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Resumen

Por lo menos desde hace un siglo se tiene la idea generalizada de que la muasica
existe en una suerte de vacio separado de la sociedad y que aquella que trasciende su
propio momento histérico y que, en consecuencia, es interpretada constantemente a través
de los afios, tiene dicho estatus debido a su incomparable calidad en términos estéticos,
porque habla en un idioma universal que excede las barreras del tiempo y de los pueblos, a
diferencia de aquellas obras que sencillamente no merecen la atencion de las audiencias.
Esta retérica, particularmente presente en la conservadora comunidad de la llamada musica
clasica, ignora la compleja estructura de poderes que se erige alrededor de estos
pensamientos, asi pues, el objetivo de este trabajo es poner en evidencia los diferentes

sesgos sobre los cuales esta construido el canon de la musica clasica.

En concordancia a un marco tedrico se seleccionaron tres obras de Lili Boulanger,
Florence Beatrice Price y Victor Carbajo, que no figuran de manera amplia dentro del canon
y, usandolos como ejemplo, se mostré cémo los sesgos sociales y circunstancias
particulares de la vida de cada uno tiene mayor peso a la hora de entrar o no dentro del
canon, que la naturaleza estética de su trabajo per se. Ademas, se evidencia el proceso
creativo del intérprete a la hora de abordar una composicién y como enfrentarse a la
partitura como lo que es, una serie de indicaciones abstractas con ambigledades que

requieren de la intervencion activa del artista.

Al final se invita a la audiencia a reflexionar con respecto a sus gustos y posibles
sesgos, siempre dandose la oportunidad de conocer expresiones artisticas novedosas para

e

Sl.

Palabras clave: Canon, Meritocracia, Masica clasica, Repertorio, Zeitgeist, Hermenéutica,

Intérprete



Abstract

For at least a century there has been the idea that music exists in a sort of vacuum
separated from society, and that music which transcends its own historical moment and is
consequently performed constantly through the years has such status because of its
incomparable quality in aesthetic terms, because it speaks in a universal language that
exceeds the barriers of time and peoples, unlike those works that simply do not deserve the
attention of audiences. This rhetoric, particularly present in the conservative community of
so-called classical music, ignores the complex power structure that is erected around these
thoughts; therefore, the aim of this paper is to highlight the different biases on which the

classical music canon is built.

According to a theoretical framework, three works by Lili Boulanger, Florence
Beatrice Price y Victor Carbajo (who are not widely included in the canon) were selected and
used as examples for showing how the social biases and particular circumstances of each
composer's life have more weight when it comes to entering or not into the canon than the
aesthetic nature of their work per se. In addition, it was made evident the creative process of
the performer in approaching a composition and how to confront the score for what it is: a

series of abstract indications with ambiguities that require the active intervention of the artist.

At the end, the audience is invited to reflect on their tastes and possible biases, always

giving them the opportunity to get to know artistic expressions that are new to them.

Keywords: Canon, Meritocracy, Classical music, Repertoire, Zeitgeist, Hermeneutics,

Performer.
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Objetivo
Interpretar tres obras que no hacen parte del canon musical de occidente,
valiéndose de un analisis critico que busca evidenciar la falta de argumentos desde el punto
de vista del zeitgeist estético de cada una de las obras, enfocandose en el lugar del

intérprete dentro del ecosistema de la cultura y su papel como posible transformador del

canon.
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Aqui Solo Hay Obras Maestras
“¢Usted bebe Coca-Cola solo porque los americanos lo digan, o es que también le
gusta un poco a usted?” Lo anterior, hace parte de una respuesta que da Luis Angel de
Benito, profesor del Real Conservatorio Superior de Madrid y director y presentador del
programa “Musica y Significado”, de Radio Clasica (RNE), en una entrevista para el portal
espafiol Filosofia & co. En esta parte de la entrevista le preguntaban sobre valores

universales de la musica, al referirse a la consonancia afirma lo siguiente:

Mi argumento es que la musica «nuestra», la consonante, se impone en todas las
culturas y en cambio el canto de garganta de los mongoles no nos ha convencido a
nosotros, o los cantos de garganta de los inuits, de los esquimales, que cantan asi
en algunas ocasiones o0 con algunos propdsitos. Eso no se ha impuesto para nada y
en cambio ta ahora vas a Mongolia 'y en Los 40 Principales de alli escuchas musica
pop como la nuestra. Y en Alaska y Canada igual, los inuits escuchan a los Beatles y
a Janis Joplin y a Shakira. Se podria objetar que esto puede estar definido por la
economiay que la cultura mas fuerte, con mas dinero, exporta su producto al pais
mas débil. Claro, pero la pregunta es: ¢ usted bebe Coca-Cola solo porgue los
americanos lo digan, o es que también le gusta un poco a usted? ¢ Los americanos
van a conseguir con dinero que todos bebamos Coca-Cola si esto es un adefesio, si
sabe a estramonio o a belladona? Pues no, tiene que haber dos cosas: que los
americanos pongan el dinero y que la Coca-Cola guste. Pasa igual con la musica. La
explicacién neomarxista no es la Unica. Claro que vale, pero es necesario que la

musica consonante, en este caso, sea agradable a todas las culturas. (2020)

Esta respuesta resulta problematica en varios aspectos, como, por ejemplo, el
comparar a la ligera expresiones culturales de sociedades muy diferentes, con procesos

historicos totalmente distintos. Luego, el hecho de poner en una suerte de pedestal a una
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sobre otra, por una supuesta superioridad objetiva, en donde la influencia del contexto (si es
gue la hay) es minima, resulta cuestionable. Otro asunto del que se puede hablar es todo lo
concerniente a como una sociedad crea sus gustos; en su respuesta, de Benito afirma que,

si ciertas sociedades consumen expresiones culturales provenientes de otras, en detrimento

de su propio quehacer artistico, es porgue dicho producto es de mayor calidad.

El presente trabajo va a tratar a profundidad todas las cuestiones anteriormente
presentadas, en principio gracias a la respuesta de Luis Angel de Benito, pero que lo
trasciende a él como individuo y solo sirve como ejemplo de un paradigma de pensamiento
ampliamente aceptado en una parte importante de la sociedad en general, y de los sectores
mas conservadores de la academia, en particular. El objeto en el que se van a centrar los
planteamientos que se desarrollardn mas adelante, va a ser el canon de la musica clasica
occidental, el cual gira alrededor de unos pocos compositores, cuyas composiciones no solo
son tocadas en los miles de conciertos de este tipo de musica alrededor del mundo, sino
gue también, es alrededor de estos nombres que se construyen los relatos de la historia de

la musical.

¢ Qué Hay Pa’ Ver?

Al revisar el estudio del musicologo Miguel Angel Marin (2013), podemos evidenciar
gue en el 20% de los conciertos alrededor del mundo se interpreta Unicamente la musica de
6 compositores: Beethoven, Mozart, Bach, Brahms, Schubert y Debussy. Afio tras afio, las
mismas obras de los mismos compositores son continuamente ejecutadas en las distintas
salas de concierto del planeta. La principal fuente de Marin es Bachtrack, un portal web

fundado en 2008, encargado de recopilar informacién de conciertos de musica clasica.

1 Llamada asi, cuando lo autores no se toman la sutileza de aclarar que es la historia de la musica
occidental. Pero mas adelante se hablard mas al respecto.
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Anualmente, se publica una infografia y un andlisis, basado en las estadisticas de los
conciertos del afo anterior (Bachtrack, 2022). El estudio de Marin abarca el periodo que va
desde el 1 de enero de 2010 al 15 de julio de 2013. Ahora, si seguimos evaluando cémo va
la programacion de conciertos, haciendo uso de Bachtrack, vemos que el panorama no se
transforma de manera acelerada. Los compositores que han aparecido como los 10 mas

interpretados en el periodo de 2015-20192 son:

e Mozart

e Beethoven
e J.S.Bach
e Brahms

e Tchaikovsky

e Schubert
e Haydn

e Ravel

e Sibelius

e Schumann

e Handel

e Mendelssohn
o Debussy

e Bernstein

e Chopin (Bachtrack, 2016, 2017, 2018, 2019, 2020)

2 Las estadisticas posteriores no fueron publicadas al momento de redaccién del presente apartado,
sin embargo, para las conclusiones, se van a tener en consideracién estadisticas posteriores al 2022,
gue fueron publicadas después de redactar esta seccion.
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Los primeros seis nombres aparecen de manera permanente, casi siempre en el
mismo orden, siendo Mozart y Beethoven los que mas varian, apareciendo uno en el primer
puesto, moviendo al otro al segundo de un afio para el otro como el compositor mas
programado. Ciertas variaciones se evidencian por cuestiones muy particulares, como por
ejemplo, aniversarios; siendo este el caso de la aparicion de Jean Sibelius y Leonard
Bernstein entre los diez compositores mas programados en 2015 (Bachtrack, 2016) y 2018
(Bachtrack, 2019), respectivamente, afios en los que se celebrd el aniversario de sus
nacimientos. Segun el portal web, en los otros afos, Sibelius suele aparecer por encima del
numero 20. Una situacién similar ocurre con las obras interpretadas?®, siendo evidente la
reiterada programacion de las sinfonias de Beethoven (en particular la 5ta, la 7ma, la 6ta 'y
la 3ra), el Mesias de Handel, sinfonias de Brahms (en especial la 1ra) y el concierto para
violin de Tchaikovsky. Nuevamente se puede ver la influencia de las efemérides, como la
celebracién a Bernstein en el 2018, cuando tres de sus obras (las danzas sinfénicas de
West Side Story, la Obertura Candide y Serenade after Plato’s “Symposium”) fueron las
obras mas representadas sobre los escenarios, hecho que no ocurrié en afios anteriores y
tampoco en los posteriores. Lo cierto es que esta aparente invariabilidad en el repertorio no

es una novedad, ya en 1939, el critico y compositor estadounidense Virgil Thomson dijo:

Hay algo extrafio en el repertorio sinfénico, desde Tokio hasta Lisboa, desde Tel-
Aviv a Seattle, noventa por ciento de este son las mismas cincuenta piezas. El otro
diez por ciento, son usualmente presentaciones de obras de celebridades locales.

Todo lo demés esté estandarizado. (Blumhofer, 2015)

3 Se toma en cuenta el mismo periodo de tiempo, con la excepcién del afio 2017, que no aparece
esta informacion en la infografia.
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Sin embargo, no sobra decir que la anterior afirmacién no es algo que asombre a los
asiduos asistentes de las salas de conciertos. Ahora bien, por su naturaleza limitada, tanto
en el tiempo como por las cuestiones de espacio, las actuaciones en vivo, y los datos que
de ellas podemos obtener, si bien resultan de utilidad y evidencian un hecho sugerente de
la realidad, no son la unica fuente de informacién valida y, por lo tanto, no estd de mas
observar otros espacios que con el paso de los afios ganan una imbatible relevancia dentro
de los medios con los que el publico se puede acercar a la musica, este es el caso del

streaming.

El streaming es una tecnologia de transmision de datos a través de la red, en la que
no es necesario una descarga al disco local, ya que el contenido en cuestion es
constantemente transmitido al dispositivo mientras se accede a éste (The Editors of
Encyclopaedia Britannica, 2024), por ejemplo, solo se podra acceder a una cancién dentro
de la plataforma que se esta usando y solo mientras esta siendo reproducida dicha cancién
en particular. En general, se tiene la vision de que las plataformas de streaming de musica
emancipan al consumidor de los designios de las grandes empresas y, asi pues, cada quien
tiene la posibilidad de escoger lo que quiere escuchar y en consecuencia, se genera la
posibilidad de que los individuos descubran muasica con mayor facilidad, no solo por la
libertad en cuanto a poder escoger en si, sino que ademas, esta el hecho de que se puede
acceder a toda la musica del catalogo por el mismo precio; o sea, da igual si se escucha
mucha o poca musica, el costo es el mismo, lo que da la sensacion de que no se pierde
nada al aventurarse a la escucha de nuevas propuestas, distinto a lo que pasa con la
adquisicion de musica en formato fisico o la asistencia de eventos en vivo, que por un lado,
en la mayoria de los casos son mas costosos que el streaming y por el otro, se delimitan a
la adquisicion en particular, de modo que, si la musica contenida en el disco o presentada
en el concierto no es del agrado del oyente, dicho desatino sera percibido con gravedad por

parte del consumidor, ya que, basicamente, se pagd por algo que no genero satisfaccion, en
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detrimento de otra cosa que, a lo mejor, si habria logrado dicha sensacién, sin importar que
dicha posibilidad, sea un producto ya bien conocido por el oyente. En resumen, la libertad
para arriesgarse al descubrir nueva musica sera delimitada por el capital, y como no todos
cuentan con este en grandes cantidades, resulta mas conveniente irse a la fija, en cuanto a
presentaciones en vivo y musica en formato fisico, distinto al streaming en este sentido.
Dicho lo anterior, podria suponerse que en el mundo de las plataformas de musica por

demanda la relacién con el canon de la musica es distinta, ¢ verdad?

JY el Streaming? Pues...

En 2018 MIDIA Research realiz6é una investigacion encargada por la plataforma de
streaming iDagio, especializada en musica clasica. El objetivo de la investigacién era el de
describir los habitos de consumo alrededor de la musica clasica. En él se explica como mas
de un cuarto de los aficionados a este tipo de musica asiste a conciertos, mientras que la

mayor parte de ellos consume musica por medios tradicionales tales como:

e Radio: 40%
e CD:35%

e Ver conciertos clasicos por television: 24% (PromocionMusical.es, 2019)

Pese a esto, y a que el streaming en video y audio se encuentran en cuarta y quinta
posicion, respectivamente, es innegable que, en nuestros dias, estos Ultimos dominan
dentro de los canales de distribucion a nivel global, representando el 65% de los ingresos
de la industria de la musica con 523 millones de suscriptores de pago?, siendo Spotify la

plataforma de mayor uso, con un 85,8% de la participacion en el mercado (Martinez, 2022).

4 «Resources», 2020
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Dicho lo anterior, se caeria en un gran error si se ignorara la informacion que de
estas plataformas se pueda obtener. Haciendo uso de Chartmetric® vemos que, tanto en
Spotify®, como en Apple Music’, las playlists mas escuchadas de musica clasica estan
compuestas, en su mayoria, por obras de los compaositores consagrados en el canon, con
algunas excepciones que abordaremos en profundidad mas adelante. En Spotify al revisar
las 5 listas con mas suscriptores vemos que mas del 70% de su contenido hace parte del
canon, siendo la mas escuchada®, junto con la tercera de la lista®, las que menos se alejan
de la norma. En cuanto a la primera de estas, solo 9 obras de 127 han sido escritas por
compositores fuera del canon, y en el caso de la segunda, es de 2 obras de 42 de las que

conforman la lista.

Por ultimo, hay que agregar que YouTube debe ser observado, ya que esta en los
medios que mas se usan para descubrir nueva musica®’. Lo cierto, es que resulta evidente
gue la historia sigue siendo la misma!!, encontrar compositores u obras fuera del canon es

MAs una excepcion que la norma.

5 Chartmetric es un software de analisis de musica disefiado para rastrear el desempefio de artistas,
albumes y canciones en distintos canales como Spotify, Apple Music, Instagram, TikTok y YouTube.

6 Chartmetric, s. f.

7 Chartmetric, s. f.

8 «Classical Essentials», s. f.
9 «Epic Classical», s. f.

10 Research, 2019

11 Chartmetric, s. f.
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Pero es la Mejor Musica del Mundo... {No?

Jonathan Blumhofer (2015) afirma que en el mundo de la masica clasica hay una
obsesion no sana con la idea de “obras maestras”. Esta suerte de devocion, basada en una
idea meritocratica en la musica, es generalizada, y la podemos evidenciar en todos los
datos anteriormente expuestos, en donde un reducido grupo de compositores, cada uno con
un extenso catélogo de grandes composiciones, son los unicos referentes a la hora de

hablar de musica clasica. Nada de esto resulta sano por varias razones:

e Estaforma de pensar busca soportarse en una objetividad que, evaluada a
profundidad resulta débil y se basa en supuestos ideales estéticos, que de manera
consciente evita poner en evidencia cuestiones del contexto histérico que no serian
bien vistas a la hora de argumentar positivamente sobre la posicién que ocupan
ciertas obras o compositores dentro del canon, y ain peor, aquellas que no se
encuentran en él.

e Hace muy dificil hacer criticas al respecto, ya que, de cierta forma, los individuos
tienden a pensar que, si no sienten simpatia por aquellas obras maestras, pues no
gozan de un buen gusto, que, ademas, al ser las Unicas expuestas, no pueden
apreciar este tipo de musica, ya que parece ser la tnica que hay.

e Por otro lado, como expresa Blumhofer, la masica es un arte, esta viva y por tal
motivo deberia renovarse y reflejar diversidad de voces, permitir que como sociedad

podamos vernos reflejados en nuestra multiplicidad y haya espacio para todos.

No es cuestion de desaparecer a las grandes figuras que dominan la escena en la
actualidad (y desde hace mucho tiempo), ya que, tal vez, resulte imposible a estas alturas
de la historia y a la mejor tampoco sea algo necesario; o que hay que hacer es construir
nuevas figuras que puedan compartir la fama con los grandes compositores de siempre,

conocer mas sobre el pasado y que cada uno deconstruya el canon actual y construya el
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suyo propio. Pero para lograr esto, primero hay que ver las raices de éste y cémo los
paradigmas sociales de su tiempo, muchas veces ignorados en la retérica conservadora, lo
fueron consolidando. Por otro lado, también hay que poner de manifiesto el papel que
cumplen los distintos actores del ecosistema cultural para legitimar dicho discurso y cémo
estas mismas acciones pueden ser de ayuda para transformarlo, siendo uno de los mas
importantes, el quehacer del intérprete y su relacién con el publico, porque en la misma

linea de Barenboim (2016):

Yo creo que el publico, a largo plazo, siempre tiene razén. No creo que haya habido
talentos ocultos entre los compositores e intérpretes del siglo XIX a los que, incluso
después de dos siglos, nadie haya percibido ni reconocido. El publico puede
eguivocarse cuando oye una pieza por primera vez, pero a largo plazo el juicio del

publico es correcto. (5:19)

Entonces, si las sociedades se han transformado y como intérprete, se considera
gue una obra debe ser reconocida, es deber del ejecutante darla a conocer, ya que este se
encarga de que la musica llegue del compositor al publico, si la musica no es tocada, el
publico jamas sabra de qué se podria estar perdiendo y por lo tanto no tendria la posibilidad

de decidir si la acoge o la rechaza.
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Marco Teorico
Musica Clasica
Por el contrario es una conciencia de lo permanente, de lo imperecedero, de un
significado independiente de toda circunstancia temporal, la que nos induce a llamar
«clgsico» a algo: una especie de presente intemporal que significa simultaneidad con

cualquier presente. (Gadamer, 1939, p. 357)

Este término ha tenido distintos significados en el tiempo y en la actualidad puede
atribuirsele a distintos significantes, de este modo, podriamos iniciar un acercamiento al

término mediante la siguiente afirmacion:

Musica escrita en notacion y compuesta con una forma mas o menos establecida
para transmitir algan tipo de expresion artistica. El término suele usarse como
contraparte de *musica folclérica o *musica popular, asi como de algunas formas de
musica litrgica (en particular de canto llano) y de musica dancistica, pero en
especial a partir del siglo XX estas distinciones se han vuelto menos rigurosas.

(Bellingham, 2009, p. 1004)

Una afirmacién bien intencionada que, en su intento de no caer en definiciones
estereotipicas y totalizantes, aterriza en la generalidad mas absoluta y dice mas bien poco.
Sin embargo, es diciente que en la definicibn se ocupen mas lineas en decir qué no es la
musica clasica, que en enunciar las caracteristicas que la diferencian de sus contrapartes. A
pesar de lo anterior, es una definicién bastante correcta, que como se va a ver mas

adelante, solo carece de algunas especificidades.

Entonces, vamos al principio. La palabra clasica proviene del latin Classicus, que
hacia referencia a las clases altas en la sociedad romana de la antigliedad y a sus logros en
diferentes campos (Pauly, 1965), por ende, esta palabra suele hacer referencia a los mas

perfectos referentes de un area en particular. El término musica clasica aparece por primera
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vez en Londres alrededor de 1830, para referirse a una serie de obras que eran recurrentes
en los conciertos de la época y que fueron compuestas por creadores del pasado, como
Haydn y Mozart (Heartz, 2001). Algunos afirman que en esta época se uso el adjetivo
“clasico” con una carga nostalgica, en donde la palabra idealizaba los tiempos del antiguo
régimen, como momentos de estabilidad y sencillez, y que dicho espiritu era plasmado en la
musica de compositores como los anteriormente mencionados (Taruskin, 2009a, p. 647).
Con el pasar de los afios esta idea se fue aplicando a toda la musica que ha superado la
prueba del tiempo. A inicios del siglo XX, el término “clasica” se usaba para hacer una
diferenciacion de entre las orquestas sinfénicas (clasicas) y las de jazz (modernas /
populares). Ya a mediados del siglo, “musica clasica” se entendia como un tipo de musica

que contrastaba con la musica popular y la folclérica®?.

