de acores con funciones no-
tonales o pedales de nota tenida. Esto da como resultado una textura de

melodia acompafada.

b) Forma

Galeria Siglo XX de pintores ecuatorianos (El hombre y su mensaje) tiene

una forma:

e g=a” b- b’-a c coda

A: a (compases 1-4); a’ (compases 5-8); a’* (compases 9-15)
B: b (compases 16-21); b" (compases 22-32); a"~* (compases 36-38)
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C: c (compases 39-49)
Coda: (compases 50-54)

¢) Escalas

Como lo anotado en el desarrollo del capitulo, Guevara utiliza materiales
escalisticos no convencionales, sobre la base de los criterios de las tendencias
estéticas de su época y de acuerdo a su criterio de apertura tonal: “Lo de las
armonias... va a parecer pretencioso, pero... eso fue una evolucién propia mia,
fue mi experiencia artistica personal, no mi criterio” (Entrevista, Anexo 1).

Los analisis y comentarios de Robert P. Morgan, al referirse a la obra de
Debussy, se configuran como validos en esta pretension de validar el uso de
sistemas escalisticos y armonicos en la obra de Gerardo Guevara: “En este tipo
de contextos la armonia adquiere un nuevo papel: mas que como un agente
dinamico de movimiento musical, se convierte en un medio enormemente
estatico que produce efectos de atmodsfera y de color en la sonoridad”
(Morgan, 1999: 61).

d) Materiales

Con las ideas de Robert P. Morgan, se puede decir que el concepto
tradicional de melodia en Guevara resulta escaso al momento de delimitarla,
pues existen particulas motivicas que se agrupan y que estan interconectadas
entre si por variaciones y fluctuaciones ritmicas y/o armoénicas que no
pertenecen a un discurso dialéctico musical, donde un unico recurso melddico
deviene en derivaciones de tesis y antitesis.

Aunque en su estructura formal grande guarde el precepto de contraste, no
se puede afirmar lo mismo con el material melddico, donde la adicion motivica
de segmentos musicales similares o disimiles configuran una percepcién tipo

mosaico en un orden lineal (Figuras 17-22).

2.2.2 Analisis directorial

Posiblemente, uno de los puntos que pueden resultar en contra para el
director al momento del estudio del | movimiento de Galeria Siglo XX (El

hombre y su mensaje) puede ser su subtitulo “de pintores ecuatorianos”.
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Acuden de forma inmediata las interrogantes: ;Cuales pintores?, sa qué
periodo corresponden?, y otras. Estas interrogantes aparecen al no tener una
respuesta explicita del compositor, pero, al tiempo, abren un universo fabuloso
de posibilidades pictéricas y sonoras conducidas por el uso armonico, la
orquestacion y las férmulas ritmicas que sirven de guia al director en el
momento de hacerse una imagen de la obra; paso, este ultimo, fundamental a
la hora de emprender el montaje de una obra musical.

Un punto a considerar en los enunciados de la partitura es la velocidad con
la que la obra se desarrollara; es clara la indicacion del compositor (bps: negra
84), donde pueden generarse amplios debates sobre la pertinencia o no de la
utilizacion textual de las indicaciones métricas en las obras, debate que esta
abierto desde tiempos anteriores a la obra en cuestion. Lo evidente para un
director que desee enfrentar la obra es que la eleccién correcta del tempo para
cada orquesta es un arte, mas que una ciencia, dado que existen orquestas
con caracteristicas muy diversas en las que el tempo de la obra puede tomar
minimas modificaciones, en dependencia de factores tales como la acustica del
lugar del concierto, la condiciones técnicas de los instrumentistas que actuan
como solistas y de la orquesta en general.

De la mano de las consideraciones generales que el compositor enuncia al
incio de la obra, y luego de un minucioso estudio de los detalles compositivos
que rodean la obra, el siguiente punto a definir es el auftakt que se debe
mostrar a la orquesta para el inicio del movimiento.

Esto no deberia significar un problema para un director con experiencia,
mas para fines didacticos y procedimentales se analizaran las caracteristicas
que requiere el pimer acorde de la orquesta en Galeria Siglo XX: | mov.

Un tutti orquestal en doble forte, con un unisono ritmico en el primer
compas del movimiento, sugiere un auftakt tético, de tipo pater, con motus
pendular y con movimiento lineal o circular (cfr. graficos Capitulo 1).

Esta miscelanea de recursos permitira obtener un sonido forte, conjunto y
articulado, con la finalidad de brindar el caracter de apertura a la obra, acorde a
los requerimientos del compositor.

Podra enunciarse al auftakt como el unico momento de la obra que puede
ser totalmente a priori en el hecho de “hacer musica” con una orquesta desde

la perspectiva del director. A este porcedimiento o momento pueden sumarse
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los calderones y los finales de las obras; por lo demas, el “hacer musica” es un
proceso dinamico interdependiente entre los musicos y el director. Este
dinamismo requiere del director gran cantidad de recursos mecanicos que
permitan acierto en las indicaciones y manejo del sonido de la partitura de
acuerdo a sus expectativas de estudio. Como afirma Navarro Lara, “[...] el
proceso de hacer musica con una orquesta es una actividad reciproca baada
en una relacion de causa-efecto. El director ofrece una informacion, vy
dependiendo de como esa informacidn es transformada por la orquesta,
debemos ofrecer las indicaciones siguientes” (2010: 33).

En concordancia con esta idea, algunos tratadistas como Scarabino y
Siffert afirman que cuando un director adquiere experiencia reduce
considerablemente sus indicaciones; hecho al cual se adscribe el criterio de
esta investigacion, y al cual se debe acotar que las indicaciones no se reducen
apelando a la experiencia per se, sino que se reducen cuanto mas profundo es
el conocimiento de la partitura, cuanto mas profundo es el manejo de la
cinematica y se conciben con mayor profundidad los conceptos del ritmo vy
demas elementos de la musica, lo cual no necesariamente se asocia con la
experiencia sola.

Al partir hacia un segundo compas se tendra que hacer uso del gesto
interictus®® para lograr unidad en el ataque de la corchea que precede al
silencio similar; esto se logra realizando el procedimiento técnico con

movimientos de bloqueo, ataque y salida (cf. Navarro Lara, inédito: 4).

%2 Gesto interictus: técnica que permite controlar y manipular los elementos musicales que
acontecen entre ictus e ictus: notas a contratiempo, sincopas, entradas acéfalas o anacrusicas,

acentos o dinamicas que aparecen entre pulso y pulso, etcétera.
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lctus con la maxima precision.

Figura 23. Gesto Interictus: Bloqueo, ataque y salida

(Fuente: Navarro Lara, inédito, cap. 4, pag. 5.)

Apoyados en este criterio, se dirigira la atencidén hacia el compas 4, en el
cual requiere atencidon un angulo de incremento sonoro, asi como el trémolo del
timbal que sucede en el mismo compas, al tiempo de realizar un cambio de
métrica hacia el %a.

Como se puede notar, existe una cantidad de informacion considerable
para un solo compas, la cual solicita una independencia motriz que permita
indicar la entrada del timbal con la mano izquierda, continuar la marca con la
derecha y producir el crescendo con la utilizacién del plano de profundidad, el
cambio de posicion de la barra imaginaria y los gestos expresivos que
coadyuvan a conseguir el fin en cuestion.

Tanto para un novel director como para un director experimentado que
desee omitir uno de los recursos directoriales, este compas seria el de la

marcacion de % pues es una misma figura durante todo el compas para el tutti

%% Desde la perspectiva de la técnica de direccion, la intensidad de sonido se manifiesta
segun la energia que se aplica al gesto; sin embargo, el volumen dinamico se muestra gracias
a la extension del gesto en tres dimensiones: largo, alto y ancho; en este aspecto, la utilizaciéon

del plano de profundidad resulta de un grandisimo interés.
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orquestal, donde lo unico que se hace necesario para la orquesta es el gesto
de transicion al siguiente compas, el cual se puede realizar en forma de
anacrusa con la certeza de que cualquier orquesta, incluso amateur, puede
contar por si sola tres tiempo. Como recurso técnico, el artificio de retirar la
marcacion en forma predeterminada contribuye a conseguir la atencién de la
orquesta sobre la base del principio de incertidumbre, lo cual convoca la
atencion de la orquesta.

Por otra parte, dar énfasis al crescendo y omitir la marca sirve de momento
de atencion para la entrada de los vientos en el compas 5.

Esta forma de ir poniendo atencion en otros aspectos y no meramente en
la marcacion, hace referencia a los planos dimensionales que usa el director
(descrito en la introduccion del presente trabajo), que en este pasaje en
concreto hace alusién al uso del segundo plano dimensional® (cfr. Navarro
Lara, inédito).

En el compas 6 se podra hacer uso nuevamente del gesto interictus para
definir su contenido.

Durante el compas 9 los instrumentos de metal y el timbal requieren de
atencion, mas que de ayuda; esto puede ser ejecutado mediante una invitacion
a entrada dada por la mano izquierda, por la batuta, por la mirada o por un
gesto percutivo directo™ (cfr. Navarro Lara, inédito) que enfatice el contenido

de este compas.

5 Segundo plano dimensional: gestos sonoros son los que inciden sobre el sonido
(dinamica, articulaciéon, peso sonoro, ataques, emision del sonido, timbre, etcétera). El segundo
plano dimensional (gestos sonoros) es de especial interés para el director, ya que le da
especialmente importancia al aspecto tridimensional del sonido; es decir, lejos de entender la
musica como una suerte de “meter notas entre lineas divisorias”, va mucho mas alla y
considera la expresion del sonido como elemento sustancial en el proceso musical. En este
plano dimensional, que atiende fundamentalmente a la combinacién verticalidad de los sonidos,
los gestos del director se afanan por mostrar la cualidad de los sonidos tanto en su emision,
como en su proyeccion y final.

* La ejecucion técnica del GPD radica en realizar una batida especial que indique la
percusion de la sonoridad en concreto. Esta batida especial se ejecuta mediante un golpe al
aire, en el mismo momento en el que se produce el ataque del sonido. El punto donde se
produce el cambio de direccion espacial entre estos dos movimientos antagdnicos ha de

coincidir con la percusion de la sonoridad en cuestion. EL GPD hay que ejecutarlo sin impulso y
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Un siguiente punto que necesita la atencion y el apoyo por parte del
director esta en el compas 14, donde se ubica el requerimiento de piu mosso
por parte del compositor. Para conseguir este cometido, se hara uso de un par
de conceptos que pueden ilustrar la realizacion de un cambio de tempo.

Si bien es cierto que existen grupos orquestales altamente educados y con
grandes reflejos grupales ante las minimas sefales del director, estos son la
excepcion en el medio, de manera que el director debe estar preparado para
utilizar recursos técnicos basicos, los cuales, en la medida en la que avanzan
los ensayos, se conoce a la orquesta y la orquesta conoce la musica y los
gestos del director, pueden ir transformandose hacia recursos menos
rudimentarios, que se ocupen de la profundidad de la musica ademas del
cambio de tempo.

Una de las formas mas efectivas de realizar esta “modulacién” del tempo
puede ser tratada mediante el procedimiento técnico clasico (cfr. Navarro Lara,
inédito, cap.10: 15):

La ultima parte del compas del tempo lento se bate en el centro focal y
permanece quieta en esta posicidn hasta que podamos realizar un
nuevo auftakt para preparar el nuevo tempo con el pulso adecuado
(mas rapido); légicamente, el tempo lento debe completar toda su
duracién de forma que el nuevo tempo rapido no se precipite antes de

lo debido. (Diagrama sobre un compas de 4 partes):”

sin preparacion, ya que es un gesto que se considera totalmente ajeno a los impulsos motores,
pulsos o0 esquemas de compases; no es un gesto motor sino sonoro. Este es un movimiento sin
preparacion y rotundo, que va “a favor” de la musica y no en su contra. El caracter del GPD
debe estar en consonancia con la sonoridad concreta que se vaya a percutir en relacion con su
dinamica, articulacion, peso, tensién, etcétera, para lo cual se tendra en cuenta tanto los tipos
de travel como los de motus. Este gesto puede ser realizado conjuntamente con las dos
manos, solo con una de ellas, o también con la mano izquierda, mientras la derecha sigue

batiendo el compas de forma tradicional.
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Figura 24. Modulacién del tempo

(Fuente: Navarro Lara, inédito, cap. 10, pag. 15)

Un procedimiento mas avanzado hace uso del cuarto plano dimensional
del sonido, que tiene relacidn con el uso de las energias sumativa y/o
sustantivas durante la marcacion del ultimo beat del tempo precedente a la
modificacion, y coloca en nuevo tiempo directamente sobre la caida del nuevo
ictus.

En el compas 15 aparece el primer clasico de la direccion, que es la
ejecucion de un calderon o fermata.

Ejecutar un calderon en si no tiene mayor misterio: simplemente dejar la
mano quieta mostrando la cualidad del sonido que se prolonga mientras se
mantenga su duracion. El verdadero reto de los calderones es como seguir
adelante.

Hans Swarowsky (1988: 39-50) detalla un minucioso revelamiento vy
descripcion de los diversos tipos de calderones que comunmente se
encuentran en el repertorio orquestal, y que alli aparecen con las siguientes

denominaciones: calderén tenuto, calderon pesante, calderon de coral,
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calderén de improvisacion, calderén para cambio de tempo y/o compas,
calderon escénico, calderdn de respiracion, cesura y calderon de fine.

El caso que ahora interesa pertenece al tipo de calderdn tenuto, cuya
caracteristica de prolongacién radica en prolongar la duracion de una nota en el
doble, triple, cuadruple, etcétera, de la figura a la cual afecta, segun el contexto
de agrupamiento de compases que le precede. Por lo mencionado
anteriormente, uno de los problemas que implica el calderén es su salida hacia

el nuevo evento musical, y en este sentido se encuentran tres posibilidades:

1) continuar sin cortar el sonido;
2) continuar haciendo un pequefio corte de sonido; y

3) continuar haciendo un gran corte de sonido.

