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Resumen

El presente trabajo busca comprender y explicar los procesos compositivos del ballet La
delicadeza de lo sublime, de Gabriel lwasaki. Para lograrlo, primero sera necesario
fundamentar la postura estética adoptada para esta obra, para lo cual se realizard una
reflexion y critica sobre la estética musical académica contemporanea. El resultado de
dichos procesos reflexivos hara posible proponer una vision particular sobre cémo entender

la apuesta estética del ballet.

Por ser el amor un eje central en el guion del ballet, se reflexionara sobre la vigencia de
temas como este en la composicion musical. Se explicara hasta qué punto la composicion
de la obra ha sido influida por vivencias pasadas del compositor y ha constituido un
mecanismo de maduracidén emocional frente a un proceso de duelo personal, razones por las
cuales sera necesario evaluar el rol del inconsciente a lo largo del proceso de composicion.
En cuanto a lo propiamente musical, se explicara el proceso de concepcion de la masica, su
elaboracion y subsiguiente desarrollo, asi como la forma en la cual el compositor ha hecho
uso de recursos musicales para representar y reforzar los conceptos planteados en el guion

del ballet a través de la composicion.
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Summary

The aim of this study is to understand and explain the compositional processes of the ballet
La delicadeza de lo sublime (The Delicacy of the Sublime) by Gabriel lwasaki. In order to
achieve this, it was firstly necessary to substantiate the musical aesthetics stance of this
piece, for which a reflection and criticism of the aesthetics of academic contemporary
music is needed. The result of these processes of reflection will enable to propose a

particular vision on how to understand the musical aesthetics of the ballet.

Since love is the focal point in the script of this ballet, it is necessary to reflect on how valid
it is to touch on these topics nowadays. The study will explain to what extent the
composition of the ballet has been influenced by past experiences of the composer and has
worked as an emotional growth mechanism to deal with a personal grief process, which is
why it will be necessary to assess the role the unconscious mind plays throughout the
compositional process. In regards to the musical aspect, this study will show the conception
process of the music, its elaboration and following development, as well as how the
composer has made use of different musical resources to represent and reinforce the

concepts established in the ballet script through composition.

Keywords: compositional process, musical resources, unconscious mind, musical aesthetics
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Introduccion

Hoy en dia vivimos en un mundo donde lo audiovisual tiene un peso innegable. Como
compositor, encuentro pertinente teorizar y ahondar en la relacion imagen-musica o
concepto-musica dentro de la masica académica. Creo que la importancia y la riqueza de la
profundizacion de lo audiovisual en relacién a la musica se produce debido al nivel de
abstraccion y conexion con una idea inmaterial que un compositor requiere para poder
materializarla en sonidos. Esto conlleva un trabajo previo y adicional al de la composicion
musical propiamente. Los compositores tenemos la tarea de saber qué y cuando utilizar
ciertos recursos para lograr algun objetivo particular, como, por ejemplo, buscar la forma
de representar musicalmente una sensacion de conflicto o pelea a partir del uso de
determinados elementos musicales. Este es un proceso muchas veces complejo para el
compositor y uno sobre el cual pocas veces se reflexiona al respecto, y menos adn en un

texto académico como este trabajo.

Adicionalmente, existe una demanda constante de musica para formatos audiovisuales por
parte de medios de comunicacion e industrias culturales —que incluyen publicidad y
cine—, los cuales representan potenciales fuentes de ingresos para muchos compositores.
En lo personal, en esta direccion veo una gran posibilidad de desarrollo para la misica
académica y creo que es a donde el futuro nos llevara a muchos de nosotros como
compositores. Dentro de las artes encuentro que el teatro, la danza y, principalmente, el

cine y la television se vuelven medios idéneos que pueden hacer llegar nuestra misica a



mas personas, debido a que su formato de consumo encaja en la l6gica audiovisual
caracteristica de nuestros tiempos. Por los puntos previamente expuestos, esta tesis busca
apostar por la importancia y vigencia de lo audiovisual en la musica académica
contemporanea al profundizar en un caso donde se ha trabajado una masica que ha
recurrido a lo audiovisual, en este caso la danza. La obra presentada en este trabajo, ademas
de constituir un hito en la formacién composicional de su autor, encarna una serie de
visiones y propuestas del compositor sobre lo musical —y que incluso trascienden lo

musical—, las cuales seran explicitadas a lo largo del trabajo.