Para redondear la idea, una definicion que brinda Ochoa es “tradicién musical de
Europa occidental enmarcada mayoritariamente dentro del periodo conocido como de la
“practica comun” (siglos XVIII y XIX), asociado a nombres como Bach, Mozart y Beethoven,
entre otros” (2010). Acto seguido, empieza a enunciar algunas caracteristicas que hacen
gue esta musica resulte de tan alto valor para la “alta cultura” europea, en detrimento de
otras musicas que no hacen parte de los conceptos elitistas de la corriente de pensamiento
de las clases altas del viejo continente. Dichas caracteristicas, principalmente, son las

siguientes:

e Es de tradicién escrita, dando un caracter de inmutabilidad a la obra y, como
resultado, condicionando su interpretacion, supuestamente indiferente al paso del

tiempo.

12 «Definition and etymology of classical», s. f.
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e Compleja a nivel arménico y melddico, principalmente en lo que se refiere al
desarrollo temético que se le da este Ultimo aspecto.

o Daimportancia al virtuosismo, tanto del ejecutante como del compositor.

e La estructura resulta central.

e Ser compuesta con el objetivo de ser escuchada.

Sin embargo, hay que decir que estas caracteristicas son propiedades que otras
masicas, con el tiempo, han hecho suyas (Cook, 1998) y, de este modo se da sentido a la
primera definicion dada en este apartado, siendo el factor mas distintivo de la muasica
clasica, el ser escrita, en particular, mediante el sistema consolidado en Europa en el siglo
XVIl 'y que evidencia ser heredera, de manera consciente, de la tradicion estética de la

musica del periodo de la practica comun.

Canon
La autorreflexidn del individuo no es més que una chispa en la corriente cerrada de la

vida histarica. Por eso los prejuicios de un individuo son, mucho més que sus juicios, la

realidad histdrica de su ser (Gadamer, 1399, p. 344)

Al buscar en internet el término canon occidental aparece que “es el corpus de obras
de arte y literarias que han formado la denominada alta cultura en la civilizacién occidental”
13 Pero al ver lo anterior surgen preguntas con respecto a su origen y al investigar mas al
respecto resulta evidente que el término ha sido cuestionado por distintos estudiosos. Para
comenzar, la palabra viene del griego kanon, que hace referencia a las barras rectas que

los carpinteros usaban para medir, por tal motivo, se puede entender como una reglay, en

13 «Canon occidental», s. f.
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consecuencia, como un estandar, de alli que se defina como el estandar de excelencia®®.
Luego, cuatro siglos antes de Cristo, el escultor Policleto crea EI Canon, una escultura que
refleja perfectamente las proporciones de la figura humana, lo que la convierte en un
“‘modelo” a seguir (Kennedy, 2001). Después, el latin hace uso de la palabra en un contexto
eclesiastico para referirse a lo que es “decretado por la Iglesia” y en el siglo XIV D.C. el
significado de “regla o principio” se volvié comun. Desde el afio 1400 el significado hace
referencia a las Escrituras, los libros de la Biblia aceptados por la iglesia cristiana; también

se extiende a libros seculares de reconocida excelencia o supremacia.

Con respecto al canon en la literatura, Bloom (2018) justifica su existencia bajo el
principio de que “el que lee debe elegir, puesto que literalmente no hay tiempo suficiente

AP

para leerlo todo, aun cuando uno no hiciera otra cosa en todo el dia” (p. 23) y como principal
funcion pragmatica le asigna la siguiente: “el recordar y ordenar las lecturas de toda una
vida” (p. 56). En sus palabras es "una medida que pretende poner limites a lo

inconmensurable” (p. 57). Por su parte, Kennedy (2001) realiza una afirmacion que va por la

misma linea y que, ademas, aborda sus raices:

La formacion del canon es un instinto humano natural, un intento de imponer orden
sobre la multiplicidad, de juzgar qué es mejor entre varias opciones, y de preservar
conocimientos y valores tradicionales en contra de la erosion del tiempo y de las
influencias de culturas externas. Los canones reflejan la estructura conservadora y
jerarquica de las sociedades tradicionales. (...) El lenguaje usado en escritos

candnicos es a menudo arcaico o formalmente distinto del que es cominmente

14 «Origin and meaning of canon», s. f.
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hablado en momento de su composicion, y después de pocas generaciones, no

puede ser entendido facilmente sin especial estudio. (p. 105)

En “A Few Canonic Variations”, uno de los trabajos indispensables a la hora de
abordar las cuestiones del canon en la musica, el musicélogo Joseph Kerman expone la
dificultad de usar el término dentro de la musica, debido a que aquellos que la estudian y la
practican, generalmente, hacen uso de la palabra repertorio, no de canon, ya que para él
“los repertorios son determinados por los intérpretes, el canon por los criticos” (1994, p. 37).
Al adentrarse a la historia de la adopcion del término canon dentro de la masica, Kerman
expone un relato paralelo al de la concepcién de la idea de musica clasica, mostrando que
antes del siglo XIX la presentacién publica de musica anterior a la de dicha generacion era
MAs una rareza que la norma, pero que al adquirir cierta conciencia de la historia de la
musica y al encumbrar a Beethoven, Haydn y Mozart como los mas grandes compositores
de una época, estos se pusieron a la par (en el campo de la musica) de los grandes
escritores griegos y de Shakespeare, quienes ya habian sido canonizados en la literatura;
ahora los clasicos vieneses servian como modelos a ser estudiados e imitados, tanto por
futuros compositores, como por estudiantes, ademas de ser comentados y analizados por
los criticos. Todo lo anterior hace parte del conjunto de criterios que ha de superar una obra
para lograr ser canonizada, a los que se suman la popularidad de esta, lo que hace que
cobre importancia en determinado contexto; ademas de la validacion por parte de una figura

de poder o de una clase dominante en su conjunto (Kennedy, 2001).

Por su parte, el musicologo William Weber (1999) identifica tres tipos de canon:

. El canon erudito, que alude a la musica que es estudiada en términos
tedricos. Este tipo de canon esta formado por obras que sirven como modelo pedagdégico a

la hora de explicar normas teoricas en cuanto al contrapunto y la armonia.
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. El canon pedagdgico, por su parte, estd conformado por un grupo de obras
gue son usadas para educar a los musicos del futuro, tanto en el area de lo compositivo, ya
gue se usan como modelos a ser imitados (corales, fugas e invenciones de Bach o sonatas
de Mozart y Beethoven, por ejemplo); como en el area de la ejecucién instrumental, ya que
ciertas obras son consideradas como indispensables dentro de la ensefianza de
determinado instrumento, ya sea por las técnicas de las que hace uso o por su maestria en
la presentacion de un estilo determinado (études para cualquier instrumento o conciertos,
por ejemplo) . Todo lo anterior hace que las obras que forman este tipo canon, a pesar de
su importancia, sean conocidas por un publico reducido y muy especializado.

. El canon interpretativo, que hace referencia a una serie de “obras antiguas
organizadas como repertorios y definidas como fuentes de autoridad con respecto al gusto
musical” (Weber, 1999, p. 340). Este surge al inicio del siglo XVIII, siendo la presentacion
publica de obras seleccionadas. Varias de estas obras son centrales en la ensefianza, por
ende, son muy estudiadas dentro del canon pedagégico. El canon interpretativo es el
“repertorio” al que se refiere Kerman en su texto y, por lo tanto, es el mismo al que nos
referimos al hablar de la musica presentada en conciertos y la que es consumida, en su

mayoria, por medio de grabaciones.

Cada uno de los tipos de canones anteriormente mencionados se relacionan entre si
y de cierto modo los dos primeros legitiman al tercero, a lo que se le suma la legitimidad que
le brinda la critica, aspecto tratado tanto por Weber como por Kerman. Otras fuentes de
legitimidad son las programaciones de concierto, libros de divulgacion, audiciones radiales,
antologias, listas de grabaciones méas vendidas, los espacios académicos, los espacios
fisicos (no tiene la misma relevancia si una obra es presentada en un teatro de importancia

mundial o en uno de relevancia local), los sistemas de becas o los premios (Corrado, 2005).
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En cuanto a lo que abarca el canon en términos historicos, es evidente como se
detiene en el tiempo luego de la Primera Guerra Mundial, momento en el que en las salas
de conciertos la presentacion de nueva musica se vuelve una extrafieza, distinto a épocas
anteriores al siglo XIX, cuando lo usual era presentar mdsica nueva y mientras que una obra
no solia mantenerse en circulacién mucho tiempo después de su estreno. Luego, con la
consagracion de los tres vieneses en la época romantica, hubo una suerte de balance entre
obras del pasado y musica compuesta por los compositores de ese tiempo. Lo anterior
cambia al iniciar el siglo XX, con la aparicion de las vanguardias, donde los compositores
buscaban disociarse del publico general y concentrarse principalmente en llamar la atencién
de académicos y otros compositores. En consecuencia, por un lado, el publico no fue capaz
de asimilar mucha de la nueva musica y por el otro, los intérpretes, debido a que la
consideraban extremadamente dificil de ejecutar, solian no perseverar en su estudio,

porque, ademas resultaba poco gratificante en varios sentidos (Kerman, 1994).

Sin embargo, el canon no debe verse como una estructura monolitica estatica en el
tiempo, ya que desde su surgimiento ha tenido distintas entradas, siendo el
redescubrimiento de Bach el mas paradigmatico. En 1829, el compaositor aleman Felix
Mendelssohn reestrena en Berlin La Pasion Segun San Mateo de Johann Sebastian Bach,
de este modo dando a conocer al gran publico la obra de este importante compositor, que
con el tiempo se consagraria como uno de los pilares de la musica occidental, reconocido
por la critica, la academia, los musicos y el publico. Ahora bien, cuando hablamos del
“Redescubrimiento de Bach”, esto es solo aplicable al publico en general, porque Bach era
ampliamente reconocido, respetado y admirado entre estudiosos de la muasica. Muestra de
ello fue la circulacién de copias de manuscritos profesionales que hubo después de la
muerte del compositor, principalmente de su obra para clave y luego de sus corales a cuatro
voces, epitome de los estudios de armonia (Valencia, 2021). En conclusion, seria correcto

afirmar que, lo ocurrido luego de la presentacion de La Pasion Segun San Mateo en 1829,
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fue la entrada de Bach al repertorio, al canon interpretativo; porque Bach siempre hizo parte
fundamental del canon pedagdgico y del canon erudito ;ademas de que era valorado por la
critica. A lo anterior, hay que sumarle el hecho de que en el siglo XIX se dio paso a una
gran cantidad de transcripciones y reinterpretaciones de Bach, dandole un caracter
prerromantico a su obra, lo que hizo mas sencilla su internalizacién por parte del publico

(Kerman, 1994).

Otra adicién que resulta diciente es la del ballet de El Cascanueces de Tchaikovsky,
el cual fue recibido con criticas mixtas en su estreno y no fue hasta los anos 50’s en
Estados Unidos que se empieza a ubicar como un indispensable dentro de la programacién
de los grandes teatros de ballet del mundo. Esto ocurrié gracias a la aparicién de su masica
en la pelicula Fantasia de Walt Disney en 1940, logrando que el publico empezara a
interesarse en el ballet; y a finales de 1950 la obra se consolida gracias a la transmisién por

television de la version de George Balanchine (Fisher, 2003).

Como ultimo ejemplo, se puede mencionar la adopcion del bambuco como musica
nacional por parte de las clases altas colombianas, accién enmarcada dentro de la empresa
de la consolidacion de la identidad nacional y la consecuente construccion de simbolos
nacionales dentro del acervo cultural de la nacion. Todo lo anterior contrasta con el evidente
desdén que le tenian las clases altas a esta musica originada de la interaccién de las
distintas culturas propias de Colombia, como lo es la herencia indigena, africana y espafiola

(Henao Ruiz, 2015).

Sesgos Formadores del Canon

El canon de la musica, como producto social de una cultura en particular, debe ser
vista y entendida desde la perspectiva del contexto en la que se origina, siendo este, la
Europa Occidental del siglo XIX, y, en consecuencia, desde los sesgos que esta sociedad

cargaba en ese momento en particular y que la musica que este texto discute sigue
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haciendo evidentes, particularmente en su canon. Dichos sesgos, junto a los actores
legitimadores del canon anteriormente mencionados, son indispensables para entender el
arte y su historia, o como dice Janet Wolff (1987) “La historia del arte es una historia de la
interaccion de estos muchos factores” (p. 5). Teniendo en cuenta lo anterior, es necesario
explicar los sesgos mas relevantes con los cuales se puede explicar la construccion del

canon, particularmente sus exclusiones.

Nacionalismo

La historia de la masica, en cuanto a relato histdrico, ha sido escrita y reescrita por
individuos que hacen parte de un contexto carasteristico, y como tal, los autores reflejan en
aquello que escriben las ideas y los sesgos de su momento histérico (Cook, 1998). Esto se
ha dado desde el propio inicio de la disciplina como tal, cuyo origen formal se da en la
Europa del siglo XIX, donde la busqueda de una identidad nacional era un claro objetivo
para académicos y poderosos, que buscaban en el pasado rasgos comunes que ayudaran
a unir a comunidades diversas bajo el relato de una nacién y con esto, establecerse como
estados nacionales diferenciados de otros. Estos rasgos comunes se encontraban en su
cultura, aspectos como sus mitos y leyendas, su lengua y sus objetos de arte eran usados
para dar una idea de homogeneidad (Bohiman, 2012). En lo que concierne a la masica, los
académicos de la época resaltaban a aquellos compositores con los que compartian
nacionalidad, por sobre otros de origen extranjero, siendo un ejemplo paradigmatico lo
sucedido en los territorios germanos, donde la politica fue insuficiente para establecer una

idea de lo “nacional”, pero por su parte, grandes compositores como Haydn, Mozart y
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Beethoven generaban gran orgullo en la sociedad de clase media de los distintos pueblos

alemanes?®®.

Fue tan preponderante para Alemania el papel de la musica en la construccion del
relato nacional y tan evidente su importancia objetiva’®, que la musicologia alemana fue
central en el desarrollo de la propia disciplina. Esto, mediado por una interpretacion
hegeliana de la historia y de la evolucion del arte, sumado a los deseos nacionalistas de la
época y al aislacionismo de la disciplina de la musicologia frente a otras ciencias historicas
(Gerhard, 2015), ayuda a entender la preponderancia de los compositores alemanes dentro

del canon y de la historia de la muasica occidental en general.

No sobra aclarar, que si bien el ejemplo aleman debe ser resaltado por su
importancia y por la etiqueta de “universal” que ha llegado a obtener su musica, la empresa
nacionalista es un factor determinante a la hora de destacar a un compositor sobre otro, de
modo que en los relatos histéricos de los distintos paises destacan compositores propios de
cada nacién, como puede ser en el caso de Inglaterra con Purcell, Byrd, Elgar, Vaughan
Williams, Ireland o Cyril Scott; de Rusia con Medtner, Gliére, Glazunov, Arenski o Taneyev;
en Venezuela con Reynaldo Hahn o Teresa Carrefio; en Colombia con Adolfo Mejia,
German Dario Pérez, Pedro Morales Pino, Guillermo Uribe Olguin o Luis A. Calvo. Todos

los compositores anteriormente mencionados pueden llegar a ser conocidos fuera de su

15 Romanticismo y Nacionalismo musical. (2017, 5 junio).

16 | a importancia objetiva de Alemania en la historia de la musica occidental se puede argumentar
teniendo en cuenta la relevancia que compositores alemanes como Bach, Handel, Mozart, Haydn,
Beethoven, entre otros, han tenido para especialistas de la musica, tanto intérpretes como
estudiosos.
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nacion, pero no se les brinda la importancia que si poseen en sus respectivos lugares de

origen, donde son frecuentemente interpretados y estudiados.

Género

La sociedad occidental de la que hacemos parte se ha construido sobre unas ideas
patriarcales de larga data, dichas ideas pueden ser rastreadas en el fin de neolitico y el
inicio de las sociedades metallrgicas, en particular en lo que se refiere a la aparicion del
arado y a la importancia de la guerra en estas sociedades, donde las destrezas fisicas eran
de gran importancia, por ende, aguellos que destacaran en estos aspectos eran
ampliamente valorados por la sociedad. Evidentemente, bajo este paradigma, aquellos que
sobresalian eran los hombres por sobre las mujeres. Con el tiempo, aquellos que lideraban
a las sociedades eran los hombres que se destacaban por sus éxitos militares y la
preeminencia del varén en la sociedad se fue expandiendo a los distintos aspectos de la
vida y con el pasar de los siglos dicha importancia dejo de atribuirsele a los individuos que
poseian las virtudes antes mencionadas , sino que se extrapol6 a todos los hombres en su
conjunto, y en consecuencia las mujeres fueron vistas como seres inferiores, relegadas a
labores “menos importantes” dentro de los paradigmas construidos por los miembros

masculinos de la sociedad (Almansa Pérez, 2020).

Es obvio que la mujer ha sido excluida o relegada a papeles menores en la cultura 'y
particularmente ha sido invisibilizada dentro del relato de la historia de las artes, no siendo
la muasica una excepcion. En general, el acto de crear, entendido como “dar realidad a una
cosa material a partir de la nada™’, ha sido reservado al hombre, exceptuando la creacién
de vida, habilidad exclusiva de las mujeres, pero al ser este ultimo un hecho biolégico, su

importancia ha sido minimizada frente a la creacién del varén, que no es consecuencia de

17 «Crear», 2022
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su naturaleza, sino de su esfuerzo y de su habilidad, desarrollada durante afios de manera
consciente; ademas, es una creacion que trasciende en el tiempo y no esté limitada por la
mortalidad de una vida humana, asi pues, dicha creacion resulta mas grande que la de la
mujer, lo anterior acompafiado, ademas, de discursos en los que tal creacion es obra de
Dios, dejando asi a la mujer relegada a un simple recipiente. Lo anteriormente expuesto,
entre muchos otros, se ubican entre los argumentos que se usaron para justificar la
exclusion de la mujer dentro de las artes, junto a la supuesta incapacidad de parte de estas
de hacer un uso adecuado de la razén por una supuesta inclinacion a las emociones, ya
gue la razén es fundamental para la creacion de grandes obras; afirmacién que resulta
paradojica y contradictoria, ya que es un consenso la idea de que las grandes obras no son
solo resultado de la l6gica y la correcta aplicacién de las normas estéticas y teéricas de su
momento, sino de el correcto balance de estas con las mas profundas y sinceras emociones
(Citron, 1993). No sobra decir que estas son ideas retrogradas que no resisten el mas
minimo analisis y hacen parte de un establecimiento rancio que con el paso de los afios se
cae a pedazos, esto debido a los profundos cambios en la sociedad occidental en los
ultimos cien afios, logrado por las constantes luchas feministas alrededor del mundo, por las
cuales las mujeres han logrado conquistar distintos derechos y, poco a poco, ganando los

espacios y reconocimientos que por tanto tiempo les han sido negados.

En la narrativa de la historia de la musica tradicionalmente no figuran grandes
nombres de mujeres, esto ocurre por distintas razones; primero el sistema patriarcal de la
sociedad en la que habitamos, y, en consecuencia, la inherente intencionalidad de negar la
importancia de la mujer en sus distintos relatos. Por otro lado, vemos que la forma en que
se narra la historia también influye en la ausencia femenina, ya que se privilegia la actividad
de los compositores por sobre la de los intérpretes, donde las mujeres eran particularmente
activas, ya que la ejecucién de un instrumento musical por parte de la mujer era un requisito

social en las clases medias desde el siglo XVIII; sin embargo, esta labor solia desarrollarse
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en espacios privados ya que “se veia mal” que una dama se expusiera frente a un publico
(mayoritariamente de hombres), a lo que se le suma el hecho de que en muchas ocasiones
su labor era relegada a acompafar a solistas masculinos, debido a que no debian tomar un
rol protagonista (Citron, 1993). Esto con sus importantes excepciones, siendo Clara
Schumann una de las mas importantes virtuosas del piano en la Europa del siglo XIX. Por
otro lado, aquellas que se dedicaban a componer, ademas de ser fuertemente criticadas por
asumir un rol que supuestamente no les correspondia, eran menospreciadas, ya que sus
obras, aparentemente (de acuerdo a la critica masculina), no poseian la virilidad que podia
encontrarse en las composiciones de sus pares masculinos; pero si esta supuesta virilidad
si se encontraba en su trabajo, resultaba indecoroso en una mujer. Grandes creadoras
como Clara Schumann o Fanny Mendelssohn quedaron a la sombra de su esposo y
hermano respectivamente, cuando ambas poseian una voz propia como artistas; otras
como Amy Beach, Cécile Chaminade, Barbara Strozzi, Lili Boulanger y Mel Bonis, son
menos conocidas ya que no se relacionan directamente a “grandes hombres”, pero su
trabajo esta a la par de sus contemporaneos y en muchos casos haciendo aportes
importantes a diferentes géneros, pero ampliamente ignoradas por el solo hecho de ser
mujeres en una época en que componer y exponerse no era lo que debian hacer (Cook,

1998).
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Razal®

Michel Wieviorka (1998/2009) afirma que:

El racismo consiste en caracterizar un conjunto humano mediante atributos
naturales, asociados a su vez a caracteristicas intelectuales y morales aplicables a
cada individuo relacionado con este conjunto y, a partir de ahi, adoptar algunas

practicas de interiorizacion y exclusion. (p. 13)

Segun Rattansi (2020) la popularizacion del término “raza” se dio durante el siglo
XVIII, momento en el que habia un afan clasificatorio de las cosas y en el que la idea de
raza daba sentido a las diferencias entre los sujetos del mundo que se buscaba entender.
Bajo este paradigma se crearon distintos sistemas de clasificacion, de los que se destaca el
producido por el naturalista sueco Carl Linnaeus. En Systema Naturae® (Linne, 1767/2022),
afirma que la especie humana puede clasificarse en americanus (rojos, coléricos y de
caracter firme), europaeus (blancos y fuertes), asiaticus (amarillos, melancolicos e
inflexibles) y afer (negros, flematicos e indulgentes). Desde este momento hubo un sinfin de
esfuerzos por intentar argumentar como estas supuestas razas definian a los individuos,

sus caracteristicas culturales, sociales y morales, y en consecuencia se buscaba justificar la

18 Se usara el término raza por lo profundamente arraigado que se encuentra en nuestra sociedad,
ademas, porque este apartado va a hacer referencia a las conductas discriminatorias basadas en las
ideas de “raza”, sin embargo, hay que dejar claro que este no es un término cientifico que aplique a
la especie humana. Rasgos fisicos como el color de piel, la estatura o ciertas dimensiones
generalizadas en determinada comunidad no nos diferencian como raza. Para una argumentacion
mas detallada al respecto, dirigirse al breve articulo de Rebato (2013).

