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Resumen

El siguiente articulo tiene como objetivo el estudio de las grafias musicales desarrolladas en la segunda
mitad del siglo XX como signos ttiles para la expresion. Especificamente, se estudiaran la Sonata Abstrac-
cion del compositor guatemalteco Igor de Gandarias y la Sonata quasi un claro de luna de Mario Alfagiiell
de Costa Rica. Aunque en las obras estudiadas los compositores no agotan las grafias que se han utilizado en
la musica occidental, serviran para ejemplificar como son empleadas generalmente en musica para piano. El
titulo “Nuevos signos para sonidos viejos” hace referencia a estos nuevos signos y al hecho de que las obras
que se analizan se ejecutan exclusivamente en el teclado del piano al igual que en la mayoria de la musica
escrita para ese instrumento desde el siglo XVIIL.2 Se buscard ademas, ofrecer una panoramica de como
se ha desarrollado la escritura musical en la musica occidental luego del rompimiento con el paradigma de
la musica tonal. Como problema de investigacion se ha cuestionado hasta qué punto la inclusion de nuevas
grafias en la sonata Abstraccion de Igor de Gandarias y en la Sonata quasi un claro de luna, Op. 111 de Ma-
rio Alfagiiell forman parte de los procesos de fragmentacion del paradigma de la musica tonal. La hipotesis
sostenida es que, a pesar de que los compositores estudiados utilizan las nuevas grafias (nuevos signos), las
sonatas analizadas pertenecen todavia a la musica pianistica tradicional, puesto que utilizan solamente el
teclado del instrumento para su interpretacion, es decir, la escala temperada (sonidos viejos).

Palabras clave: Musica contemporanea, grafias musicales, sonatas centroamericanas, escala temperada,
musica para piano.

Abstract’

In this paper the use of musical symbols developed among the second part of the XX century is reviewed.
Their usefulness as expression marks is stressed. Specifically the Sonata Abstraccion from the Guatemalan
composer Igor de Gandarias and the Sonata quasi un claro de luna from the Costa Rican composer Mario
Alfagiiell are studied. In the mentioned pieces the use of musical signs is not so abundant. Both pieces are
used as examples within general piano music. The title “New signs for old sounds” (Nuevos signos para
sonidos viejos) refers to the signs and the fact that the studied pieces were played exclusively on the key-
board as was the majority of the piano music since the XVVII # century. Also a panorama of the evolution
in western music writing after the rupture of the tonal music paradigm is discussed. We assume that the
inclusion of new signs in the sonata Abstraccion from Igor de Gandarias and the Sonata quasi un claro de
luna, Op. 111 from Mario Alfagiiell, could be understood as part of the breaking off with the tonal music
paradigm. The main assumption is that even if these composers use the new signs, their pieces still belong
within traditional piano music due to the fact that they only use the keyboard for playing, in other words, the
temperate scale (old sounds).

Key words: Contemporary music, musical signs, Central American sonatas, temperate scale, music for piano.
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Aqui es importante aclarar que desde hace muchisimo tiempo se han compuesto obras para piano que se ejecutan tocando no solo el teclado sino otras
partes del instrumento como las cuerdas, las diferentes tapas y las patas. Ademas, existe una obra llamada 4:33 de John Cage en la que el ejecutante no
toca del todo el instrumento, simplemente se queda frente al instrumento sin tocarlo, en actitud contemplativa. El efecto musical lo produce el ptblico.
El autor agradece la colaboracion del Dr. Mariano Rosabal Coto y del Mtro. Walter Field en la traduccion y revision de este abstract.

It is important to stress that since long time ago, piano pieces have been composed where different parts of the instrument are also used, such as the
strings and the legs. A good example is the piece titled 4:33 by John Cage, where the player does not play at all the instrument and remains in a con
templative attitude. The musical effect is expected from the audience.
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PERSPECTIVATEORICA

El sustento tedrico del presente trabajo se ha tomado
especificamente de dos corrientes teoricas: la musicologia
sistematica, conceptos expuestos por Dieter Lehnhoff y
Fidel Rodriguez, y el concepto de formacion discursiva,
propuesto por Michel Foucault desde la semidtica.

Las formaciones discursivas segiin Michel Foucault

Michel Foucault, para sus analisis en lugar de textos,
a diferencia de muchos investigadores, trabaja con lo
que ¢l denomina “formaciones discursivas”. Foucault
dice que la busqueda de la verdad implica lo silenciado,
lo no dicho y que eso lo encuentra en las formaciones
discursivas, no necesariamente en los textos.’

Foucault define el concepto de “formacion
discursiva” como una organizacion de enunciados
en regularidades normadas por reglas sociales. Esto
implica una concepciéon en un periodo determinado
que es regulado por el poder politico y econémico.
Los enunciados para Foucault estan jerarquizados
dependiendo de su funciéon en el marco de estas
“regularidades”. La funcion del enunciado esta inscrita
histéricamente.® Dice Foucault que:

En el caso de que se pudiera describir,
entre cierto niamero de enunciados,
...en el caso de que entre los objetos,
los tipos de enunciacion, los
conceptos, las elecciones tematicas,
se pudiera definir una regularidad, se
dira, por convencion, que se trata de
una formacion discursiva’ (1997: 62)

Paraque se dé una formaciondiscursiva, debe seguir
lo que Foucault llama las”reglas de formacion”que son
las condiciones a que estan sometidos los elementos
de reparticion: objetos, modalidad de enunciacion,
conceptos, elecciones tematicas, etc. Las reglas de
formacion son ademas, “condiciones de existencia...
en una reparticion discursiva determinada.”(63)

Foucault, luego de buscar regularidades en los
fenomenos, unidad en las formas, en las disciplinas,
enunciados que pertenecian al mismo “orden del
discurso”, “al mismo dominio” en sus estudios
historicos, proceso cuatro hipotesis que en su desarrollo
fueron mostrando que en lugar de unidad habia “series
con lagunas, y entrecruzadas, juegos de diferencias, de

desviaciones, de sustituciones, de transformaciones”
(62). Dice Foucault que encontro:

formulaciones de niveles sobremanera
diferentes y de funciones sobremanera
heterogéneas, para poder ligarse y
componerse en una figura Unica y para
asimilar a través del tiempo, mas alla
de las obras individuales, una especie
de gran texto ininterrumpido... nos
encontramos enpresenciade conceptos
que difieren por la estructura y por las
reglas de utilizacion, que se ignoran
o se excluyen unos a otros y que no
pueden entrar en la unidad de una
arquitectura 16gica.(61-62)

Pero, simultaneamente, encontrd “posibilidades
estratégicas diversas que permiten la activacion
de temas incompatibles, o aun la incorporacion
de un mismo tema a conjuntos diferentes” (62).
Basado en esto, decidié buscar y estudiar este tipo
de “dispersiones”. BuscO reconstruir un sistema
de dispersion, “en lugar de reconstruir cadenas
de interferencia, en lugar de establecer tablas de
diferencias”(61-62). Esta es su propuesta para sustituir
el estudio lineal de la historia (en cortes sincronicos).
En lugar del estudio de las regularidades, ¢l propone
“no descuidar ninguna forma de discontinuidad, de
corte, de umbral o de limite...describir enunciados
en el campo del discurso y las relaciones de que son
susceptibles.”(50)

(Entonces qué debemos estudiar?