La siguiente tesis tiene como meta contribuir con la literatura sobre la composicion musical
a partir de la explicacion del proceso creativo del ballet La delicadeza de lo sublime, de
Gabriel Iwasaki. Se buscara determinar el rol del inconsciente durante el proceso de
composicidn, describir la forma como se trabajo la musica y proponer una vision sobre
coémo entender la estética musical contemporanea. Para abordar el trabajo sera imperativo
dividirlo en dos capitulos. En el primero se reflexionara sobre la estética musical
contemporanea y sobre la propuesta estética asumida por el compositor para esta pieza,
mientras que el segundo profundizara en la concepcion de la pieza y las etapas de su

produccion. A continuacion procedo a detallar el contenido de los dos capitulos.

Para explicitar los procesos compositivos del ballet se ha optado por dedicar el primer
capitulo de este trabajo a formular y justificar la postura estética adoptada en él a partir de
un andlisis y critica de la estética musical del siglo XX en adelante. Se ahondara en las
distintas visiones académicas de la musica que conviven dentro de este siglo a fin de
formular dénde se sitda el compositor frente a ellas. Este capitulo se propone determinar

hasta qué punto la composicion de este ballet ha constituido una etapa de experimentacion



musical dentro de la formacidon profesional del compositor y en qué medida su composicién
ha contribuido a la consolidacién de su propia identidad musical. De igual manera, se
dejaré entrever de qué forma su vision estética se encuentra vinculada a elementos que

trascienden lo musical.

El segundo capitulo estara divido en dos partes. Debido a que el amor es un topico central
en esta obra, la primera mitad del capitulo estara dedicada a la justificacion del abordaje del
amor como eje central en el guion. Muchos de los aspectos referidos aqui estaran
vinculados directamente con la masica, por lo que seran tratados posteriormente desde el
abordaje de lo propiamente musical. La segunda mitad del capitulo analizara el proceso
realizado desde la concepcion de la obra hasta su puesta en escena. Se profundizara en la
manera en la que se afrontd la composicion, detallando y analizando los procesos de
planificacion y escritura de la musica. De igual manera, se reflexionara sobre las
herramientas o recursos compositivos utilizados. Para esto, el trabajo lleva a cabo un
proceso de concientizacion de las preferencias inconscientes subyacentes a la hora de
componer. Es decir, se explicara el porqué del uso de ciertas herramientas o recursos
determinados para lograr un objetivo particular. Un ejemplo de esto es el uso de un
intervalo de sexta mayor al inicio de un leitmotiv de amor, o el utilizar un indicador de
compas irregular dentro de una seccion de conflicto. Ejemplos como estos son muchas
veces dados por sentado por los compositores como medios que logran transmitir o
fortalecer una idea. En tal sentido, no son fortuitos, por lo que se vuelve necesaria una
reflexion para encontrar un sentido o justificacion a la preferencia de estos recursos

musicales.

El trabajo ofrecera una vision panoramica de lo que implicé trabajar la masica del ballet en



el marco de un curso de composicién musical de nivel universitario, Taller de Composicion
7. Cabe resaltar que el texto tendra un mayor énfasis en el guion y la muasica, mientras que

el trabajo con la danza sera mencionado como parte del proceso creativo, mas no analizado.

La reflexion sobre el propio proceso creativo implica una justificacion de las decisiones
compositivas del autor. Para esto es importante tener en consideracién que la composicion
musical es un proceso subjetivo. En él existen vivencias irracionales, de caracter intuitivo,
que sacan a la luz contenidos inconscientes (Lara, 2016, p. 73). Es decir, la composicién se
ve siempre afectada por una serie de procesos de este tipo, los cuales muchas veces revelan
aspectos de nosotros mismos de cuya existencia en un nivel consciente quizas no nos
damos cuenta. Es precisamente porque un compositor conoce mas que nadie sus propias
vivencias que considero que el autor de una obra es la persona mas apropiada para
estudiarla y reflexionar sobre sus procesos creativos. Debido a la naturaleza del objeto de
estudio, este trabajo no cuenta con una hipotesis que probar. Sin embargo, si es pertinente
resaltar que este trabajo busca construir nuevos conocimientos a partir de presentar una
manera de profundizar y reflexionar sobre la relevancia de abordar un tema como el amor
en la composicion musical, la fundamentacion del uso de una estética musical mas apegada
al siglo X1X o a cierta masica para cine de la actualidad, y como detallar el trabajo

composicional de la musica misma.