19 Vale aclarar que este fue un ensayo en el que el autor explica sus ideas para la clasificacién de las
especies del mundo natural, y dentro de las especies a clasificar se encuentra la especie humana. Es
una obra muy importante dentro de la materia y es considerada por muchos el punto de partida de la
nomenclatura zooldgica. («Systema naturae», 2021)
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dominacién de unas razas superiores (los blancos) sobre unas razas inferiores (los negros
en el fondo de la inferioridad). Esta forma de pensamiento sirvi6 como guia del colonialismo
y el subsiguiente sistema esclavista de las potencias europeas por sobre practicamente
todos los demas pueblos del mundo desde el siglo XVI, llegando a afirmar que, por ejemplo,
“el negro africano es un salvaje, pero puede ser «civilizado» e incluso ver que su apariencia
fisica se transforma con la colonizacion” (Wieviorka, 1998/2009, pp. 23-24). Este paradigma,
en el cual existe una suerte de responsabilidad civilizatoria, siempre por medio de la
dominacién, de los grupos superiores por sobre los inferiores, dio lugar al surgimiento, en el
siglo XIX, de ideas nocivas como la de eugenesia y el «darwinismo social»; donde ya no
solo se buscaba que las razas inferiores “progresaran” (bajo la interpretacion europea del
progreso), sino que, en las sociedades “civilizadas”, estas fueran eliminadas de facto, en
beneficio de la nacién y de sus pueblos, ya que resultaba apremiante que estas se
mantuvieran puras y asi evitar una supuesta decadencia, no solo de estas sociedades

superiores, sino de la misma humanidad.

Este llamado racismo cientifico perdio toda posible legitimidad luego del final de la
Segunda Guerra Mundial, luego de dar cuenta de las ideas racistas llevadas hasta sus
Ultimas consecuencias, esto en forma del Holocausto y el concepto de eugenesia aplicado a
gran escala (Wieviorka, 1998/2009). Sin embargo, para ser justos, desde el periodo entre
guerras, varios miembros de la comunidad cientifica empezaron a cuestionar la validez de
las teorias racistas fundamentadas bajo la mirada de la ciencia, esto, gracias a las
conclusiones ambiguas que brindaban dichas ideas, por ende, empezaba a resultar
evidente que semejantes deducciones no eran de fiar, habia tantas clasificaciones raciales
como investigadores que las teorizaban (Rattansi, 2020). Con el avance de la genética, el
uso del término “fenotipo”, que hace referencia a las caracteristicas fisicas como el color de
la piel y el tamafio de la nariz, se convirtié en la palabra correcta para referirse a las

variaciones visibles entre los individuos de la especie humana.
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Desde el punto de vista europeo, la produccion cultural de otras sociedades era
inferior (cuando se tomaba la “osadia” de afirmar que dichas “sociedades inferiores” podian
ostentar algo que se pudiera caracterizar como cultura) y esta afirmacién aplica, por
supuesto, a la musica. No solo eran menospreciadas las musicas propias de estas culturas,
gue en la mayoria de los casos eran descritas como primitivas y vulgares, sino que los
intentos de crear musica bajo la estética del grupo dominante, por parte de los miembros
racializados fuera del paradigma europeo, también eran vistos con desdén, invocando
argumentos como la imposibilidad por parte de los no blancos de aprehender las “refinadas”
técnicas compositivas de la “raza superior’ (Bourdieu, 2016), ademas de los ya descritos en
cuanto a las mujeres, como la incapacidad de hacer uso de la razén y una negacion total

hacia lo bello y trascendente.

Clase Social

La clase social puede ser entendida, desde la sociologia, como un “grupo de
individuos que se encuentran en una situaciéon econémica, politica y cultural que les es
comun” (Florian, 2019). Se suele nombrar al marxismo y a los estudios marxistas como los
encargados de profundizar en el estudio del término, pero segin Santos (1967), desde la
época antigua hay documentos que plantean que la sociedad se encuentra dividida en
clases sociales, principalmente entre pobres y ricos. Por ejemplo, ya en 1840 Proudhon
aseguraba que la idea de la propiedad privada era la que daba origen a la divisién de clases
(1840/2014), pero como afirma Santos “Lo que va a hacer Karl Marx es exactamente dar al
concepto de clase no soélo una dimension cientifica sino también atribuirle el papel de base
de explicacién de la sociedad y de su historia” (1967, p. 5). Junto a la idea Proudhon, Marx
afirma que la divisién de las clases se encuentra relacionada al sistema de produccion de la
sociedad en la que se encuentre, en el caso del sistema capitalista, la contradiccion entre

aquellos que poseen los medios de produccion y los que venden su fuerza de trabajo a



36

cambio de un salario con el cual adquirir los bienes necesarios para suplir sus necesidades

(Santos, 1967).

En cuanto al trabajo, desde el punto de vista aristotélico, es descrito como la
actividad dedicada a suplir las necesidades materiales de las personas, lo que no solo lo
aleja de la contemplacion de la naturaleza y de la parte espiritual de la experiencia humana,
sino que, ademas, limita su libertad, ya que esta obligado a realizar ciertas tareas para
poder subsistir, por ende, resultan indispensables, tanto para el individuo, como para la
sociedad en la que habita (Innerarity, 1990). Lo anterior hace que el ocio?® sea posible de
manera mas sencilla por parte de las clases altas, de hecho, se puede trazar el origen del
término en las ideas de las clases aristocraticas de la antigua civilizacién occidental,
guienes podian dedicarse al ocio, ya que sus necesidades eran suplidas por las labores de
mano esclava y criados de servicio (De Grazia, 1962). De este modo, la esclavitud no era
tanto un medio para obtener mano de obra barata, sino para que su amo conservara la
libertad necesaria para vivir de manera ociosa, sin que estuviera en riesgo la posibilidad de

satisfacer sus necesidades basicas (Innerarity, 1990).

Segun De Grazia, tanto para Aristoteles, como Platon, las Unicas actividades que
pertenecen al ocio son la muasica y la contemplacion (1962). La primera, porque es tradicién,
pero mas alla de eso no es necesaria ni Gtil, no cumple con satisfacer ninguna necesidad

natural, sino que al igual que la contemplacién, acercarse a la experiencia espiritual de las

20 Es importante diferenciar el tiempo libre del ocio. El primero hace referencia al tiempo que se
invierte fuera del trabajo, en muchos casos para descansar y reponer fuerzas, pero no
necesariamente esto Ultimo, ya que este tiempo no productivo puede ser empleado en otro tipo de
obligaciones, como lo puede ser el tiempo en familia, una ida al médico, el estudio, responsabilidades
extralaborales, el entretenimiento, o el ocio, entre otras. El ocio, por ende, es una actividad empleada
durante el tiempo fuera del trabajo, sin embargo, se enfoca especificamente en la contemplacién y la
construccion del propio ser. Una amplia discusion al respecto se elabora en De Grazia (1962), Bonilla
Atrian (2010) y Mc Phail Fanger (2006).
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personas, y poder disfrutar lo bello de la naturaleza. Es por su inutilidad que la musica
sobresale entre todas las actividades, siendo su fin tltimo el disfrute de la actividad en si

misma.

Teniendo en cuenta todo lo anterior, es evidente que el acto de la creacién artistica
solo puede llevarse a cabo durante el tiempo de ocio, porque, como describe Bonilla Atridn
(2010), el proceso creativo requiere de un gran esfuerzo, de profundas reflexiones y un
constante refinamiento del quehacer; lo anterior en concordancia con Nietzsche (1986), que

afirma:;

Guardaos de hablar de dones naturales, de talentos innatos. Pueden citarse grandes
hombres de todo género bien mal dotados. Pero adquirieron la grandeza, se hicieron
«genios» (como se dice), por medio de cualidades, cuya falta ho quiere uno sefialar
sino cuando las siente en si: tuvieron todos la conciencia de los artesanos, que
comienzan por aprender o conformar perfectamente las partes antes de arriesgarse
a hacer un gran conjunto. Se dieron tiempo para eso, porque sentian mayor placer
en el perfeccionamiento del detalle, de lo accesorio, que en el efecto de un conjunto

deslumbrante. (p. 63)

A eso hay que sumarle que para lograr llegar a los resultados deseados se requiere
tiempo de descanso, momentos en los que la mente, de manera inconsciente, organiza
informacion previamente adquirida y genera conexiones entre datos que antes no
resultaban evidentes (Bonilla Atrian, 2010). Por si lo anterior no fuera suficiente, las
primeras creaciones no van a ser de calidad sobresaliente, por lo que, a todo el tiempo
anteriormente invertido, habré que sumarsele ain mas; como consecuencia, sera evidente
gue las recompensas fruto de la labor como artistas, usualmente, tardaran en llegar. Por un
lado, queda claro que estos hechos hacen que la idea romantica de “genio” se deje de lado,

dando lugar a la realidad de que unos individuos, por medio del constante esfuerzo, han
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logrado “la iluminacion”, y que esto fue posible gracias al tiempo que han podido invertir en
la creacion; por otro lado, en concordancia con lo anterior, resulta l6gico afirmar que son las
clases altas, mayoritariamente, aquellas que tienen la facilidad de dedicarse a crear arte, en
los parametros de complejidad explicados anteriormente, ejemplificado por el mismo origen
de la musica clasica (Behrman, 2022). También se debe tener en cuenta lo incierto en
cuanto al ambito econémico de la actividad artistica, entre méas cubiertas se tengan las
necesidades naturales, como lo pueden ser el alimento, el techo y el abrigo, sera mas

factible para la persona el dedicarse al arte.

De acuerdo con la “complejidad” anteriormente mencionada, hay que tener en
cuenta que los recursos econémicos de los que disponga el compositor (ya sean propios o
por mecenazgo) pueden dar como producto composiciones mas ambiciosas en cuanto a
instrumentacion y puesta en escena, ademas de la posibilidad de ser difundidas
ampliamente (Weiss & Taruskin, 2008, p. 419). Ejemplo de lo anterior es lo que pasoé con la
Opera compuesta por Scott Joplin, Treemonisha, que llevd a escena de manera fallida en
1915; sin vestuarios, sin elenco completo, sin orquesta, Unicamente con él al piano y con
poca preparacion de parte de aquellos que la llevaron a la realidad, todo lo anterior como
consecuencia de que Joplin no encontré quién produjera el espectaculo (Berlin, 1994, pp.
213-240). La impresion de aquellos que asistieron a su estreno fue en general negativa, lo
gue ayudod a que la obra cayera en la obscuridad. Fue hasta 1972, cuando la épera fuera
reestrenada, esta vez de manera completa, con una produccion de primera calidad, el
momento en que la audiencia comenzé a apreciarla (Berlin, 1994, p. 251). La musica
siempre fue de gran calidad, pero por cuestiones materiales no se pudo llevar a la realidad
de la manera deseada y cre6 en el pablico una imagen errénea sobre esta, y en muchos

casos, esta primera impresion puede ser la Unica, por lo que hay que aprovecharla.
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Comentario Final Sobre El Canon

Si bien los sesgos ampliamente descritos anteriormente son indiscutibles y muchos
académicos los han puesto en evidencia a la hora de estudiar el asunto del canon, con el
paso de los afios se han realizado esfuerzos para sacar a la luz compositores que se han
visto invisibilizados gracias a estos sesgos, sin embargo como, afirman Garcia y Samaja
(2019), “el canon no se concibe exclusivamente como un conjunto de compositores
consagrados (o de sus obras singulares), sino mas bien como un patrén sonoro legitimado”
(pp. 156-157), dando a entender que mas alla de nombres singulares, lo que prima es una
concepcidn estética, un sonido homogéneo que se ha perpetuado a través del tiempo, un
precepto de qué es y como funciona la musica, como dice Bergeron (1996) “el individuo

dentro de un campo aprende, interiorizando tales normas, cémo no transgredirlas” (p. 5).

Caja de Herramientas de la Musicologia

De la mano del apartado anteriormente finalizado, sera de utilidad entender lo que el
musicologo Don Randel (1996) denominé como “la caja de herramientas basicas de la
musicologia”. En un texto del mismo nombre describe una serie de herramientas analiticas
de las que hacen uso los académicos para estudiar las obras de la llamada musica clasica y
gue por su propia naturaleza, solo son Utiles a la hora de analizar el canon de esta, lo que
evita que aguellos que las utilizan pueden evaluar de manera acertada, no solo otros estilos,
como podria ser la musica popular, sino también, creaciones que culturalmente se inscriben
dentro de la tradicion europea, pero que no cumplen los criterios tanto estéticos como

epistemolégicos propios del canon establecido.

De este modo, como afirma Randel “el autor/compositor es impotente en ausencia
de un lector/oyente que pueda situar la supuesta obra en una matriz adecuada de los
demas textos/composiciones de los que depende para su significado” (p. 18), dando a

entender la importancia del contexto y las obras que sirven de referencia, y que fungen de
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norma homogeneizadora, dando como resultado que desde el inicio los estudiosos y criticos
Y, €n consecuencia, los oyentes e intérpretes, “Sistematicamente infravaloramos ciertos
periodos, compositores y obras y privilegiamos otros debido a la propia naturaleza de las

herramientas conceptuales y narrativas que aplicamos” (p. 20).

Estética

Segun Polo (2008), podriamos definir la estética como “la reflexion filoséfica sobre
determinados objetos artisticos y naturales que suscitan en nosotros -en el sujeto- juicios
peculiares de belleza, sublimidad o fealdad, en el marco de los sentimientos” (p. 9). La
misma autora, en su libro “La Estética de la Musica” (2008) hace un recorrido por la historia
de esta disciplina, desde su origen formal con Alexander Gottlieb Baumgarten en 1750,
hasta el nacimiento de la estética musical en 1854 con Eduard Hanslick. Polo, junto a Fubini
(2008), afirma que analizar las obras de arte de manera aislada y realizar un juicio estético
de estas sin tomar en cuenta el contexto donde se originan solo lleva a conclusiones
incompletas, si no, erradas. Lo anterior se debe a que, como explica Fubini (2008), la
musica no siempre fue definida de la misma manera, ni su creacion buscaba los mismos
objetivos; por ejemplo, en la antigua Grecia se le daba gran importancia ya que se
“consideraba que aquélla tenia una relevancia educativa para el hombre y la sociedad” (p.
24); mientras que en el medioevo adquiere enorme relevancia en el area de lo religioso.
Para poder acercarse a las ideas propias de cada época vale la pena tomar en cuenta no
solo las obras de ese momento, la definicion de qué es musica y sus usos, sino también
fuentes que describan “el gusto del pablico de una época determinada, el estilo
predominante en la mismay, todavia en mayor grado, los medios de ejecucion y disfrute de
la masica” (Fubini, 2008, p. 26).

Lo anteriormente descrito va muy de la mano al concepto de zeitgeist, que
literalmente se traduce del aleman como “el espiritu de los tiempos”. Es un concepto que se

populariza con Hegel, el cual hace referencia a la suma de ideas y visiones del mundo
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generalizadas de una sociedad en un momento histérico en particular; por ende, la politica,
la ciencia, el arte y demas aspectos de la cultura de dicha sociedad tienen un grado de
coincidencia y giran en torno a una serie de conceptos béasicos (Magee, 2010). En
consecuencia, para lograr un criterio estético mas completo sobre una obra determinada, es

necesario entender el zeitgeist donde esta se origind, incluido sus sesgos.

Hermenéuticay la Fusion de Horizontes

La hermenéutica se entiende como la rama de la filosofia que se encarga de la
interpretacion, en primera instancia, de textos escritos; sin embargo, se ha extendido a otras
areas, como lo es la interpretacion del arte (Florian, 2019). Cuando se origin6 en la Antigua
Grecia, esta disciplina buscaba dar sentido a las predicciones de los oraculos, debido a lo
cual, no era de gran estima por parte de los racionales griegos; luego, cobrd importancia
gracias a aquellos que querian darle sentido a lo escrito en La Biblia, pasando de una
interpretacion literal a una mas simbdlica. Después se extendi6 a otros textos,
principalmente aquellos que resultaban de dificil comprension; sin embargo, con el tiempo,
se consolido la idea de que la hermenéutica puede ser aplicada a cualquier texto, ya que,
por muy evidente que pueda parecer en un principio el sentido de este, el lector le va a dar
uno propio: porgque en todo proceso comunicativo se dice mas que aquello que se busca
expresar en una primera instancia, por esto, no basta saber de qué se esta hablando, sino
gué se dice sobre ello, y qué interpreta el receptor sobre eso (Ferraris, 2000). Para esto
ultimo, hay que tener en cuenta, tanto el contexto en el que la obra se origina, como el del
propio lector, ya que dicho contexto influye en los criterios bajo los cuales éste se relaciona
con el texto, y los juicios que genera; esto, debido a que dicha interaccion es una

conversacion entre el texto y lector (Gadamer, 1999).

Sobre la “conversacién” anteriormente mencionada, Gadamer introduce el concepto
de “fusion de horizontes”. Dicho concepto hace referencia al momento en que un intérprete

hace el esfuerzo de resolver las tensiones existentes entre el horizonte de la obra (contexto
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de origen) y el horizonte del lector (contexto del intérprete), para asi lograr una
comprension, lo mas amplia posible, de esta y, acto seguido, integrar para si la informacion
obtenida de dicha experiencia; lo que Gadamer denomina haber ganado “el horizonte
hermenéutico” (1999, p. 447). De modo que “los horizontes separados como puntos de vista
diferentes se funden en uno. Por eso la comprension de un texto tiende a integrar al lector
en lo que dice el texto, que desaparece de ese modo” (1998, pag. 338), El proceso para
lograr una fusién de horizontes va a resultar mas efectivo y sencillo entre mayor sea la

similitud entre ambos horizontes.

Intérprete
El sentido de un texto supera a su autor no ocasionalmente sino siempre. Por eso la
COmprensian no es nunca un comportamiento sdlo reproductivo, sino que es a su vez

siempre productivo. (Gadamer, 1999, p. 366)

Segun H. L. Gonzalez (2018) el intérprete musical es “aquella persona que interpreta
una obra musical” (p. 117). Como bien afirma la propia autora en su texto, dicha definicién
puede resultar redundante a simple vista; no obstante, invita a reflexionar sobre el
significado de interpretar, que, como se explico en el apartado anterior, va muy de la mano
con la hermenéutica, la cual va a resultar Gtil para poder entender la labor de la persona, o
grupo de personas, que daran sentido o “vida” a ese grupo de “signos lingliisticos de lo no-
linglistico” (Adorno en Carvalho, 2009, p.157). Porque, a diferencia de lo que se afirma
desde la l6gica romantica y positivista, impuesta desde hace algo mas de dos siglos, la
musica no se haya limitada a lo escrito en la partitura, dejando el acto de la ejecucién como
“una representacion imperfecta y aproximada de la obra misma” (Lawson, 2006, p. 20); sino
que el intérprete (o grupo de éstos) debe realizar, primero, un trabajo profundo de analisis
tanto de la obra en si misma (en cuanto a aspectos tedricos, pero también practicos), como

del contexto del autor en términos sociales y estéticos; y segundo, luego de procesar dicha
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informacion, debe trabajar para plasmar de manera sonora el resultado de las reflexiones

anteriores, para asi ser presentadas ante un publico (H. L. Gonzalez, 2018, p. 118).

Para poder profundizar en el tema, hay que aclarar que desde la musicologia mucho
se ha discutido sobre el hecho de que, fuera de la tradicion occidental, la figura del
compositor, en términos histéricos, no es preponderante, incluso puede resultar inexistente,
ya que la tradicion oral establece unas maneras de hacer musica, en donde la figura central
realmente es el musico, o sea, el intérprete (Small, 1999). Por otro lado, también hay que
decir que dentro de la tradicion occidental dicha actitud es relativamente reciente, ya que lo
usual, antes de 1800 era que el compositor escribiera la musica para si o en su defecto,
para ser dirigida por él mismo (Lawson, 2006). Como sintetizaria Christopher Small en su
charla de 1999 “porque no es que la actuacién tiene lugar para presentar una obra musical,
sino que las obras musicales existen para dar a los muasicos algo que tocar” (p. 4). Fue en
esos momentos de la historia que se empez6 a diferenciar de manera clara al compositor y
al intérprete de una obra, y con esto, la “superioridad”, en cuanto a creatividad, del primero

por sobre el segundo (H. L. Gonzélez, 2018) (Adorno en Carvalho, 2009, p.152).