Segtin Foucault, debemos buscar los juegos de reglas
“que hacen posible durante un periodo determinado la
aparicion de objetos, objetos recortados por medidas de
discriminacion y de represion, objetos que se diferencian
en la practica cotidiana, en la jurisprudencia, etc.” (53)
Sobre esto estaria fundada la unidad de los discursos
sobre algiin tema especifico. A eso se uniria el “juego
de las reglas que definen las transformaciones de esos
diferentes objetos, su no identidad a través del tiempo,
la ruptura que se produce en ellos (y) la discontinuidad
interna que suspende su permanencia”.(53)

De una manera paradodjica, definir
un conjunto de enunciados en lo que
hay en €l de individual consistiria en

5. Conceptos tomados de las notas de clase, curso “Semidtica textual y discursiva” del DILAAC, profesor Dr. Francisco Rodriguez, el 23 de marzo de 2006.

6. Id.
7. Subrayado original.
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describir la dispersion de esos objetos,
captar todos los intersticios que los
separan, medir las distancias que
reinan entre ellos; en otros términos:
formular su ley. (54)

En resumen: si existe unidad, el principio no
es, pues, una forma determinada de enunciados;
seria mas bien el conjunto de reglas que han hecho
posibles, simultanea o sucesivamente, descripciones
puramente perceptivas y observaciones mediatizadas
por instrumentos, protocolos de experiencias de
laboratorios, etc. (55). Seria necesario caracterizar
e individualizar “la coexistencia de esos enunciados
dispersos y heterogéneos; el sistema que rige su
reparticion, el apoyo de los unos sobre los otros,
la manera en que se implican o se excluyen, la
transformacion que sufren, el juego de su relevo, de su
disposicion y de su remplazo [sic]”. (56)

Para definir una formacion discursiva, Foucault
requiere que se pueda establecer “el conjunto de
relaciones establecidas entre instancias de emergencia,
de delimitacion y de especificacion”. Requiere ademas
que se pueda mostrar como los objetos de un discurso
encuentran en ¢l “su lugar y su ley de aparicion; si
se puede mostrar que es capaz de dar nacimiento
simultanea o sucesivamente a objetos que se excluyen,
sin que ¢l mismo tenga que modificarse.” (72-73)

Al observar estos conceptos propuestos por
Foucault, se puede considerar al “paradigma de la
musica tonal”, como un conjunto de reglas, como una
formacion discursiva establecida a inicios del siglo
XVIII. Se procurard en este trabajo, encontrar los
juegos de reglas y relaciones que establecid y cémo se
dieron las fragmentaciones a dicho paradigma a inicios
del siglo XX.

De la musicologia sistematica

Para el analisis de la musica propiamente, se utilizaran
las herramientas de la musicologia expuestas por el Dr.
Dieter Lehnhoff.

El objeto de estudio de la musicologia son las obras
musicales y su ubicacion en un contexto, trata de su
descripcion y reflexiona sobre ellas®. Esta ciencia se
divide en tres ramas que son la musicologia sistematica,
la etnomusicologia y la musicologia historica.
(Lehnhoft: 2006, comunicacion personal)

Para el desarrollo de esta investigacion y para el
analisis de las obras contempladas en el corpus, se
utilizara la musicologia sistematica. Ella es la encargada
de estudiar todo lo relacionado con los parametros de la
musica que “se establecen como leyes”: acustica fisica,
acustica fisioldgica, acustica psicoldgica, teoria musical
(todos los tedricos) y estética. (Lehnhoft: id.)

Dentro de las tareas que se ha asignado a la musicologia
sistematica, esta la de analizar de la obra: su escritura,
construccion, técnica, géneros, recepcion, estilo,
influencias que muestra y la organologia, que es la técnica
de ejecucion y los lugares en que ejecuta la musica.

Fidel Rodriguez Legendre (2002, s.n.p.) senala,
ademads, que un aspecto relevante en este tipo de
estudios es el analisis del tipo de relaciones y los modos
de apropiacién de la partitura por parte del ejecutante
“o0 en otras palabras, observar como la musica, llevada
a objeto impreso, puede ser receptaculo de formas de
lectura y desciframiento que generen modificaciones
en la ejecucion musical.” Este aspecto es fundamental
paralapresente investigacion, ya que el tipo de escritura
empleado por los compositores estudiados, pretende
involucrar de una manera importante al ejecutante en
la creacion de la obra.

LA NOTACION MUSICALTRADICIONALY
EL PARADIGMA DE LA MUSICATONAL

Desarrollo de las grafias musicales

A inicios de la Era Cristiana, el desarrollo del canto
en Europa, que se transmitia, al igual que en todas las
demas civilizaciones, en forma oral, fue obligando
poco a poco a buscar formas de conservar y recordar
esos cantos. La instauracion definitiva del rito catolico,
que contemplaba la utilizacion de solo ciertos cantos
especificos, exigio la creacion de un tipo de notacion
musical que pudiera ser leido en todas partes por igual.
Se atribuye a Gregorio I’ (540-604, papa desde 590),
la autoria y compilacién de los cantos para el rito
ademas de la reorganizacion de la schola cantorum de
Roma (Robertson, 1972: 212; Grout, 1995: 64). De ahi
el nombre de canto gregoriano al canto llano de los
inicios de la Iglesia.

Una de las formas mas antiguas de notacion es la
neumatica. Fue un medio que utiliz6 la Iglesia para

8. Estos conceptos han sido tomados de Dieter Lehnhoff, apuntes inéditos del curso “Musica del siglo XX en Centroamérica del Doctorado Interdisci-

plinario en Letras y Artes en América Central, 2005
9. También llamado “Gregorio Magno”
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indicar las diferentes alturas en que se debian entonar
esos cantos. Ya en el siglo XI, luego de un lento
desarrollo, Guido D’Arezzo establecid un sistema de
cuatro lineas sobre las que se escribian las palabras,
luego signos musicales. Con eso se indicaba la altura
de las notas de los modos eclesiasticos (figura 1).
(Grout, 1995: 92). El también asign6 el nombre a las
notas musicales.

e e
©16-r1-a

In Missis B. Mariae.

S e T

in excélsis De- o.

Figura |.Tomado de un misal antiguo

Durante el siglo XVI se fueron desarrollando varios
géneros de musica instrumental gracias a la popularidad
de la danza entre las clases poderosas. La mayoria
era musica para laid, instrumentos de teclado o para
conjuntos que antiguamente se improvisaban, pero ya en
esta época se comenzaron a escribir en tablaturas'’ que,
incluso llegaron a ser publicadas (Grout, 1995: 291).

Conelconstantedesarrollodelamusicainstrumental
y las formas profanas se fue perfeccionando la escritura
en pentagrama para indicar las alturas y con signos
musicales mas especificos que indicaban el ritmo de
cada nota. Este tipo de escritura, que distribuye los
sonidos en el tiempo y fija exactamente su duracion,
es llamado por Jacques Chailly como escritura
“ortocronica”™! (Locatelli: 1973, 9)

El perfeccionamiento de la imprenta musical
ayudo a la popularizacion de este tipo de escritura en
pentagrama para todos los instrumentos, sustituyendo
los complejos tipos de escrituraneumaticay en tablatura.
El uso de esta notacion se generalizé por parte de los
compositores a inicios del siglo XVIII, coincidiendo
con la creacion del fortepiano y la instauracion del
paradigma de la musica tonal que, precisamente, los
signos musicales de la escritura ortocronica son los que
utiliza el paradigma de la musica tonal. Los sonidos,
ritmos y demas elementos musicales que se salgan
de lo que en ¢l se establece, dificilmente podran ser
representados con la notacion tradicional. Por eso, con
los movimientos de ruptura a inicios del siglo XX se
inicio la bisqueda de un nuevo tipo de escritura.