El caso que se analiza pertenece al primer tipo (continuar sin cortar el

sonido), cuya realizacion técnica sera de la siguiente forma:

a) Batir el calderon y parar el movimiento de la mano en el ictus tanto
como se desee, mostrando la cualidad del sonido que se prolonga y
sobre la base de la agrupacion de compases.

b) Ejecutar el movimiento de continuacion de la parte siguiente del
compas de forma suave y sin impulso, como si fuera un auftakt filius

o deus segun corresponda, del tipo motus prepetuus.

Una vez resuelta la salida del calderdon hacia el tempo | del compas 16, en
tanto director, hay que ocuparse de las entradas que requieren la familia de las
maderas hasta la aparicion de la nueva fermata en el compas 21. Estas
entradas no demandan gran compromiso técnico, pues al estar separadas por
una unidad métrica, permiten al director realizarlas con libertad de recursos.

Un punto a considerar y a tomar en cuenta durante los ensayos es el corte
de sonido del pedal producido en las cuerdas, al que se suman el fagot,
clarinete y oboe, respectivamente, y que termina en el compas 20; si el sonido
no se corta de motus propio por la orquesta, sera necesario realizar un gesto
de corte similar al corte de un calderén para evitar colas en el sonido y no
mezclarlo con el discurso de la flauta solista hasta la llegada del calderén.

En el compas 21, un unico si6 en la flauta sostiene el discurso musical con

una fermata. Esta fermata es del tipo tenuto cuya continuacién es del segundo
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tipo (continuar haciendo un pequefio corte de sonido). Este corte de sonido
permitira enunciar el nuevo tempo requerido por el compositor, a la vez que
coadyuvar a la respiracion de la flauta solista. El procedimiento técnico de este

calderdn puede ser:

a) Batir el calderdn y parar el movimiento de la mano en el ictus tanto
como se desee, mostrando la cualidad del sonido que se prolonga.

b) Realizar un corte con las caracteristicas del sonido y de acuerdo a la
idea de la frase que le corresponde.

c) Batir nuevamente el ictus de la parte donde se produce el calderon
(con un auftakt pater o mater, segun corresponda) en motus

pendular o iactum y continuar batiendo de forma normal.

Atendiendo a la indicacion de poco meno que aparece en el compas 22,
este pasaje deberia ser tomado como un pasaje de solista, donde la misién del
director es acompaniar el contenido musical de la flauta. Merece atencién la
entrada de las violas, por la armonia tipo cluster, donde la afinacion sera un
detalle importante a verificar cada vez. Esta seccion, que culmina en el compas
30, puede ejecutarse con atencion al tercer® y cuarto® planos dimensionales,
enfatizando el color requerido y las tensiones producidas por el uso de la
armonia.

En el compas 31 es necesario reactivar las caracteristicas directoriales del
primer plano para ejecutar las entradas que necesita la cuerda, dotadas
también de una necesidad de gesto inter-ictus.

El material que aparece en el compas 33, a pesar de ser similar al del
compas de inicio del movimiento, puede ser ejecutado directamente con un
gesto percutivo directo, cuidando de atender a la entrada del timbal.

La barra 34 sugiere atencion, debido a la combinacion de recursos

dinamicos superpuestos, un forte en la cuerda sobre un piano en las maderas.

® En el tercer plano dimensional (gestos expresivos) el director moldea los sonidos
dandoles sentido direccional. A diferencia del segundo plano dimensional, este atiende mas a
los aspectos horizontales del sonido y a su estructuracion espacial.

" En el cuarto plano dimensional (gestos energéticos) el director se centra en mostrar las
energias y tensiones internas del discurso musical que son las que realmente generan las

fuerzas creativas y psiquicas de toda obra de arte.
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Aqui se puede abrir una nueva entrada para dar pie a una amplia discusion
sobre todos los aspectos relacionados con el ensayo.

Scarabino (2011: 168-176) dedica todo el capitulo 10 a tratar un tema tan
complejo como es el manejo del ensayo. Swarowsky (1988: 85) enfatiza en las
caracteristicas de un ensayo versus los puntos de atencién en un concierto.
Navarro Lara (inédito) expone a lo largo de todo el capitulo 7 de su obra las
cualidades de un ensayo.

Segun la vision de un tratadista u otro, ciertos puntos varian en cuanto al
tiempo que se debe destinar para solucionar problemas de orden técnico,
dinamico, de afinacion u otros; mas, en el presente caso se tomaran en cuenta

las condiciones que siguen:

El modo de desarrollar un ensayo puede oscilar entre dos extremos
igualmente inconvenientes. En un extremo, la continua reiteracion sin
interrupciones; en el otro, las extensas y fatigosas explicaciones y
repeticiones, el encadenamiento de pequefios fragmentos
trabajosamente ensayados. En el primer caso, el bosque no permite
ver individualmente cada arbol; en el otro, cada arbol obstruye la vision
del bosque. Ninguna orquesta resiste la aplicacion exclusiva de una
forma o la otra. En términos generales, primero desean saber a dénde
van, pero a poco de andar necesitan detenerse a reconocer los
detalles de cada tramo del camino que se va recorriendo. [Sacarabino,
2011: 168]

Queda claro que estos asuntos (como lo que acontece a partir del compas
34) deben ser acoplados y definidos durante el ensayo, dado que no son
asuntos que se puedan resolver solamente con la gestica.

Del mismo modo, el compas 39 y toda esta seccion que avanza hasta el
compas 49, requieren un momento de atencion para la unificacion ritmica y el
encuadramiento de los planos sonoros, por el empleo de nuevos instrumentos
de percusion y la unica utilizacion de los instrumentos de metal en un pasaje de
dimensiones considerables dentro del movimiento, y de caracteristicas tan
particulares que le otorgan el sentido de danza aut6ctona al movimiento.

El proceso de la gestica directorial del pasaje requiere la anuencia de los

efectos sonoros condicionados por la energia aplicada al gesto utilizando
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tension muscular; gestos pequefos y concretos tipo motus iactum, dando
supremacia a los gestos sonoros condicionados por el lenguaje no verbal.

Se estad nuevamente frente a una punta de discusion de larga data en lo
referido a los efectos sonoros condicionados por el lenguaje no verbal. Ya se

ha expresado de la forma siguiente:

No concibo una direccidn técnica donde el director no transmita todos
los contenidos por medio de su cuerpo y sobre todo de su expresion
facial y de su mirada: cuando hay pasion, el director ha de sentirla y
mostrarla; cuando hay sufrimiento, el director ha de sufrir también;
donde hay alegria, el director ha de vivirla; donde hay amor,
desengafo, solemnidad, picaresca, emocion, etcétera, el director ha
de sentirlo para transmitirlo a la orquesta. Una expresién puede ofrecer
tal cantidad de informacién que en muchas ocasiones no hara falta
mas explicacion que esta. Los directores que comunican la expresion
musical tienen siempre mas éxito que aquellos que solo comunican
detalles técnicos, como indicar solo cuando y como tocar. Para
comunicar la expresion musical, el director ha de hacer uso de una
desbordante imaginacion, ha de saber como proyectar su
personalidad, y debe tener una representacion musical perfecta de la

obra en su interior.

Un gran director debe ser la musica en si mismo. El ha de convertirse
en crescendo, en modulaciones, en el color de la orquesta, en el
caracter de un pasaje determinado, etcétera. La expresion de su cara 'y
de sus ojos es a veces mas importante que el movimiento de su batuta
y que la posicidbn de sus manos; su respiracidon ha de ser también
musical y resulta de gran importancia en todo este proceso. [Navarro
Lara, inédito: 29]

De acuerdo al analisis estructural del movimiento, es esta seccion la que
representa claramente el aire de ritmo ecuatoriano basado en un escondido
danzante, del cual podra sacarse mucho provecho, empleando este mentado

lenguaje no verbal.
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Llegados al compas 50, el calderén de la orquesta permite el solo de la
flauta, el cual es expresado claramente por el compositor como “solo
libremente”, lo cual libera de responsabilidad técnica al director mas no de
responsabilidad interpretativa y gestual.

En los 4 compases finales del movimiento frente al do5 pedal de la flauta,
que bien podria concebirse también como un calderon escrito, la marca del
director debe ser con gestos pasivos en un punto neutro de la barra de apoyo
con la finalidad de organizar visualmente el forte del tutti orquestal que se
presenta en los tres compases finales los cuales deben ser ejecutados con
gestos percutivos directos para las corcheas y gestos pasivos para los silencios

que engloban estos compases finales.

2.3 SEGUNDO MOVIMIENTO: CONSTRUCTIVISMO
2.3.1 Analisis musical

Conviene retomar la idea de Guevara expuesta en parrafos anteriores,
cuando sostiene que “La intencidn del titulo y de la obra en si es mostrar como
seria el constructivismo musical, porque el constructivismo existe en la pintura,
en la arquitectura, pero en musica muy poco se ha utilizado, creo que yo soy el
unico que ha utlizado esos términos” (Entrevista, Anexo 1). Como lo
manifestado por Guevara, los conceptos y procedimientos constructivistas son
propios de la arquitectura y de las artes plasticas, asi como de las corrientes
del pensamiento, de donde |la musica derivd muchos de sus principios estéticos
y compositivos, mas por la forma de enunciar los contenidos que por un
procedimiento técnico, los cuales se fueron derivando de las técnicas
desarrolladas en los ismos musicales.

La dificultad analitica que plantea el titulo hace necesario circunscribir la
propuesta a los postulados de constructivismos como los enunciados por la
filosofia y su constructivismo epistemoldgico, y los axiomas comunicacionales
de Watzlawick, que sostienen que la realidad es una construccion creada por
aquel que la observa.

En este sentido, se puede decir que la idea de constructivismo musical
planteada en esta obra es una mimesis de recursos compositivos que eran

propios de las tendencias estéticas del siglo XX, en la cual su construccién
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plantea las nociones de total control compositivo y de total azar auditivo,
generados por la elaboracidn de procesos sonoros lentos, graduales e
independientes, sin perfiles ritmicos ni alturas jerarquizadas excesivamente
perceptibles.

El uso de materia prima de tipo cluster diatonico y cromatico que se
presenta en la seccion inicial, es una constante durante todo el movimiento, lo
que sugiere, decididamente, la utilizacion de la técnica conocida como
klangﬂachenkomposil‘ion58 para la superposicion de materiales de contenido
variado y expresivo, generadores de un entramado textural que inicia en una
densidad media, hacia una gran densidad, hasta llegar al calderén (compas 8)
con una menor densidad, hecho que es comun a toda la obra.

La aparicion de superficies sonoras en registros separados, y muchas
veces extremadamente separados; el uso del sonido por el sonido, con sus
valores de registro, tesitura, timbre, extensiones timbricas y demas, se vinculan
en este movimiento a los enunciados del impresionismo musical, donde el
concepto de melodia se via desvanecido por la priorizacion de la creacion de
atmosferas sutiles, por considerar que una melodia, en el sentido estricto, solo
servia para expresar sentimientos fijos y por considerarla insuficiente para

expresar lo cambiante de las emociones.

a) Textura y armonia

Las texturas que cubren este movimiento son mixturas que con el uso de
escalas pentafonas, pentatonicas y modales permiten combinaciones verticales
no convencionales las cuales van gestionando también su armonia, con lo que
se legitima a la vez cualquier combinacion de sonidos del conjunto en uso por
medio de su fuerza lineal. Los pasajes de tipo melodico se ven también
configurados por el uso de tipos de procedimiento mixtural, al no necesitar de
los procesos armonicos tradicionales, acortando las jerarquias entre armonia y

melodia.

%8 Técnica de composiciéon mediante el uso de estratos sonoros generados en la estética

compositiva de la segunda escuela de Viena, que tiene en la obra de Ligeti su consolidacion.
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Figura 25. Procedimiento mixtural

(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)

Los cambios de acorde son aperiodicos y espaciados (tanto vertical como
horizontalmente), y conforman una sucesion en la que, por lo general, no se
mantienen notas comunes. La percepcion de las relaciones funcionales entre
los acordes desaparece debido a este espaciamiento temporal, asi como a la
carencia de relaciones. EI movimiento melddico, sobre la base de estas
permanencias, es esporadico y difuminado, y ocurre unicamente en las lineas
del piano, la celesta, la flauta y el fagot, quedando por esto subordinado a la

textura.
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Figura 26. Espaciamiento temporal

(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)

Galeria Siglo XX: Constructivismo, tiene una forma:

Se puede esquematizar la estructura formal del movimiento, describiéndola

como la experimentacion del desarrollo gradual de una textura que genera una

1-8 10-21 22-48

superficie sonora.

Para la definicién de secciones dentro del movimiento resulta limitante el
uso de la nomenclatura tradicional con letras, por lo esquiva que se vuelve esta

aplicacion, pues los parametros a considerar para la definicion de secciones no
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son los temas ni las armonias, sino las texturas, el timbre, la dinamica, los
registros y los estratos sonoros.

Para este analisis conviene realizar esta division sobre la base de la
acumulacion y difuminacion del material textural:

Seccidén A (compases 1-8): La densidad textural se abre sobre una base
de doce instrumentos con un ppp crescendo que avanza hacia un fortisimo en
el tercer compas, donde un tutti orquestal proporciona la mayor densidad a
todo el movimiento. Esta textura se va difuminando en forma gradual, tanto por
el control que el compositor ejerce sobre la dinamica que retrocede en forma
programada hacia un ppp sobre el octavo compas, como por el adelgazamiento
de la masa orquestal que, llegado el compas 8, cuenta con solamente 4
instrumentos, por lo que la textura tipo cluster alcanzada en el compas 3 se va
confinando poco a poco a un unisono sobre la nota fa#.

Secciéon B: (compases 10-21): Durante esta seccidn, el tejido textural
intenciona nuevamente sobre la acumulacién de material arménico, pero no
alcanza la densidad inicial, lo cual ya significa un recurso de construccidn
formal en si mismo. Para reforzar esta construccion, se recurre a la
espacialidad con los movimientos del sonido por atriles en la seccidon de la
cuerda, durante los compases 14 al 16, y a las entradas por secciones
instrumentales con divisiones métricas bien definidas (metales: compas 18;
maderas: compas 19). Se define también la construccion de superficie sonora
con la anuencia de nuevos colores timbricos como el del piano y la celesta, asi
como mediante los recursos microtonales en el violin | y la viola (compas 8-10).