Lo anteriormente mencionado sobre la creatividad resulta importante para lo que se
discutira a continuacion, que es el rol del intérprete como creador. Como plantea Small
(1999), durante mucho tiempo, desde occidente, se consideraba que la musica residia en lo
escrito en la partitura, que el compositor era un genio cuya musica debia ser ejecutada
segun sus designios e intenciones originales. Sin embargo, como exponen Lawson y
Stowell (1999), la partitura no debe ser ejecutada en su literalidad, dado que es un
mecanismo impreciso, esto, porque por diversos motivos los compositores no plasmaban
toda la informacion en ella; ya sea por limitaciones del sistema de escritura o simplemente
por cuestiones de tradicién, ya que habia formas de ejecutar ciertos elementos de la

partitura propias de un momento o region en particular. Esto ocurre, por poner un ejemplo,
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en el barroco, donde existia la tradicion de exagerar los ritmos de figuras con punto. En esta
practica, por ejemplo, se tomaba la figura de corchea con puntillo, seguida por una
semicorchea, y se ejecutaba mas larga la primera nota y muy corta la segunda, como si la
corchea tuviera dos puntillos, en lugar de uno?!. Este tipo de modificacién en el ritmo se
daba segun el contexto, principalmente en piezas de un caracter majestuoso y una
velocidad pausada (Lawson y Stowell, 1999, p. 64). También vale aclarar que el hacer uso
de esto dependia de la obra, del compositor y del gusto del intérprete; pero era algo que los
musicos conocian en ese momento, por eso no es usual encontrar una notacion literal de

este tipo de cuestiones en partituras de la época, ni siquiera en ediciones mas recientes.

De acuerdo con lo anterior, se puede ir mas alla, afirmando que el ejecutar de
manera literal lo escrito en la partitura, puede ir, incluso, en contravia de lo deseado por el
autor. Esto es especialmente cierto en obras escritas antes del romanticismo, porque, como
explica el especialista en musica antigua Nikolaus Harnoncourt “hay que considerar la
notacién, como se hace siempre, como una imagen ortogréafica de la composicién y la
ejecucion como una representacion musical que ha de tener en cuenta las posibilidades
técnicas y la capacidad perceptiva del oyente” (2006, p. 42). De este modo entra a jugar el
intérprete, que reconoce la siguiente realidad: “la partitura no es «la muasica> y que,

aunque uno quiera, nunca se puede ser totalmente fiel a ella” (Rink, 2006, p. 14).

Como ya quedo claro, la partitura es imprecisa, y su contenido debe ser completado

por el intérprete, esto, por medio de un conocimiento estético de la obra, pero también, por

21 Esta tradicion es similar a la de la corchea swing dentro del jazz, en donde se debe ejecutar las
notas agrupadas como dos corcheas con un ritmo de tresillo, siendo la primera mas larga que la
segunda, a pesar de que la escritura sea de corcheas iguales. Esto a veces se indica al inicio de la
partitura, pero en la mayoria de las ocasiones se omite, ya que es algo que los intérpretes del género
dan por sentado.
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una sensibilidad propia, que estara formada por gustos personales y modas interpretativas
del momento histérico en el que se encuentre (Reid, 2006). Como se dijo antes, la musica
no estd completa dentro de la partitura, por ende, depende del interprete, pero también de
la tradicion, el grado de literalidad con el que afrontara la partitura y cuanto se alejara de lo
que esta escrito en ella, para asi mostrar a su audiencia las conclusiones a las que lleg6 por
medio de la practica y al estudio de la obra (Reid, 2006) (Robert, 2012). Hay tradiciones
donde el compositor deja a consideracion del intérprete una mayor cantidad de
propiedades, como la velocidad, la dinamica, el caracter, la articulacion o hasta la
instrumentacion; otras donde estos aspectos estan mas delimitados, y las decisiones del
intérprete van a estar mas cercanas a las “intenciones del autor”, esto, sin llegar a limitar
totalmente el actuar del intérprete que aln queda con mucho margen de accion frente a
cuestiones sonoras imposibles de plasmar de manera textual (Corchado, 2019) (Robert,

2012).

Sin embargo, sin negar que el intérprete deba tener presente la tradicion a la hora de
generar su interpretacion, este también debe tener en cuenta lo que afirma el pianista y
tedrico Charles Rosen (2002) sobre este mismo asunto: hay que evitar que la tradicién se
convierta en un “sustituto mecanico” de la imaginacion, y lleve al musico a la no reflexion
frente a los distintos aspectos de la practica (p. 18). Por esa misma senda de reflexiones
Gadamer dice que “el comprender debe pensarse menos como una accion de la
subjetividad que como un desplazarse uno mismo hacia un acontecer de la tradicion, en el
gue el pasado y el presente se hallan en continua mediacion” (1999, p. 360). El entender
una obra no se limita a seguir de manera rigida una serie de normas que resultan ajenas del
momento histérico del intérprete y de su audiencia, o que en consecuencia hace que lo que
se quiera decir esté mas lejano del horizonte de interpretacion presente, en definitiva, que
“lo nuevo que otrora brill corre el riesgo de perderse en el conformismo de la tradicion”

(Carvalho, 2009, p. 147). Uno de los profesores entrevistados por P. A. Gonzalez lo resume
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perfectamente afirmando “... El estar siempre experimentando permite llegar a buenos
descubrimientos y desarrollar la creatividad” (2013, p. 107). Todo lo anterior, de manera
innegable, ocasiona que cada intérprete dé como resultado una interpretacion individual

(Reyes, 2016, p. 18).

Esta ahi, en el ultimo enunciado, el punto central de esta sucesion de ideas, porque,
como afirma la performer H. L. Gonzalez “[la obra] existe en infinitas versiones o
actualizaciones diferentes y es, sin embrago, en cada caso siempre unica” (2018, p. 126).
Como lo demostré de manera empirica Favio Shifres (2002) al comparar dos
interpretaciones de un mismo preludio de Chopin; las variaciones propuestas en cuanto a
tempo y dinamica, el tratamiento de los climax y la diferencia en la propuesta narrativa que
dichas decisiones implican, hace que cada una de ellas, siendo la misma obra, generen
significados distintos en el oyente. Asi, cada pianista, desde su individualidad, sin necesidad
de modificar las notas, o (de manera significativa) el ritmo, hace suya la obra; le dan vida.
Dicho efecto puede ser encontrado en las interpretaciones de otros grandes musicos,
porgue, como comenta uno de los entrevistados en el estudio de P. A. Gonzalez (2013),
acerca de la creatividad y el imprimir la personalidad propia durante la ejecucion “...es el
santo grial de todo musico, es decir, que alguien escuchara tu interpretacion, incluso de una
obra muy tocada, y pudieran saber que esa persona eres tl, que tenga tu sello
interpretativo” (p. 108). En esto concuerdan los intérpretes profesionales entrevistados por
la investigadora Lorenzo de Reizabal (2022). En su trabajo, todos los participantes afirman
gue la personalidad y la creatividad del intérprete resultan indispensables para poder
concretar una presentacién cautivadora y trascendental para la audiencia, donde su trabajo
supera la simple subordinacion ante el compositor, “la figura del intérprete adquiere
preeminencia” (p. 4) y se equipara en importancia la figura del intérprete con la del
compositor. En palabras de la violista Isabel Villanueva “es verdad que sin la obra no hay

intérprete, pero sin intérprete no hay obra tampoco” (Lorenzo de Reizabal, 2022, p. 4). La
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personalidad antes mencionada, segun los resultados de Lorenzo de Reizabal, se construye
a partir de la técnica y la expresividad, siendo la segunda, lo que sus entrevistados mas
destacan, afirmando que “la técnica es la herramienta, mientras que la expresividad es el fin
deseado [...] [la primera] permite al intérprete el control de todos los detalles de la

interpretacion, pero no proporciona per se ningun contenido narrativo” (2022, p. 7).

Ahora, una ultima realidad que involucra al intérprete como creador es la que
Christopher Small llama “el musicar” (1999). Este verbo planteado por el investigador hace
referencia a la esencia de la masica misma, en la que establece que la masica, como
suceso y actividad cultural, tiene que ver menos con la composicion de obras musicales, y
mas con la actuacién en si. La musica solo existe cuando alguien la hace real, sin importar
si esta escrita o simplemente es creada durante la actuacion; sin importar si el publico se
reduce Unicamente a la persona que la ejecuta o esta lo hace frente a miles de personas, la
mausica existe si sale del papel. Lo interesante en lo que plantea Small es que él amplia el
hecho de hacer musica, pues segun él, el musicar no se limita a tocar y a escuchar musica,
sino a hacer parte de ella como suceso colectivo, del que hacen parte los muasicos y la
audiencia, pero también todas las personas que hacen dicho suceso posible, como el
compositor, las personas que adecuan el espacio donde dicho suceso va a ocurrir y este
genere la sensaciones que alli se logran, como los encargados del sonido, los
acomodadores, las personas de la boleteria y demas. Small lo resume de la siguiente

manera.:

El acto de musicar crea entre los asistentes un conjunto de relaciones, y es en estas
relaciones donde se encuentra el significado del acto de musicar. Se encuentra no

sélo en las relaciones entre los sonidos organizados que generalmente creemos ser
lo esencial de la musica, sino también en las relaciones que se hacen entre persona

y persona en el espacio de la actuacion. (1999, pp. 6-7)



48

Para finalizar este apartado, hay que destacar dos responsabilidades de los
intérpretes, mencionadas por algunos musicos profesionales. La primera tiene que ver con
el repertorio. En el apartado sobre el canon, se menciond una serie de actores que legitiman
ciertas obras y compositores para ubicarlas dentro de este, entre ellos se mencioné a los
intérpretes, que mediante la practica presentaban distintas obras al pubico, y, a través de la
interaccion de distintas fuerzas, algunas de estas se popularizaban y su presentacién o
grabacién se volvia comun. Bueno, intérpretes como la pianista rusa Elena Bashkirova la
violista Isabel Villanueva y el violonchelista espafiol Asier Polo, coinciden en que hay una
responsabilidad del intérprete frente al repertorio que ejecutan, particularmente en cuanto a
la difusion de obras no tan conocidas. Los tres afirman que debe ser una ejecucién tan
buena y detallista como lo seria de musica consagrada entre el publico. La pianista dice,
acerca de la interpretacion de musica contemporanea, que esta resulta extrafia para el
publico en general, no solo por el lenguaje propiamente dicho, sino porque tampoco se toca
mucho, asi que, al tocarlas, su ejecucion debe ser lo suficientemente buena para “gque el
publico se sienta interesado por piezas que pueden resultar exigentes en una primera
audicién. Deben ser tocadas una y otra vez hasta que el publico se acostumbre a ese
sonido y no le resulte extrafio” (Lanacionar, 2010). Por su parte, Polo anima al estudio
profundo de esta musica para asi transmitir al pubico el entusiasmo con el que el intérprete
se acerco a ella; en sus palabras “has de pensar que es la mejor obra [...], si no te lo crees
td, no seras capaz de transmitir ese convencimiento a la gente que esta escuchando”
(Lorenzo de Reizéabal, 2022, p. 10). Isabel Villanueva asegura que, a la hora de escoger un
repertorio para determinada ocasioén, los musicos deben optar por obras que muestren sus
fortalezas, que le demuestren al pablico de lo que se es capaz, pero también musica nueva
gue “te permita ampliar horizontes y explorar lenguajes de comunicacion” (Lorenzo de
Reizabal, 2022, p. 9). Bashkirova concluye que para superar la extrafieza del publico hacia

los repertorios desconocidos “La Unica receta es tocar, tocar y tocar” (Lanacionar, 2010).
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La segunda responsabilidad es una un poco mas sencilla en términos retdricos, pero
una que nunca hay que olvidar en el quehacer artistico en general. En este caso Asier Polo

lo explica en palabras claras:

Mi finalidad es dar un poquito de belleza a este mundo. Sobre todo. Como intérprete,
tienes una responsabilidad, porque estas siempre con material muy sensible. Son
obras de arte que pertenecen a la historia del ser humano y de la cultura Occidental.
Por tanto, hay una parte muy consciente, historica, que es importante transmitir y
trasladar, esta seria la parte que es meramente cultural, que es saber de dénde
venimos y a donde queremos ir. Y luego hay otra parte que es mucho mas
emocional y que es la belleza de las obras de arte. Son obras de arte que tienen que
perdurar, asi que, de alguna manera, damos vida a esa obra de arte que esta

encerrada en un cajén o en un libro. (Lorenzo de Reizabal, 2022, p. 12)
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Metodologia
En el presente proyecto se desea construir la interpretacién de tres obras que no

hacen parte de canon musical de occidente, las cuales son:

e D’un Jardin Clair de Lili Boulanger.
o “Andante” de la sonata para piano en Mi menor de Florence Beatrice Price.

e “Sentimentale” de la obra Alboradas de Victor Carbajo.

Teniendo lo anterior en cuenta, el presente apartado serd usado para explicar al
lector los parametros utilizados para la realizacién de la mencionada interpretacion,
recalcando como estas obras se insertan perfectamente dentro del zeitgeist estético de su
momento de composicién, pero también dentro del existente en el momento presente; de
ese modo evidenciando que su no inclusién dentro del canon trasciende los asuntos

puramente estéticos.

Estrategia Metodolégica
Los pasos que se describen a continuacion se redactaran de manera independiente

para cada obra, para que sea claro cémo se trabajé con cada una.

Seleccién de los Compositores

En esta parte del proceso se tuvo en cuenta los compositores cuyas obras no eran
particularmente populares para el oyente promedio de musica clasica, en particular
compositores que, yo como pianista, no habia oido mencionar, a menos que los conociera
por la busqueda intencionada de musica que me resultara desconocida. Luego se tomé en
cuenta los sesgos formadores del canon que se mencionaron en su apartado

correspondiente, para asi poder realizar una serie de argumentos en torno a estos.

Por ultimo, hay que aclarar que, a la hora de escoger los compositores en cuestion,

se opto por escoger aquellos cuyas obras no se salieran de manera evidente del marco
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sonoro hegemaonico, por lo que nunca se tuvo en cuenta compositores que se destacaran
en estilos atonales o “contemporaneos”, esto, con la intencién de evidenciar los sesgos, y
no dar espacio al argumento de que dicha musica resulta “extrafia” estéticamente para el
oyente promedio. En otras palabras, se busca hacer uso de “la caja de herramientas
basicas de la musicologia” que describe Don Randel. Conforme a lo anteriormente
expuesto, aqui también se incluird una biografia del compositor, junto a las razones por las
gue se puede explicar su exclusion del canon estandar??. Obviamente, todo lo anterior

siempre tuvo como guia que compusieran para piano, ya que es el instrumento que ejecuto.

Entrevista a Victor Carbajo

En el caso particular del compositor Victor Carbajo, se tuvo la oportunidad de
enviarle un cuestionario con una serie de preguntas, cuyas respuestas resultaron de gran
utilidad a la hora de realizar el desarrollo creativo del presente trabajo. Esto por una razén
auto evidente, de los tres compositores seleccionados, es el Unico vivo, y que,
afortunadamente, se encontraba a la disposicion de ser contactado por aquellos que lo

desearamos.

De ese modo, se opt6 por realizar un cuestionario con preguntas abiertas (Sampieri
et al., 2014), que al final fueron respondidas por escrito. Las preguntas realizadas fueron las

siguientes:

22 Hay que aclarar que por muy metddico que se sea en los andlisis de estos apartados, aqui se
entra mucho en el terreno de la suposicion, debido a que se habla desde lo que no fue, es decir, una
realidad distinta a la nuestra, donde median una infinita cantidad factores, de los cuales solo se
nombraran los sesgos que se han mencionado hasta el momento.
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1. ¢Como describiria su estilo compositivo? ¢ Cuéles son las musicas con mayor
influencia sobre la suya? Pueden ser géneros, estilos o0 compositores y
musicos en particular.

2. ¢Qué lo inspir6 a escribir Alboradas? ¢ Hay una historia detras de la obra? ¢ Algo que
hubiera deseado plasmar con ella?

3. ¢Cual su opinion con respecto a los intérpretes? ¢ Ejercen algun rol creativo al tocar
alguna obra o simplemente debe limitarse a ejecutar lo que esta escrito
en la partitura?

4. Teniendo en cuenta que usted tiene grabaciones de sus propias composiciones,
¢, Qué tan amplio es el margen de libertades creativas que se pueden tomar aquellos
gue desean interpretar su musica? A la hora de llevar a la notacién sus ideas ¢ Usted
tiene en cuenta dichas posibilidades?

5. ¢Considera que en la musica clasica del siglo XXI hay una idea estética general
para los movimientos musicales originados en este periodo o en cambio, son
distintas corrientes, cada una con objetivos distintos? ¢ Cree que hay alguna
corriente estética de la musica clasica del siglo XXl en la que su estilo pueda
clasificarse?

6. ¢Resulta muy dificil para un compositor del siglo XXI que su musica sea interpretada
en conciertos? ¢ Qué tan comodo se siente usted en cuanto al nUmero de conciertos
en los que su musica es interpretada?

7. ¢Cual es larazén por la que usted da acceso gratuito a sus partituras? ¢ Cree que al
hacerlo promueve que sus obras sean interpretadas por mas personas, en

comparacion a compositores que no lo hacen?

Seleccion de las Obras
En este sentido se tuvieron en cuenta dos factores, primero, que me gustaran y me

resultaran destacables dentro del trabajo del compositor en cuestion, y que, en
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consecuencia, pudieran ser una buena “carta de presentacién” para aquellos cuya musica
resulte desconocida e invite al escucha a indagar en su obra. Y segundo, que no resultaran
en un desafio técnico demasiado grande para mi destreza instrumental, eso sin querer decir
que sean obras particularmente “faciles”, para que esto también impacte de manera positiva
en el oyente, y de este modo poder mostrar mi personalidad el publico y demostrar de que
soy capaz. Junto a lo anterior, se expondra la obra en cuestion, segun el contexto de su

composicion.

Anadlisis Estético Comparativo

Es este punto del trabajo se procedera a exponer el zeitgeist estético del momento
de composicion de cada obra, lo cual sera seguido de un analisis comparativo entre las
caracteristicas principales del zeitgeist con las de la obra, dando cuenta de las similitudes y

diferencias, buscando si hay relacion entre lo anterior y su ausencia del canon.

Desarrollo de la Interpretacién

En esta seccién se describira el proceso mediante el cual doy como resultado una
interpretacion de la obra. Se mostrara cémo el analisis formal resulta de ayuda a la hora de
dar vida a la partitura y los distintos problemas de ambigiedad o falta de claridad propios de
una partitura, asi como de las decisiones que se tomaron para solucionar dichos
inconvenientes, pero también para darle un sentido individual a la musica que busco
interpretar y obtener de ella la mayor gratificacion posible en términos estéticos. En

definitiva, se evidenciara la labor del intérprete como creador.
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Desarrollo de Producto Creativo
D’un Jardin Clair

Seleccién de la Compositora: Lili Boulanger

Marie-Juliette Olga (Lili) Boulanger naci6 en Paris, el 21 de agosto de 1893. Hacia
parte de una familia de musicos de importante trayectoria en la nacién, siendo su padre uno
muy apreciado como pedagogo a finales del siglo XIX. Yendo mas alla, el apellido
Boulanger no resulta del todo desconocido para varios estudiosos de la musica, ya que la
hermana mayor de Lili, Nadia Boulanger, es reconocida como una de las pedagogas mas
importantes del siglo XX, no solo para la musica clasica, sino que también para distintos
géneros, ya que por su aula pasaron estudiantes de distintas latitudes y que en el futuro
destacarian como grandes compositores; algunos de sus estudiantes fueron Aaron

Copland, Quincy Jones, Astor Piazzolla, Philip Glass, y Elliott Carter (Burton-Hill, 2022).

Lili destacé dentro de la familia por el talento que demostré desde muy temprana
edad, logrando dominar en meses conceptos que a su hermana le tomaron afios
(Rosenstiel en Smith-Gonzalez, 2001, p, 14). Debido a esta facilidad, a los cinco afios
empezd a asistir como oyente a las clases de su hermana en el Conservatorio de Paris. Sin
embargo, sus avances a menudo eran truncados por una serie de enfermedades con las
gue tuvo que lidiar durante toda su vida, que incluso, en varias ocasiones la dejaron cerca

de la muerte.