10.  También hallado como tabulaturas.
11.  De orto = regla y chronos = tiempo.

La instauracién del paradigma de la musica tonal

A inicios del siglo XVIII, la armonia tonal, en el
mismo desarrollo del contrapunto, habia ido aplicando
una serie extensa de reglas que fueron reunidas por
el compositor francés Jean-Philippe Rameau (1683-
1764) en sus tratados teoricos sobre la musica. Con
ello, Rameau instaurd las bases de lo que para el
presente trabajo hemos llamado el “paradigma de la
musica tonal”.

Rameau, mas que el sonido aislado o la linea
melddica o los intervalos, consideraba que el elemento
primordial de la musica era el acorde. Basaba su
teoria en algunos “principios naturales” derivados de
la division de una cuerda en dos, tres, cuatro o cinco
partes iguales que producian series de armonicos con
la misma distribucion del acorde mayor. Aunque tuvo
problemas para justificar el acorde menor (Grout:
1995, 508).

Segun Donald J. Grout,

Rameau instituy6 los tres acordes de
tonica, dominante y subdominante
como las columnas de la tonalidad y
relaciond con ellos a otros acordes,
con los que formuld la nocion de la
armonia funcional; formul6 asimismo
la concepcion de que la modulacion
podria resultar del cambio de funcion
de un acorde. (1995: 508)

La musica tonal sigue varios principios
fundamentales de los que se citaran algunos. En
primer lugar, la musica debe girar alrededor de un
centro tonal el cual le dard nombre a la tonalidad: do
mayor, re menor, etc. En segundo lugar, los acordes se
construyen con intervalos de terceras formando triadas
a partir de una nota fundamental, que le da el nombre
al acorde, sobre la que se afiadian dos notas. En tercer
lugar, sobre cada uno de los grados de la escala o de la
tonalidad, se puede construir un acorde de triada. Sin
embargo, cada acorde de la tonalidad tiene un nivel
de importancia especifico, siendo los mas importantes
el acorde de tonica (sobre el primer grado), el acorde
de dominante (sobre el quinto grado) y el acorde de
subdominante (sobre el cuarto grado). Cadauno de ellos
tiene una funcidn en la progresion armoénica y puede
ser sustituido por alguno de los acordes restantes.
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Las progresiones de acordes se pueden ir
confeccionando de manera que, retardando algunas
notas o anticipando otras, se produzcan disonancias
que son manejadas por el compositor para dar interés
a la obra. Otro principio de la musica tonal es que
todas esas disonancias deben resolverse para arribar
a la tonica final (acorde sobre la nota principal). Sin
embargo, como explica Small, “el desarrollo del arte
de la armonia... se puede ver, desde cierto punto de
vista, como una demora cada vez mas prolongada de la
cadencia perfecta final”.

Con el paso del tiempo, los compositores fueron
buscando coémo ir burlando esa resolucion. Pero no
es sino hasta mediados del siglo XIX con las obras de
Franz Liszt y Richard Wagner, que comienza el proceso
de transformacion del paradigma de la musica tonal.

El paradigma instaurado por Rameau, como conjunto
de reglas, fue una “formacién discursiva”'? que reguld
todos los estilos y técnicas de composicion desde los
inicios del siglo XVIII hasta los inicios del siglo XX
y sigue vigente hasta hoy en muchos tipos de musica,
como la musica comercial y alguna musica de concierto
de compositores conservadores. Como se explicd
anteriormente, toda la musica compuesta dentro del
paradigma de la musica tonal es escrita siguiendo la
notacion ortocronica.

De la musica para piano

Paralelo a la instauracion del paradigma de la musica
tonal fue creado el piano por el italiano Bartolomeo
Cristofori. El piano aportd grandes innovaciones a los
instrumentos de teclado, las que fueron aprovechadas
por los compositores, quienes comenzaron a ver en el
instrumento significativas posibilidades para resolver
sus necesidades de expresion.

El desarrollo maximo de la musica para piano se
logré durante el siglo XIX. Ya desde el siglo XVIII
Mozart, Haydn y Clementi habian compuesto obras
muy importantes para el piano. Pero a partir de
Beethoven, que vivid la época de transicion entre los
dos siglos, la musica para el instrumento tomo un nivel
realmente brillante. Luego de Beethoven casi todos
los compositores importantes del siglo XIX en Europa
y América escribieron musica para piano. Y toda esa
musica se enmarca dentro del paradigma de la musica
tonal al igual que la obra de la gran mayoria de los
compositores centroamericanos y latinoamericanos de

12.  Término tomado de las teorias de M. Foucault.

la primera mitad del siglo XX.

A finales del siglo XX algunos compositores
comenzaron a utilizar algunas partes del piano, aparte
del teclado, para hacer su musica. De esta manera
se comenzo a tocar las cuerdas con las manos o con
diversos utensilios para producir diferentes tipos
de sonoridad. Se golpean las tapas o los pedales y
esto también produce sonoridades especiales. Este
novedoso recurso se volvio muy popular y se extendid
rapidamente. Otros comenzaron a introducir objetos
entre las cuerdas del instrumento como tuercas,
tornillos, borradores y rosarios, entre otros, para
enriquecer los timbres y dar a su musica una sonoridad
mas nasal. A esta se le denomina “musica para piano
preparado”.

Acerca del desarrollo de algunas innovaciones
en la musica occidental desde los inicios del
siglo XX

Como se explico en la seccion anterior, el paradigma
de la musica tonal, que se establecid a principios del
siglo XVIII, cred las bases para el manejo de una
armonia basada en acordes dentro de ese sistema tonal.
Este vino a sustituir al sistema modal que era mas lineal
(horizontal) que acordico (vertical). Pronto el sistema
tonal fue generando, ademads, sus propias formas
(o estructuras), su manera de entender el ritmo y los
conjuntos musicales que los utilizan.

A inicios del siglo XX se llega a un punto de
disolucion del paradigma de la musica tonal ya que,
segin René Leibowitz en su Evolucion de la armonia
de Bach a Schénberg, “la historia de la armonia no
es otra que la de la transgresion constante (o, si se
prefiere, el ensanchamiento) de sus reglas”. (Marco,
1989:15) Esta ruptura coincide con movimientos de
ruptura en todas las demas artes y en la ciencia.

Durante el siglo XIX se habia desarrollado el
movimiento Romantico en la musica occidental
que fue la culminacion de un proceso que venia
desarrollandose desde varios siglos atras. Pero ya
en las postrimerias de ese siglo, a partir de la obra
monumental de Franz Liszt y Richard Wagner, inician
algunas manifestaciones de ruptura con esa tradicion
pues ellos comienzan a utilizar una especie de recursos
evasivos, como el cromatismo exacerbado, para ir
rompiendo con el sistema tonal.
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Pero es el compositor francés Claude Debussy (1862-
1918) quien da el primer salto importante en la direccion
de la ruptura. Debussy comenzd a mezclar técnicas
de composicion antiguas con algunos elementos de la
musica oriental creando sonoridades singulares con las
que sent6 las bases de la ruptura. Con estos y algunos
otros recursos inicioé el movimiento impresionista en la
musica. Pierre Boulez en su nota introductoria para la
funda del disco CBS 72533 en el que grabo Jeux, La
Mery Prélude a I’ Aprés-midi d’ un Faune de Debussy
dijo: “la musica moderna se despierta con la flauta del
Fauno”. (Small, 1989: 111)

Enlos inicios del siglo XX hubo otros movimientos
importantes de ruptura en varias direcciones. Uno de los
mas importantes es el nuevo movimiento nacionalista
encabezado por el ruso Igor Stravinsky (1882-1971)
quien imprimidé unnuevo impetu alamusica incluyendo
en ella, ante todo, los ritmos tradicionales de su pais.
Son famosos sus ballets Petrushka, El pajaro de fuego
y La consagracion de la Primavera. Esta tltima obra,
provocd un escandalo el dia de su estreno en Paris por
lo revolucionario de su lenguaje.