Para lograr estos objetivos, no me limitaré a mencionar mis puntos de vista o preferencias
particulares, sino que dialogaré con una serie de autores cuyas propuestas permitan
estructurar y fundamentar las propuestas de este trabajo tanto a nivel intelectual como
musical. En tal sentido, las propuestas de esta tesis son el resultado de serie de procesos de

cuestionamientos, reflexiones, criticas y la busqueda del autoconocimiento. Los resultados



de dichos procesos han permitido formular una visién musical particular y, finalmente,
plantear una serie de propuestas sobre el amor y la estética musical en la

contemporaneidad, las cuales se expondran en profundidad mas adelante.

Una de las principales razones por las que quiero realizar esta tesis es porque me parece
sumamente importante para un compositor analizar, comprender, autoevaluar y reflexionar
sobre sus propios procesos creativos, asi como cuestionar sus preferencias estéticas, con el
fin de construir y consolidar una identidad musical como compositor. Creo que es
justamente a partir de los cuestionamientos y la reflexion que uno puede realmente reforzar
o consolidar creencias, preferencias y gustos, y asi ir forjando una identidad musical
consciente y coherente. Esta tesis busca resaltar la importancia del autoconocimiento y la
consolidacién de una identidad personal al momento de componer. Debido a que nuestras
composiciones muchas veces reflejan o expresan mas de lo que conscientemente somos
capaces de aceptar o entender, parte de este trabajo se dedicara a la comprension del rol del

inconsciente en el proceso compositivo de este ballet.

Al tener esto en cuenta, es importante resaltar que he optado por trabajar en una obra ya
culminada debido a que sus procesos compositivos se pueden interpretar y explicar con
mayor claridad y perspectiva que en una obra que sigue elaborandose. Borgdorff
denominaria este trabajo una investigacién sobre las artes, la cual se propone “extraer
conclusiones validas sobre la practica artistica desde una distancia tedrica” (2010, p. 8).
Dicha distancia constaria del tiempo que ha culminado la composicién de la obra hasta la
elaboracion de este trabajo. Este tipo de investigaciones suelen tener como caracteristicas
comunes la reflexion y la interpretacién como ejes centrales en la formulacion de sus

conclusiones, por lo que muchas veces este tipo de practica es referida como “reflexion



sobre la accién”. Este trabajo, en consecuencia, busca apostar por la validez del estudio de
composiciones propias en el &ambito académico como un medio legitimo de investigacion a
nivel universitario, siendo esta tesis una de las primeras sobre composicion musical en la

Facultad de Artes Escénicas de la Pontificia Universidad Catolica del Pera.

De igual manera, el ballet en mencién se compone a partir de un primer esfuerzo por parte
de la mencionada facultad de contemplar un trabajo multidisciplinario entre distintas
especialidades dentro de la misma facultad de manera obligatoria. Es decir, es la primera
vez que se contempla un trabajo conjunto entre musica y danza desde el silabo de un curso
de la referida universidad. Por lo mismo, esta tesis busca evidenciar como se pueden
complementar sinérgicamente dos especialidades de una facultad de artes escénicas desde
el contenido curricular y brinda un alcance sobre lo enriquecedor que puede llegar a ser una

experiencia multidisciplinaria dentro de la formacién artistica profesional.

En cuanto a lo que respecta a los aportes de este estudio, es necesario dejar en claro que la
elaboracion de este ballet se dio sobre la base de un guion dramético elaborado por el
mismo autor. Por ello, y utilizando términos propuestos por Leonard Meyer, la perspectiva
de la musica de este ballet se vera ligada a una vision de corte referencialista, mas que
absolutista. Es decir, la masica busca construir su significado mediante los conceptos,
acciones y estados emocionales que la propia masica busca evocar (Meyer, 1956, p. 1).
Estos conceptos se determinaran a partir de lo planteado en el guion. En tal sentido, esta
tesis podria aportar como un texto de referencia sobre como desarrollar una musica con
base en un guion, ya sea para su uso en teatro, cine, danza o alguna otra rama artistica

multidisciplinaria.



Adicionalmente, la explicacion del proceso creativo trabajado en este texto puede servir a
otros compositores como guia sobre como afrontar la composicién de un ballet u obra
similar de mediana envergadura. Las posturas adoptadas frente a los cuestionamientos y la
reflexion sobre los procesos de concientizacion de preferencias inconscientes o
condicionadas durante el proceso creativo pueden, de igual modo, ser de utilidad a masicos
y, particularmente, a compositores, ya que muestran la racionalidad de los procesos
creativos, los cuales muchas veces se suelen pensar como naturales. En consecuencia, este
trabajo muestra una forma de justificar y fundamentar de manera racional una serie de
pardmetros o herramientas compositivas que sin este proceso de reflexion se hubieran dado

sin una visién que trascienda una preferencia personal.