Secciéon C (compases 22-48): La amplitud de este movimiento busca, a
juicio del presente analisis, la idea de difuminar toda la condensacion adquirida
al inicio del movimiento. Esta difuminacion se hace presente por el uso
individual de los recursos timbricos de la orquesta, debidamente espaciados,
en donde cada timbre y cada seccion se muestran de una manera melddica, en
forma horizontal. La verticalidad es casi nula en esta seccion, pudiendo
obedecer a esta idea solamente los compases 29 de las cuerdas y 30 de los
metales.

Podria parecer que la seccion comprendida entre los compases 36 al 42
obedece a la idea de verticalidad; sin embargo, deberia considerarse que es

una imbricacién entre los materiales coloristicos del cluster, el puntillismo del
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pizzicato y el inicio del recurso de espacialidad retrogradado, que tiene su simil
en el compas 14.

Un elemento por destacar es la responsabilidad y caracteristicas melodicas
que confiere el compositor a la linea de la percusién en los compases 34 al 36,
donde el hecho de prescindir de alturas definidas en los instrumentos como la
maraca Yy el triangulo, no significan un obstaculo para la conformacion de la
idea melodica en la seccion.

A partir del compas 40, el discurso melédico retoma las caracteristicas
armonicas del primer movimiento, con el uso de intervalos de segundas
menores, cuartas y quintas, manejando timbrica y espacialmente esta
intervalica melddica en la celesta, el violin |, la flauta, la maraca, el fagot y

finamente el piano.

2.3.2 Analisis directorial

El requerimiento compositivo de este movimiento de comenzar con un
matiz pianissimo en un tempo lento, supone el empleo de un auftakt tético del

tipo auftakt Deus.

12

Figura 27. Auftakt Deus

(Fuente: Navarro Lara, inédito, cap. 2, pag. 19.)

El incremento sonoro requerido en el crescendo supone la utilizacién del
cuarto plano dimensional, basado en el cambio de energias unidas a la
marcacion, que en este caso deberia ser unicamente referencial, neutral.

El proceso y necesidad energética que se hace necesario en este pasaje
esta intimamente ligado a sus tensiones y distensiones; es asi que para los dos

compases iniciales puede pensarse en una energia vital (cfr. Navarro Lara,
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inédito, cap. 15: 3) que basicamente hace referencia a una energia que se va
condensando y acumulando. Técnicamente, se manifiesta con un gesto
concentrado y una tensidn muscular adicional; con movimientos de poco
tamafo pero intensos; con un lenguaje facial y corporal que transmita el
esfuerzo contenido durante el proceso del crescendo.

Un aspecto que requiere atencion antes y durante el ensayo es lo referido
a la direccion de los arcos en la seccidén de las cuerdas, buscando un sitio y
una direccion que evite un ataque brusco e innecesario en el primer compas y
que permita la realizacion de un crescendo organico.

El arribo a las dos ff en el tercer compas supone dos interesantes
momentos; quizas el mas importante es el largo decrescendo que por seis
compases llevara al pp sobre un calderén en el compas 8.

En otro momento, la entrada de trompeta, trombon, tuba y timbal (compas
2), requiere el apoyo del director con un gesto energético (mas que con una
marcacion de entrada), el cual marcara la cota de salida hacia el pp ya
enunciado. Esta doble ff requiere el uso de un motus iactum en el ataque del
primer tiempo, seguido de un motus pendular para su continuidad, unidos a una

carga de energia cinética comprensiva.

ALEieracion ACBIBrAcon

“ ACeleracion Ueceleraciorn
<
4 EA
Motus Motus
lactum Pendular

Figura 28. Motus

(Fuente: Navarro Lara, inédito, cap. 2, pag. 19.)

El decrescendo que se produce a partir del compas 3 es del tipo gradual
controlado, pues estan enunciados literalmente por el compositor los niveles
dinamicos por los que debe pasar cada compas. Un elemento que debe cuidar

el director es que no se produzcan decrescendos indeseados en los
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instrumentos de viento al final de cada ligadura, lo mismo que crescendo al
final de cada arcada en los instrumentos de cuerda. Es necesario apoyar el
cambio de matiz; resulta conveniente hacerlo mediante la modificacion de la
altura de la barra de apoyo, sumada a la proporcion del gesto y a las
caracteristicas de energia y tensién de la técnica aplicada desde el cuarto
plano dimensional.

La unidad en el paso de cada ligadura se mantendra atendiendo a la
neutralidad del gesto y, sobremanera, apoyando la respiracién que necesita el
inicio de cada nueva ligadura, entendida esta como un gesto de apoyo mas que
como un hecho biologico o, algo peor, el molesto y poco deseado ruido de la
inhalacion oral.

Un punto de vista que merece ser traido como gran recurso al plano de la
respiracion es el enunciado por Emmanuel Siffert en su “Approach to
Conducting” meétodo disponible unicamente en forma virtual, lanzado en
octubre de 2014, donde el maestro Siffert, en el punto referido a las anacrusas,
indica una serie de ejercicios de respiracion en los cuales la respiracion bucal
diafragmatica se enlaza con los gestos anacrusicos y de articulacién entre las
partes, asi como con el anuncio de entradas (cfr. Siffert, 2014).

El ejercicio “Upbeat breath exercise” supone la visualizacion del
movimiento respiratorio en el abdomen, unido o no al movimiento de la batuta,
lo cual resulta en una perfecta union de ataques por parte de los instrumentos
involucrados en el proceso de entrada, pues de esta forma la respiracion
musical se hace visible como manifestacion corporal y sirve de apoyo a los
instrumentistas durante su ejecucion. Este tipo de recurso es de mucha utilidad
para la ejecucion del pasaje motivo de analisis y de pasajes de caracteristicas

similares dentro de ese movimiento.

Figura 29. Upbeat breath exercise
(Fuente: Siffert, 2014.)
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El calderon del compas 8 es del tipo pesante® sin corte (continuar sin
cortar el sonido).

El compas noveno hace uso de un recurso postonal como es el
microtonalismo, donde, si el director tiene formacién previa como instrumentista
de cuerda, puede sugerir la serie de recursos técnicos que permitiran el control
de estos microtonos o, en su defecto, solicitar la ayuda de los solistas de fila
para solventar este procedimiento que, en esta época y dado el desarrollo que
las agrupaciones orquestales tienen, no deberia significar mayor inconveniente.

La entrada del piano en el compas 12 requiere espacio acustico por las
condiciones dinamicas requeridas por el compositor (ff-p, cress..., p, sffz), lo
cual incide directamente en el tempo de la obra, debiendo adscribirse este
pasaje al tipo acompafiamiento de solista, con una marca neutra que permita el
desarrollo de los eventos al tiempo que muestre discretamente a la orquesta la
ubicacién temporal. El sffz sobre la ultima corchea del compas 13 requiere
espacio para su resonancia, por lo que se convierte en una cesura no escrita,
con lo cual se permitira la realizacion de la anacrusa para las entradas en la
cuerda.

A partir del compas 14 todas las entradas de los instrumentos deben estar
en el primer plano dimensional® dada las caracteristicas espaciales con la esta
concebido este pasaje. Este concepto de espacialidad se realiza por el ingreso
indistinto de los instrumentos de cuerda, por atriles en cada una de las filas,
cuya movilidad transita hacia las entradas del piano, los vientos-metal, y
posteriormente, los vientos-madera y la celesta. Toda esta espacialidad
requiere la puntual ayuda del director en sus entradas y en el control del matiz,
que permita lograr una condensacion de sonido con gran densidad.

En el compas 21 puede utilizarse un gesto interictus y/o un gesto percutivo

directo para enfatizar el contenido ritmico y dinamico de la cuerda.

% Calderén pesante: indica que la nota sobre la que esta tiene especial significacion
intrinseca y hay que ejecutarla conforme a ella. Aparece generalmente en movimientos lentos y
la duracion de la nota a la que afecta debe ser observada con total exactitud, sin prolongacion.

% Gestos motores: son los que inciden sobre el movimiento (auftakt, impulso motor, pulso

y sus alteraciones, compases, cortes de sonido, etcétera).
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En el compas 22 la conduccion se centrara en el material de la segunda
flauta, realizando los impulsos motores®’ que permitan articular el discurso
musical propuesto. Este mismo sistema se utilizara en el compas 25 para el
tresillo de los clarinetes.

A partir del compas 26 el director simplemente acompafiara la ejecucion
del piano, supervisandolo, y atendiendo a la entrada del arménico de los
primero violines del compas 27 y al forte subito de las cuerdas en el compas
29, donde se buscara la reduccién uniforme y organica del sonido y donde se
debe atender a la necesidad de prolongar el sonido hacia el siguiente compas,
hecho este indicado por parte del compositor en forma de ligadura prolongada.

La aparicion de los metales en los compases 30 y 31 solicita la anuencia
de gestos de respiracion para acoplarlos y cuidar su igualdad; la primera blanca
del compas 30 necesitara, ademas, el cuidado de un corte de sonido conjunto,
el cual, durante los primeros ensayos, puede ser enunciado mediante un corte
para luego quedar en la mera insinuacién, dependiendo esto, como se dijo al
inicio del capitulo, de las condiciones y caracteristicas de la orquesta.

El gesto interictus que requiere el piano para su entrada en el compas 31
debe ir precedido de una marca atenuada con gestos neutros, que sirven
solamente para la ubicacion métrica de la orquesta, pues las caracteristicas
acusticas del instrumento en cuestion tiene su desarrollo y caracteristicas
propias, pero que, en cualquier caso, debera procurar su imbricacion con la
entrada de la percusion en el compas 33.

La entrada de las maracas y el triangulo en la seccion comprendida entre
los compases 33 al 36 emplaza la entrada del director como mecanismo de
conduccion de la linea, por la singular forma de tratamiento melddico que el
compositor otorga a la percusion en este movimiento.

Vale la pena reflexionar sobre los movimientos gestuales que realizan las

manos del director en pasajes donde la densidad instrumental se limita a unos

o1 Impulso motor: se denomina asi al movimiento que realiza la mano y el antebrazo, cuyo
objetivo no es solo mostrar el pulso sino también todos los demas elementos organicos de la
musica (dinamica, articulacion, caracter, peso sonoro, etcétera. Consta de tres partes: la
preparacion, el ictus y el rebote. La preparacion es el movimiento descendente de caida hacia
el lugar de comienzo o ictus; el ictus es el momento donde se define el comienzo del pulso, y el

rebote es el movimiento ascendente de continuacion desde el ictus.
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pocos instrumentos. Es muy habitual encontrar en los noveles directores la
necesidad de una marcacidon constante con las dos manos, en forma espejo,
atendiendo solamente al primer plano dimensional y descuidando la fragilidad
de los pasajes en cuestion, el contenido musical implicito y sus posibilidades
artisticas, confinandolos a la pura enunciacion métrica.

Esta necesidad, muchas veces obsesiva, de mostrar beats con gestos
grandes, conduce a la orquesta a un hastio visual que redunda en su posterior
falta de atencion, pues, tanto en este caso como en otros, siempre menos es
mas.

Es requisito del director trabajar constantemente sobre la independencia de
sus brazos a fin de, si es necesario, enunciar el contenido con una mano y la
marcacion con otra, aunque siempre los gestos deben ir dirigidos al contenido
de la musica mas que a la marcacion. Con este principio técnico para el
director, y enfocados en el pasaje anterior, puede verse que se hace totalmente
innecesaria una marcacion en espejo, pues la abundancia de signos puede ir
en detrimento del contenido del pasaje, por lo que la labor que pueda hacer la
mano izquierda en este punto es de mayor interés.

Entonces, corresponde a la mano izquierda referenciar el contenido
meétrico de la maraca en el compas 33 y ayudar a la entrada del triangulo en el
compas 34.

“Sin vibrar” es la caracteristica del sonido que, posterior a la entrada, debe
cuidarse en los contrabajos en el compas 36 hasta el compas 42.

En la entrada de la viola y los violines se empleara lo que (segun la
personal practica de quien escribe) puede denominarse como gesto percutivo
directo emancipado, que implica sostener la marcacién en la mano derecha y
con un pequefio click de mufieca de la mano izquierda realizar el gesto
percusivo directo. Este depende estrictamente de los conceptos del gesto
percutivo directo y de la independencia de las manos, pero, sobre todo, del
hecho de hacer musica junto a la orquesta.

El compas 38, ademas de requerir la entrada de la viola, enfrenta al

director a las denominadas técnicas extendidas® y al uso de caracteristicas del

®2 Se conocen como técnicas extendidas a los mecanismos de interpretacion de los

instrumentos no convencionales, no tradicionales y poco ortodoxos, con el objetivo de obtener
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puntillismo® musical; este ultimo elemento, heredado del impresionismo
pictérico de finales del siglo XIX y que, al contrario del puntillismo pictorico, en
musica perseguira la disociacion.

Este recurso sobre el ultimo tiempo del compas 38, para los fines
propuestos y de acuerdo a las caracteristicas del recurso, debe ir encasillado
con una fermata; la misma que brinde espacio a la indeterminacion y deje
escuchar las caracteristicas sonoras del recurso.

Cabe recalcar que el manuscrito muestra en el compas 38 nomenclaturas
tradicionales de la musica contemporanea como: 1, que no aparecen en la
edicion digitalizada, en la que se encuentran escritas notas reales.

Llegado el compas 39, las omisiones que se presentan en el documento
digitalizado obligan a hacer uso del material manuscrito y de la edicion critica
elaborada como parte de esta investigacion, para cuidar la riqueza timbrica del
piano, del que hace uso este pasaje en el compas 39, de la celesta en el
compas 40, y la espacialidad que se puede verificar en las estradas por
compases de la viola, el violin Il y el violin | en un lapso de cuatro compases
(39-42).

El tejido textural armdnico, muy propio del impresionismo, donde se da una
gran importancia al timbre de los instrumentos y se consideran los nuevos
timbres o colores surgidos de la unidén de los timbres de los instrumentos,
unidos a la generacion de nuevos timbres mediante las ya mencionadas

técnicas extendidas, debe ser verificado de forma asidua, atendiendo a las

sonidos ajenos a los enunciados en las técnicas tradicionales, e inusuales, cuyo uso se
acentud en la musica del siglo XX y que eran mas inusuales en el periodo de practica comun
(c. 1600-1900).