Derivado del proceso de dilucion de la armonia
tonal iniciado por Liszt y Wagner, y siguiendo con la
ruptura, otro de los aportes importantes de inicios del
siglo XX, fue la casi “demolicion” del sistema tonal.
El compositor austriaco Arnold Schonberg (1874-
1951), que comenzo siendo un compositor tonal, poco
a poco fue desarrollando un nuevo sistema en el que se
sustituia la musica basada en un centro tonal, por otra
en la que jugaran por igual todos los sonidos de la escala
occidental: la musica atonal. El punto culminante de
este proceso fue cuando Schonberg establecio un tipo
de estructura con base en series de sonidos que incluian
las doce notas de la escala cromatica, de ahi el nombre
de Dodecafonismo. Este modelo, como parte del
movimiento expresionista y llamado por Tomas Marco
como la “liberacion armonica” (1989: 16), sustituyo
pronto al recién desalojado sistema tonal e implanto
unas solidas y estrictas bases para la composicién (como
un nuevo paradigma). A Schonberg se unieron sus
discipulos Albam Berg (1885-1935) y Anton Webern
(1883-1945), también austriacos, en la utilizacion y
divulgacion de esta novedosa técnica. A esta agrupacion
se le conoce como la Nueva Escuela de Viena.

Con respecto al tema de la musica dodecafonica,
Ottdo Karoly en su libro Introduccion a la musica
del siglo XX dice que: “El verdadero lenguaje del
expresionismo, el mas natural podriamos decir, es
el atonalismo musical, y en su maxima expresion el
atonalismo serial” (Karolyi, 2001: 319) Y la musica

de Schonberg abre el camino que permitid a los
compositores utilizar el estilo expresionista en su
musica. Es importante seialar que el concepto de serie
propuesto por el dodecafonismo, se ha generalizado
y es todavia utilizado por compositores que no son
precisamente dodecafonistas. Como derivacion,
resultaron la musica serialista y la musica basada en la
teoria de conjuntos.

Los movimientos de ruptura mas radicales

Todos los movimientos musicales mencionados, a
pesar de que tienen un grado de ruptura importante con
la tradicion impuesta por el paradigma de la musica
tonal, guardan atin un elemento que, para efectos del
presente trabajo, es sumamente importante: todos
conservan la notacion musical tradicional o notacion
ortocronica.

A continuacion se presentan algunos otros
movimientos que, ademas de romper con la tradicion
tonal de la musica, comienzan a incluir nuevos
elementos en la notacion.

Uno de los movimientos mas radicales de ruptura
fue iniciado por el mexicano Julian Carrillo (1875-
1965). El crea un sistema nuevo de afinacion que
rompe con el que existid en la musica occidental hasta
ese momento. Anteriormente, las doce notas estaban
separadas a distancias de medio tono entre una y otra.
A partir del trabajo de Carrillo, las notas se comenzaron
a separar en cuartos, octavos y hasta en dieciseisavos
de tono iniciando la musica microtonal en occidente
con instrumentos occidentales. Cabe sefialar que este
tipo de afinacion se utiliza desde hace muchos siglos
en la musica oriental. Para este tipo de afinacion fue
requerido un sistema de notacion que lograra satisfacer
las nuevas necesidades. Como muestra, se presentan
en la figura 2 algunas nuevas grafias aparecidas en el
libro La notacion de la musica contemporanea:

RS
Vd @b

microtonos sscendentes i 4 Y
d A

microtoncs  dascandentes L

Figura 2 (Locatelli, 1970: 17)

Otro movimiento que innova radicalmente la musica
occidental fue el Movimiento Futurista. Este, aunque
era un movimiento ante todo literario y pléstico, tuvo
exponentes extraordinarios en campo de la composicion
musical. Fue iniciado en Italia y uno de sus maximos
exponentes fue Luiggi Russolo (1885-1947). Los
aportes de este movimiento al campo musical fueron
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basicamente el descubrimiento y emancipacion del ruido
y su utilizacién en obras musicales. Esto da el banderazo
de salida de los movimientos mdas revolucionarios
de la musica del siglo XX. Los futuristas crearon
maquinas que producian ruidos y que utilizaron como
instrumentos musicales. Esto fue la base para que, en
el momento en que se perfeccionaron los sistemas de
grabacion, iniciaran los movimientos de la muisica
concreta, musica electronica y musica electroacuistica
desarrollados en el transcurso del siglo.

A partir de la segunda mitad del siglo XX se
desarrollan en la musica occidental dos tendencias
importantes: la musica electroacustica y el serialismo
integral o panserialismo.

De la musica electroacistica

Con el constante perfeccionamiento de los medios
electronicos de produccion y manipulacion del sonido
se han ido desarrollando los movimientos de musica
electronica y electroacustica en todo el mundo. En
cada region del planeta, en algunas regiones mas
temprano que en otras, los compositores se han ido
adhiriendo, o por lo menos experimentando, el incluir
recursos electroacusticos en su musica. Con el tiempo,
se han ido desarrollando muchos otros instrumentos y
técnicas de produccion, grabacion y edicion del sonido
electronico y electroacustico que han sido utilizados
por compositores de renombre mundial como Darius
Milhaud, Arthur Honegger, Olivier Messiaen, Edgar
Varése, lannis Xenakis, Luigi Nono, Kristoph
Penderecki, Pierre Boulez y Karlheinz Strockhausen.
Lamausicaelectronica se catapulto gracias alaaparicion
del sintetizador alrededor de 1955 en Estados Unidos.

Se cita al movimiento de musica concreta como el
primer movimiento estético que utilizoé los aportes de
la electronica a la musica y su momento de inicio fue el
Concierto de ruidos ofrecido por el ingeniero, musico
y compositor francés Pierre Schaeffer en la Radio
Francesa, quien trabajo al lado de Pierre Henry, el otro
iniciador de este movimiento. El mismo Schaeffer
aclara: «decidi buscar mis elementos musicales en
un ambito contrario al de la musica, en los ruidosy.
(Karolyi, 2001: 248) Esta declaracion lo aproxima
a los ideales del Movimiento Futurista descritos
anteriormente.

Desarrollo de los nuevos tipos de notacion
musical durante la segunda mitad del siglo XX

Segtn Tomas Marco, para los jovenes compositores
de la posguerra “la adopciéon del serialismo,
especialmente del weberniano, constituy6 una postura

masiva que acabd por convertirse en un dogma”
(1989: 189). Estos jovenes compositores desarrollaron
un nuevo tipo de serialismo exacerbado que ha sido
llamado “serialismo integral”, “multiserialismo” o
“panserialismo”. Esta técnica de composicion pretende
hacer musica creando series ya no solo de alturas de los
sonidos, sino de la duracidon, de timbres, densidades
e intensidades, lo que provoca muchas veces, obras
sin sentido y practicamente imposibles de ejecutar.
(Marco, 1989: 192; Saborio, 1999: s.n.p.; Locatelli,
1973: 12)

En este importante grupo podemos citar a Pierre
Boulez, Karlheinz Stockhausen, Luigi Nono y Milton
Babbitt. Son también importantes los nombres de
Bruno Maderna, Pousseur y Luciano Berio.