En cuanto a la literatura que respecta a la muasica académica, se ha escrito poco sobre
musicos y compositores peruanos contemporaneos del siglo XXy menos ain del siglo XXI
(Petrozzi, 2009, p. 4). Son pocos los compositores que publican textos académicos sobre
sus obras, lo cual deriva naturalmente en una escasez de textos de esta indole. Frente a esta
realidad, esta tesis contribuye a este tipo de literatura brindando un caso de estudio sobre
una composicion multidisciplinaria propia, donde se explican y describen los procesos
creativos que se adaptaron para crearla, reflexionando y cuestionando cémo se inserta esta
frente a la tradicion y a la actualidad. Adicionalmente, se propone una forma particular de
entender la estética musical académica contemporanea a partir de una serie de reflexiones

sobre misma.

Los compositores son, por lo general, personas altamente emotivas y sensibles y, como
tales, experimentan sensaciones y sentimientos de una manera particularmente intensa y

vivida. Segun el autor Diego Ramirez, estas vivencias son justamente las que en la mayoria
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de casos permiten “la emergencia de ideas creativas en el momento en que un artista se
dispone a crear una obra musical” (Lara, 2016, p. 72). En tal sentido, el abordaje de estas
vivencias y su comprension se torna trascendente en el marco de un proceso creativo,
precisamente por el impacto que tienen sobre la obra y el mensaje que esta busca transmitir.
Segun el mismo autor, “la necesidad de crear en los compositores surge con el propésito de
completar una gestalt' incompleta con la que habian estado luchando inconscientemente y
que les reclama un cierre, el cual logran a través de sus composiciones” (2016, p. 71). Es
decir, la composicién musical puede funcionar como una suerte de mecanismo para lidiar
con un sentir particular. Este trabajo presenta justamente un caso particular donde la
composicién de una pieza musical ha servido como un mecanismo para afrontar un
conflicto personal. Por lo previamente mencionado, nuestra investigacion busca evidenciar
la relevancia del andlisis y comprensién de asuntos de indole personal que puedan afectar el

estado de animo de los compositores a la hora de componer.

Por otro lado, el estudio de los procesos compositivos de La delicadeza de lo sublime puede
ser de utilidad a compositores como un referente de como afrontar una composicion
multidisciplinaria dentro de un ambito académico. Esto se puede dar desde un plano
practico y técnico, como la escritura misma de la musica y los recursos musicales
empleados, asi como en un plano mas bien intelectual, como determinar el significado de la

musica compuesta y lo que se busca transmitir a traves de ella. Las reflexiones y criticas

! ‘Gestalt’ es el proceso mediante el cual nuestro cerebro ordena y les da sentido a las imagenes que
recibe del mundo externo o de aquello que de este le ha parecido relevante (Castanedo, 1997a, p.
44)
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realizadas a los propios procesos de composicion pueden ser de utilidad a compositores

como una forma de evaluar y entender sus propios procesos creativos.

En lo que respecta a la musica, se explicitaran los aspectos técnicos de la composicion
propiamente y se analizara musicalmente cada seccién de la pieza, a modo de poder
explicar cdmo se trabaj6 la masica en relacion al guion de la obra, resaltando las maneras
en las que se buscd representar musicalmente las diferentes etapas de dicho guion. De igual
forma, se detallara la manera en la cual se articulé la musica de manera unitaria a lo largo
de sus casi doce minutos de duracion. Ademas se reflexionara sobre las preferencias por
ciertos recursos compositivos empleados, para justificar su uso. Dichos procesos de
reflexion son precisamente los que permiten ir mas alla de los gustos y preferencias y, por

la misma razon, contribuyen a la comprension del proceso compositivo de la obra.