% puntillismo: movimiento pictorico que se desarrollé hacia finales de siglo XIX. Su
principal caracteristica es la utilizacion de puntos y trazos interrumpidos para la creacion. Los
puntillistas no apelaban a las pinceladas, sino que aplicaban puntos de tonalidades puras sobre
las superficies. Esto les permitia desarrollar diferentes juegos cromaticos, que luego el ojo del
observador combinaria. El andlisis de la éptica, los calculos, el vinculo fisico existente entre los
distintos colores y el orden formaban parte de todo proceso creativo puntillista. A partir del uso
de los puntos de diferentes colores, los puntillistas podian favorecer una sensacion de
profundidad en sus obras. En musica la idea fue que, al igual que el ojo compone colores que
no estan presentes fisicamente, el oido relaciona los sonidos separados y los interpreta como

una melodia.
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caracteristicas de non vibrato, afinacion, ataque de la cuerda y balance entre
las filas, ademas de las necesarias entradas que permitiran al publico visualizar
la espacialidad sonora ya comentada.

En esta seccion, los gestos pasivos y neutros, ademas de la utilizacion del
tercer y cuarto planos dimensionales, seran de gran ayuda para mantener la
atencion sobre la creacion del color.

La entrada de la flauta en el compas 42 y el corte del sonido de la cuerda
en el compas 43, concitaran a atencion gestual del director, realizando el corte
para evitar posibles dilataciones en el sonido de alguno de los integrantes de la
cuerda, y a fin de realizar un imbricacidon con la flauta; este corte debe ser un
gesto de corte en motus perpetuo, el cual brinda un corte del sonido lento, con
peso y redondo. Recuérdese que, al igual que auftakt, el corte debe contener
las caracteristicas musicales del sonido que se vaya a cortar. Este corte, con el
recurrir de los ensayos, la calidad de la orquesta y el compromiso que esta
muestre hacia la obra, deberia omitirse o pasar a ser del tipo corte abstracto.®*

Es conveniente, en el compas 42, dejar hacer su pasaje a la flauta
tomando unicamente la negra con punto del final del compas como motus
pendular para el auftakt que necesita la cuerda en el compas 44 y un gesto
percusivo directo emancipado para la entrada de la maraca en la ultima
corchea del compas, con el mismo recurso para los sonidos del fagot en el
compas 45, e intercalarlos de manera visual en lo que en la practica personal
de quien escribe se ha dado en llamar gesto percutivo directo visual, que hace
uso exclusivo del contacto visual con los instrumentistas en secciones de
caracteristicas similares sin grandes intervalos de separacion entre ellas, como
el caso que aparece en la percusion y el fagot entre los compases 44 al 46.

El caso de la entrada del piano en los tres ultimos compases, segun criterio
de la presente investigacidon, deberia tomarse como un pasaje ad libitum en el
piano y como un calderon en la textura en forma de pedal de la cuerda, para
recurrir a un corte de sonido acustico, entendido este como la disminucién

gradual y consiente del sonido que se funde en el silencio, donde el corte de

® “En determinadas condiciones puede resultar mucho mas interesante no mostrar
exactamente cuando ha de cortarse un sonido, sino crear las condiciones necesarias para que

la orquesta lo haga de motu propio.” (Navarro Lara, inédito, cap. 3: 11)
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sonido se manifiesta también como abstracto. Este tipo de corte, para el
publico erudito o nedfito, da la sensacion de una perfecta simbiosis entre
director y orquesta, donde la confianza y dotes artisticas se ponen de
manifiesto.

Al finalizar el segundo movimiento, vale la pena acotar detalles sobre los
gestos neutros y/o gestos pasivos, la técnica factum-firmus y los gestos de tipo
visual, que son elementos de mucha valia para el director y que han sido de
uso frecuente durante este movimiento.

Los gestos neutros y/o pasivos otorgan al sonido un caracter legato por su
falta de impulsos sobre los ictus, y pueden o no tener caracteristicas
expresivas; son propios de este tipo de gesto los movimientos muy pequeros
que aparecen de forma circunstancial.

Se ha reservado el enunciado de la técnica que Navarro Lara denomina
como factum-firmus para el final del movimiento, por ser una constante durante
todo el movimiento y por ser uno de los recursos técnicos con el que mayor
provecho se pudiera sacar al sonido y a los colores que Guevara requiere del |l
movimiento. Esta técnica evita los movimientos verticales y pone en el eje
horizontal todos los motus, travel, esquemas de compas y recursos expresivos,
a fin de evitar golpes en el sonido provocados por el movimiento de la batuta en
forma vertical. Las posibilidades que presenta esta técnica se manifiestan
también en su aplicacidn sobre el eje de profundidad otorgando cualidades
tridimensionales al sonido y generando una gestualidad rica en recursos y
posibilidades sonoras.

Finalmente, los muchos recursos que brinda la comunicacion no verbal
tienen asidero en este movimiento, al entender que la mirada, la expresiéon
facial y todo nuestro cuerpo son capaces de transmitir mensajes de entradas,
matices, agogica, calderones, cortes y mas signos que la orquesta puede
traducir en musica viva, llegando a producir efectos superiores a los que se
pueden lograr con la batuta. De esta naturaleza, el segundo movimiento

(constructivismo) se torna una gran fuente de compromisos directoriales.
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2.4 TERCER MOVIMIENTO: MESTIZAJE
2.4.1 Analisis musical

“‘Una parte de la obra que quiza llama la atencion es «Mestizaje», pero esto
no deberia sorprender pues nuestra musica es mestiza, tenemos pues la
pentafonia mas la eptafonia y mas la dodecafonia [...]" (Entrevista, Anexo 1).

El estudio analitico de este movimiento requiere la validacion y verificacion
de los pies ritmicos ecuatorianos que poseen las caracteristicas que configuran
este movimiento, tanto por su compas como por su velocidad, lo cual lleva a
citar el ritmo de aire tipico® como pie ritmico motivador del movimiento.

A fin de contextualizar los aspectos relacionados con el mestizaje y la idea
del aire tipico como pie ritmico motivador, este analisis se remite a los apuntes

de Luis Humberto Salgado en torno a la musica vernacula del Ecuador:

Las células ritmicas del Yumbo son esencialmente trocaicas, es decir,
constituidas por una figura de valor largo y otra de valor corto,
sometidas al compas binario compuesto y en movimiento de allegretto
vivo. En cambio, el Danzante, si bien se encuentra ubicado dentro del
mismo compas, difiere en su célula; pues su ritmo es yambico, esto es,
constituido por un valor corto y otro largo (a la inversa de la anterior) y

de movimiento mas tranquilo, pero pesante.

Parece que la fusidn de estos dos ritmos trajo, como consecuencia
evolutiva, elementos sincopados; combinacién que culmindé en la
verdadera danza criolla de espiritu vivaz, denominado Aire Tipico que
junto con el Albazo (3/4) y el Alza, se convirtieron en exponentes del
criollismo musical ecuatoriano. Y, sobre todo, la ultima se distingue por
sus caprichosas alternativas ritmicas que muchas veces presentan

aspectos de birritmia. [Salgado, 1952: 1]

® Aire tipico: cancién y baile mestizo de caracter alegre. Tiene una métrica que alterna los
compases de 3/4 y 6/8. Es un tipo de musica que se desarrolla en coplas de verso sencillo y

repetitivo.
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En honor a la objetividad a que la investigacion obliga, vale apuntar que,
sin que obstaculice el desarrollo del analisis presente, la investigadora Ketty

Wong Cruz anota en sus comentarios sobre el microestudio de Salgado:

La descripcidon ritmica que proporciona Salgado del yumbo y el
danzante es contraria a la nocion generalizada que se tiene hoy de
estas danzas. El yumbo se caracteriza por un ritmo formado por la
sucesion de una nota corta acentuada y una larga, mientras que el
danzante, una nota larga y una corta. Se desconoce las razones por
las cuales su vision de estas danzas difiere de aquella generalizada en

la practica musical. [Wong Cruz, 2004: 87]

De cualquier forma, lo significativo es que la idea de birritmia, como la
describe Salgado, o de hemiola® como se la conoce actualmente, adquiere
una densidad ontolégica en el discurso compositivo de Guevara, pues al
analizar obras como el primer divertimento para cuerdas, se encuentra que el
titulo del tercer movimiento (Danzante y Yumbo) da cuenta de identificar
plenamente las caracteristicas de uno y otro ritmos. Para el movimiento que
aqui interesa, y por lo sugerente de su titulo, este analisis se adscribe a la
nocion de Salgado por el sincretismo conceptual y musical que emerge de este

movimiento.

a) Aspectos compositivos

Los aspectos compositivos que involucran “Mestizaje” tienen estrecha
relacién con los movimientos anteriores que conforman la obra, por lo que
puede afirmarse que este movimiento es un mestizaje de la propia obra donde
el pie ritmico de dos compases combinados (hemiola), son la base donde se
sustentan las texturas armonicas de segundas, mayores y menores, y los
intervalos de cuartas y quintas.

Los contenidos nostalgicos y hasta cierto punto pesimistas que algunos

cronistas e historiadores han apuntado sobre los ritmos tradicionales de la

® En ritmo hemiola hace referencia a tres pulsos de igual valor en el tiempo normalmente

ocupado por dos pulsos.

121

Autor: Willam René Vergara Saula



mcm%

é‘ﬂ%ﬁ% UNIVERSIDAD DE CUENCA

musica ecuatoriana® pueden verse solapados y transfigurados en el uso de la
armonia, pero se vuelven perceptibles por el reiterado uso de la direcciéon
melddica descendente en forma literal o al final de su sistema fraseoldgico que

encuentra su redil final en el intervalo descendente.
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Figura 30. “Mestizaje”, 17-20. FI. CI.
(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)

El uso de sesquidlteras® en el discurso compositivo es también una
constante y recurso, del cual Guevara hace uso para enunciar la birritmia, no

solo en sentido horizontal sino también vertical.

" En el articulo publicado en la revista Ecuador: Tierra Incognita, Fidel Pablo Guerrero
hace una semblanza histérica sobre la pertinencia o no del uso descriptivo emotivo de la
musica ecuatoriana (cfr. Guerrero, 2004).

® Una sesquidltera es, segun el Nuevo Diccionario de Harvard de la Musica, igual a una
hemiola en sentido vertical, en dependencia de su contexto (cfr. Randel, 1986: 744).
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Figura 31. “Mestizaje”, 22-24. Cl. Fgt.
(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)

La fusion de las caracteristicas de descenso melddico se ve enfatizada por
la fusién con la hemiola del pie ritmico tradicional y la sesquialtera en un
prolongado ostinato ritmico que abarca 16 compases (45-60) en el grupo de las

cuerdas.
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Figura 32. “Mestizaje”, 49-50. Cuerdas
(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)
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Las caracteristicas de mestizaje en la obra se acentuan en los rasgos
melddicos que se apegan a las formulas y caracteristicas melddicas del albazo,

por sus tipologias de construccion en frases acéfalas.
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Figura 33. E/ Pilahuin, Gerardo Arias, 1914
(Fuente: MME, s/f)

Estas caracteristicas en el tercer movimiento se ven solapadas por el
entorno armonico y la utilizacion de ligaduras para prolongar por periodos
superiores a un compas, lo que difiere del esquema vocal. También cuentan las

tesituras y el manejo de intervalos que son propios del mundo instrumental.
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Figura 34. “Mestizaje”, 52-60. Cl.
(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)

Al igual que en el primer movimiento, las tesituras se manejan en sus

registros medios, lo cual genera un tipo de densidad sonora cerrada.
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b) Forma

“‘Mestizaje” genera su estructura formal tomando en cuenta las
caracteristicas de la musica popular, en que el recurso generador de forma
esta en las repeticiones da capo al $ y en las contracciones melédicas tipo cita
o comentario musical, y el desarrollo motivico, lo que permite a este
movimiento la ampliacion de las secciones, enriqueciendo su construccion

formal:

a b-b-b"” coda

Seccidén A: Esta identificada por la clara utilizacion de dos elementos que
motivan el movimiento: uno es el pie ritmico caracterizado por la hemiola, y el
otro es el motivo ritmico meldédico acéfalo que caracteriza el rimo de albazo,
donde el caracter sincrético del movimiento toma fuerza y se valida a través de
un estribillo de 14 compases que luego se anexaran a la coda para cerrar el
movimiento.

Seccidén B: La estructura de esta seccion esta formada por desarrollos
motivicos y variaciones ritmicas que desde su primera seccion interna b
(compases 15-35) plantean una variacion en el pie ritmico, en que la hemiola
se resquebraja a favor de una variacion yambica por compas, y la segunda
parte de esta hemiola se prolonga formando las ya mentadas sesquialteras, o
muchas veces desvaneciéndose totalmente en forma de pedal. Se identifica
otra seccion interna como b° (compases 36-40) por las caracteristicas
intervalicas similes que presenta la melodia con el compas 17 en la linea de la
flauta, la cual se expande y comprime pero guarda estrecha relacion con la
primera aparicion de este motivo melddico, que, ademas, se desarrolla en
timbre como el del oboe, el clarinete y la cuerda. El pedal ritmico estigmatiza la
seccion b”" (compases 45-60), donde las caracteristicas acéfalas del danzante
generan el entorno melddico de la seccion.

Seccion A-coda: La nomenclatura que permite la repeticion (al $§ y 0)
hace que la coda (compases 79-87) forme una unidad con la seccion A,

brindando la imagen de un gran cierre con las caracteristicas ya enunciadas y
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donde la unica aparicion del timbre de una campana quiebra los elementos

ritmicos y melddicos en los ultimos 4 compases.

b) Escalas

La idea de apertura tonal sigue manifiesta en este movimiento utilizando
las mismas tendencias escalisticas del primer movimiento. Para ampliar mas el
criterio en la utilizacion del material, son validas las ideas de Persichetti y Cope
en referencia a la creacion de escalas sintéticas; escalas que fueron generadas
por Guevara conscientemente pero a priori de los formulados tedricos, pues
estos aparecieron enunciados, respectivamente, una y dos décadas después
de la utilizacion que Guevara diera a este material escalistico, de donde el
compositor extrajo modelos pentatdnicos que se permutan y transportan
teniendo una vertiente muy grande de combinaciones y escalas posibles.