Todos ellos - y muchos compositores mas- tuvieron
una relacion directa con el Instituto Internacional de
Musica de Darmstadt, Alemania, que fue fundado en
1947 por Wolfgang Steineke. El Instituto organizo
durante varios afios, unos Cursos de Verano que son de
lamayor importancia para la musica de toda la segunda
mitad del siglo. A ellos asistian compositores europeos
y norteamericanos, tanto como profesores como
estudiantes. Pronto, muchos de estos compositores
obtuvieron puestos de enseflanza con lo que irradiaron
los preceptos de la Escuela de Darmstadt por las mas
importantes ciudades. Ante todo, el serialismo integral.
(Marco, 1989, 191)

Ellos mismos y algunos otros compositores han
comenzado a incluir en sus obras un elemento
realmente nuevo como es la aleatoriedad. Este es otro
elemento novedoso de la musica del siglo XX que crea
una musica en la que se confia la resolucion de cierto
grado de indeterminacion al intérprete en el momento
de la ejecucion. “El compositor llamaba de esta manera
al intérprete a una colaboracion mas estrecha en el
proceso creativo de la composicion.” (Marco, 1989:
220) Uno de los pioneros en este campo ha sido el
compositor norteamericano John Cage (1912-1992).

La musica aleatoria es el resultado del desarrollo
cada vez mayor del serialismo integral. Stockhausen
en su obra Klavierstiick XI (1957), una obra movil
compuesta por 19 fragmentos de musica serial que el
intérprete ejecuta a partir de cualquiera y en cualquier
orden, con la posibilidad de omitir o repetir alguno.
Ese fue el primer experimento de aleatoriedad.
Otra obra en la que establece definitivamente la
aleatoriedad como parte estructural es Zyklus (1959),
para un percusionista. En ella, ademas de desarrollar
algunas posibilidades moéviles, Stockhausen incluye
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una nueva simbologia con la que resolvia algunas
necesidades nuevas para ese momento. (Marco, 1989:
221; Locatelli, 1973: 24) Segin Tomas Marco, “a
partir de ahi Stockhausen desarrollard un interés por
la caracterizacion del instante sonoro en si, desligado
de su antecedente y su consecuente, haciendo de cada
instante musical un total presente.” (1989: 222)

Luego de esto, muchos compositores serialistas
comenzaron a utilizar diversos tipos de grafias. Pero
los mayores aportes a la escritura musical grafica los
realizan los compositores polacos a partir de la obra
revolucionaria de Krzystof Penderecki (1933). Sobre
todo, a partir del Treno por las victimas de Hiroshima
(1959-61). En esta obra Penderecki utiliza una
cantidad enorme de nuevas grafias que combina con la
notacioén tradicional para indicar los cambios de altura,
que incluye hasta microtonos y con innovaciones en el
manejo del ritmo y la orquestacion. (Locatelli, 1973:
18; Marcos, 1989: 227). Este tipo de escritura en la que
se mezclan la notacion tradicional u ortocronica con la
grafica se llama “grafia mixta” o "hibrida” (Locatelli,
1973: 18) y es la que utilizan los compositores en las
obras analizadas en el proximo capitulo.

Una innovacién importante aportada por el compositor
italiano Sylvano Bussotti es la inclusion del dibujo como
parte de la partitura o como tal (Locatelli, 197: 22).

A partir de ellos, muchos compositores en todo el
mundo han utilizado y perfeccionado sus propios
sistemas graficos para lograr la mayor cercania con sus
necesidades expresivas: Luigi Nono, Carmelo Bernaola;
John Cage; Witold Lutoslawski (1913); Sylvano
Bussotti (1931); Mauricio Kagel; Cornelius Cardew
(1936); Juan Hidalgo (1927); Murray Schafer (1933),
Earl Brown, etc. Se aportan dos importantes ejemplos:

Figura 3. Sylvano Bussotti,
Siciliano (Karolyi: 2000, 136)

13. Léase en la siguiente pagina

5

3 Sewenctas _i":pouu\:if\
fe Andrés Sohotre  Ase 1980

=R

Figura 4.Andrés Saborio, Tres secuencias espaciales
(Saborio: 1980, manuscrito inédito)

Existen, sin embargo, algunos antecedentes en la
busqueda de signos para las nuevas sonoridades que
se estaban descubriendo ya desde inicios del siglo XX.
Algunos de ellos fueron los que intentaron representar
los llamados “clusters” 1. Ya Henry Cowel, compositor
norteamericano, utilizaba los clusters y los representaba
de la siguiente manera

Allegro con brio

T T~ S
(373 ' R

l«é_!g_h,:_ ’f’i i j' f_

Figura 5. Cowel: The Hero Sun (Karolyi: 2000, | 10)

Como se ha dicho, cada compositor crea el tipo
de grafias que requiere para expresarse con su musica,
por lo que se convierte en una tarea imposible incluir
en un trabajo como este todo lo que se ha realizado
en este campo. A continuacién y como cierre de este
capitulo, se presentan algunas de las grafias o sistemas
que utilizaron algunos compositores renombrados.
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UTILIZACION DE NOTACION GRAFICA EN
LAS SONATAS ABSTRACCION Y SONATA
QUASI UN CLARO DE LUNA

Algunos aspectos formales de las sonatas

El término sonata y sobre todo, la estructura sonata
es la forma musical por antonomasia en el paradigma
de la musica tonal. El vocablo sonata viene del italiano
y fue utilizado a partir el siglo XVII, en contraposicion
a cantata. Era musica hecha para instrumentos. En
el siglo XVIII, coincidiendo con la instauracion del
paradigma de la musica tonal, la sonata tom6 una
estructura tripartita (A-B-A) que fue seguida por la
mayoria de los compositores europeos. Esa forma fue
impuesta por el paradigma y sirvi6 de base para la
composicion de los primeros movimientos de sonatas
para instrumento solo y para duos, trios, cuartetos de
cuerdas, sinfonias y conciertos.

Sonata Abstraccion (1984) de Igor de Gandarias '

Es una obra dodecafonica en un movimiento que
sigue la forma sonata tradicional como lo explica
el mismo compositor (de Gandarias: comunicacion
personal, 2004). Es decir, tiene una forma tripartita con

una exposicion, compuesta por dos temas contrastantes,
un desarrollo y una recapitulacion en la que reaparecen
los dos temas. Con esta obra Igor de Gandarias gano en
1984, el Certamen Centroamericano 15 de setiembre, en
la rama de composicion, que organiza el Gobierno de
Guatemala.

En la exposicion presenta los tradicionales temas a
y b divididos por un tema de transicion o puente. Luego
de un corto desarrollo, finaliza con la reexposicion
en donde el tema b esta transpuesto. El primer tema
a abarca el primer sistema y 3/4 del segundo. A
continuacion presenta el puente que inicia en el Piu
mosso y que nos lleva hacia el tema b que comienza
en el Moderadamente. La Gltima parte de estas seccion
inicia en el Agitato.