A pesar de su fragil estado de salud, Boulanger continto trabajando en su educacién
musical, aproximando a distintos instrumentos, como el piano, el violin, el violonchelo, el
arpa y el canto (Rosenstiel en Smith-Gonzalez, 2001, p, 17). Con el tiempo empez6 a
componer sus propias obras a medida que su salud se lo permitia. Las hermanas Boulanger
eran muy cercanas y con el paso del tiempo Nadia reconocié el talento en Lili, lo que la llevé

a declinar de sus intenciones como compositora, ya que veia en su hermana a la
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“‘compositora de la familia” (Rosenstiel en Smith-Gonzalez, 2001, p, 20). Fue gracias a este
apoyo, a reconocer en si misma una persona talentosa y a la busqueda de superarse, que
1909, a los 16 afos, pese a los constantes problemas de salud, decidio participar en el Prix

de Rome?Z,

Para conseguir esto intensifico sus estudios en armonia y contrapunto bajo las
lecciones de Georges Caussade y Paul Vidal, dos de los mejores maestros de composicion
de Paris. Su primer intento fue en 1912, pero tuvo que retirarse por problemas de salud. A
pesar de esto, no desistio, y el afio siguiente logré conseguir el premio que décadas atras
habia conseguido su padre y que su hermana casi alcanza afios atras; de este modo Lili
Boulanger se convertia en la primera mujer en ganar el prestigioso certamen. Luego de
esto, su musica fue presentada en varias ocasiones en Paris, brindandole un mayor
reconocimiento, obteniendo incluso la admiracién de compositores como Debussy, ademas

de contratos para publicar su musica.

El ganar el Prix de Rome le daba una estancia en Villa Medici (Roma) durante dos
afios, totalmente pagada por el Estado. Sin embargo, en 1914 tuvo fuertes recaidas en su
salud, por lo que no pudo asistir las primeras semanas; y al llegar, volvié a tener
guebrantos. A las pocas semanas de recuperarse, Francia le declar6 la guerra a Alemania,
por lo que tuvo que volver a su hogar. Tuvo periodos de intensa actividad compositiva,

intercaladas con recaidas cada vez mas fuertes, hasta que muri6 el 15 de marzo de 1918

23Es un premio anual que se entrega en Francia por la Académie des Beaux-Arts desde 1803, en
distintas artes, incluida la musica. Consta de dos fases, en donde al final los participantes deben
presentar como resultado una cantata compuesta en un tiempo de dos semanas. Durante finales del
siglo XIX y principios del XX, ganar este premio generaba mucho prestigio. Compositores como
Berlioz, Bizet y Debussy llegaron a ganarlo, mientras que Saint-Saéns, Ravel y Messiaen nunca lo
consiguieron; sin embargo, tuvieron una exitosa carrera a pesar de esto. (Nichols, 2009).
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(Smith-Gonzalez, 2001). Luego del temprano fallecimiento de Lili, Nadia siguié ganando
reconocimiento en el mundo de la mdsica, y mientras esto ocurria se encargo a si misma la

labor de mantener vigente la obra de su hermana menor (Burton-Hill, 2022).

El amplio desconocimiento de su vida y obra puede serle atribuido a distintos
factores, primero, como se expuso en el apartado de los sesgos formadores de canon, a las
mujeres se les ha hecho muy dificil destacar en la musica, no por falta de talento, sino por
un sistema que de manera histérica no las ha favorecido (Citron, 1993). Sin embargo, creo
gue, en caso de Lili, este sesgo no fue el que mayor peso tuvo en cuanto a su
desconocimiento, ya que su trabajo dio importantes frutos durante su vida y si bien la
barrera del género estuvo presente, su talento pudo imponerse ante esto, muestra de ello
fue el conseguir el Prix de Rome, ademas del éxito conseguido por su hermana. Aunque
tampoco sobra poner en duda si dichos resultados hubieran sido posibles sin la estima que
se le tenia a su padre dentro del circulo musical parisino de la época, claro, sin desconocer

el trabajo de ambas mujeres.

Por otro lado, creo que el factor que la alejé de un reconocimiento amplio fue su
fragil estado de salud, que no solo acabd con su vida a los 24 afios, sino que restringio de
gran manera el desarrollo de una vida social activa, ademas de truncar en varios momentos
Sus procesos artisticos. Lo primero es importante, ya que otros compositores que
demostraban gran talento desde temprana edad solian mostrarse en sociedad de manera
recurrente, con lo que se formaban de a poco un lugar dentro de la escena artistica de su
entorno, lo que progresivamente les deba distintas oportunidades de crecimiento
profesional; en el caso de Lili esto no pudo ocurrir, ya que la fragilidad en su salud la
obligaba a salir muy poco de su hogar, ademas de aislarla de otras personas. En cuanto a
lo segundo, la obra de Lili no fue particularmente prolifica porque sus problemas evitaron,

en muchos momentos, que compusiera la cantidad de musica que hubiera deseado, a lo
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gue se le suma la imposibilidad de dedicarse a la ejecucién de un instrumento en particular,
ya gue un esfuerzo prolongado se volvia imposible (Rosenstiel en Smith-Gonzalez, 2001, p,
17). Esta realidad contrasta, por ejemplo, con la de Chopin, quien durante toda su vida tuvo
problemas de salud, y que parte de su figura historica esta construida bajo la idea de que
era una persona bastante débil (Young et al., 2014). Sin embargo, se diferencia con Lili en
el sentido de los dos puntos anteriormente expuestos: su vida social no fue ni de lejos tan
limitada, ya que no solo destac6é como compositor, sino también como virtuoso del piano,
ofreciendo distintos recitales privados; por otro lado, si bien murié joven, a la edad de 39
afios, sus quebrantos de salud no le impedian del todo tener una vida activa en sociedad.
Para concluir esta parte, se podria decir que Lili Boulanger no goz6 de fortuna en este
sentido, sin embargo, por su trayectoria, construida en base de esfuerzos inmensos,
tampoco hay que subestimar los pensamientos que existen alrededor de la mujer como
compositora, por lo que se puede decir que su salud y el ser mujer jugaron en contra de lo

gue pudo haber sido un referente de la musica francesa del siglo XX.

Seleccion de la Obra: D’un Jardin Clair

La mayoria de la musica compuesta por Lili Boulanger esta escrita para voces, ya
sea para voz solista con acompafiamiento o en coro. Sin embargo, sobreviven algunas
cuantas obras para formato instrumental entre las que se encuentran el conjunto nombrado
Trois Morceaux Pour Piano, que traduce literalmente como “Tres Piezas para Piano”. Son
un conjunto de obras que Boulanger compuso durante su estancia en Villa Medici en 1914
(Smith-Gonzalez, 2001, pp. 132-134). Todas son piezas breves, ninguna superando los tres

minutos de duracién. En ellas se evidencian un estilo hermoso y delicado, ademas de
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influencias del impresionismo, junto a otras corrientes modernas, caracteristicas en la

musica de Lili Boulanger?.

Conoci la obra cuando estaba buscando musica impresionista para leer en una clase
de la universidad, la cual estaba cursando en segundo semestre del 2021. Dentro de una
lista en Spotify encontré una obra de la compositora, la cual me gusto, lo que ocasion6 que
indagara mas sobre Boulanger, ya que hasta ese momento ella me resultaba desconocida.
Luego llegué a sus obras para piano, fue ahi que encontré las Trois Morceaux Pour Piano, y
de ellas, D’'un Jardin Clair, se me hizo particularmente bella. Con el tiempo, cuando

consolidé mi idea para este trabajo, sabia que debia tocar esta obra.

Analisis Estético Comparativo

El estilo de Lili Boulanger, como se afirmo anteriormente, evidencia las distintas
corrientes artisticas de su tiempo, que van desde el romanticismo tardio, hasta el
impresionismo, y otras musicas que hacen uso de manera amplia de armonia modal y
acordes con notas afiadidas. Esto es cuando los cromatismos y las tensiones existentes en
un acorde no buscan ser resultas, sino que mas bien son parte natural del acorde, lo cual,
en muchas ocasiones hace que se pierda la idea de funcién tonal, ya que en muchos casos
se “sabe” que hay una ténica, pero no hay tonos guias, ni una dominante que establezca de

manera contundente dicha relaciéon (Taruskin, 2009b, p. 59-130).

Precisamente D’un Jardin Clair, que traduce “Un Jardin Brillante”, hace parte del
impresionismo, movimiento insignia del Paris de inicios del siglo XX, en el que se puede
clasificar a compositores como Erik Satie, Claude Debussy y Maurice Ravel (Taruskin,

2009b, p. 59-130). En el impresionismo se busca plasmar la impresién que generan ciertos

24 Lili Boulanger — Bristol Ensemble, s. f.
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fendmenos de la naturaleza, esto, por medio de armonias difusas en las cuales los acordes
brindan gran variedad de colores para poder recrear un paisaje sonoro que estimula al
oyente, tomando las disonancias, no resolverlas, y, por medio de la repeticién, hacer que se

vuelvan consonancias, logrando asi crear la estética de la obra.

Un perfecto ejemplo de este movimiento son los dos libros de preludios, compuestos
y publicados por Debussy entre 1909 a 1913. En ellos se ve como el compositor emplea un
amplio abanico de posibilidades armdnicas y ritmicas para lograr los paisajes sonoros
anteriormente escritos, no solo haciendo uso de la modalidad y de acordes de disonancias
convertidas en consonancias, sino que también haciendo uso de sonoridades “exdticas”, por
medio de escalas pentaténicas y de tonos enteros (Taruskin, 2009b, p. 59-130). En
concordancia con lo anterior se hard uso de fragmentos de algunos de dichos preludios,
parte innegable dentro del canon pianistico, para evidenciar similitudes y diferencias en
cuanto a los recursos usados por Boulanger y Debussy en sus respectivas obras, y asi ver

gué tanto se aleja la compositora a unos de los estilos importantes de la época.

La obra estd compuesta en la tonalidad de Si mayor y su primera indicaciéon de
tempo es Assez vite, que al espafiol traduce como “lo suficientemente rapido”. La obra se
construye en base a un motivo de cuatro notas, sol#, si, do# y fa#, el cual la compositora
varia a través de toda la composicion (Figura 1). En este caso la forma no estéa tan clara, ya
gue la manera en que se desarrolla el motivo no plantea una tipica forma A-B-A, sino que
mas bien una suerte de A-B-A’-C-Coda. El problema a la hora de simplificar la estructura de
la obra de ese modo es que la duracién de las secciones es tan disimil, que el pensar en
ellas como equivalentes resulta cuestionable, sin embargo, la que se plantea, es la

estructura mas coherente.
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Figura 1

Tema

Assez vite

Nota. Se aprecian los dos primeros compases, en donde se presenta el motivo que aparecera a
través de toda la pieza. Adaptado de D’un Jardin Clair, por L. Boulanger, 1914, en Trois Morceaux

Pour Piano (pp. 4-7), 1918, G. Schirmer. Obra de Dominio Publico.

La parte A empieza con la exposicion del motivo principal en los primeros dos
compases, seguido por un desarrollo de este, en los compases 3-8. En esta seccion, a
pesar de que la tonalidad de la obra es Si Mayor, se mantiene, desde el inicio, un pedal en
la nota fa#, que funcionaria como dominante, que luego se resolveria, de manera indirecta
al llegar a la parte B. Sin embargo, hay que destacar la ambigiiedad que se evidencia en
este inicio, ya que a pesar de que hay una “tension” que es “resuelta”, esto ocurre 8
compases después, o sea, como dicha tension es presentada desde el inicio y dura tanto,
cuando la resolucion llega, esta no resulta tan relevante, mas bien se siente que la siguiente
seccion es otro paisaje diferente, no una consecuencia de la anterior. A lo que se le suma la
armonia cuartal que se produce en el primer tiempo del primer compas, entre las notas fa#,
si y mi (intervalo de cuarta entre fa# - si, y si - mi), que en el siguiente compas “resuelve” el
si a un la# (como si la nota si fuera una suspension que debia ser resuelta a una nota del
acorde, en este caso, la#, que haria parte de un Fa# mayor), pero dicha resolucion solo
genera mas tension, ya que produce un tritono entre la# - mi (Figura 2). Sin embargo, como
se dijo antes, la tension dura tanto que no se percibe como una tension que deba ser
resuelta, sino como una “color” particular. Este mismo recurso es empleado por Debussy en

Voiles, el segundo preludio del libro I. La obra, escrita en la escala de tonos enteros y una
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escala pentatonica, hace uso de un pedal en la nota de sib desde el quinto compas, en

donde aparece por primera vez, hasta practicamente el final (Figura 3).

Figura 2

Parte A

animez un peu

Nota. Se aprecia como la nota fa# aparece durante los primeros 8 compases de la obra a modo de
pedal en el bajo, tocado por la mano izquierda; ademas, se puede ver como el motivo principal se
usa durante toda esta seccion. Adaptado de D’un Jardin Clair, por L. Boulanger, 1914, en Trois

Morceaux Pour Piano (pp. 4-7), 1918, G. Schirmer. Obra de Dominio Publico.
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foujours pp

Figura 3
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Nota. Compases 5-13 en los que se ve el pedal en la nota sib, que aparece de forma similar durante

toda la obra. Adaptado de Voiles, por C. Debussy, 1910, en Préludes, Livre 1 (pp. 3-6), Durand et

Cie. Obra de Dominio Publico.

A esto le sigue la parte B, que comienza con una variacion del motivo principal
durante los compases 9-12 (Figura 4), seguida por una serie de ideas que van hasta el
compas 31, entre las cuales se incluyen algunas variaciones del tema, acordes sin

intervalos de tercera y movimientos paralelos que generan tensiones que no resuelven

(Figura 5). Es en esta seccién en la que mayor sensacion de movimiento se genera, ya que,

a diferencia de las secciones anterior y posteriores, en la parte B no hay notas pedales.
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Figura 4

Inicio de la parte B
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Nota. Adaptado de D’un Jardin Clair, por L. Boulanger, 1914, en Trois Morceaux Pour Piano (pp. 4-

7), 1918, G. Schirmer. Obra de Dominio Publico.

Figura 5

Seccioén con movimientos paralelos
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Nota. Compases 23-26 donde se aprecian movimientos paralelos en la armonia. Adaptado de D’un
Jardin Clair, por L. Boulanger, 1914, en Trois Morceaux Pour Piano (pp. 4-7), 1918, G. Schirmer.

Obra de Dominio Publico.

La parte A’ consiste en una reexposicion de la primera parte, en donde la melodia es
presentada en octavas, a lo que se le suma el cambio de la nota pedal, la cual pasa de fa#
a si; pedal que se mantendra hasta el final de obra. A esto se le suma la indicacion moins
vite que le debut, que significa que esta parte debe ser tocada mas despacio que la primera

parte (Figura 6).
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Figura 6
Parte A'
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Nota. Adaptado de D’un Jardin Clair, por L. Boulanger, 1914, en Trois Morceaux Pour Piano (pp. 4-

7), 1918, G. Schirmer. Obra de Dominio Publico.

La parte C consiste en una frase de cuatro compases, repetida cuatro veces, escrita
sobre cuatro acordes diferentes. Los acordes que aparecen en la secuencia son Si, Do, Sol
y Mi, todos mayores y con sexta. La frase esta construida por dos partes, la primera, que
consta de dos compases, donde se presenta el tema principal y los siguientes dos, que
consta de un movimiento descendente del acorde de la frase, dividido entre ambas manos,
formando unos paralelismos de cuartas y quintas que producen un paisaje muy colorido,
sumado a la gran textura que se crea debido al bajo en el si mas grave del piano (Figura 7).
Esta seccion adquiere un caracter mas etéreo y “difuminado” (que trae a la mente las
pinturas impresionistas), brinda una sensacion de lejania en cuanto a lo que se esta
observando; hecho que, ademas, es reforzado por la indicacion plus lente, que significa

“mas lento”, esto teniendo en cuenta la reduccién del tempo que se hizo en la seccion
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anterior. Este efecto de lejania y de imagen difuminada es similar al que usa Debussy en La

cathédrale engloutie, décimo preludio del libro | (Figura 8).

Figura 7
Parte C
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Nota. Adaptado de D’'un Jardin Clair, por L. Boulanger, 1914, en Trois Morceaux Pour Piano (pp. 4-

7), 1918, G. Schirmer. Obra de Dominio Publico.

Figura 8

La cathédrale engloutie

Profondément calme ( Dans une brume doucement sonore)
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Nota. Los compases iniciales del décimo preludio de Debussy, en el que se aprecia la gran textura

lograda por los acordes ejecutados en el registro bajo del piano. Adaptado de La cathédrale
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engloutie, por C. Debussy, 1910, en Préludes, Livre 1 (pp. 38-42), Durand et Cie. Obra de Dominio

Publico.

La coda consta de 7 compases, en los que se presenta por Ultima vez el tema, esta
vez sobre un gran acorde de Si mayor con sexta que se sostiene hasta el final, logrando
una gran textura (Figura 9). Mismo que hace Debussy en Feuilles mortes, segundo preludio
del libro 1l (Figura 10). Este recurso en particular, el de crear una gran textura en base a
varias capas ubicadas en distintos registros del piano, todo sonando al mismo tiempo,

gracias al pedal de resonancia, es un recurso muy propio del impresionismo.

Figura 9

Coda

Nota. Adaptado de D’un Jardin Clair, por L. Boulanger, 1914, en Trois Morceaux Pour Piano (pp. 4-

7), 1918, G. Schirmer. Obra de Dominio Publico.
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Figura 10

Feuilles mortes
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Nota. Compases finales de Feuilles mortes. Adaptado de Feuilles mortes, por C. Debussy, 1910, en

Préludes, Livre 2 (pp. 7-10), Durand et Cie. Obra de Dominio Publico.

Al ver los recursos utilizados por Boulanger resulta evidente cuan al tanto estaba la
compositora de la estética del estilo que abordé en la obra y que en ningln caso se limité a
imitar a otros compositores, sino que hizo suyos estos recursos, de manera sencilla, pero

siempre inteligentemente.

Desarrollo de la Interpretacién

El primer asunto que era importante definir era la velocidad a la que iba a tocar la
pieza, ya que como se dijo al principio del analisis del apartado anterior, la primera
indicacion de tempo que aparece en la partitura es Assez vite, que, como también se dijo, al
espaniol traduce “lo suficientemente rapido”. Pero en ese momento me pregunté “; Qué tan
“rapido” es “suficiente”?”. O sea, es un asunto de significado, ya que la palabra “suficiente”
significa “bastante para lo que se necesita” (Real Academia Espafiola, s. f.), asi pues, se
debe tener un marco de referencia para poder aplicar la palabra “suficiente”. Y debido a que
varias fuentes brindan respuestas ambiguas (Kraemer, 2020), decidi tomar en cuenta la

forma y revisar las otras indicaciones de tempo, con lo que me di cuenta de que debia
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escoger un tempo por encima de 120 BPM, para asi tener un margen de “espacio” para
poder reducir de manera clara la velocidad. Ya que como se vio en el analisis mas adelante,
con el pasar de las secciones la velocidad debe reducirse. Con estas ideas en mente, la
velocidad que planteo de manera general para las partes Ay B es de 135 BPM, para asi

darle un caracter juguetén y “brillante” que vaya en concordancia con el titulo de la obra.

En cuanto al sentido de las frases, de manera general realizaré pequefas
respiraciones, en su mayoria, para acentuar los cambios en la armonia y presentar los

nuevos colores que propone la compositora.

Para la parte A’ aprovecharé el cambio de la velocidad para darle un caracter distinto
al tema, apoyandome en que debo hacer un poco mas pesado el pulso debido a los
acordes que debo arpegiar, sumado al crescendo que esté indicado. Por otro lado, buscaré
darle direccion al pedal en la nota Si, acompafiando el incremento en la dinAmica de esa

seccion.

En la parte C buscaré diferenciar muy bien el caracter del temay el de los acordes
descendentes, tocando la primera de manera clara, bien cantada; y la segunda como una
imagen difuminada, nada muy definido. Hay que decir que en la partitura hay un incremento
en la dinamica en cada presentacion del tema, sin embargo, la primera presentacion la voy

a tocar mas fuerte que el resto y de ahi bajaré en intensidad.

Por ultimo, en la Coda tocaré el Si del bajo con contundencia, pero no fuerte, mas
bien con un buen apoyo, para que asi se prolongue con un buen sonido lo que més se
pueda. Luego, el acorde de Si serd arpegiado de manera que cada una de las notas se
escuche claramente y se pueda disfrutar del sonido del acorde. Daré un poco de tiempo
para lo anterior, luego tocaré las octavas de la mano derecha muy suavemente, pero sin
gue pierda claridad, sin embargo, la melodia de la mano izquierda la tocaré de manera

lejana y alin mas suave cada vez que se repite.
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Al leer este apartado saltara a la vista cuan recurrentemente se hace alusion a la
distancia que se tiene con respecto al sonido. Esto tiene que ver con la imagen mental que
quiero representar en mi interpretacion, buscandole un sentido al titulo de “Un Jardin
Brillante”. Para mi el inicio hace referencia a un hermoso jardin lleno de luz, donde
pequefios animales realizan movimientos sutiles pero llenos de vida; mas exactamente,
imagino mariposas que vuelan por todo el jardin. O sea, es una imagen, por decirlo de algun
modo, casi idilica de un jardin. Dicha imagen se construye gracias a la tonalidad mayor en
gue esta escrita la obra, la velocidad que se sugiere al inicio y el sencillo motivo que se
presenta desde el principio, sumado a cémo se desarrolla el tema durante la primera parte

de la obra, con un caracter, a mi modo de verlo, juguetén.