Persichetti sostiene: “El libre emplazamiento de los grados de la escala dan
por resultado la formacion de las escalas originales fuera de la esfera de los
modos mayor y menor” (1985: 325).

Por su parte, Cope indica: “Las escalas mas originales estan construidas
por la sucesion de cualquier numero de segundas mayores, menores Yy
aumentadas en un orden cualquiera. Las posibilidades de permutacion estan
alternadas y el proceso matematico tiene una pequefia conexion creativa con la

composicion” (1997: 27).

2.4.2 Analisis directorial

La accion de la hemiola sobre el pie ritmico del movimiento debe ser
ejecutada con atencion a técnicas y recursos directoriales que sobrepasen la
elemental marcaciéon de un compas de 6/8 y que permitan visualizar esta
caracteristica ritmica.

Este tipo de recursos se describe en algunos tratados como recursos de
fraseo, los cuales, en la mayor parte de los casos, estan destinados a la mano
izquierda.

Navarro Lara (inédito, cap. 9: 13) muestra la descripcion del motus coetus
y su aplicacion, la cual se puede ampliar con la utilizacidén de la mano izquierda

en combinacidn con la derecha para vincular el control de los elementos del pie
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ritmico y de los acontecimientos internos de la hemiola, donde la mano derecha
muestra los pulsos mientras que la izquierda muestra “il ritmo di due battute”.
La aplicacion de este recurso técnico requiere un depurado trabajo en la
independencia motriz, asi como un trabajo interno dentro de la mano izquierda
para la realizacion de movimientos interictus. Esta idea de dualidad de
movimientos dentro de una misma mano puede estudiarse y aplicarse segun
Emmanuel Siffert (2014) con el uso del numero 8 como figura de fraseo y
puntualizacién ritmica, asi como los desplazamientos mediante lineas con y sin

impulsos, que permiten gran desarrollo fraseologico a la mano izquierda.

The neutral "8" - |left elbow with the left hand | - [left elbow with the baton | - left wrist with the left hand| -
[left wrist with the baton|
Rehearse this exercise with the same velocity

The "8" with impulsation -
Rehearse this exercise with the velocity a = slow/ b= fast

(with the left elbow| - (with the left wrist| - left elbow - | left wrist| - |other version with the left elbow, with impulsation|

The heavy 8" - other version with the left elbow| - (left eloow with the left hand|-left elbow with the baton) - (left wris]
Rehearse this exercise with the velocity a = slow/ b=fast

Figura 35. Ejercicios para numero 8
(Fuente: Siffert, 2014.)
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Lines with the left hand

This exercise will help you to find plastique demonstation of your hands.

Practice this exercise just with the left arm with the metronome: 66

1

As well practice the following exercise how you see it, first the black line as a legato,then the blue line with impulsations.
(Metronome: 60-90)

Figura 36. Ejercicios de lineas con la mano izquierda
(Fuente: Siffert, 2014.)
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Los graficos anteriores describen algunas de las posibilidades tanto del
numero 8 como de las lineas y sus pulsaciones, que pueden ser ejecutadas
con la mano izquierda y que tambien son recomendadas como practica y
aplicacion en la mano derecha.

Los énfasis en los matices descritos en los compases 11-14 deben ser
ejecutados con atencion a los postulados de la técnica directa, que consiste en
la omisién voluntaria de la preparacion de la informacidén con caracter previo; es
entonces una ejecucion subita, directa, en el mismo momento en el cual se
produce el hecho musical, y puede ser aplicada a cualquier evento dentro de la
partitura (cfr. Navarro Lara, inédito, cap. 20: 8).

La sesquialtera que atraviesa los compases 22-24 puede ser ejecutada en
forma de un trazo lineal en la mano izquierda con impulso que defina el metro,
o en la mano de la batuta atendiendo a la técnica factus firmus utilizando el eje
horizontal para mostrar la conduccion de la frase. En dependencia de las
caracteristicas de la orquesta, este podra ser con o sin impulsos. Desde una
personal experiencia, puede sostenerse que pasajes de esta naturaleza son
también posibles desde el eje de profundidad, con el uso de las dos manos en
sentido interno-externo para pasajes de un mismo matiz, y externo-interno para
pasajes con diminuendo implicito. Igual aplicacion puede tener la sesquialtera
de los compases 39-43.

El pedal que se forma en la cuerda con la entrada del contrabajo en los
compases 35-38 debe tener la referencia visual de la marcacion para los
instrumentistas. Este es un caso especial y que se presenta muchas veces
dentro del repertorio sinfonico, pues en un pasaje supuestamente amorfo,
donde no se pensaria que la atencién de los instrumentistas estuviese puesta
sobre el director, es justamente donde la figura del director cobra sentido para
los instrumentistas, en tanto guia y referente del contenido.

El movimiento fraseoldégico que se produce entre flauta-clarinete
(compases 36-39) y oboe-fagot (compases 36-45) debe ser modulado hasta
conseguir su imbricacion, generando puntos de tension y distension hasta su
resolucion.

Una vez implantado el pedal ritmico con la entrada del cello y el bajo en el
compas 44, el mecanismo del director debe, ademas de tomar en cuenta todas

las entradas, ayudar a definir las estructuras ritmico-melédicas del ritmo de
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albazo, descritas en el analisis de la obra, con impulsos que permitan articular
las células melddicas, y donde el valor de las ligaduras no se extralimite y
desconfigure la esencia de la danza ejecutada por la flauta y el clarinete.

Las entradas que hacen parte de la coda (compas 80) pueden ser
ejecutadas con una doble preparacion, que, en rasgos generales, consiste en
la utilizacién de los codos hacia atras y hacia fuera para ejecutar un subito y
rapido movimiento de los codos hacia delante y hacia dentro, como para liberar
el impulso que coincidira con el ictus del compas que se desee enfatizar y que
resulta muy util a la hora de conseguir un crescendo o un ritardando (cfr.
Navarro Lara, inédito, cap. 21a: 10).

Este gesto debe ser utilizado con gran mesura y perfecto conocimiento de
causa, pues para todas las escuelas este tipo de movimiento se considera
como un defecto y un desconocimiento de las normas basicas de direccién, asi
que puede facilmente devenir en un defecto. Es de considerar su uso en casos
puntuales como el citado. Cuando su uso es con fines musicales, los resultados
son apreciables tanto para el director como para los musicos.

En relacion con los cuatro compases finales, podrian ser ejecutados de la
siguiente forma: Entrada de la campana (compas 84): un gesto percutivo
directo con gesto vertical y con caracteristicas de calderon, para permitir la
resonancia del instrumento en la sala y que esta resonancia no se mezcle con
la conclusién del movimiento. El compas 85 puede tener una marcacion a tres
abalizada con la marca de un gesto neutro para el silencio de negra y dos
gestos percutivos directos para las negras, desde una posicién con las manos
juntas en el centro focal y aplicado en el eje de profundidad de adentro hacia
afuera. El penultimo compas debe recobrar su caracteristica marcacion a dos
en la mano derecha, mientras que la mano izquierda ejecuta el gesto interictus
para definir la complexion forte del compas. La ultima nota debe ser un sonido
muy corto con caracteristicas de golpe, para lo que puede utilizarse una
velocidad de movimiento tipo paukenslag o tipo jump, que evita la preparacion

y le da mayor condensacion a la orquesta y a su resultado sonoro.
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2.5 CUARTO MOVIMIENTO: NUEVAS FORMAS
2.5.1 Analisis musical

“«Nuevas formas», el ultimo movimiento, es un interés por avanzar en la
creacion musical y su forma, que no siga siendo el pasillo, el albazo, sino que
nos introduzcamos en la busqueda y creacién de nuevas formas musicales”
(Entrevista, Anexo 1).

Haberle otorgado a la percusion un caracter altamente discursivo en el
entramado composicional de este movimiento y haber roto los principios de la
formacion tradicional pianistica en la que Guevara se educdé como musico,
hacen visible la necesidad propia de ampliar el lenguaje compositivo a favor de
los postulados de vanguardia, tanto en su intencién formal como en el uso de
los recursos técnicos de los instrumentos

Por la forma lineal del tejido en los 8 instrumentos de percusion, a los que
se suma el piano por su ejecucidon netamente percusiva sobre la base de
técnicas extendidas, y por el limitado y puntual uso que hace Guevara del
restante organico orquestal, se puede describir “Nuevas formas” como un
movimiento para ensamble de percusion y orquesta, sin ninguna intencion de
sopesar la actividad de uno u otro grupos instrumentales, sino de validar el
criterio estético, timbrico y de avanzada del que Guevara se hace eco en este
movimiento.

Aunque el afan de explorar las posibilidades técnicas de los instrumentos y
la necesidad de incorporacion timbrica a la masa orquestal tradicional fueron
una constante en el periodo de practica comin,?® el aporte de Guevara a la
musica ecuatoriana esta en el hecho de haber plasmado este ideal con clara
intencidn melddica. Nétese, sin embargo, que a pesar de la consideracidon que
hace Guevara al utilizar los instrumentos de percusion, mantiene lo que podria
denominarse una tendencia timbrica occidental, a excepcion de la utilizacion de
“cocos”, obviando timbres nativos como el bombo tradicional, cununos, huasa,

marimba esmeraldefa, etcétera.

% Se denomina periodo de practica comun al periodo de la musica académica que abarca
trescientos afos, desde 1600 a 1900, y que recorre los periodos barroco, clasico y romantico
de la musica occidental. Este término fue acufiado por el compositor estadounidense Walter
Piston (1894-1976) en 1941.
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Figura 37. “Nuevas formas”, intencién melédica. Percusion (15-20)

(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)
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Figura 38. “Nuevas formas”. Percusion

(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)

Esta busqueda y validacién timbrica de la percusién tiene sus paralelismos

con compositores de Latinoamérica, como el mexicano Carlos Chavez (1899-
1978) en su Sinfonia india (1935), o el cubano Amadeo Roldan (1900-1939) a

partir de las Ritmicas Vy VI (1930). Esta necesidad colorista, latente en los
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compositores mencionados como en Guevara, genera un espectro melddico
con redundancias de espacialidad. Esto se justifica meldédicamente por la
introduccién de timbres con cierta regularidad ritmica y registros de tesitura
que emulan este ideal melddico, lo cual, al tiempo, proporciona movilidad en

cada uno de los instrumentos brindando esta sensacion de espacialidad.

Figura 39. “Nuevas formas”. Espacialidad (30-43)

(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)

Con las caracteristicas de tesitura limitada o nula que tienen algunos de los
instrumentos de percusion utilizados, Guevara recurre a los estatismos en
timbres como el de las cuerdas o de los vientos madera, caracterizados, en el
periodo de practica comun, por el uso de su amplitud de registros y versatilidad
en la ejecucion.

Guevara recure a materiales dinamicos, como los crescendo, ppp, mf, f,
enfatizando su uso en instrumentos tales como el gong, el triangulo o los
bongoes. La dinamica en “Nuevas Formas” tiene una dimension estructural; es
decir, los contenidos dinamicos ayudan a delimitar cada uno de los grupos

dentro la masa orquestal y, con esto, su espacialidad.
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El cuarto movimiento, “Nuevas formas”, obedece mas al texturado timbrico

con indicios melédicos, que a relaciones armdnicas o a una construcciéon formal

divisible y catalogable, en el que las técnicas extendidas coadyuvan en la

nocion de enriquecimiento timbrico.
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Figura 40. “Nuevas formas”. Técnicas extendidas. Piano (1-8)

(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)
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Figura 41. “Nuevas formas”. Técnicas extendidas. Piano (11-14)

(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)
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Figura 42. “Nuevas formas”. Técnicas extendidas. Gong (16)

(Fuente: Partitura de Gerardo Guevara, ed. 2015 de Willam Vergara)

La iteracion de los materiales empleados durante toda la obra aparecen en

este cuarto movimiento, resignificados mediante una enunciacion formal atipica

donde, no hay una formulaciéon concisa, sino que se propone una musica

aparentemente atemporal de longitud casi infinita; en lugar de una organizacion
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ritmica complicada que oscurezca la métrica, se tiene una ritmica evidente y
un metro bien definido; en vez de estructuras altamente complejas, se
utilizan elementos constructivos simples, donde el enlace y la separacion de los
materiales se realiza mediante el uso de silencios que interceden entre cada
uno de los grupos, motivos o materiales que conforman el movimiento, con
presencia de analogias en cuanto a registro e intervalica.

Unos de los principios de la musica tonal, en cuanto a su construccion
formal, es el recurso de repeticion, hecho del cual intentaron alejarse los
compositores del pasado siglo XX, sea mediante el cambio de funcion del
principio de repeticibn o por su total ausencia, dejando sin asidero a las
organizaciones repetitivas en la construccion formal de una obra.

A medida que el concepto de forma se fue debilitando, fue adquiriendo
fuerza la idea de la estructura, basada en el sistema de relaciones entre los
diversos niveles de realizacion, y a la que los compositores adscribieron sus
obras, prefiriendo relacionarlas con aspectos mas plasticos o arquitecturales,
con una planificacion espacial que luego encontraria su devenir sonoro en el
tiempo, que a una forma musical establecida.

Es asi como, con frecuencia, se habla de la musica del siglo XX como
musica informal, cuyo camino comenzd a perfilarse con la aparicion del
atonalismo y con la aportacion de elementos propios de culturas ajenas a la
mentalidad y al sistema de organizacion musical occidental, y que constituye
una linea de busqueda y desarrollo radical constante en los compositores
franceses, por ejemplo, generando una linea que va desde Debussy hasta
Boulez.

De los parrafos anteriores, se desprende que Guevara estaba
profundamente influenciado por los ideales y corrientes compositivas de su
época, sobre todo considerando el hecho de haber vivido en Francia, lugar,
como ya se menciond, donde el ideal compositivo avanzd, en cuanto forma,
hacia la forma abierta y las técnicas de aleatoriedad e indeterminacion, guiado
por la justificacion estética que considera al acto de componer como un
planteamiento de procesos y no como un producto de objetos cerrados.