Esta basada en la escala cromatica que el compositor
divide en grupos de 3 notas y que ordena en relaciones
de 1-2-3, 1-3-2, 2-1-3, 2-3-1, 3-1-2, 3-2-1 cada grupo.
Casi todo el tiempo utiliza la escala original (O), que
inicia en fa #. Esporadicamente utiliza derivadas como

15
R YR,
A continuacion se muestra el esquema de la
distribucion de las series en la Sonata:

E xposicion Desarrollo R eexposicion
| tema Puente | Il tema | Coda | tema | Puente' | Il tema | Coda
O Ro Rs R En acordes O Rs R R4

Figura 6. (Carmona: 2006)

13.  Cluster: palabra inglesa que significa racimo. En la nomenclatura musical moderna se emplea para designar grupos de notas proximas, desde el punto
de vista de frecuencia en instrumentos de tecla, que suenan simultaneamente sin determinada funcion armoénica y que interesan por la sonoridad re-
sultante de su emision. Como en nuestro sistema de escritura musical para piano, tales sonidos se presentan arracimados, es probable que tal repre-

5 <

sentacion grafica determinara la adopcion del vocablo (Valls, 1985: 27) Al cluster se le ha denominado también “bloque sonoro”, “compactos de

CERTS

sonido”, “acordes masivos” o “bandas de sonido”. (Locatelli, 197: 34)

14. TIgor de Gandarias. Destacado compositor, investigador y docente universitario guatemalteco. Estudié en el Conservatorio Nacional de Musicay en la
Universidad de San Carlos de Guatemala. Es Master y Doctor en musica latinoamericana, composicion y musica electroactstica de la Universidad de

Maryland y en el Conservatorio Peabody en los Estados Unidos.

En la actualidad es investigador de la Direccion General de Investigacion de la Universidad de San Carlos, avalado por el Centro de Estudios Folkloricos
e imparte los cursos de Teoria musical en el Departamento de Arte de la Facultad de Humanidades.

Su trabajo creativo y sus temas de investigacion muestran un interés especial por proyectar musicalmente las esencias culturales de raiz indigena y
mestiza de la sociedad guatemalteca. Bajo esta orientacion ha creado una serie de instrumentos derivados de instrumentos musicales de la tradicion
oral. Ha publicado varios libros, ensayos y discos de musica actistica y electroacustica. Su musica ha sido ejecutada en Europa, Latinoamérica y Estados

Unidos. Ha sido ganador de importantes premios internacionales.

15. R =retrogrado. Presentacion de las notas del tema en sentido contrario al original
16. En el analisis provisto por el compositor especifica que el final del I tema (a) esta modificado. A criterio del autor, esa modificacion podria tomarse

como un nuevo tema de transicion o puente, hacia el tema b.
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No utiliza la serie tal y como lo indican las reglas
de la dodecafonia, repite notas y no le da un tratamiento
contrapuntistico. Mas bien la usa libremente en grupos
de tres como se habia dicho. Por esto es que no se podria
decir que sea una obra dodecafonica clésica u ortodoxa
sino que se puede ubicar en el postdodecafonismo. Esto
ultimo ademas, no solo por la época en que fue escrita
la obra, sino porque utiliza otros recursos de escritura
y ejecucion como la ausencia de una métrica definida o
las grafias modernas.

El nimero tres tiene gran importancia en toda la
pieza. Por toda la obra se encuentran motivos melodicos
y ritmicos de tres notas. Repite por toda la pieza, grupos
de la misma nota tocada 3 veces seguidas. También hay
muchos acordes de tres notas.

En la Exposicion, el tema a tiene cinco momentos
diferentes marcados por silencios o calderones. Cada
uno de estos momentos o temas tiene un caracter
diferente. El tema b también tiene cinco partes
diferentes. El Agitato lo expone Gandarias con el tema
de conclusion constituido como una codetta.

El desarrollo (7empo I) lo inicia con un material

derivado del tema de transicion. Un segundo momento
es derivado del tema b (Moderadamente). Es un motivo
de tres notas que hacen saltos de sétima. El siguiente
Agitato también proviene del segundo momento del tema
b (trémolos). El Maestoso final es tomado del tema b.

La reexposicion es igual, comienza a en la misma
serie y con los mismos temas. Cambia en el 4° momento
e introduce una nuevo tema de transicion. El tema b
varia poco excepto que esta transpuesto a R .

Sonata quasi un claro de luna, Op. 111 de Mario
Alfagiiell”

Esta obra consta de dos movimientos. El primero se
titula “Episodios”, el segundo “44 quasi variaciones”.
Dada la extension de la Sonata y tomando en cuenta
que el tipo de grafias utilizadas por el compositor
estan incluidas en los dos movimientos de la obra, en
el presente trabajo se analizara tinicamente el primer
movimiento.

Como su nombre lo dice, el movimiento esta formado
por varios episodios musicales. La estructura esta
organizada de la siguiente manera'®:

desarrollo de e-
(a-b-a’) (c-puente) (d-e-a”) (-9 r(eminiscencias de (basz;;la en
temas anteriores y
de B eethoven)
Paginas | Finalp.4a | P.5a7 P.8 Final p. | Final p. P.11a16 P.16a19.
1a4 5 8a10. 10a11.

Figura 7. Carmona, 2006

Las letras en mayuscula representan las secciones,
los episodios; las flechas los pasajes de transicion o
puentes y las letras en mintscula representan los
diferentes temas musicales. Cuando aparecen los
temas modificados, se indica con un pequefio niimero
a la derecha de la letra.

Laseccion A tiene tres partes. El tema a esta construido
con una serie de acordes menores en la mano izquierda
que alternan con un ostinato de octavas quebradas sobre
do en la mano derecha. Este tema a tiene delicado como
indicacion de caracter, es un tema tranquilo que avanza
lentamente en p. En el tema b hace un juego de octavas

17. Mario Alfagiiell nombre artistico de Mario Victor de Jestis Alfaro Giiell compositor costarricense nacido en 1948. Estudi6 piano y composicion en la
Universidad de Costa Rica. Tiene un posgrado del Instituto de Musica de la Nueva Escuela Superior de Freiburg, Alemania, donde estudié con K.

Huber y B. Ferneyhough.

Ha obtenido varios premios a nivel nacional e internacional y ha recibido muy elogiosas criticas en importantes medios en Alemania y Espafa. Cuenta
con una amplia trayectoria internacional como compositor y profesor invitado.
Es catedratico de la Escuela de Musica de la Universidad Nacional, miembro fundador del Consejo (Comité) de la Misica de la Comision Costarricense
de Cooperacion con la UNESCO y del FLADEM (Foro Latinoamericano de Educacion Musical).
Su catalogo de produccion, comenzado en 1969, alcanza el Opus 176. Ha compuesto numerosas obras para voz, piano, de camara y para orquesta de
diversos géneros; entre ellos el concierto, la sinfonia, la dpera y el oratorio.

18. Generalmente la division de las secciones se indica por compas, pero al no estar dividida la obra en compases, se indica por el niimero de pagina.
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quebradas en movimiento contrario en ambas manos
que avanzan cromaticamente sin un final determinado. A
continuacién presenta el tema a pero trocadas las partes,
es decir, la derecha toca la serie de acordes menores
alternando con las octavas quebradas de la izquierda.

El tema es interrumpido abruptamente por el tema
¢ formado por un trémolo de ambas manos sobre sol,
con la indicacion strepitoso. El trémolo se va ampliando
cromaticamente. Sigue a este tema un puente de caracter
meditativo que conduce al tema d. Este tema esta
construido con dos materiales contrastantes: una serie de
arpegios de armonia en cuartas con sus acordes repetidos
en p que alterna con otra serie de acordes en f.