Sin embargo, desde A’ la imagen se hace mas lejana, el movimiento no es tan fluido
como antes y con el pasar de las secciones, esa pérdida de movimiento se acentda, con lo
gue el tema se va perdiendo a la distancia. Con estas Ultimas ideas mi intencién es generar
la sensacion de que ese jardin idilico era solo un suefio, y con el pasar del tiempo, aquel
gue lo estaba viendo se esta despertando, por eso la imagen se vuelve borrosa con el

progreso de la obra.

“Andante” de la Sonata Para Piano en Mi Menor

Seleccién de la Compositora: Florence Beatrice Price

Florence Beatrice Price nacid el 9 de abril de 1887, en la ciudad de Little Rock,
Arkansas (Brown, 2020, p. 36). Florence tuvo la fortuna de nacer en una familia
afroamericana bien posicionada dentro de su comunidad, siendo su madre, Florence Irene
Gulliver Smith, profesora (la Unica de color dentro del sistema educativo de la ciudad) y su
padre, el Dr. James H. Smith, un dentista y activista (Brown, 2020). Desde muy pequeiia
pudo recibir muy buena educacion, ademas de demostrar enorme talento en la musica muy

rapidamente, dando su primer recital al piano a la edad de cuatro afios (Brown, 2020, p. 51).
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Entre 1903-1906 Florence realiza sus estudios en el Conservatorio de MUsica de
Nueva Inglaterra, en Boston. Alli se inscribioé para obtener dos titulos, el de organista solista
y el de maestra de piano, destacando ampliamente como organista. En ese tiempo fue que
se interes6 de manera seria por la composicion. Durante sus afios en Boston tomo clases
en esta materia con el director del conservatorio George Whitefield Chadwick, quien durante
su tiempo en el cargo se preocupd por impulsar la idea de una musica “americana”, que se
alejara del estilo aleméan, tan hegeménico en ese momento, instando a sus estudiantes a
desarrollar un estilo propio, que a su vez se apropiara de temas de raiz estadounidense,
haciendo uso de melodias de origen afroamericano y folclérico nativo americano (Brown,
2020, pp. 67-68). El pensamiento de Chadwick fue un importante estimulo para la
consolidacién del estilo compositivo de Price, en donde es evidente la influencia de la
musica negra, desde sus temas melédicos, referencias directas de los espirituales negros;

hasta el uso de ritmos propios de tradicién africana (Chun, 2021, pp. 15-25).

Luego de graduarse, en 1906 regreso a Little Rock para impartir clases, ya que una
carrera como maestra o concertista resultaba practicamente impensable para una mujer
negra en ese entonces. Pero luego, en 1910, decidi6é aceptar un puesto como directora del
Departamento de Musica en la Universidad Clark de Atlanta. Dos afios mas tarde se casaria
con Thomas Price, un joven y exitoso abogado que conocié en Little Rock. Después de
tener hijos con él decide renunciar a su trabajo en Atlanta y quedarse en casa para
dedicarse a la educacion de éstos. Por otro lado, abre un estudio para dar clases de piano,
donde se apoyaba de composiciones pedagogicas creadas por ella misma (Brown, 2020).
Con estas obras Florence empez6 a componer de manera regular, llegando incluso a firmar
contratos con editoriales para publicarlas, y asi, de a poco, haciéndose una vida de la

composicion.
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En 1927 la familia Price se trasladd a Chicago debido al alto nivel en la tension racial
existente en Little Rock, y en general en el sur estadounidense. En la ciudad encontraron un
territorio vibrante, lleno de cultura y con una poblacién negra de clase media bien
establecida, siendo alli donde tuvo su periodo mas productivo (Brown, 2020, pp. 96-112).
Luego de separarse de su esposo debido a constantes abusos, se entrego a la
composicion, con lo que empez6 a ganar lo suficiente para mantener a su familia, llegando
su momento mas importante cuando en 1932 gana el primer y segundo lugar en el concurso
Rodman Wanamaker Musical Composition Contest, por dos de sus composiciones, la
sinfonia en Mi menor y la sonata para piano en la misma tonalidad, consolidando su nombre
como una de las compositoras mas reputadas de la ciudad en ese momento (Brown, 2020,
p. 118). Al afio siguiente, esa sinfonia seria tocada por la Orquesta Sinfénica de Chicago,
convirtiéndose asi, en la primera compositora negra en tener una obra interpretada por una
orquesta importante en el pais (Brown, 2020, p. 128). Hecho destacado no solamente por
su importancia histérica, sino por la buena acogida por parte de la critica del momento, no
solo de sus pares raciales, sino de la prensa blanca, llegando incluso a afirmaciones, como
la del critico del Chicago Daily News, Eugene Stinson, que decia que “la sinfonia de la

Sefiora Price es merecedora de un lugar en el repertorio” (Stinson en Brown, 2020, p. 132).

Luego de esta presentacion Price continilo componiendo en diferentes estilos y
formatos, como musica de cadmara, canciones, arreglos de espirituales negros y masica
sinfénica. Su figura como compositora seguia ganando notoriedad, llegando incluso a
interpretarse sus obras en Canad4a, Londres y Paris. Sin embargo, a pesar de su éxito
dentro de un circulo de amantes de la musica, a Florence Beatrice le costaba dar a conocer
su musica a nivel nacional, porque, aungue era bien posicionada por criticos de Chicago,
ciudad importante a nivel cultural, para ambas costas del pais, la ciudad no resultaba tan
importante de manera amplia. Es por esto por lo que hubo varios intentos de Florence por

hacer que Serge Koussevitzky, director de la Sinfénica de Boston, revisara sus obras, para
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asi hacer que dicha orquesta las tocara, y de este modo lograr un espacio a nivel nacional,
pero no fue posible (Brown, 2020, pp. 206-209). El 3 de junio de 1953, Florence Beatrice

Price fallece debido a una hemorragia cerebral causada por problemas en el corazén.

La carrera de Price es impresionante, teniendo en cuenta las barreras que se le
imponian por ser mujer y una persona de color en un pais con un tan evidente racismo
institucionalizado como lo era el Estados Unidos de inicios del siglo XX; famoso en este
tema por las llamadas leyes Jim Crow, que desde 1876 hasta 1965 promovian la
segregacion racial, haciendo que por ley, las personas de no piel blanca tuvieran un sinfin
de desventajas en los distintos estamentos de la sociedad (De La Calle, 2018). Las luchas
de la compositora, por hacerse un espacio dentro del canon fueron atravesadas por los
distintos estereotipos que le achacaban por ser mujer, los cuales desafiaba, siempre

buscando que su musica fuera apreciada por si misma.

En su caso, no se puede usar el razonamiento de que su estilo no se amolda a las
exigencias del estilo clasico, ya que en sus obras se asimila de manera perfecta sus formas
(Chun, 2021, pp. 15-25); tampoco se puede aludir a una extrafieza de parte del pubico
general por lo elementos negros dentro de su musica, ya que estos son muy valorados y
ampliamente destacados dentro de la obra de otros compositores como George Gershwin
(Pifieiro Blanca, 2004, pp. 160-161). Sin embargo, vale la pena mencionar algunas teorias
respecto al contexto historico en el que se desarroll6 la obra de Price, en cuanto al lugar
gue ocupaba la musica clasica tonal en occidente, tanto para los criticos como para las
grandes audiencias: luego de la Segunda Guerra Mundial, el publico tomé un giro
conservador, buscando una estabilidad perdida durante los afios de conflicto, lo cual
aplicaba a distintos ambitos de la sociedad, desde la politica hasta la cultura, la musica
incluida, por lo que al asistir a conciertos se preferia muasica conocida, no solo en cuanto al

estilo, sino a obras y compositores particulares, por lo que muchos musicos de renombre,
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en pocos afos, cayeron en la oscuridad, sin importar que su estética no desafiara de
manera agresiva los canones estéticos. Por otro lado, la critica abandoné en gran medida a
los compositores de musica tonal, que, para ellos, no tenia nada interesante para ofrecer,
en contraposicion a aquellos que hacian musica mas vanguardista, dejando de lado la
tonalidad y explorando aspectos del sonido antes ignorados que, ademas, no se

interesaban en seducir audiencias distintas a las académicas (Starr, 1998).

A lo anterior hay que sumarle los retos que presentaban el ser mujer y en
consecuencia las actitudes que ella debia asumir, acordes al rol femenino de ese momento.
Dichas actitudes llegaron a afectarla a la hora de dar a conocer su musica, como la no
posibilidad de asumir una actitud méas confrontativa a la hora de buscar espacios para

interpretar su masica o la timidez que esto le causaba (Brown, 2020).

Seleccién de la Obra: Andante

La sonata para piano en Mi menor fue compuesta en el mismo periodo que su
sinfonia en Mi menor, a principios de los '30, y, junto a esta Ultima, la ayudo a consolidarse
como una compositora importante de Chicago al ganar el Rodman Wanamaker Musical
Composition Contest en 1932. La sonata obtuvo el segundo lugar, mientras la sinfonia el
primero (Brown, 2020, p. 118). La sonata sigue el modelo clasico de tres movimientos,
Allegro, Andante y Scherzo-Rondo, cada uno desarrollado de modo tradicional, siendo el
primero trabajado con la forma sonata, el segundo como rondé A-A’-B-A-C-A-Coda y el
tercero utiliza en su primera parte una forma de scherzo A-B-A, luego encadenandola a una
segunda parte en un rond6 A-B-A-C-A-B'-A. Durante toda la obra el estilo caracteristico de
Price es evidente, haciendo uso amplio de las formas europeas, ademas de temas

melddicos y ritmos caracteristicos de la cultura afroamericana (Chun, 2021, pp. 26-42).

Yo conoci la obra de Florence Beatrice Price hace un par de afios, tal vez en el afio

2020 o 2021, cuando empecé a interesarme por compositoras de la llamada musica clasica.
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En cierto momento llegué a Price, lo primero que escuché de ella fue su sinfonia No. 1 en
Mi menor, la cual, luego de escucharla de manera profunda, me gusté demasiado,
principalmente por el lirismo en ella y las formas creativas en que hacia uso de un sonido
“negro”. Con el tiempo empecé a profundizar en su obra y me di cuenta de su importancia
dentro de la historia de la musica clasica estadounidense. Entonces, cuando llego el
momento de empezar a trabajar en mi proyecto de grado, supe que debia tocar alguna obra
de ella. El problema era, que si bien me gustaba mucho su sinfonia y un quinteto para piano
y cuarteto de cuerdas que escuché luego, su masica para piano nunca me llegé a gustar de
manera particular; he de decir que con el tiempo me di cuenta de que esto no era por la
musica per se, sino que, por un lado, buscaba obras cuya partitura pudiera conseguir en
IMSLP?, pero como Price fallecié en 1953, su musica sigue bajo proteccién de derechos de
autor, lo que genera que sus obras no se puedan obtener por este medio, y las pocas que
estan, no me gustan. Por otro lado, la musica que podia resultarme llamativa no era tocada
de una forma interesante, lo que me llevé a pensar que Florence hacia buena musica para

ensambles grandes, pero no para piano solo.

Esto cambi6 cuando un dia escuché el Andante de la sonata para piano en Mi
menor, tocado en vivo por la pianista afro estadounidense Michelle Cann (From the Top,
2019), y desde la primera escucha, me parecioé que el movimiento gozaba de gran belleza,

sumado a que poseia todo aquello que tanto me gustoé de sinfonia. En definitiva, una obra

25 IMSLP significa International Music Score Library Project (Proyecto Biblioteca Internacional
de Partituras Musicales en espafiol) es una biblioteca virtual de partituras, donde su contenido se
encuentra en dominio publico, por lo cual, son miles de obras de compositores del pasado, pero
también se encuentra la musica de compositores contemporaneos que deseen compatrtirla bajo una
licencia de Creative Commons (International Music Score Library Project, 2024). Al momento de
hacer el presente apartado cuenta con 746.473 parturas de 228.963 obras de 27.661 compositores,
siendo asi una de las bibliotecas de musica de acceso gratuito mas grandes del mundo (IMSLP: Free
sheet Music PDF download, s. f.). Como estudiante de piano clasico es una de mis principales
herramientas de trabajo, ya que de ahi he obtenido las partituras de practicamente toda la musica
gue he tocado durante mi carrera.
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qgue, en mi opinion, los que disfrutan de la musica clasica deberian conocer y, con motivo de
mi proyecto de grado, podria ayudar a que fuera de ese modo. Como dije antes, su musica
no se encuentra en dominio publico, por lo que tuve que comprar la partitura (era la primera

vez que lo hacia), pero la verdad, valia la pena.

Andlisis Estético Comparativo

El estilo de Florence Beatrice Price, como se mencion6 anteriormente, bebe de las
dos tradiciones que la atravesaron durante toda su vida, dando como resultado la insercion
de melodias y ritmos de la musica afroamericana en las formas de las de la musica clasica
europea. Esta estética hace parte de una de las formas de acercarse a la tradicion europea
desde los Estados Unidos, en un periodo en el que la nacién buscaba consolidar una
identidad propia dentro de la musica, haciendo uso de distintos referentes; desde la musica
folclérica de los pueblos originarios del territorio estadounidense, la musica popular que se
creaba en las ciudades, la musica de raices africanas traida por los esclavos negros, hasta
la masica litirgica y vernacula de tradicion europea (Brooks, 1998); o sea, los musicos del
momento querian definir qué era aquello que hacia que la musica creada en el territorio de

los Estados Unidos fuera realmente “estadounidense”.

En cuanto a la musica de tradicién europea, en la obra de Price se identifica
claramente las caracteristicas de un estilo posromantico, influenciado por la tradicién austro-
germana del siglo XIX en cuanto a la manera de manejar las formas, ademas de armonia
cromética, acordes con inversiones poco usuales y notas afiadidas a las triadas para
generar nuevos colores y disonancias (Burkholder et al., 2014); muy cercano a referentes
estadounidenses anteriores a ella como Amy Beach, Edward MacDowell, George Chadwick
y Horatio Parker (Brooks, 1998). Siendo Beach y Chadwick particularmente destacables, ya
gue ellos hacian parte del grupo de compositores que se inclinaban por dotar de identidad

“estadounidense” a su musica; aspecto que resulta evidente en sus sinfonias, donde
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incluian temas de la cultura afroamericana (en el caso de Chadwick) y gaélica (en el caso
de Beach), siendo esta Ultima, generadora de una idea muy interesante, ya que caracteriza
a Estados Unidos como un pais que se define por las identidades de otros pueblos, debido

a su gran cantidad de poblacién de origen migrante (Brooks, 1998).

Por otro lado, al igual que otros compositores de las primeras décadas del siglo XX,
gue continuaban cargando con la tradiciébn romantica, como Rachmaninoff, Florence hacia
de la melodia uno de los aspectos mas importantes de sus obras, llamando la atencién del
publico por medio de este apartado, uno muy facil de asimilar para ellos, debido a que
resulta familiar (Burkholder et al., 2014). Pero donde el compositor ruso hace uso de
elementos de la tradicion ortodoxa rusa, la estadounidense lo hace de elementos de la
tradicion afro estadounidense, y en particular (para lo que nos interesa en el presente
apartado), de los spirituals; los cuales son melodias que fueron evolucionando de la
combinacién de musica y texto propios de la tradicion protestante europea, con elementos
melddicos y ritmicos que traian las personas esclavizadas provenientes del continente
africano (DjeDje, 1998). Los elementos negros que se destacan dentro de los spirituals son
la utilizaciébn melodias cortas que se repiten varias veces, a modo de pregunta y respuesta,
ritmo sincopado y que dichas melodias son elaboradas a partir de escalas pentatdnicas

(Burkholder et al., 2014).

La obra esté escrita en forma rondd, usando una estructura A-A’-B-A-C-A-Coda, con
una indicacién de Andante al inicio y en tonalidad de Do mayor. El tema tiene una duracion
de cuatro compases y consiste en un motivo de un compas formado por un ritmo de
semicorchea-corchea-semicorchea-negra que se repite cuatro veces, construido sobre la
escala pentatonica, que realiza un movimiento ascendente por terceras hasta el climax en el
tercer compas, para luego descender nuevamente al final de la frase, esto ultimo, por medio

de una variacion del motivo en el segundo tiempo del tercer compés, que cambia la negra
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por un grupo de cuatro semicorcheas (Figura 11). Estos cuatro compases son repetidos,
con una variacién en el acompafamiento de la mano izquierda, para luego concluir con dos

compases que complementan la idea.

Los elementos anteriormente mencionados concuerdan con aquellos caracteristicos
de los spirituals, como se puede ver en los temas de los spirituals Steal Away (Figura 12) y |
Got a Robe (Figura 13); en ambos se evidencian los motivos que se repiten, el uso de la
escala pentatonica, los ritmos sincopados y, en el primero, el movimiento ascendente por

terceras, y en el segundo, practicamente el mismo ritmo que utiliza Price en el Andante.

Figura 11

Tema

Andante

o } | A[ = %_
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Nota. Compases 1-4 en los que se aprecian el motivo principal (primer compas) y cémo en base a
este se construye la idea principal que sera el tema del rond6. Adaptado de Andante, por F. B. Price,
en R. L. Brown (Ed.), Sonata in E Minor for Piano (pp. 14-19), 1997, G. Schirmer, Inc. Todos los

derechos reservados [1997] G. Schirmer, Inc. Adaptado de acuerdo con el uso justo.
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Figura 12

Steal Away
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Nota. El tema de Steal Away hace uso del mismo movimiento de terceras ascendentes que en el
Andante de la sonata de Price. Adaptado de Steal Away, por H. T. Burleigh, 1918, en Negro

Spirituals (pp. 24-27), Ricordi. Obra de Dominio Publico.

Figura 13
| Got a Robe
%I %@EW
you got a robe; All of Gods cu-dm‘o( a robe;

Nota. En el tema de | Got a Robe aparece exactamente el mismo ritmo que usa Price en el Andante
de su sonata. Adaptado de | Got a Robe, por H. T. Burleigh, 1918, en Negro Spirituals (pp. 10-13),

Ricordi. Obra de Dominio Publico.

La parte A’ consiste en un desarrollo de A, haciendo uso de la figura del primer
tiempo sobre distintos acordes (Figura 14); este proceso es ampliamente utilizado en la

tradicion occidental, como se puede ver en la Figura 15y

Figura 16, que muestran una forma en la que Brahms desarrolla el tema en su

Intermezzo Op. 118, No. 2.



79

Figura 14

Parte A'

Nota. La parte A’ inicia en el compés 11. En la imagen se ve el desarrollo que se le da al tema, en
particular la forma en que la compositora emplea los acordes de séptima de dominante. Adaptado de
Andante, por F. B. Price, en R. L. Brown (Ed.), Sonata in E Minor for Piano (pp. 14-19), 1997, G.

Schirmer, Inc. Todos los derechos reservados [1997] G. Schirmer, Inc. Adaptado de acuerdo con el

uso justo.

Figura 15

Tema del Intermezzo Op. 118, No. 2
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Nota. Primeros compases del intermezzo, donde se presenta el tema. Adaptado de Intermezzo Op.
118, No. 2, por J. Brahms, 1893, en E. von Sauer (Ed.), Klavierwerke, Band Il (pp. 86-89), 1910, C.F.

Peters. Obra de Dominio Publico.
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Figura 16

Desarrollo del Intermezzo Op. 118, No. 2
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Nota. En la figura se presenta un fragmento del intermezzo que inicia en el compas 78, donde se
aprecia como Brahms desarrolla la melodia. Adaptado de Intermezzo Op. 118, No. 2, por J. Brahms,

1893, en E. von Sauer (Ed.), Klavierwerke, Band Il (pp. 86-89), 1910, C.F. Peters. Obra de Dominio

Publico.

La parte B consta de 14 compases y consiste en un episodio en La menor (Figura
17), que tiene mayor influencia en la tradicién europea y en caracter recuerda a obras de
Robert Schumann; por ejemplo, el Firchtenmachen, que hace parte de su obra
Kinderszenen, Op. 15 (Figura 18). En la figura se aprecian sus primeros compases, con la
melodia en un registro medio, que luego sera repetida tres veces, cada una cambiando de

registro.



Figura 17

Parte B

Piu mosso
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Nota. Primeros compases de la parte B. Adaptado de Andante, por F. B. Price, en R. L. Brown (Ed.),

Sonata in E Minor for Piano (pp. 14-19), 1997, G. Schirmer, Inc. Todos los derechos reservados

[1997] G. Schirmer, Inc. Adaptado de acuerdo con el uso justo.

Figura 18

Kinderszenen, Op. 15
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Nota. Inicio de Furchtenmachen, obra que muestra un bajo y una melodia con un caracter similar al

primer episodio del Andante. Adaptado de Firchtenmachen, por R. Schumann, 1838, en L.

Godowsky et al (Ed.), Kinderszenen, Op.15 (pp. 24-25), 1915, St. Louis: Art Publication Society. Obra

de Dominio Publico.
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modificaciones menores. A lo que le sigue el siguiente episodio, la parte C, que esta divida

en tres secciones. La primera seccion presenta una nueva melodia, la cual tiene un

acompafiamiento arménico de acordes en blogue con un ritmo de tresillos de semicorchea,

en la voz de la mitad, acompafiado de un bajo con ritmo de corcheas (Figura 19). La

segunda seccidn es una variacion de la anterior, con la melodia presentada en octavas y un

bajo mas denso, a veces en octavas o acordes (Figura 20). A eso le sigue una ultima

seccion que hace uso de arpegios, de los acordes Do# disminuido, Fa# mayor y Sol mayor,

gue funciona como transicién que culmina en la Gltima aparicién del tema principal (Figura

21).