Aunque el concepto de forma abierta tiene algunas acepciones segun la
época y el compositor al que se aplique, para este estudio y a fin de brindar

una morada formal musical a este cuarto movimiento, se citara el enunciado de
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José Maria Garcia Laborda, que con su criterio enfoca “Nuevas formas” en una

estructura formal caracteristica.

Una tercera concepcidn reserva el concepto de forma abierta a una
terminologia general que incluia todas las obras que habian roto con el
concepto tradicional de forma musical y mostraban, sobre todo, cierta
dosis de experimentacion. [...] En este tercer aspecto la mueva grafia
musical era la manifestacion visible de la forma abierta, al mostrarse
incapaz la notacidn convencional de representar la libertad
interpretativa con que deseaba operar la musica experimental. [1996:
25]

2.5.2 Analisis directorial

El analisis directorial de “Nuevas formas” requiere comentar brevemente
algunas caracteristicas que han hecho posible la libertad directorial que
promulgan las nuevas escuelas de direccion, y validar la actividad y la
formacion que requiere la labor del director.

Hay que partir de la obligada y dilatada trayectoria que sobre el manejo de
la musica tonal funcional tienen los instrumentistas, a través del montaje de
repertorios propios de cada instrumento y de las formaciones cameristicas
estandar de las que todo instrumentista debe nutrirse tanto en su etapa de
formacion como en lo profesional. Esto, sin duda, proporciona un desarrollo
auditivo e intuitivo que puede prever las inflexiones armoénicas, agogicas,
dinamicas, etcétera, que pude tener una partitura que se adscriba a la
propuesta tonal funcional y a los enunciados del periodo de practica comun.

Desde esta perspectiva, el hecho de que como instrumentistas hayan
podido tocar muchas de las obras del repertorio sinfénico durante su periodo
de formacién, salva la barrera del estreno y proporciona, tanto al novel director
como al profesional, libertad para experimentar o hacer uso de gestos y
caracteristicas gestuales particulares y apartadas de la simple marcacion, cosa
gue se vuelve mas comprometida con el repertorio de las tendencias estético
compositivas de la segunda mitad del siglo XX a la época.

Es justamente cuando la intuicion tonal funcional adelgaza, cuando lo

difuso de las armonias, las formas y construcciones escalisticas demandan un
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punto de vista claro y concreto de la partitura, donde la labor del director se
revitaliza; es aqui donde la formacién técnica y el dominio de cada uno de los
planos dimensionales otorgan al trabajo de la direccion sus caracteristicas
organizativas, conceptuales y artisticas.

A partir de esta necesidad organizativa que plantea este cuarto
movimiento, se realiza un enfoque directorial con énfasis inicial en el primer
plano dimensional, sin desatender las necesidades de la partitura, que,
evidentemente, demandan la anuencia de los planos dimensionales restantes.

Como en otras partituras de similares caracteristicas, el tempo es un
elemento a atender antes de comenzar a dirigir “Nuevas formas”; la referencia
es a la nocion de tempo en tanto duraciéon de los sonidos en un espacio
temporal, y no como velocidad estereotipada o, menos aun, metronomizada.

Celibidache se cuenta entre los pioneros en enunciar de forma erudita la
idea de la fenomenologia de la musica desde la perspectiva de la direccidon
orquestal; él formalizé los perfiles de sonido, ritmo y tempo musical, haciendo
hincapié en que son los resultados sonoros los que definen el tempo de una
obra y que una medida metrondmica es vana para cumplir el acto de
trascendencia musical, con la concerniente aseveracion de la no existencia del
tiempo musical como objeto (cfr. Celibidache, 1974).

Es por esta razon que el ordenamiento espacial que propone la marcacion
del compas de 4/4 de este movimiento esta en total dependencia del desarrollo
acustico de sus elementos y de la posibilidad técnica de cumplir con los
cometidos de las técnicas extendidas, sobre todo en el ideal pianistico de la
obra. Es preciso puntualizar que esto tampoco significa una intransigencia
temporal. Se trata, en todo caso, de la busqueda de un ideal de tempo que
permita conseguir la profundidad del texto y, sobremanera, que permita al

auditorio una comprension del contenido del movimiento:

El tiempo no es una linea, sino un tejido de actitudes del pensamiento
de caracter intencional que trata de explicar la unidad del flujo de
vivencias, en donde el pasado es un ahora y al mismo tiempo un ya
no, en donde el futuro es un ahora y al mismo tiempo un no aun, y la
conciencia, contemporanea de todos los tiempos, a partir de su ahora,

lo genera y lo difunde. (Lyotard, 1992)
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El auftakt que corresponde al inicio del movimiento es del tipo Deus con
motus retentum de movimiento circular.

Se hace necesario utilizar gestos visuales y pequenos gestos de la mano
izquierda para la entrada del arpa al tiempo de aplicar distension y tension en el
gesto para provocar el diminuendo y el crescendo, y gestionar todos los
requerimientos dinamicos por ser, estos, parte estructural de la obra.

Como sostiene Schenker: “Deberia asimismo advertirse, en relacion con
los signos dinamicos en particular, que en las obras de nuestros maestros [...]
lejos de sugerir meramente condiciones dinamicas, ellos juegan también un
papel completamente unico en relacidén con la sintesis, esto es, la forma” (1992:
10).

De igual manera, se debe atender a la entrada del tambor en el compas 8,
con entradas que, mas que entradas, son invitaciones a tocar, pues gestos
exagerados pueden desentonar con el ambiente que busca generar la obra,
pero al tiempo toda imprecision puede tener resultados nefastos en la
construccion melédica planteada en la percusion.

Se esta nuevamente frente a la condicion de nitidez, orden y rigor técnico
que debe tener un ensayo; mas, al haber hablado sobre estos aspectos a nivel
de procesos en el analisis del primer movimiento, queda por ver qué sucede en
los diferentes niveles de orquestas.

Un ensayo con una orquesta de caracteristicas de profesional de bajo
nivel, una amateur o una juvenil pueden tener muchas aristas y caracteristicas
muy particulares, las cuales pueden ir desde la dificultad de conteo en
compases de silencio, confusiones en el solfeo, la afinacion, y la dificultad de
pasajes técnicos no resueltos por los musicos, llegando en algunas ocasiones
a dilatados ensayos con reiteradas interrupciones para intentar clarificar
asuntos que son explicitos en la partitura. Queda claro que a este nivel, y
muchas veces a nivel de orquestas profesionales, el ensayo no es la musica,
pues esta esta destinada a la interaccion que supone el concierto.

Se esclarece entonces que hay aspectos que son competencia exclusiva
del ensayo, que, desde la perspectiva del instrumentista, sirve imperiosamente
para incorporar elementos, a la manera de una especie de precondicion o
marco referencial, como la familiaridad con el texto (propio o ajeno), las

respiraciones, digitaciones, golpes de arco, el estilo, los niveles dinamicos, la
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calidad de sonido a producir, los tempi y, sobremanera, el contenido simbdlico
y sustantivo del codigo gestual del director de turno.

Celibidache sostiene:

También les hago saber de la existencia de otra orquesta, “la orquesta
sinfénica celestial”’. Celestial, porque es una idealizacion de una
orquesta que esta en nuestra cabeza. Esa orquesta es una orquesta
gue nunca se equivoca, es la unica que toca perfecto, en la que todo
esta equilibrado. El resto de las orquestas, las reales, se pueden
acercar a la celestial, pero nunca seran perfectas. El director tiene la
idealizacion de la partitura, y la escucha en su cabeza tocada por esa
orquesta sinfonica celestial, que nunca se equivoca, donde esta todo
afinado, todo equilibrado. Les repito que la orquesta es el instrumento
mas imperfecto, debido a problemas técnicos de cada instrumento
(afinacion, construccidn, etcétera), pero es que, ademas, esos
instrumentos estan tocados por personas, que no tienen nada de
perfectos y, para colmo, el ultimo en responsabilidades, el director,

tampoco es perfecto. [cfr. Aramayo, 2009]

Es preciso entonces, tanto para la obra de Guevara como para todo el
hecho directorial, la limpieza y precision de los gestos motrices para dejar una
clara imagen de la obra en la retina de la orquesta. Resulta aplicable la
verbalizacion de los contenidos enunciados en la partitura, asi como los
resultados del presente analisis diciendo, durante el tiempo de estudio
personal, los hallazgos y comprobaciones, las comparaciones, las
abstracciones, las simetrias y contrastes, la descripcion de la forma, la
orquestacion, la dinamica, etcétera, como una forma de ir fijando en la memoria
los detalles del texto por la estrecha e indisoluble vinculacion que existe entre
el pensamiento abstracto y el lenguaje.

Con el esclarecimiento de las herramientas, tanto en la etapa de estudio
como en la de ensayo, se trabajara minuciosamente entre los compases 9-23
cada una de las entradas de los instrumentos de percusion, el arpa y el piano,
verificando la construccion del entramado dinamico.

Navarro Lara dedica los capitulos 12 al 14 a describir los procesos de

tension surgidos por los contenidos de la partitura, los cual conecta con la
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técnica de direccion, por lo que se sugiere su estudio y profundizacion para su

posterior utilizacion sobre el material que aqui se aborda. A esto pueden

sumarse las ideas propuestas por Emmanuel Siffert en cuanto a las

velocidades en los movimientos de las manos, como mecanismo de fraseo e

incremento o disminucion en el sonido.

Diagram:

a = entry of the beat
® =ictus
b = exit of the beat

a b
slow slow  [10-10] (30-30| |30-30left| (50-50] [50-50left|
fast slow  [40-10] [40-10left| [80-40 [80-40left| (100-20] [100-20left|

slow fast  [10-40| |10-40left| |20-100| [20-100left| [40-80| |40-80left|

fast fast  |80-80| [80-80left| |120-120| [120-120left|
fast slow |20-60-60-20| [20-60-60-20left| [20-100-100-20| |20-100-100-20left| [slow fast - fast slow|

slow fast |60-20-20-60| |[60-20-20-60left| [100-20-20-100| |[100-20-20-100left|

slow fast
fast slow

Figura 43. Velocities.
(Fuente: Emmanuel Siffert, 2014.)

Esta idea de manejo del sonido, en su produccion, desarrollo y extincion,

proviene de las técnicas de los instrumentos y, muy en particular, de la técnica

de los instrumentos de arco.
Con el cambio de velocidad en los instrumentos de arco pueden

conseguirse diferentes tipos de matices y colores, pudiendo sugerir, en la

técnica de direccion, un rapido crescendo con un cambio de velocidad subito
del movimiento de la mano, que vaya desde el lento al veloz. La situacién
inversa puede provocar un subito piano, y un diminuendo puede estar
condicionado por un movimiento que va perdiendo velocidad en su trayecto al
proximo ictus.

Muchas de las entradas de los vientos y de las cuerdas estan

caracterizados por el requerimiento técnico de gestos percutivos directos vy
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gestos interictus con la aplicacion de un motus interictus subdiviso: la mano
derecha muestra los pulsos mientras que la izquierda bate con gestos
percutivos directos las diferentes subdivisiones (cfr. Navarro Lara, inédito, cap.
13: 5).

En la entrada del compas 26 de los vientos, puede aplicarse la técnica
actus rhythmus supralctus, que tiene su fundamento en marcar el ictus no en
forma vertical, sino desde abajo hacia arriba, a fin de conseguir ataques de
sonido unificados y propiciando una ejecucion menos crispada y mecanica,
complementando esto con gestos pasivos para mostrar un caracter ritmico con
flexibilidad (cfr. Navarro Lara, inédito, cap. 21a: 7).

Si bien el matiz que envuelve el armonico del compas 28 de las cuerdas no
demanda gran fuerza en el sonido, se hace necesaria la ejecucion de un
acento solido con aplicacidn de un movimiento de tipo adiectum, donde el
ataque sobre el ictus se realiza desde la parte inferior pero sin utilizar un gran
espacio, dando la idea de un movimiento “jump” pero que, a diferencia de este,
no le antecede, es estatico; proviene de un movimiento previo que se realiza
por debajo de la barra de apoyo imaginario (cfr. Navarro Lara, inédito, cap. 21a:
6).

Un recurso que puede resultar muy util en el compas 31, tanto si se trata
de una orquesta amateur como con una orquesta de mayor nivel, es la

utilizacion del recurso actus cincinnus:

La mano derecha bate las partes del compas coincidiendo con los
ictus, mientras que la izquierda bate las partes del compas
coincidiendo con las subdivisiones o mitades entre parte y parte. En un
compas de 4/4 la derecha batiria el esquema normal coincidiendo con
los ictus, mientras que la izquierda batiria también el esquema de
compas 4/4 pero una corchea mas tarde; es decir, coincidiendo con los
“contratiempos”. De esta forma las dos manos se entrelazan de forma
continua y perpetua marcando el esquema de 4 partes, pero la
izquierda lo hace una corchea mas tarde. [Navarro Lara, inédito, cap.
21a: 3]
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Los crescendos que suponen las entradas de la cuerda en el compas 34 o
los vientos en el compas 35, pueden realizarse mediante la aplicacién del
auftakt acustico, que es un auftakt que carece de preparacién, en cuyas
caracteristicas se muestran el pulso y todos los demas elementos organicos de
la musica (dinamica, articulacion, caracter, peso sonoro, etcétera) en el mismo

momento de dar el ictus:

Hacemos el arsis o rebote ascendente desde la barra de apoyo
imaginaria llegando hasta el ictus siguiente, eliminando asi el
movimiento de preparacion; la mano se detiene al llegar al ictus, hasta
que este deba ser atacado (como hemos suprimido la preparacién, el
movimiento es mas corto y la mano llegara al ictus antes de tiempo).
En el momento de la definicion del ictus ejecutamos un nuevo rebote
mediante un impulso de tendencia hacia arriba, mediante un
movimiento ascendente de rebote con impulso. [Navarro Lara, inédito,
cap. 6: 24]

Del compas 59 hasta el final del movimiento, se esta frente a una
recapitulacion de materiales sonoros en direccion melddica enunciados en la
percusion, el piano y el arpa, donde la preocupacion en las entradas debe ser
cuidada al detalle, dejando utilizar a los sonidos su sentido eufonico.