El tema e es una escala construida de la siguiente
manera: tono-semitono-semitono-tono 'y medio-
semitono-semitono-tono. Esaescalalarepiterapidamente
de abajo hacia arriba y viceversa desplazandose hacia la
parte alta del teclado. Al final se estabiliza en la parte
central del teclado y comienza a alternar con ella una
especie de melodia alternativa entre el bajo y el agudo.
Aqui el autor deja ver el humor que lo caracteriza ya
que en lugar de la indicacion legato sempre tradicional
en la musica ¢l indica elgato sempre.

A continuacion presenta una variacion del tema
a (a?) siempre con caracter tranquilo. La indicacion
es lejano. Inmediatamente después viene un segundo
puente, construido con series de terceras melddicas
que alternan las dos manos, que nos lleva a la seccion
siguiente.

El tema f es un juego de notas que se tocan sin
ningun orden y que se desplaza por todo el teclado. En
la segunda parte de la seccion, alterna ese juego de notas
en p con una serie melddica de octavas simultaneas en
ambas manos en ff. La seccion termina con el tema de
octavas violentas acercandose cromaticamente.

El tercer puente son octavas que alternan en
ambas manos en los extremos del teclado que avanzan
cromaticamente y termina con un cresc. molto. Este
puente nos conduce a la seccion siguiente que comienza
con el tema e modificado (e'). A continuacion presenta
una variacion del tema a (a*) en la que alterna los acordes
con juegos de segundas menores tocadas a manera de
arpegio. Las segundas poco a poco se convierten en
terceras que ascienden y que utiliza para hacer un pasaje
en series de cuatro notas descendentes que evocan el
Tercer Concierto para piano y orquesta de Beethoven.

Vuelve a exponer el tema d con sus arpegios en cuartas
y caracter tranquilo. Una breve transicion nos lleva a la
ultima seccion construida con el material del tema b.

El titulo Sonata quasi un claro de luna recuerda
otras obras muy reconocidas de Beethoven y de
Debussy. Del primero, la Sonata quasi una fantasia Op.
27, N° 2, llamada “Del claro de luna”. Del segundo el
“Claro de Luna” perteneciente a la Suite Bergamasque.
Ambas obras son para piano y pertenecen al repertorio
universal.

Es notoria la habilidad del compositor para evocar
diferentes caracteres. A ello contribuyen los grandes
contrastes dinamicos, la construccion de los temas
y la utilizacion del recurso de repeticion de motivos
musicales cortos, desarrollado ampliamente en Ia
musica minimalista. Ademas, el compositor se ha
preocupado por indicar claramente el caracter de cada
seccion utilizando indicadores en espanol e italiano
como delicado, strepitoso, lejano, tranquilo ma poco
a poco in angustia creciente'y jtragico! Pero, a pesar
de que da muchas indicaciones, como se vera en la
siguiente seccion, el compositor da una gran libertad
al intérprete para que improvise con los elementos que
¢l ha incluido en la obra.

Algo mas de las nuevas grafias

Otté Karolyi (2000: 105) sugiere una clasificacion
para ubicar la musica del siglo XX que se aleja del
paradigma de la musica tonal”. El propone tres
categorias:

- Nuevos sonidos con notacion tradicional
- Notacion nueva mezclada con la tradicional
- Abandono de la notacion tradicional

En la primera se ubicarian todas las técnicas y estilos
de composicion que utilizan la escala temperada y la
escritura ortocronica, pero no cumplen con el paradigma
de la musica tonal. Son todos los estilos atonales.
Incluye también al cluster, las complejas combinaciones
ritmicas como los cambios constantes de métrica, ritmos
irregulares, polirritmia, etc.

El segundo puede contemplar obras que utilicen
signos de la notacion tradicional pero modificados®.
Especialmente la musica que utiliza los microtonos. En
estas se incluyen aquellas que exhortan al intérprete a

19. Ana Maria Locatelli (1973, 15-16) sugiere otra clasificacion, muy similar, pero la clasificacion sugerida por Kérolyi ordena mejor los fendmenos.

20. Esta categoria es llamada por Locatelli como grafia mixta o hibrida
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participar de la creacidon de la obra como en las obras
que se analizan en este trabajo.

En esta categoria también se pueden incluir las obras
serialistas que en el lugar de los silencios, simplemente
omiten cualquier tipo de escritura (figura 13)

Figura 8. Luigi Nono: Sara dolce tacere. 1960.
(Locatelli: 1973 21)

En la tercera se incluyen las obras con partituras
graficas o con dibujos como las de Bussotti y Murray
Schafer mostradas también en el capitulo anterior.

De su utilizacion en las sonatas analizadas

Ambas sonatas fueron escritas en una grafia mixta,
por lo que se salen de la escritura ortocronica pura.

En la Sonata Abstraccion, en realidad la notacion
se aproxima bastante a la ortocronica ya que, al igual
que en esta, indica claramente la relacion temporal
de las notas. Utiliza las figuras ritmicas tradicionales:
blancas, negras, corcheas, semicorcheas, fusas y grupos
irregulares (sobre todo sietillos) siempre con corchetes
o dobles corchetes. Ademas, utiliza los silencios de la
escritura tradicional. Lo que no indica es la métrica
ni hay division en compases. Utiliza una doble linea
para indicar los finales de seccion y el final de la pieza.
Todos estos elementos se muestran a continuacion, en
la figura 14.

Figura 9.
(De Gandarias: 1984, 1)

Esporadicamente utiliza notas sin plica seguidas de
una linea larga o una ligadura sin final para indicar su
duracién, como se puede observar en la figura 15 que
muestra el final de la pieza.
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Figura 10.

(De Gandarias: 1984, 4).

También escribe plicas sin la cabeza de la nota,
indicando que es un acorde que se repite. Con esto
solo indica el ritmo. Esto se muestra en la figura 16.
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Figura | 1.
(De Gandarias: 1984, 2)

En los ultimos dos ejemplos se puede observar uno
de los recursos graficos novedosos: una figura ritmica
que inicia conun triple corchete que se va uniendo hasta
formar uno solo. Esta es una indicacion de ritardando.
El mismo signo al revés indica accelerando. El origen
de este signo es atribuido por Locatelli al compositor
argentino Luis Arias. (1973: 28) Mas adelante utiliza
un tresillo de corcheas que es atravesado por una linea
inclinada. Esa es otra indicacion de accelerando.

Con respecto a los demas aspectos de escritura, la
obraescompletamente convencional: indica claramente
el caracter de cada seccion con la terminologia italiana
que se utiliza en la musica occidental desde hace varios
siglos (allegro, diminuendo, piu mosso, meno mosso,
agitato, rall., acc., etc.) sin embargo, si utiliza algunos
términos en espaiol: bajando la densidad poco a
poco, expresivo, dejar vibrar, enérgico, etc.). Pero
predominan las indicaciones en italiano. Igualmente,
otras indicaciones como las de pedal, reguladores,
calderones, acentos, trinos, acciacature, etc., son de la
notacion convencional.

M'Gao‘{o

Este tipo de escritura es bastante claro para un
ejecutante que no tenga formacion o experiencia en la
interpretacion de musica no tonal o con las grafias del
siglo XX, pues el tipo de lectura es el mismo que la
lectura ortocrénica. Solamente es necesario un poco
de creatividad a la hora de interpretar las grafias. En
lo que si requiere mas tiempo a un intérprete con poca
experiencia en musica del siglo XX, es familiarizarse
con las sonoridades de una pieza dodecafonica.