Figura 19

Parte B 1
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Nota. El segundo episodio del rondo inicia en el compas 50 presentando una textura a tres voces,
donde la mano derecha toca la melodia y un acompafiamiento armonico con ritmo de tresillos de
semicorchea. Adaptado de Andante, por F. B. Price, en R. L. Brown (Ed.), Sonata in E Minor for

Piano (pp. 14-19), 1997, G. Schirmer, Inc. Todos los derechos reservados [1997] G. Schirmer, Inc.

Adaptado de acuerdo con el uso justo.
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Figura 20

Parte B 2

Nota. En el compés 62 inicia la segunda parte de B, en donde se intensifica lo mostrado en la
primera parte, presentando la melodia duplicada en octavas y una mano izquierda mas densa.
Adaptado de Andante, por F. B. Price, en R. L. Brown (Ed.), Sonata in E Minor for Piano (pp. 14-19),
1997, G. Schirmer, Inc. Todos los derechos reservados [1997] G. Schirmer, Inc. Adaptado de

acuerdo con el uso justo.



84

Figura 21

Parte C 3

Nota. La tercera parte de B inicia en el compas 71 y termina en el compas 81. Funciona como una
transicion para volver al tema del rondé, esto, por medio de arpegios. Adaptado de Andante, por F. B.
Price, en R. L. Brown (Ed.), Sonata in E Minor for Piano (pp. 14-19), 1997, G. Schirmer, Inc. Todos

los derechos reservados [1997] G. Schirmer, Inc. Adaptado de acuerdo con el uso justo.

El acompafamiento de tresillos de las primeras secciones es un recurso
ampliamente usado por varios compositores en sus obras para piano, ya que logra una gran
textura, generando en el oyente reminiscencias a lo orquestal; por otro lado, debido a que el
acompafiamiento es ritmicamente mas denso que la melodia, hace que la seccion en la que

se presenta se sienta mas intensa emocionalmente y con mayor movimiento que secciones
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anteriores. Un ejemplo muy famoso se puede ver en la Figura 22, que muestra una parte de

la seccion final de la Sonata No. 4 en Fa# mayor, Op. 30 de Alexander Scriabin.

Figura 22

Sonata No. 4 en Fa# mayor, Op. 30
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Nota. Climax del segundo movimiento de la sonata No. 4 de Scriabin, en donde la melodia tiene un
denso acompafamiento armonico de acordes tocados en bloque. Adaptado de la Sonata No. 4 en
Fa# mayor, Op. 30, por A. Scriabin, 1904, en K. Sorokin (Ed.), Dix Sonates Pour Piano (pp. 70-85),

1947, Muzgiz. Obra de Dominio Publico.

Al final del Andante se presenta por Ultima vez la parte A, que termina conduciendo
a una Coda en la que se reitera el motivo del tema principal, pero esta vez con una gran
textura que se vale de casi todo el registro del piano y del pedal de resonancia, para asi
crear un gran sonido (Figura 23). Es importante destacar como Price finaliza la obra con una
cadencia plagal, o sea, un movimiento de IV-1, y no una cadencia perfecta, que seria una
progresion V-I, que es mas contundente para un final, y, sobre todo, mas comudn en la
musica tonal compuesta desde el clasicismo. Dicha decisién puede ser justificada por la
propia naturaleza del tema principal del rondoé: esta fuertemente basado en los spirituals, y

estos vienen de una tradicion religiosa, por otro lado, este tipo de candencia también es
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conocida como cadencia “amen” (Terry, 2016); por lo tanto, esta es una referencia a esta

tradicion litargica.

Figura 23
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Nota. La Coda inicia en el compéas 91 y se extiende hasta el final de la obra. En la figura se puede
apreciar como se emplea un gran registro del instrumento, ademas del acorde de Fa mayor (IV
grado), en el compas 99, que resuelve a la ténica, produciendo una cadencia plagal (IV-1). Adaptado
de Andante, por F. B. Price, en R. L. Brown (Ed.), Sonata in E Minor for Piano (pp. 14-19), 1997, G.
Schirmer, Inc. Todos los derechos reservados [1997] G. Schirmer, Inc. Adaptado de acuerdo con el

uso justo.

El segundo movimiento de la sonata en Mi menor muestra de manera clara como

Price referencia aquella musica con la que crecié y que luego estudid, pero no solo se
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gueda en una simple demostracion del dominio de las formas y los estilos, sino de la
perfecta apropiacion e integracion de estos, que da como resultado una estética propia, que
con el desarrollo de la obra deja al oyente a la expectativa con respecto a lo que va a
escuchar después, siempre con disposicion de ser sorprendido porque segundos antes fue

lo que ocurrid.

Desarrollo de la Interpretacién

Lo que mas me llamo la atencion la primera vez que escuché este movimiento fue la
melodia, ya que es muy sencilla, pero igualmente expresiva. Siendo asi, lo primero en lo
gue tuve que pensar fue en cual era la velocidad que le seria adecuada, ya que, si bien era
expresiva, no era una melodia larga y cantabile, como si lo son, por ejemplo, las melodias
de Chopin; en su lugar es una melodia relativamente corta y con bastante movimiento
inducido por la sincopa del motivo principal, por lo que no podia ser un tempo muy lento. A
la vez, es una melodia basada en spirituals, y ese sentido religioso me empujaba a no
escoger un tiempo tan vivo, porque luego terminaria sonando mas parecido a un ragtime o
algun otro estilo musical nacido de raices africanas. Con todo lo anterior en cuenta decidi

establecer un tempo en el que la corchea tenga un valor de 80 BPM.

Con esto claro, decidi que la melodia fuera percibida como si fuera cantada, en
donde cada compas traiga a la memoria el fraseo tipico de los cantantes de estos géneros;
en donde, ademas, la repeticion del motivo principal se sintiera como la respuesta de otro
contante, y que, en compases como el tercero, donde se duplica la melodia, se sintiera
como un coro. Por otro lado, cuanto mas se repitiera el tema, se busca hacer mas presente

las contramelodias, para darle mayor variedad a las diferentes secciones.

En cuanto a la armonia, cada vez que se presenten acordes con séptima menor, y
sobre todo aquellos que no resuelvan directamente a la ténica, como lo que pasa en los

compases 8 y 9, que aparece una secuencia con estos acordes, deseo resaltarlos, ya que
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es una sonoridad muy representativa de la muasica afroamericana y no quiero que pase por
alto; ademas de que resulta llamativo para el publico usual de las salas de conciertos de

musica clasica.

En cuanto a la parte B, voy a seguir la indicacién Piu mosso, que significa que debe
acelerarse el tempo. Aqui deseo ser flexible con el pulso, pero resaltando aspectos como
los contratiempos de la mano izquierda en los primeros compases de la seccién. Siempre

teniendo en cuenta en donde se encuentra la melodia dentro de la textura polifénica.

Con respecto al segundo episodio, decidi aplicar un Piu mosso, como el del primer
episodio, ya que siento que la intensidad emocional de esta parte exige que el pulso vaya
hacia adelante. Obviamente en esta seccidn hay que destacar la melodia que esta en la
soprano, sin embargo, también hay pasajes de tresillos de semicorcheas ejecutados por la
mano izquierda que ayudan a construir una tension muy interesante, ademas de generar

contrapunto con la melodia principal; por lo que buscaré darle su lugar dentro de la textura.

Para terminar, en la Coda quiero transmitir un sonido triunfal, casi de esperanza,
gracias a la gran textura lograda con el uso del pedal de resonancia, que, para mi, trae a la
mente el gigantesco sonido de un 6rgano, influenciado, ademas, por la armonia, que es la
gue se usa en mucha madsica litlrgica, y la historia de este instrumento esta entrelazada con
la de la iglesia; a lo que se le suma el gran dominio del instrumento que tenia la

compositora.

“Sentimentale” de la obra Alboradas
Seleccién del Compositor: Victor Carbajo

Victor Carbajo es un compositor y pianista nacido en Madrid, Espafia en 1970.
Estudio en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, en donde se gradué como
Profesor Superior de Armonia, Contrapunto, Composicidn e Instrumentacion en 1993

(Carbajo, s. f.).
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En la actualidad se desempefia como pianista acompafiante de cantantes espafioles
como Luis Santana, Montserrat Marti Caballé, Cecilia Lavilla Berganza, Simona Todaro
Pavarotti 0 Ainhoa Arteta. A esto se le suma su actividad como profesor en la Escuela
Superior de Musica Katarina Gurska. El compositor comenta sobre sus distintas actividades
en el mundo de la musica y sobre cuan relevante resulta su labor como compositor a la hora
de subsistir, ademas de que expresa sus ideas en cuanto a su posicion en el repertorio de

conciertos:

Yo no me gano la vida como compositor. Es muy dificil vivir de la creacién artistica
en nuestros dias. A todos los compositores, vivos y muertos, nos gustaria que se
interpretara mas nuestra masica. Yo me gano la vida como pianista de cantantes,
profesor, y, en menor medida, como compositor. Tengo la suerte de que a los
cantantes con los que trabajo les gustan algunas de mis canciones, asi que mi
masica la interpreto mucho en mis conciertos. También me siento afortunado
sabiendo que intérpretes de toda condicion ofrecen mi musica en sus recitales, o la

graban en sus proyectos discograficos por todo el mundo.

El piano es un instrumento central en su obra; al revisar su pagina web, podemos
notar en su catalogo la gran cantidad de obras en donde este instrumento es solista o

acompafante. Al preguntarle por su estilo compositivo, Carbajo responde lo siguiente:

Describiria mi estilo compositivo como neorromanticismo: musica que surge de
mi corazon sin mas pretension que emocionar al oyente. Hay demasiadas influencias

sobre mi arte, pero la mas poderosa soy yo mismo.

Victor Carbajo compone en la actualidad; su canal de YouTube y su pagina web se
actualizan constantemente con nuevas obras, que van desde musica para piano hasta
canciones. Al realizar una escucha de su catalogo resulta evidente que, en su gran mayoria,

no desafia de manera excesiva al oyente, como si lo han hecho muchas de las corrientes
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mas atrevidas del siglo XX, como los distintos atonalismos, la musica electroacustica y
demas corrientes Avant-Garde (Burkholder et al., 2014). Lo anterior no busca demeritar la
musica de Carbajo a nivel intelectual, ni nada por el estilo, sino méas bien, ubicarla en un
contexto en el que ciertos compositores que se inscriben dentro de la “musica clasica”,
buscan, por un lado, componer musica que transmita sus emociones de una manera
sencilla y directa, reflejando las influencias, tanto de la musica con la que crecieron (en su
mayoria, si no es que toda, tonal), como aquella presente en los contextos en los que llevan
a cabo sus actividades creativas; y por otro lado, lograr llamar la atencion de distintos
publicos, no solo aquellos puramente académicos, sino de la audiencia en general, aquella
gue escucha masica, de cualquier tipo, principalmente, no por su elaborada y compleja
I6gica interna, sino por la carga emocional y expresiva que esta posee (Burkholder et al.,

2014) (Bernard, 1998).

Sin embargo, es necesario aclarar que si bien la masica de Carbajo no resulta tan
atrevida y distante como la de los movimientos Avant-Garde, tampoco recae en ser una
burda copia reaccionaria que apela a la nostalgia por la musica romantica de manera
particular, y a la musica tonal en general. En su lugar, Carbajo y sus contemporaneos se
ubican en un contexto histérico en donde confluyen tanto los estilos del pasado de la musica
de tradicion europea, aquellos que conforman el canon de la masica clasica, como aquellos
gue formaron las vanguardias y la constante experimentacion desde principios del siglo XX
hasta nuestros dias, pero también la explosion comercial de la musica popular, ademas de
la amplia investigacion y popularizacion de la musica folklérica. Lo anterior propicia un
espacio en el que todas las formas de hacer musica se influencian y se mezclan entre si,
ocasionando que las barreras entre estilos resulten difusas, asi mismo, los compositores
transitan de un género a otro sin mayor problema, es mas, esto puede llegar a ser

ampliamente valorado (Burkholder et al., 2014) (Perchard et al., 2022) (Bernard, 1998). Con
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respecto a este punto, sobre una posible estética homogénea de la musica clasica del siglo

XXI, Victor Carbajo comparte las ideas presentadas anteriormente, y afirma lo siguiente:

Creo que estamos en la época mas ecléctica de la historia de las artes. En ella
conviven todos los estilos, estéticas, corrientes... que se han creado, y se combinan,

se refunden, se reinventan; siempre ha sido asi, y asi seguira siendo.

Siendo de este modo, no se pude afirmar que la musica de Carbajo, como la de
muchos compositores contemporaneos que comparten su estética (en el sentido mas
filoséfico de la palabra), es excluida de las salas de conciertos o de los programas de los
intérpretes por poseer un horizonte de interpretacion demasiado distante a las
sensibilidades existentes del publico mayoritario, en su mayoria conservador, como ocurrié
con las vanguardias desde principios del siglo XX (Kerman, 1994); la verdadera razén de
dicha exclusion, incluso de aquellos creadores que no se alejan demasiado del canon como
“patron sonoro legitimado” (Garcia & Samaja, 2019, p. 157), es el conservadurismo en la
sala de conciertos en cuanto las obras y compositores en general, cerrandose a la
posibilidad de explorar compositores nuevos, a pesar de que estos cumplan con ese “patrén

sonoro” antes mencionado (Starr, 1998).

Por otro lado, tampoco se podria argumentar gue su musica es inaccesible, como la
de muchos compositores, que no tienen grabaciones o algin otro medio por el cual la
musica llegue a aquellos interesados en conocer nuevos horizontes creativos, ya que, tanto
en YouTube como en su pagina web, él sube grabaciones de su catalogo, ademas de dejar

a disposicion de aquellos interesados por interpretar su musica, las partituras de sus obras
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con licencia de creative commons?®, que, como afirma el abogado Lawrence Lessing,
creador del Creative Commons, resulta ser una buena alternativa para facilitar la difusion de
creadores (particularmente aquellos emergentes y que no poseen un gran capital detras de
ellos) y de su obra, ya que este se libra de posibles obstaculos entre su obra y su publico
potencial, como podria ser la dificultad de pagar por su musica, o los posibles problemas
legales que traeria el interpretarla o hacer uso de ella en ciertos contextos (2004). Este fue
un punto que llamé de manera particular mi atencién, por lo que le pregunté a Carbajo sobre

esto, y su respuesta fue la siguiente:

Intento que se difunda mi arte, aunque para eso tengo que asumir y desempefiar
todos los papeles de la produccién musical: componer la musica, editar
escrupulosamente la partitura, publicar la partitura en las redes, grabar la obra,
masterizar y postproducir la grabacion, publicar la grabacion en las redes, disefar el
arte de las portadas de las partituras y las grabaciones, y difundir el producto
completo. Ojala, con el tiempo, quizas tras mi muerte, mi masica se escuche

e interprete un poco mas que ahora.

En conclusioén, la musica de Victor Carbajo no es “victima” de los sesgos formadores
del canon descritos con anterioridad, sino mas bien, de la idea del canon en si misma, de su
concepcion como museo de obras musicales. El solo hecho de ser un musico
contemporaneo, o0 sea, que adn vive y compone musica en la actualidad, sin importar su

estilo compositivo y sus esfuerzos por hacer que su musica llegue al publico, lo deja por

26 Las licencias Creative Commons ofrecen a todos, desde los creadores individuales hasta las
grandes instituciones, una forma estandarizada de conceder al publico permiso para utilizar su
trabajo creativo bajo la ley de derechos de autor (About CC Licenses - Creative Commons, 2023).
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fuera de la mayoria de las salas de conciertos, es decir, el no deseo de cambio, por el solo

hecho de no cambiar.

Seleccién de la Obra: Sentimentale
Sentimentale es la tercera pieza en un conjunto de tres obras llamado Alboradas. Al

preguntarle a Carbajo sobre el contexto de su composicion él explica:

Como tantas obras que he escrito sin un encargo concreto, surgié de varios
impulsos expresivos en el verano de 2018. En la primera de las piezas hay una
melodia limpia en la mano derecha que se prolonga hasta el compas 56 (la mitad de
la pieza). A partir del compas 57 y hasta el final, se repite exactamente la misma
melodia, pero acompafiada en todo momento por otra que es homdéfona
ritmicamente con la primera, y con un disefio de acompafiamiento en la mano
izquierda un poco diferente al de la parte anterior. La melodia es mi mujer,
Ascension: la primera parte, antes de conocerme, sola, y la segunda parte
acompafiada por la otra melodia que soy yo, y asi, juntos, hasta el final de la pieza
(y, espero, de nuestras vidas). Las otras dos piezas gue conforman la obra son
algunas de las tristezas y alegrias que nos han acompafado desde que nos

€conocimos.

En cuanto a la forma de las tres piezas de Alboradas, las primeras dos estan
compuestas en una forma A-B-A-Coda, mientras que la tercera puede ser entendida como
una especie de A-B-A’-C-B’-C’-A-Coda. Todas las piezas hacen uso de elementos
romanticos y de una armonia tonal, pero con muchos giros que desorientan al oyente,
propios de la armonia que va mas alla de la triada clasica, muy propia de la musica

posterior al siglo XX.

Conoci a Victor Carbajo en 2021, gracias a Paul Barton, un pianista que sube videos

a YouTube. Yo estoy suscrito a su canal y una mafiana vi que habia subido un video con



94

una obra de un compositor que no conocia. Paul Barton es un masico cuyo canal de
YouTube puede resultar muy interesante, ya que, si bien toca mucho repertorio candnico,
como obras de Chopin, Beethoven y Liszt, no es particularmente extrafio que suba videos

con musica no tan conocida, tanto de compositores del pasado, como actuales.

El video se llamaba "12 Lullabies For Victoria - No.1" by Victor Carbajo + FREE
sheet music (2021). Era la primera de un grupo de obras cortas y sencillas, pero muy
cautivadoras. Luego de escuchar las otras piezas de Carbajo que Barton iba subiendo en el
transcurrir de esos dias, decidi indagar mas sobre el compositor y me parecieron
interesantes, primero su estilo compositivo, facil de asimilar, pero a la vez fascinante; y, por
otro lado, cédmo él daba acceso gratuito a toda su obra, algo que nunca vi de otros

compositores de este siglo.

Siendo completamente honesto, fueron este compositor y la forma en la que Barton
daba a conocer compositores y obras diferentes, los origenes del presente documento; ellos
me inspiraron a reflexionar sobre la musica que el publico amplio no conoce y como el

intérprete puede hacer que eso cambie.

Analisis Estético Comparativo

El propio Carbajo se define a si mismo como un “neorromantico”. En diferentes
fuentes se define dicha corriente como una vuelta a la estética romantica del siglo XIX, pero
atravesada por las distintas corrientes del siglo XX, variando de compositor a compositor,
tanto el estilo con el que se combine la estética romantica, como el grado de inspiracion;
logrando asi que describir las caracteristicas especificas de esta corriente sea muy

complicado (Burkholder et al., 2014) (Perchard et al., 2022) (Bernard, 1998).

En el caso particular del Sentimentale, del romanticismo destaca el uso de una
melodia cantabile y expresiva bien diferenciada de su acompafiamiento de acordes. Por

otro lado, el desarrollo de la melodia por medio de pequefios cambios, como armonizarla
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con unas notas por debajo y afadir pequefios adornos para enriquecerla, sin transformarla
al punto de hacerla irreconocible a primera vista (Burkholder et al., 2014). De la masica
moderna, hace uso magistral de su armonia, ya que en la obra se presentan triadas con
notas afadidas, como sextas, séptimas y novenas, que no resuelven segun la manera
tradicional, sumado a las ambigliedades y movimientos arménicos inesperados, que en
momentos recuerdan a la musica impresionista y en otros a la muasica popular; por sus
reminiscencias a la musica tonal, sin llegar a serlo completamente, debido a que no
conserva del todo sus relaciones entre acordes, en momentos limitdndose generar

consonancias (Perchard et al., 2022).

La forma que adopta la obra es también interesante, ya que hace uso de una
especie de A-B-A (caracteristica de las miniaturas del romanticismo) que expande a una
forma A-B-A’-C-B’-C’-A-Coda, por la forma en que usa el material melddico. En cuanto a la
tonalidad, el Sentimentale esta escrita en Fa mayor, sin embargo, empieza en el IV, o sea,

Sib.

La parte A empieza mostrando la textura homofénica de la pieza, con una melodia
gue sera el tema principal y un acompafamiento arménico, primero en arpegios, que sera
variado con el tiempo. El tema, que dura 16 compases, se basa en un motivo de dos
compases que luego es respondido por otro casi idéntico en el que se varia el ritmo del
segundo compas, afiadiéndole un grupo de seis corcheas. Luego se repiten esos cuatro
compases sobre unos acordes diferentes, para luego repetir durante seis compases el
motivo de los primeros dos, a modo de desarrollo y finalmente cerrar con dos compases
parecidos a los compases 3 y 4. Armonicamente, el tema es lo més tonal de la obra, ya que,
aunque su ciclo armonico inicia en IV y no en la tonica, al final de este si se encuentra una

cadencia perfecta, que hace que se establezca de manera clara la tonalidad (Figura 24).
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Figura 24
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Nota. Los primeros 14 compases de la obra, en los que se presentan el tema principal y los motivos
gue se usaran en la construccién de toda la pieza. Adaptado del Sentimentale, por V. Carbajo, 2018,

en Alboradas (pp. 10-15). CC BY-NC-ND 4.0.