Los dos compases finales quedaran encomendados al albedrio del piano
para conseguir el crescendo y el decrescendo.

Tras los procesos analiticos de esta obra se puede afirmar que la galeria
que Guevara presenta en esta composicion es una galeria de recursos
compositivos que son, al tiempo, un compromiso con los procesos intelectuales
de creacion musical que le propuso su época, y un compromiso discursivo con
los elementos de la musica vernacula de su patria.

Los elementos estructuradores de las formas tradicionales constituyeron
para Guevara y para sus mentores un desafio a enfrentar, en tanto
convenciones de legislacion de espacio sonoro, donde la supresién de las
relaciones tonales clasicas y de la narrativa tendrian su resguardo en los ismos

musicales y en las técnicas compositivas del siglo XX.
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Trasluce en el analisis de la obra el imperativo moral de Guevara de utilizar
los recursos de la periferia escolastica musical, entendido esto como los ritmos
y caracteristicas de la musica “exética” de su pais, asociados a los conceptos
de la vanguardia que buscaban exacerbar el sentimiento nacionalista en
tiempos de vertiginosos cambios, sociales, politicos y econdmicos, los cuales
Guevara pudo vivenciar mediante un periodo de formacion y contacto artistico

no repetido hasta este momento con otro compositor ecuatoriano.
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CONCLUSIONES

Las conclusiones que se derivan del presente trabajo tienen sus
referencias en los objetivos planteados, los cuales buscaron la generacion de
ejes de vinculacion conceptual y procedimental entre el analisis musical y la
cinematica del director de orquesta.

Una de las conclusiones apunta a lo limitado del trabajo analitico sobre
partituras orquestales de compositores ecuatorianos, y de una manera especial
sobre la obra de Gerardo Guevara, con la consecuente redundancia en la
escasez de material especializado para su estudio y ejecucion, tanto en las
orquestas del pais como del exterior.

Se considera la relevancia que tiene el analisis de las obras de
compositores propios en la creacién y solidificacién de un pensamiento musical
de un pais, en tanto mecanismo que permita una autocritica y potenciacién de
los sistemas de formacién musicales, asi como el hecho de ser un mecanismo
indicador del estado de la situacién compositiva en el Ecuador en la época de
estudio.

Esta escasez analitica y bibliografica en los repositorios de los centros de
formacion musical del pais representa un escollo a salvar por parte de los
estudiosos de la musicologia, la composicion y la interpretacion, a fin de
aportar un legado para los estudiantes con miras a la profesionalizaciéon
artistica. Con el presente enfoque se pretende, también, motivar a los musicos
profesionales o en formacién, a la descripcion de puntos analiticos sobre la
obra sinfonica de compositores ecuatorianos que coadyuven a incrementar la
naciente conformacion de bases de datos con material especializado, y de una
manera particular a dar una mirada critica a la postura estética y compositiva
de Gerardo Guevara.

Del estudio y analisis que el director realiza de las partituras, surge una
vinculacion donde se concluye que el hecho de dirigir no debe prescindir de un
analisis escrupuloso de las partituras, pues a partir del analisis musical el
director puede plantear la misma administracion de una orquesta, con
independencia del nivel técnico que posea la agrupacion que dirige y de los

objetivos que se persiga a corto, mediano y largo plazos, pues, en la medida en
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la que el director otorga el timén de su orquesta al analisis, lo otorga a la
musica misma.

Es decir, si un director conoce las partituras y el nivel de su orquesta, este
podra encaminar por diferentes niveles de dificultad a sus dirigidos, podra
hacer de su instrumento —la orquesta— un instrumento de muy alta
sensibilidad, tanto técnica como interpretativa, o dilapidar el tiempo y el talento
de un grupo humano que se sabe a si mismo perfectible e interdependiente.

Para concluir: dirigir es analizar y analizar es administrar.

Administrar recursos: considerando lo costoso que resulta hoy dia la
realizacion de un ensayo y un concierto para una orquesta amateur o
profesional, es totalmente necesario que cada momento del ensayo sea
aprovechado al maximo posible, por lo que la calidad de los movimientos que
ejecuta el director, asi como los recursos verbales, deben ser claros y concisos,
con una clara vision de lo que se quiere decir mediante el gesto y las
expresiones no verbales de las que se hace uso. Llegar al concierto habiendo
transmitido a la orquesta el ideal compositivo vivenciado durante la etapa de
analisis y/o estudio, ha de ser el cometido que guie cada paso de la
preparacion de una obra.

Administrar talento: tanto si se es director titular de una agrupacion
orquestal como si se es invitado a dirigir, detectar las necesidades musicales
del grupo es un deber, pues no solamente se trata de cambiar de repertorio con
grados de dificultad sino que, de mano de esta idea, se puede dar mayor
profundidad a repertorios que dentro de las orquestas se consideran estandar.
Esta profundidad es consecuencia de un infatigable cuestionamiento que
permite analizar y reanalizar las partituras para conseguir depuracion técnica
y/o interpretativa segun sea la necesidad del grupo. Es preciso puntualizar que
en la medida en la que el director asume el reto del analisis y el montaje de
obras del repertorio de su tiempo, sean estrenos o no, estd también
encaminando a sus dirigidos hacia posiciones estéticas que demandan otro tipo
de compromisos, con lo cual la orquesta se nutre y avanza.

Administrar energia: la realizacion de un concierto para un instrumentista
supone un tipo de concentracion mas elevada de lo habitual, por lo que el
trabajo del director debe ir encaminado a gestionar, direccionar y acrecentar

esa energia mediante el manejo de los contenidos propios de las obras a
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ejecutar, obviando el consumo de esta energia en repeticiones para clarificar
un concepto para el director. De esta manera, las pulsaciones energéticas que
aporta el analisis deben acoplarse desde el primer encuentro con la orquesta,
pues solo su clara enunciacion permitira su crecimiento hacia el final del
concierto.

Como conclusion final, se debe hacer hincapié en la poca atencion y el
descuido en relacién con el trabajo de digitalizacién de las partituras de
compositores ecuatorianos, pues a pesar de ser trabajos esporadicos y muchas
veces espontaneos, la omisién, en el futuro, puede traer consecuencias
funestas tanto para el compositor como para su obra. Se visibiliza asi la
urgencia en el pais de un fondo editorial que permita recopilar y editar con
conocimiento de causa las partituras de connotados representantes del
pensamiento musical ecuatoriano. La experiencia personal ha revelado que
mas de una vez se ha tenido que hacer frente a la critica y enfado de directivos
y musicos de orquestas extranjeros al tener que enfrentar partituras de
compositores ecuatorianos, cuyo manejo en el levantamiento resulta
descuidado hasta el punto de tener que omitir obras de compositores
ecuatorianos por este inconveniente.

Queda entonces la necesidad de trabajar en pos del patrimonio musical del
Ecuador con la anuencia de un pensamiento académico que haga justicia al

denodado trabajo que los compositores han realizado para plasmar sus obras.
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ANEXO 1. ENTREVISTA A GERARDO GUEVARA,
POR WILLAM VERGARA

Introduccion

La presente entrevista, ofrecida por Gerardo Guevara el sabado 28 de
junio de 2014, resulta significativa dadas las referencias testimoniales que
ofrece sobre su formacién, generalidades musicales, recursos compositivos,
estética y ejercicio de direccion.

Debe indicarse que con motivo de la presente investigacion, Guevara

reviso y autorizo la version editada de esta entrevista.

¢ Cuales factores han influido en su formacién para tomar la decision o
interés por la composicion?

Es una linda pregunta. En primer lugar, debo recalcar que yo naci en el
Conservatorio Nacional de Musica en Quito, por lo cual yo conocia no
solamente a los musicos como musicos, sino también a los musicos como
personas; entonces, mi relacion con la musica y con los musicos ha sido muy
cercana siempre: una relacion siempre magnifica.

El haber conocido personalmente a los compositores, me ha dado una
imagen de que el compositor no es un ser extraordinario fuera de este mundo,
sino que es un ser humano que tiene una formacion musical técnica, y eso le
permite escribir.

Todo lo que tiene que ver con musica para mi era natural: una cosa logica
que estaba alli a la mano

El haber vivido en este entorno, ¢hizo que usted adoptara una
posicidn estética antes de su viaje a Europa?

Mi posicion estética, sin que yo lo supiera, naturalmente, fue pues toda la
experiencia hasta mis 29 afos, que fui a Francia como musico ya formado. O
sea, que conocia a Luis Humberto Salgado, Francisco Salgado... Todo el
mundo de la creacion y la interpretacion musical eran pues mi habitués. Todo
influyéd en mi; no puedo decir que haya tenido rechazo mental o sentimental

hacia nada. Yo era abierto completamente a todo.
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Estos fueron entonces los procesos locales que influyeron en su
formacion, pero, ademas de ellos, ;existe algin compositor a alguna
postura estética en particular que haya calado en usted?

Bueno, naturalmente, las influencias exteriores fueron muy grandes, yo
comenzaria con Pierre Schaeffer: francés que inventd la musica concreta, o
mas bien no la inventd, sino que tomd conciencia de la musica concreta, que es
la musica que nos rodea, con la que estamos viviendo o sobreviviendo
permanentemente [risas]. Tuve la oportunidad de trabajar con Schaeffer en
Paris. Fue una experiencia de primera mano porque yo fui parte del grupo de la
investigacion musical de Francia que dirigia Schaeffer.

Revisando un poco sus partituras en cuanto a manejo de la armonia,
y habiendo recorrido camino junto a Schaeffer, estando rodeado de todo
el mundo investigativo como el de Barték (por nombrar alguno), ¢esto
determiné en alguna medida su obra?

Lo de las armonias... va a parecer pretencioso pero... eso fue una
evolucion propia mia, fue mi experiencia artistica personal, no mi criterio.

¢Existe algun compositor en la historia de la musica universal por el
que se haya sentido influido de alguna manera en particular?

Si, yo muy conscientemente segui la experiencia de Béla Bartok,
investigativa y compositiva, porque Bartdk, primero un nacionalista formidable y
segundo un investigador de su musica, jera hungaro! Entonces, la influencia de
él fue muy fuerte y decisiva para mi.

El hecho de haber estudiado en Guayaquil con un compositor
huangaro, ¢tuvo algo que ver?

Jorge Raiki: fue por él que yo conoci a Bela Bartok, él fue mi profesor de
Armonia, y a pesar de que yo ya habia hecho Armonia en Quito, lo volvi a
hacer con Raiki en Guayaquil. Lo interesante con él fue la conciencia que él
tenia de la musica hungara, influencia directa de Bartok; o sea, que Bartok tuvo
una influencia directa sobre Raiki y este sobre mi, a pesar de que nunca
desarrollamos proyectos de investigacion juntos en el Ecuador. De esto se
desprende que mi postura compositiva sea nacionalista

¢ Como usted describe y cuales son los aspectos mas importantes de

esta tendencia compositiva en su obra?
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Una cosa importante que debo a mis estudios musicales, a mi analisis de
la musica nacional, es el hecho de haber tomado conciencia y tomado en
cuenta que la musica ecuatoriana es modal... modal es un término musical...
de los modos griegos... incluido lo pentatonico; por eso mi musica es
basicamente modal. A pesar de que durante mi estadia en Europa tuve
acercamientos a la musica de vanguardia, lo que no he querido es que mi
musica sea representante de la musica contemporanea de avanzada. Siempre
conscientemente he guardado la tonalidad y la modalidad ecuatoriana.

Habiendo topado con algunas de las corrientes compositivas del siglo
XX, ¢se podria establecer una periodizacion en la vida de Gerardo
Guevara como compositor?

Naturalmente, de 0 a 20 aflos mi formacion en el conservatorio de Quito,
toda mi formacion musical viene desde alli. En realidad seria hasta los 29 afios;
cuando yo digo a los 20 afios es en referencia a que obtuve una beca del
gobierno ecuatoriano a los 20 afios, beca econdmica que no era gran cosa...
no recuerdo bien cuanto fue... creo que eran doscientos sucres...

La segunda época esta delimitada por mi viaje a Paris, donde en mi estilo
compositivo tomé mas fuerza el contrapunto y luego la apertura tonal. Esto
quiere decir que no solamente trabajaba en una tonalidad, sino que dentro de
esta tonalidad yo manejaba las tonalidades relativas, que nada tienen que ver
con el politonalismo. Al momento, me resulta dificil decirle en qué obra
comenzo esta tendencia, porque todo iba mezclandose, pero ha sido una
constante y ha quedado para otras obras.

Un asunto que olvido mencionar de la primera etapa es que desde los 20 a
los 29 afios yo vivi en Guayaquil, yo me case aqui, mi hijo naci6é aca. Entonces,
quedaria determinado para mi que la primera época fue Quito, la segunda
Guayaquil, la tercera época Paris, y la cuarta el retorno.

¢En la jerga musical se deberia utilizar algunos elementos de
referencia para establecer que una obra suya pertenece a tal o cual
periodo?

Naturalmente, cada época corresponde a un periodo de mi desarrollo
musical. La primera época de Quito fue mi formacion basica con las influencias
de compositores nacionalistas quitefios: Luis Humberto Salgado, Francisco

Salgado, Ricardo Becerra, Angel H. Jiménez, José Ignacio Canelos; luego las

154

Autor: Willam René Vergara Saula



UNIVERSIDAD DE CUENCA

influencias ya comentadas de profesores y compositores en el extranjero, a
mas de mis estudios.

Cuando regresa al Ecuador, en el cuarto periodo, usted es hombrado
director de la Orquesta Sinféonica Nacional. ;Cémo fue ese reencuentro?

En primer lugar, la Orquesta Sinfénica Nacional era una aproximacion a
orquesta sinfonica por el numero de musicos y por la calidad de musicos; el
panorama de una orquesta sinfonica al estilo de Paris o de New York esta muy
lejos. Es una orquesta pequeiia, el nivel no es muy alto, tipicamente propio de
nuestro subdesarrollo musical. Una de las variantes que yo puse en la orquesta
fue tocar musica ecuatoriana. jNunca se tocaba musica ecuatorianal, porque
los directores de la sinfonica generalmente eran extranjeros, entonces a ellos
no les interesaba la musica nacional.