La obra tiene cambios contrastantes de caracter
que permiten mantener la atencion y el interés del
publico. Sin embargo, para una persona que no esté
familiarizada con este tipo de lenguajes, esta musica
podria resultar arida y sin mucho sentido. Dependera
de la destreza del intérprete el aproximar de la mejor
manera este tipo de musica al publico.

En la Sonata quasi un claro de luna, desde el inicio
el compositor se aleja de la escritura ortocréonica. En la
mayoria de la pieza, Alfagiiell escribe acordes menores y
octavas rotas, pero solamente la cabeza de la nota sin plica.

— . —

Figura 12
(Alfagiell: 2000, 1)

En la figura 19 se pueden observar en detalle algunas
grafias utilizadas frecuentemente por el compositor.
Para indicar la relacion temporal de notas largas y
notas cortas, el autor utiliza puntillos a la derecha de
la nota. Mientras mas puntillos escriba, mas larga es

la nota. Otra forma de indicar que desea notas largas,
al igual que de Gandarias, es escribir una nota sin
plica seguida de una linea larga, puede ser incluso del
tamafio de todo el pentagrama. Pocas veces escribe
notas con plicas.



Revista Pensamiento Actual, Vol. 6, N.° 7, 2006, Universidad de Costa Rica

En el puente 1, también como Gandarias, escribe
un trémolo con plicas sin cabeza y doble corchete.
En la segunda parte de esa misma seccion (figura
18), escribe una serie de acordes en cuartas con
ritmo de corchea con doble puntillo y fusa. Y en la

Figura 13
(Alfagiiell 2000, 5)

frase siguiente escribe negras con puntillo, blancas
y silencios de negra. En el tema d también utiliza el
ritmo de fusa y corchea con doble puntillo. Esta misma
figura y su inversion aparecen en el tema g, que es la
parte mas dramatica de la obra (figura 19).

FR=g=a = g«--~-—------

- ! '> 1 Drrsgas..
_ﬁ#g_ : vt g ihe S0 ?

s |

o <

F|gura|4

(Alfagiiell: 2000, 9)



Nuevos signos para sonidos viejos. La utilizacion de nuevas grafias en dos sonatas para piano centroamericanas.

En muchas ocasiones durante la obra, Alfagiiell
recurre a la repeticion, al ostinato de patrones, una
especie de minimalismo?' (como en el inicio, fig.
17) con lo que crea un ambiente especial, pero con
un contenido mucho mas profundo que en la musica
minimalista. Deja al arbitrio del solista la cantidad de
repeticiones por realizar. Esto lo hace escribiendo una
sola vez el esquema seguido de una llave y una serie
de puntos y rayas con la indicacién varias veces, o
muchas veces, o etc. En una ocasion escribe como 11
veces, y en otra escribe como 8§ veces.(figura 20)

Con respecto a las indicaciones de caracter o de
sonoridad, utiliza también la terminologia tradicional

italiana mezclada con términos en espafiol. En
algunas ocasiones es ambigua pues deja al intérprete
la posibilidad de interpretar un mismo pasaje sub.
f¢dim? o sub. p ;cresc? En muchas otras ocasiones
vuelve a dar indicaciones ambiguas ;un poco cresc?,
Jun poco dim.?, etc.

Un tipo de grafia muy singular de este compositor
son las “ligaduras caprichosas”, como ¢l mismo las
denomina. Generalmente, las ligaduras de fraseo se
escriben sobre o debajo de la frase. Alfagiiell las hace
curvas y entreveradas con las notas. Especialmente si
la frase se mueve de una mano a otra como se muestra
en la figura 20.
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(Alfagiiell: 2000, 11)

Finalmente, otro tipo de grafia singular utilizado
por Alfagiiell es un tipo de “trémolo desordenado”
sefialado con la escritura de varias cabezas de notas

encerradas en un circulo seguidas por una linea sinuosa
que indica que las notas deben ejecutarse rapidamente
sin ningun orden (figura 21).

7 LT
M po & po - — - -

Figura 16
(Alfagiiell: 2000, 8)

21. Movimiento musical que surge como rechazo a la aridez y seriedad del serialismo. Usan la repeticion extensa de patrones ritmico-melddicos muy
elementales y “produce un efecto no muy distinto de algunas musica orientales que inducen al trance o de ciertos tipos de musica pop o rock. Tiene

gran influencia de estos tipos de musica. (Karolyi: 2000, 341-343)



112

Revista Pensamiento Actual, Vol. 6, N.° 7, 2006, Universidad de Costa Rica

CONCLUSIONES

Las dos obras analizadas forman parte de los
movimientos desarrollados durante el siglo XX que
rompieron con el paradigma de la musica tonal.
La sonata Abstraccion sigue los lineamientos del
posdodecafonismo, mientras que la Sonata quasi un
claro de luna guarda influencia del minimalismo.

En el transcurso del trabajo se investig6 el desarrollo
que han tenido los diferentes sistemas de escritura
musical en la tradicion occidental. Se logré determinar
que existe una relacion simbiotica entre la notacion
tradicional o escritura ortocronica y el paradigma de la
musica tonal. Este tipo de escritura es su medio grafico
de expresion. A inicios del siglo XX, en el momento en
que en la musica occidental se comienza a expandir el
fendémeno musical a otros ambitos sonoros, la escritura
ortocronica pierde vigencia y resulta insuficiente para
representar estos nuevos sonidos y las necesidades
expresivas de los compositores.

Por otra parte, al determinar la manera en que
los compositores utilizaron las nuevas grafias en las
obras analizadas se observa que el tipo de escritura
utilizado por Igor de Gandarias es mas “conservador”
que el de Mario Alfagiiell, ya que se aproxima mucho
a la escritura ortocrdnica, pues establece claramente
relaciones temporales entre notas largas y cortas
usando las figuras ritmicas tradicionales. Sin embargo,
al no especificar una métrica ni hacer la divisién en
compases, da un poco mas de libertad al intérprete
para que “juegue” con el ritmo. En este sentido, la
escritura utilizada por Alfagiiell es de una libertad
ritmica mucho mayor.

Como parte de la busqueda constante de nuevas
maneras de expresarse con la musica para piano,
algunos movimientos musicales de finales del siglo XX,
incluyeron la ejecucion en partes del piano diferentes
al teclado para producir sonoridades especiales. Las
obras analizadas en este trabajo se interpretan solo
en el teclado, es decir, solo con la escala temperada.
Desde este punto de vista y tomando en cuenta que
tienen como titulo la palabra sonata (fundamental
para el paradigma de la musica tonal), ambas obras se
mantienen dentro de la misma tradicion que la musica
de Mozart, Brahms o Debussy. Sin embargo y de
acuerdo a las declaraciones del compositor Alfagiiell,
ese y algunos aspectos de la escritura serian los inicos
puntos de contacto con esa tradicion ya que los estilos
y las técnicas de composicion estan muy alejadas del
paradigma de la musica tonal. (Alfagiiell: contacto
personal, 2006)

De todas maneras, aunque al escuchar esta musica
suene totalmente novedosa y al leer su escritura se
confirme que no es la tradicional y que esta hecha
con nuevos signos, al sonar solamente las notas de la
escala temperada, se puede sostener que es una musica
hecha utilizando los “sonidos viejos” de la musica
occidental.
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