Por todo lo previamente expuesto, la relevancia de este trabajo se encuentra en la
justificacion y legitimacion de una vision estética musical que trascienda las meras
preferencias estéticas, es decir, que las decisiones compositivas sean explicadas y
fundamentadas de manera consciente. Los procesos compositivos expuestos en este trabajo
son una referencia de como afrontar una composicion académica de mediana envergadura
sobre la base de un guion dado. Asimismo, la composicion de la obra, en la medida en que
contempla las disciplinas de mdsica y danza, permite mostrar la importancia de la
multidisciplinariedad dentro de la formacion artistica profesional. Finalmente, esta tesis
busca abrir el debate sobre la importancia del autoconocimiento y la identidad, no solo
musical, sino también personal dentro de la composicién musical, resaltando la relevancia
del inconsciente dentro de un proceso creativo dado y la manera en la que la composicion

puede funcionar como un mecanismo para lidiar con una afliccién o sentir personal.
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Estado de la cuestion

El objetivo principal de esta tesis es explicar mis propios procesos compositivos de manera
consciente y fundamentada. Considero que la mejor manera para lograr esto es leer,
cuestionarse y encontrar respuestas fuera de uno mismo a lo que uno hizo de manera
consciente y quiso hacer de manera inconsciente. La composicion musical es un proceso de
exteriorizacion del inconsciente al consciente, por lo cual se vuelve imperativo un analisis
objetivo de uno mismo. Por tales razones, he seleccionado una serie de textos para sustentar
esta tesis, los cuales detallaré a continuacion sus propuestas principales y su utilidad para

este trabajo.

Aunqgue existen varios trabajos que han abordado el inconsciente, uno de los mas recientes
en el tratamiento de este aplicado a la composicion musical es “El inconsciente-consciente
en la creacién de una obra musical”, de Erika Lara (2016). La autora realiza un analisis de
los procesos psicolégicos implicados en la composicion musical, con el objetivo de
comprender la dindmica consciente e inconsciente de la composicion de la obra. Propone
que las vivencias personales son factores que influyen de manera significativa en el
nacimiento, desarrollo y posterior elaboracién de una obra musical, lo cual permite
dedicarle importancia al abordaje de estos temas como parte del proceso compositivo del
ballet. El texto es de trascendental utilidad a este trabajo en la medida en que legitima la
posibilidad de entender la composicion del ballet como un medio a través del cual el
compositor de la pieza busca dar un cierre a un proceso de duelo personal. En el estudio de

este caso, sera posible comprender de qué manera el compositor transformo un sentir
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particular en una obra musical y el modo en el que ha buscado representar musicalmente
este sentir a partir del uso de una serie de recursos compositivos. De igual manera, el texto
deja entrever la importancia de realizar un analisis de dichas experiencias personales en el
marco de la comprensién del proceso compositivo de la obra. Es decir, el trabajo invita a
incorporar lo que el compositor sintié o experiment6 a la hora de componer la pieza como

parte de la comprension de los propios procesos compositivos.

Para fundamentar el abordaje del amor como propuesta central del guion del ballet, se ha
elegido el texto “EIl amor en nuestro tiempo: particularidades de su crisis”, de Diego
Ramirez (2010). El autor realiza una descripcion de la situacion del amor en la
contemporaneidad, para lo cual establece que existe una “crisis de los ideales de pareja,
familia y sociedad” (2010, p. 10). Sefiala también que en la contemporaneidad se desvirtian
y reemplazan los ideales de perdurabilidad a favor de una l6gica de reciprocidad sexual y
de relaciones mas informales, ya que los primeros resultan insoportables e incompatibles

frente al modelo mercantilista, consumista e industrial de nuestros tiempos.

La descripcion de la situacion del amor en tiempos contemporaneos que hace Ramirez
permite inscribir al autor de esta tesis dentro de una l6gica actual y vigente sobre el amor.
Frente al panorama descrito, se propone una vision que busca revalorar ciertos elementos y
valores que el autor del ballet considera trascendentales para el desarrollo de una sociedad y
que han perdido importancia en nuestros tiempos, como la perdurabilidad, perseverancia,
tolerancia y desarrollo de vinculos afectivos profundos que trasciendan el mero goce
sexual. La distincidn de las concepciones del amor a lo largo de la historia que describe el
autor hace posible comparar y contrastar elementos de las nociones de amor, con el fin de

construir y fundamentar el planteamiento del amor en el ballet de manera coherente y
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articulada frente a lo que se busca transmitir en el guion. Sin ser menos importante, el texto
dialoga con otros autores trascendentes que han escrito sobre el amor, como Platon, Freud y
Baumann. Sus fundamentos y planteamientos serén relevantes en la medida en la que
permitan legitimar una propuesta personal sobre el amor, nutrida de una vision desde

diversas disciplinas.