Usted estudio Direccion en Paris. {Recuerda algun dato particular de
algun maestro?

[Sonrisas.] Ayer o antes de ayer estaba recordando sus nombres, pero
ahora de golpe no los puedo recordar... Uno de mis profesores fue un
distinguido compositor francés, Pierre Dervaux, donde veiamos la técnica de
direccién como tal: manejar el brazo, manejar la expresion, lo importante de un
analisis musical. Entonces, como vera, era un trabajo de musico: el joven
director hablando, dirigiéndose a la orquesta con términos musicales sobre la
interpretacion de un pasaje. Generalmente, estos cursos de direccion musical
comienzan con la Primera sinfonia de Beethoven.

A su retorno, y luego de haber hecho una carrera como compositor y
director, ;como esta el mundo de la direccién en el Ecuador?

Los directores eran extranjeros, generalmente. No habia directores
musicales nacionales. Yo fui el primero... perddn... miento un poco, porque
cuando yo fui estudiante del conservatorio, mi maestro Juan Pablo Mufoz
Sans, que era director del conservatorio, dirigia la orquesta, entonces era un
director nacional, aunque no estoy seguro de que haya tenido una formacién
como director musical, pero con seguridad usted vera reflejada en mi la primera
imagen de un director con formacion académica, porque el maestro Luis
Humberto Salgado, que también dirigia la orquesta, que yo sepa, no tuvo

clases de direccion, pero la capacidad musical de él, al igual de la de Juan

155

Autor: Willam René Vergara Saula



UNIVERSIDAD DE CUENCA

Pablo Mufioz, le permitia dirigir la orquesta por sus conocimientos musicales y
todo lo que respecta a su formacién artistica musical.

¢ Existe algun director en particular en el Ecuador que haya trabajado
sus obras, y con cuya labor usted se haya identificado plenamente?

Si, naturalmente, Alvaro Manzano como director formado. Aunque jévenes
directores hayan incursionado en la direccion, esta sigue siendo, en mi pais,
empirica, porque no hay un curso de direccidn, es el musico con conocimientos
musicales suficientes que puede dirigir una orquesta, pero la direccion musical
técnica no existe en el Ecuador.

Pero con esta perspectiva en cuanto a directores y musicos, las orquestas
del Ecuador han evolucionado pero muy poco. Creo que llevamos un atraso de
por lo menos veinte afos, sin poner a los musicos, a los directores como
culpables, sino mas bien como consecuencia. La vida artistica tanto en Quito
como en Guayaquil es muy pobre, no existe un nivel de competencia musical;
la orquesta de Quito siempre ha sido un poco mejor que la de Guayaquil, desde
siempre, porque la formacion en el conservatorio de Quito era mejor que en el
conservatorio de Guayaquil, nada mas.

Algunas de sus obras estan grabadas tanto por la sinfénica de
Guayaquil como por la de Quito. {Estos trabajos deberian tomarse como
un trabajo ya terminado, como una verdad, o como un punto de vista
donde todavia se puede seguir explorando?

No quiero compararme con Beethoven, es solamente un ejemplo: las
sinfonias de Beethoven han sido grabadas muchisimas veces y cada vez un
director encuentra algo mas que decir, porque la musica de Beethoven Ilo
permite, y la musica de Guevara también.

¢ Como esta el mundo de la composicion en el Ecuador? ;Tenemos a
un Carrera Andrade o un Guayasamin de la composicién?

Usted ha mencionado un escritor de altisimo nivel y un pintor que
posiblemente es el mas representativo del Ecuador. En musica no hemos
llegado a ese nivel. Por hacer un simil con Jorge Carrera en literatura,
solamente hay un musico que llegd a ese nivel y es Luis Humberto Salgado.
Esto ha sucedido por muchisimas cosas que incluso son extramusicales: el
medio ambiente no ha dejado que se desarrolle la musica como deberia

desarrollarse, los conceptos politicos son demasiado politicos, no politico-
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artisticos; es decir, con conceptos mas abiertos, de pais. Es un atraso general
que tenemos y que en la musica se siente muchisimo.

¢Entonces usted se siente un Quijote como compositor en el
Ecuador?

[Risas.] Mas bien, Sancho Panza... En realidad, yo he vivido mi musica
como un musico total: capaz de componer, de dirigir, de hacer musica;
entonces, siempre he estado en actividad, no he tenido la desgracia de sufrir.
Si hubiese sido solo compositor, entonces quiza hubiera tenido las penurias de
que no se toca la musica, no se editan las obras y mas avatares del
compositor, porque nuestro ambiente es asi... ¢ Qué obras de compositores se
oyen hoy en dia en las orquestas de Guayaquil o Quito...? No se sabe si hay
compositores en el Ecuador, porque no hay una conciencia nacionalista en la
interpretacion musical. He aqui que el ambiente otra vez es el culpable: no hay
concursos de composicidn en el Ecuador, los poquisimos que hubo en mi
época cuando fui director del Conservatorio Nacional de Mausica, incluso
cuando fui director de la orquesta, no se han repetido ni se ha repetido ese
interés por los concursos de composicion nacionalistas para incentivar a la
juventud a que escriba; tampoco existen —que yo sepa— los encargos
musicales, las orquestas no encargan y es una pena; es por eso que hay poca
musica nacional, porque las orquestas no se interesan, o porque seguramente
no cuentan con el dinero para este pago. En términos mas abiertos, el medio
se ha quedado a un nivel muy mediocre, se conformo, no hay una tendencia al
crecimiento; los fenbmenos pueden ser varios, pero el hecho es que vivimos
mas bien un estancamiento antes que un avance.

¢ Qué deberia considerar un director al momento del montaje de sus
obras, en este caso: In terra pax hominibus, Galeria Siglo XX y Eloy
Alfaro?

Lo que todo director de orquesta debe hacer es analizar la obra y ver la
relacion que yo trate. Un poco mas generosamente que Luis Humberto
Salgado, yo escribi las obras para la orquesta que habia; ahora, la época de
Luis Humberto Salgado la diferencia entre el compositor y la orquesta era
enorme; entonces Salgado escribia para la orquesta que deberia ser: 4 flautas,
2 flautines, 3 oboes, es decir la orquesta grande, lo hizo expreso l6gicamente,

queria empujar para que la orquesta crezca, para que el ambiente musical
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mejore. Usted hablé de Don Quijote: yo creo que el gran Quijote fue Luis
Humberto Salgado y hay un libro dedicado a Salgado, de Inés Muriel, que se
llama El Quijote.

Galeria Siglo XX, ¢existe alguna intencion detras del titulo?

La intencion del titulo y de la obra en si es mostrar como seria el
constructivismo musical, porque el constructivismo existe en la pintura, en la
arquitectura, pero en musica muy poco se ha utilizado, creo que yo soy el unico
que ha utilizado esos términos. La intencion de Galeria Siglo XX es mostrar
musica del siglo XX; es decir, que existe un concepto de avanzada. Una parte
de la obra que quiza llama la atencion es “Mestizaje”, pero esto no deberia
sorprender pues nuestra musica es mestiza, tenemos pues la pentafonia mas
la eptafonia y mas la dodecafonia. “Nuevas formas”, el ultimo movimiento, es
un interés por avanzar en la creacion musical y su forma, que no siga siendo el
pasillo, el albazo, sino que nos introduzcamos en la busqueda y creacién de
nuevas formas musicales.

La poesia y los ritmos nacionales son aspectos constantes de su
trabajo musical, con nombres como los de Jorge Enrique Adoum o Jorge
Carrera Andrade. ¢ Cual es el interés por las relaciones de texto y musica,
y como los interrelaciona?

En primer lugar, usted ha mencionado a dos de los mas grandes poetas
ecuatorianos. Yo de ninguna manera soy poeta, pero soy musico por lo menos
instruido, que lee a Carrera y a Adoum; entonces, para mi son dos grandes
poetas y yo traté de servir con mi musica a esa poesia.

Eloy Alfaro, ¢;tiene alguna connotacion adicional el hecho de haber
escrito esta obra?

Naturalmente, naturalmente, siempre Eloy Alfaro para mi generaciéon —y
espero que siga siéndolo para las nuevas generaciones— es un ejemplo de
nacionalismo y de desarrollo, de concepto de elevacion social. Eloy Alfaro no
solamente era el gran luchador, el que hacia guerrillas; porque le tocé en ese
tiempo luchar contra el conservadorismo que era feroz, entonces Alfaro tuvo
que estar peleando siempre. El gran luchador tenia un concepto liberal
avanzado para la época, era pues lo mas adelantado, como ahora decir

‘comunismo de avanzada” [sonrisas].

158

Autor: Willam René Vergara Saula



UNIVERSIDAD DE CUENCA

Todas las partes de la obra fueron planificadas segun la vida de Alfaro,
como por ejemplo “La hoguera barbara”. En primer lugar, esta la vida misma de
Alfaro y luego la obra que él hizo, porque él era un gran luchador pero también
un gran constructor, es por eso que una parte de la obra se denomina “El
constructor”, porque Alfaro fue capaz de construir, por ejemplo, los grandes
colegios, colegios para mujeres; es decir, que la educacion para Alfaro era
importantisima.

Aunque la obra fue un encargo de la Orquesta Sinfénica de Guayaquil, el
personaje siempre me ha interesado y cuando llegé el pedido de Guayaquil, fue
un gran alivio para mi poder escribir sobre alguien en quien yo pensaba
permanentemente.

Existe un error en la partitura digitalizada, pues se anota el nombre de
Jorge Avila Vasquez en la parte de “La hoguera barbara”, pero esta basado
sobre un texto de Jorge Davila Vasquez.

Solicitar a un compositor la descripcidon de su obra resulta quiza
reiterativo, pero como un ejercicio, ¢estaria usted dispuesto a describir In
terra pax hominibus?

La idea basica de esta obra es su titulo: “Y en la tierra paz a los hombres”.
Entonces, la intencion de la obra es dar una imagen de paz; sin embrago, el
texto de Adoum es fuerte, pero Adoum dice también: “Habra un dia mas puro
que los otros”. Entonces, él busca la paz también; Adoum no es solamente un
revolucionario de izquierda, sino también el hombre que mira hacia el horizonte
y busca la paz.

¢Ha quedado satisfecho con el montaje de sus obras con las
orquestas del Ecuador?

[Silencio...] Es una pregunta dificil, porque no ha habido tantos montajes
de obras mias como para hacer una definiciéon de si me han gustado todas las
versiones que se han hecho; la respuesta es practica musical, toda obra debe
ser mirada siempre con amplitud buscando mejorar su expresion; es decir,
espero que todas las obras mias que se vuelvan a tocar cada vez estén mejor,
y esto dependeria de cada director de orquesta y de cada orquesta; para esto
es necesario que todos los directores y todos los conservatorios hagan de la

materia de analisis musical una practica cotidiana; me parece que en
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educacidén musical estamos atrasados; el concepto de formacion musical esta
muy atras del siglo XX: es un concepto del siglo XIX.

En este punto podemos anotar que en Ecuador se escribe mucha
biografia sobre compositores ecuatorianos, pero un analisis sobre las
partituras no existe, o una mirada técnica al interior de las partituras no
existe. ¢ Por qué?

Naturalmente que no, pero no es culpa de nadie; es simplemente que
nuestra vida artistica musical no va mas lejos, no va a la critica pura por
ejemplo; la critica musical en el Ecuador no existe; entonces, nos toca
desarrollar el ambiente musical, el pensamiento artistico; y el concepto de obra,
sea musical o poética, debe desarrollarse. El Ecuador es un pais que se queda
muy quieto, la critica artistica en general es muy pequefia, lo mas que se critica
es sobre literatura y a veces hasta sobre pintura, pero nada mas.

En las obras que nos ocupan y su orquestacion, jcuales considera
usted que son los criterios compositivos mas desarrollados?

Se han tocado tan pocas veces estas obras que yo ya no las recuerdo,
tengo que volver a oirlas y revisarlas; para mi ya es un hecho pasado, ya
compuse estas obras, ya me liberé de ellas; pero por ejemplo en In terra pax

homminibus ha sido un deseo mio que exista la paz en nuestro mundo.

Fin
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ANEXO 2. EDICION CRITICA DE LA PARTITURA

El presente trabajo requirié la digitalizacidn de la partitura Galeria Siglo XX
del compositor Gerardo Guevara, dadas las exigencias de graficos y de citas
que permitieran la verificacion de los enunciados en el andlisis y de las
recomendaciones técnicas para la aplicacion de los recursos directoriales que
se hace a través de la partitura.

Para este fin fue pertinente realizar un trabajo ecdético,’® préximo a la
edicion critica, al menos en lo que concierne a la reconstruccion de la partitura
sobre la base de principios o mas fieles posibles a los originales de su autor.

Dicha partitura se anexa al presente trabajo junto al resultado textual,
realizado con preceptos de edicion que evitan adaptaciones subjetivas, con el
cotejo de la fuente manuscrita autografa, la obra de copistas y la primera
edicién digital, a fin de ofrecer un texto musical que se acerque lo mas posible
a las intenciones del compositor.

Esta edicion se acompana de informacion sobre la obra, sobre el contenido
del trabajo que antecede a la partitura, la cual contextualiza su génesis al
tiempo de darle significado para la historia de la musica ecuatoriana y de
brindar herramientas para el director y el instrumentista que desee interpretar la
musica en el ideal estilistico de Guevara, sin olvidar que el texto es el intento,
mas o menos conseguido, de fijar en notas la fantasia musical de un
compositor, y que es un concepto grafico que fija el curso externo de una
composicién llegando a ser solo una aproximacion de sus procesos internos.

La intencion del editor es presentar un texto musical fiable y comprensible
mediante el uso de softwares especializados en la edicion de partituras que
permitan obtener un texto con claridad y legibilidad, y que permita al texto
volver a su estado original, quitando las capas de posibles accidentes y
dejando ver el texto limpio que es la manifestacion fisica de la obra conocida

por el autor.

" Se conoce también como critica textual o textologia, y busca la edicion de textos cefida,
lo mas posible, a la voluntad del autor limpiando los errores de transcripcién surgidos en
ediciones sucesivas. Se pretende, entonces, la reconstruccion del texto tan préximo al original

como sea posible.
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