Después se repite exactamente la misma melodia del tema, pero con una cuarta o quinta
por debajo de las notas largas, ademas de que el arpegio de la mano izquierda se hace mas
amplio (Figura 25). Por ultimo, se presenta una variacion del tema, donde, entre el segundo
y tercer tiempo del primer compas del motivo, se afiaden dos semicorcheas, casi a modo de
adorno; y los primeros dos grupos de corcheas son armonizadas una tercera por debajo. A
esto se le suma que el acompafiamiento armonico deja de ser arpegiado y se transforma en
un bajo seguido por un acorde en blogue, a modo de vals (Figura 26). Ese modo de
presentar el tema, en cuanto a la textura y el desarrollo de la melodia recuerda a los
nocturnos romanticos, como, por ejemplo, el Nocturno No. 7 en Do# menor, Op. 27 No. 1

del compositor polaco Frédéric Chopin, quién en la mayoria de sus obras presenta
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secciones en donde una melodia sencilla aparece claramente junto a un acompafamiento

armonico (Figura 27), muchas veces a modo de arpegio, que con el tiempo sera

desarrollada de maneras complejas (Figura 28).

Figura 25
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Nota. Desde el compas 15 se presenta el desarrollo visto en la figura. Adaptado del Sentimentale,

por V. Carbajo, 2018, en Alboradas (pp. 10-15). CC BY-NC-ND 4.0.

Figura 26
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Nota. Desde el compas 32 se presenta una variacion del tema, en la figura ejemplificado con un

fragmento desde el compas 37. Adaptado del Sentimentale, por V. Carbajo, 2018, en Alboradas (pp.

10-15). CC BY-NC-ND 4.0.
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Figura 27

Tema Nocturno No. 7 en Do# menor, Op. 27 No. 1
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Nota. Se evidencia la melodia sencilla de caracter cantabile con acompafiamiento armoénico a modo
de arpegios. Adaptado de Nocturno No. 7 en Do# menor, Op. 27 No. 1, por F. Chopin, 1837, en J.
Ekier y P. Kaminski (Ed.), National Edition of the Works of Fryderyk Chopin, Series A, Vol.5 (pp. 48-

53), 1995, PWM. Obra de Dominio Publico.

Figura 28

Desarrollo del tema del nocturno
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Nota. Se muestra la evolucion del tema, esta vez acompafiado con una contramelodia. Adaptado de
Nocturno No. 7 en Do# menor, Op. 27 No. 1, por F. Chopin, 1837, en J. Ekier y P. Kaminski (Ed.),
National Edition of the Works of Fryderyk Chopin, Series A, Vol.5 (pp. 48-53), 1995, PWM. Obra de

Dominio Publico.
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La parte B se prolonga desde el compés 49 hasta 76 y funciona como una
transicién. En esta parte se continGa con una textura homofoénica, en la que la mano
izquierda ejecuta acordes en bloque y la derecha realiza un desarrollo del motivo de los
primeros compases del tema (Figura 29). Resulta interesante analizar los acordes usados
en la mano izquierda, ya que, si bien hacen uso de consonancias, estos no tienen una
relacion tonal entre si. Ademas, si a estos acordes no tonales se le suma la relativa falta de
movimiento arménico, ya que estos duran dos compases cada uno, facilmente llega a la
mente el minimalismo de compositores como Phillip Glass. En su musica para piano este
tipo de acordes y texturas son frecuentes, como se puede ver, por ejemplo, en la seccion

No. 22 de su Estudio No. 17 (Figura 30).

Figura 29
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Nota. Adaptado del Sentimentale, por V. Carbajo, 2018, en Alboradas (pp. 10-15). CC BY-NC-ND

4.0.
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Figura 30

Estudio No. 17
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Nota. Adaptado del Estudio No. 71, por P. Glass, en M. Goldray et al (Ed.), Philip Glass: The
Complete Piano Etudes (pp. 84-91), 2014, Chester Music Limited. Todos los derechos reservados

[2014] Dunavagen Music Publishers Inc. Adaptado de acuerdo con el uso justo.

La siguiente seccion es la reexposicion de la tercera parte de A, pero medio tono
arriba. Luego de esto, se presenta la parte C, que es una especie de desarrollo complejo de
lo que se presenta en la tercera parte de A, ya que ambas manos realizan amplios arpegios
en los que aparecen las notas de la seccion anterior, con algunas notas sugiriendo la
melodia, pero solo presentandola de manera literal en un par de compases (Figura 31). Este
tipo de procesos con arpegios son usuales por lo menos desde el romanticismo. Un ejemplo
de lo anterior puede verse en la figura que presenta un fragmento del primer movimiento de

la Fantasia en Do mayor, Op. 15 (Figura 32).
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Figura 31
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Nota. Fragmento en el que se evidencian los arpegios de la parte C. Adaptado del Sentimentale, por

V. Carbajo, 2018, en Alboradas (pp. 10-15). CC BY-NC-ND 4.0.

Figura 32

Fantasia en Do mayor, Op. 15

Nota. Fragmento del primer movimiento de la Fantasia Op. 15. En la figura se ven un grupo de
semicorcheas en los compases 34-37, que en la primera nota de cada grupo de cuatro aparece una
melodia. Adaptado de Fantasia en Do mayor, Op. 15, por F. Schubert, 1823, en W. Niemann (Ed.),

Fantasie “Wanderer-Fantasie” C Dur Opus 15, 1920, C.F. Peters. Obra de Dominio Publico.
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Luego, B’ es un desarrollo de la idea presentada en la primera aparicion de B,
mostrando mayor movimiento en la melodia de la mano derecha, agregando pasajes de

corcheas (Figura 33).

Figura 33
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Nota. Primeros compases de la parte B’. Adaptado del Sentimentale, por V. Carbajo, 2018, en

Alboradas (pp. 10-15). CC BY-NC-ND 4.0.

La parte C’ consiste en una reexposicion de la parte C, pero esta vez en F (Figura
34), o sea, la tonalidad original, que a su final desemboca en la reexposicion del tema A,
pero que esta vez se desarrolla en “reversa”, presentando primero lo que era la segunda
parte de Ay luego la primera, seguido por una pequefia Coda en la que se repite la tonica

durante los ultimos siete compases (Figura 35).
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Figura 34
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Nota. Adaptado del Sentimentale, por V. Carbajo, 2018, en Alboradas (pp. 10-15). CC BY-NC-ND

4.0.

Figura 35

Coda

un poco fibero
178 s e
R SN T3 Y S e B —
fo— —H— T T e s e 1 i T Taa
Ol ' = = j
0 r I I ,
= — g 2 —F— = —
T I e e
5 _ tebebe - —~ . =
s Prrr e T
FC e e R E |
DOCO @ Poco T € dTm. al fine » -
- - e = ol
o £ 4 e s S 4 e — £ e e —r
193 (it dim. )
p — T~ 2~ = al
= o —=— i
!) T r T T
/-;‘_‘F' | -

-y P | 1 L] T 1
e e e s e S 73 e =
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Al finalizar la obra el oyente ha transitado por distintos estados de animo por medio
de los varios paisajes sonoros presentados por el compositor, que, como se vio durante el
andlisis de la obra, esta claramente influenciado por la musica del pasado, esto ultimo, sin
guedarse en la referencia o la nostalgia por este, sino haciendo uso de sus recursos como
herramientas expresivas para comunicar su vision propia de las sensibilidades del presente

Yy, en especial, su visién personal del mundo.

Desarrollo de la Interpretacién

Al tener la oportunidad de poder comunicarme con el compositor de una obra que
estaba estudiando, aproveché para preguntar dos asuntos que resultan relevantes para
este apartado particular. La primera pregunta fue con respecto a su opinion frente a los
intérpretes, sobre si ejercen un rol creativo a la hora de tocar la musica de alguien mas. A lo

gue respondié lo siguiente:

Los intérpretes son tan necesarios como los compositores, ya que dan vida a las
obras musicales y muestran sus idiosincrasias individuales como creaciones nuevas
y estimulantes en cada interpretacion. La partitura es la musica en un nivel de
abstraccion cristalizado y puro, y el intérprete recrea con su visién esa abstraccion

haciéndose formar parte de la misma obra al interpretarla.

Al leer la respuesta de Carbajo se pueden afirmar, principalmente, dos cosas: la
primera, el compositor concuerda con referentes como Christopher Small (1999), Charles
Rosen (2002) o John Rink (2006) en cuanto a la vision de que el intérprete no se limita a
reproducir lo que esta escrito en la partitura, sino que ademas realiza un proceso creador;
por otro lado, como intérprete me da la confianza para expresar mis ideas con libertad, ya
gue el propio compositor expresa que ese es el modo correcto de actuar frente la masica en

general, y a su musica en particular.
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La segunda pregunta tenia que ver con cdmo un intérprete debe asumir el tener una
referencia sonora tan precisa, como es la grabacion de la obra tocada por el propio
compositor. La razon de este cuestionamiento viene de que los pianistas de musica clasica
solemos tocar musica de compositores de los que no se tiene alguna referencia auditiva
directa, por ende, se tiene la libertad de llenar ese vacio segun convenciones de la tradicion
y el gusto personal. O sea, nadie puede afirmar de manera categérica sobre cual es la
forma 100% correcta de interpretar, por ejemplo, una sonata para piano de Schubert, ya que

nadie puede mostrar como éste lo hacia. A lo que Carbajo respondio:

Los musicos que deseen interpretar mi obra tienen toda la libertad expresiva que
deseen, dentro de los parametros fijados en la partitura, y espero que no busquen lo
que la musica que escribo representa para mi, sino lo que representa para ellos. Mi
musica, para mi, son sentimientos encapsulados en objetos sonoros expresivos.
Algunas de mis composiciones no las puedo escuchar y mucho menos interpretar,
ya que me empapan del sentimiento que contienen y, a veces, esos sentimientos
son muy dolorosos. Estas “fotografias sentimentales” son diferentes para

cada persona, asi cada intérprete tiene que buscar (o sélo sentir) su propia visién en

las obras que ofrece al publico.

En esta respuesta, Carbajo comparte ideas con Nikolaus Harnoncourt (2006)
Artemisa Reyes (2016) y Haize Gonzélez (2018), acerca de lo que realmente significa una
partitura y como el intérprete le da un significado individual y tnico a la musica alli

contenida.

Sobre las decisiones interpretativas en el Sentimentale, voy a tomar en cuenta la
velocidad que aparece al principio de la partitura. Luego, voy a tomar en cuenta los
incrementos en la dinamica que aparecen cada vez que inicia el tema, buscando destacar

sobre todo los bajos, para asi brindar una direccion mas clara. Ademas de lo anterior, voy a
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destacar la secuencia descendente que se presenta en los compases 5,7,9 y 11, o sea, hay

una melodia diaténica con las notas sol, fa, miy re, en la que me gustaria hacer énfasis.

Al llegar a la parte B, voy a tocarla muy suavemente, haciendo que los acordes sean
audibles, pero sin que se escuche mucho el ataque de estos, para asi crear una sensacion
de un sonido que se prolonga de manera sostenida con una bella melodia encima. En
cuanto a la transicién que se presenta en los compases 67-76 voy a realizar un regulador

gue crezca para luego decrecer, y asi dar variedad a esa seccion.

En A’ voy a implementar las mismas ideas que al inicio de la obra, mientras que en
C los bajos van a estar acentuados y en la mano derecha se cantaran las notas agudas que

hagan parte de la melodia del tema, para asi lograr un sonido mas polifénico.

Para B’ implementaré las mismas ideas para la mano izquierda que en B, pero en la
mano derecha haré pequefios crescendos en los pasajes de corcheas que van
apareciendo, para concluir en un forte que en la partitura aparece en el compas 127, pero
gue yo haré un compas antes, debido a que realizaré un piano subito en ese compas 127,

para hacer los mismos reguladores de la transicion al final de B.

En las siguientes secciones se emplearan las mismas ideas de sus homoélogos
anteriores. El atractivo de la interpretacion se lograra a través del contraste entre las
secciones tonales y aquellas que son mas “modales”, ademés de un uso muy cuidadoso del
rubato. Lo anterior, con el objetivo de plasmar los sentimientos duales inherentes a una
relaciébn amorosa; esas “tristezas y alegrias” que menciona Carbajo al hablar sobre el origen

de la obra.
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Conclusiones
Como se ha podido dar cuenta a lo largo del presente documento el canon es un
constructo complejo en el que no solo se tiene en cuenta las cuestiones estéticas, sino que
también, como en todo, el Zeitgeist de esa sociedad, y en consecuencia, los sesgos que
posee esta no le son ajenos al canon, lo que hace que personas que no encajen en la
norma en cuanto a género, raza, nacion o clase social, han sido histéricamente excluidos,
sin importar su gran talento y de incluso llegar a destacar en vida, luego de inmensos

esfuerzos, que como se detalld, fue el caso de Price y de Boulanger.

Sin embargo, estos sesgos no son los Unicos aspectos que median respecto a la
exclusion de ciertos personajes del relato canénico, como se pudo ver con el caso de Lili
Boulanger, que, junto a los desafios que debié superar por el solo hecho de ser mujer,
también tuvo que lidiar con multiples problemas de salud con los que cargo toda su vida y
gue la llevaron a una temprana muerte, justo cuando empezaba a posicionarse como una
promesa de la escena musical parisina de inicios del siglo XX. Por consiguiente, también
hay que resaltar como la idea de canon va de la mano de un razonamiento meritocratico, e
al igual que este, falla a la hora de tomar en cuenta la realidad de la vida, en la que por una
serie de razones “caprichosas” de la existencia algunas personas fallan en cumplir sus

objetivos, basicamente por “mala suerte”, como fue el caso de Lili.

Por otro lado, esté el caso de los compositores contemporaneos, que sin importar la
estética que adopten, su musica es dificilmente interpretada, por personas que no sean ellos
mismos, 0 en mas de una ocasion, distinta a la de su estreno (Burkholder et al., 2014).
Véase el caso de Victor Carbajo, que suele optar por una estética atractiva para el publico
conservador (que es la mayoria), ademas de dejar sus partituras, de manera gratuita, a
disposicién de todos los interesados en interpretarlas; de este modo, eliminando

practicamente cualquier barrera que impida el acercamiento a su musica. A pesar de dichos
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esfuerzos, es un compositor poco conocido y raramente interpretado, esto como resultado
de la propia naturaleza del canon, que busca mantener un status quo en las salas de
concierto, consagradas casi que de manera exclusiva a las obras y compositores de
siempre, a lo que se le suma que la escena de la musica contemporanea es dominada por

compositores de Reino Unido y Estados Unidos (Bachtrack, 2023).

Sin embargo, hay que aclarar que la palabra “casi’ es importante en esta seccién, ya
gue nuevas estadisticas han sido reveladas durante el tiempo en el que se ha desarrollado
el presente trabajo. Bachtrack, una de las fuentes principales presentadas en la
contextualizacion de este documento, publicé los datos del afio 2022 y 2023, siendo el
ultimo informe el mas revelador y en el que se discuten las ideas mas interesantes. Esto
ultimo debido a que la plataforma empezé a publicar sus estadisticas desde el afio 2013, por
consiguiente, tiene en su haber una década de informacion con la cual dilucidar de forma
amplia de gué manera se transforman los repertorios; pensando en cambios en un periodo

de diez afios y no solo de un afio para otro.

De este modo se puede ver que lentamente, pero de forma constante, las grandes
instituciones e intérpretes apuestan cada vez mas por compositores contemporaneos y
mujeres, ademas de incluir obras de compositores de poblaciones racializadas y
provenientes de lugares distintos de los centros culturales tradicionales (Bachtrack, 2024);
incluso en un momento posterior a las crisis resultantes de la pandemia declarada en 2020,
momento en el que se pensaria que, a causa de los problemas financieros resultantes, se
optaria por apostar de manera segura por las obras y compositores de siempre (Bachtrack,
2023). En la plataforma se refieren a la presion por parte de las audiencias como detonante

de estos cambios, lo que hace pensar en que, a lo mejor el publico no es tan conservador,
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sino que lo son las instituciones?’, y son ellas, como sugiere Bachtrack, las que “se agarran

a lo que ya conocen, en lugar de arriesgar” (2024).

Esta “exigencia” de parte de las audiencias se da a raiz de la conciencia de que la
musica, como las otras manifestaciones culturales, cumple un rol de representacion de la
sociedad en la que se habita, y de este modo, también uno de transformacion de esta
(McClary, 2002, p. 26). Al incluir un repertorio diverso, se muestra cuan diverso es el mundo
en el que habitamos, pero también se visibiliza las dificultades que han sufrido amplios
sectores de la sociedad, con miras de que esto también se transforme en el futuro. Porque
hay que tomar el ejemplo de analisis de Bachtrack, y pensar en periodos mas amplios de
tiempo, menos inmediatos, y considerar que el canon cuestionado durante el presente
proyecto se consolidé durante todo el siglo XIX y no ha sido sufrido grandes cambios, por lo
menos, durante todo el siglo posterior, por lo que hay que entender que dicha

transformacién durara, como minimo, décadas de un constante esfuerzo.

Esta transformacion se lleva a cabo por medio de cambios colectivos logrados por
decisiones individuales, en este caso, como intérpretes, buscando musica que despierte el
interés de nuestras propias sensibilidades, y, por medio de nuestra interpretacion individual,
lograr impactar en la audiencia, para que estas, por gusto propio, también se aventuren mas
alla de lo que conocen. A modo de sugerencia, la mejor manera para lograrlo es
proporcionando espacios particulares en los que se visibilice este “nuevo” repertorio, como
conciertos donde exclusivamente se intérprete masica contemporanea o de compositoras,

por ejemplo, y que en estos se debata de manera amplia los motivos por los que se ha

27 Entendidas como orguestas, directores, intérpretes, centros educativos y demas actores
encargados de representar la muasica frente a las audiencias.
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ignorado de forma sistematica este repertorio; pero también, realizando conciertos en los
gue la musica canénica comparta escenario con las propuestas que histéricamente no han
figurado, para asi crear eventos dindmicos, en los cuales las audiencias asistan atraidas por
las obras que ya conocen y disfrutan, pero a la vez descubran propuestas que, por su
novedad, pueden llegar a disfrutar de igual o mayor manera que aquellas por las que fueron
en primer lugar. Con esto se evita, por un lado, que se incluyan en el canon las obras
ignoradas sin mayor reflexién y de este modo sean anexadas a los sistemas de poder
existentes, simplemente perpetuando el estado actual de las cosas (Foucault en Lépez-
Pelaez Casellas, 2013); pero, por otro lado, que se generen camaras de eco para aguellos
ya interesados en estas cuestiones, que a largo plazo, solo fortalece un nicho que no
permite una entrada sencilla a aquellos que por distintas razones ignoran las ideas

expuestas a lo largo de este trabajo.

La intencion de este trabajo no es juzgar los gustos de las sociedades y mucho
menos los de los individuos en estas, y tampoco que el lector se sienta en una categérica
obligacion de cambiar sus preferencias, al fin y al cabo, cada quién tiene la libertad de elegir
escuchar lo que desee. El presente documento busca ofrecerle al lector la oportunidad de

reflexionar con respecto a sus gustos y sus acciones frente a estos.

Para concluir, no se afirmara que toda la masica no canénica merece algun tipo de
reivindicacion histérica, ni siquiera si la compositora 0 compositor en cuestién es ignorado
por cuenta de los sesgos anteriormente descritos, en su lugar se sugiere escuchar la
musica con una mente abierta, ya que, como afirma Aristételes frente al cambio, este es
posible siempre que exista el potencial para ello y que dicho potencial se logre por medio
del acto (Aristoteles en Vieira, 2023); en otras palabras, si hay algo que potencialmente
pueda resonar con la sensibilidad de la audiencia vale la pena intentarlo, o sea, actuar para

poder descubrirlo, darle al publico y a uno mismo como intérprete, la oportunidad de poder
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cambiar, como individuos y como sociedad. En definitiva, como afirma Asier Polo “dar un

poquito de belleza a este mundo” (Lorenzo de Reizébal, 2022, p. 12).
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Anexos

Video de las obras trabajadas:

https://youtu.be/58JGDNsaZtk

Partituras de las obras trabajadas:

https://drive.google.com/drive/folders/AIXTCOTHUh9BtDUUzyfkhKdv60Ovo6XSccl?usp=shari

ng

Formato consentimiento informado:

https://drive.google.com/file/d/1TigGawjcs8IkDB50CgEPN W9807Wew7o/view?usp=sharin

g

Consentimiento informado firmado:

https://drive.google.com/file/d/10YVoNISBwiftSEyYo0-b3xZgBxCgTDi3Z/view?usp=sharing

Cuestionario respondido:

https://drive.google.com/file/d/1xYQUdt1lYQWaETwIsOPyItU11z08wg2hH/view?usp=sharing
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