Siguiendo la linea de lo que se propone a nivel conceptual en el ballet, un texto que resulta
fundamental es “Sobre la muerte y los moribundos”, de Elisabeth Kiibler-Ross (1969). La
autora, a partir de su experiencia tratando a pacientes con enfermedades terminales, teoriza
sobre como la gente con este tipo de condicidn lidia con su propia situacion de duelo. De
esta manera, presenta un modelo donde se detallan lo que ella describe como “las cinco

etapas del duelo”, las cuales son negacion, ira, negociacién, depresion y aceptacion.

Dichas etapas, segun la autora, son universales y son experimentadas por todas las personas
en distintas maneras y a traves de diferentes culturas frente a una situaciéon de duelo. En el
marco de esta tesis, este modelo se vuelve trascendental, ya que es posible establecer un
paralelo entre él y el guion del ballet. Por un lado, si bien el eje central del guion es el
amor, al analizar la secuencia de sus secciones es posible notar que todas conducen hacia
una ineludible separacion, con lo cual el ballet se podria entender como un proceso de
duelo. Cabe resaltar que este modelo sirvié no solamente como elemento guia para la
composicién musical de la obra, sino que adicionalmente influyd en la manera en la que el

compositor lidi6 con su propio estado emocional.

Por otro lado, un texto fundamental en el marco del abordaje de la estética musical

contemporanea es Después del fin del arte: el arte contemporéneo y el linde de la historia,
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de Arthur Danto (1999). En él, el autor distingue tres etapas del arte a través de la historia:
la era antes del arte, la era del arte y la era después del arte. Para fines de esta tesis, me
centraré principalmente en las dos Ultimas. La era del arte se inicia alrededor del siglo XV,
cuando se produce una profunda discontinuidad en las préacticas artisticas, debido a que las
producciones artisticas empiezan a emanciparse de su caracter divino y surge la idea del
artista como la conocemos hoy en dia. Es decir, la nocidn del artista como una persona que
tiene un mensaje o legado que dejar al mundo, que busca firmar sus obras, que busca
educar a nuevas generaciones de artistas, etc. Esta era tiene como caracteristica la
predominancia de lo estéticamente bello, de lo simétrico y de la constante busqueda de

mejoras en las condiciones de la produccion artistica.

Por otro lado, la tercera era, la cual empieza hacia la primera mitad del siglo XX, constituye
un quiebre directo con la era anterior en la medida en que se empieza a dar mayor
importancia al concepto o la idea que representa el arte mas que a lo estético, incluso
llegando al punto de que ni siquiera es necesario que haya un objeto visual o palpable para
que algo sea considerado una obra de arte. Esto hubiera sido inconcebible en la era del arte.
Frente a esta etapa, el autor propone que para investigar qué es este tipo de arte, seria
necesario “dar un giro desde la experiencia sensible hacia el pensamiento” (Danto, 1999, p.

35).

Este texto aborda una vision particular sobre la comprension del arte contemporaneo y, en
consecuencia, puede ser de utilidad en la formulacion de una propia postura y vision
estética sobre la musica académica contemporanea. En primer lugar, el texto permite definir
una propia Vvision sobre qué es musica y como entenderla. La descripcion que realiza el

autor sobre las eras del arte posibilita distinguir por un lado una posicion mas tradicional e
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histdrica de la musica donde prima lo bello estético y, por otro lado, una visién mas
contemporanea del arte, donde los canones estéticos pueden estar ausentes y donde el
concepto, o lo que el arte busca representar, puede tener un mayor peso que lo bello
estético. A partir de dicha distincion, es posible fundamentar y consolidar mi propia vision
estética como una mas afin a lo que el autor describe como vigente durante la “era del arte”.
Como puede apreciarse, estos tres textos tienen ideas centrales de caracter conceptual e
intelectual, por lo que continuacion me avocaré al examen de textos que se enfoquen en lo

musical.

Uno de los trabajos mas recientes en lo que respecta a estudios de musica académica
peruana es la tesis doctoral de Clara Petrozzi (2009). Este trabajo brinda un panorama de la
realidad de la musica orquestal peruana y describe los procesos de cambio que ha
atravesado esta desde la segunda mitad del siglo XX hasta la actualidad. Este trabajo es uno
de los pocos que abarca ese periodo, y en él cual la autora realiza un recuento de las obras y
alcances de compositores contemporaneos. Petrozzi reconoce que la musica orquestal
peruana —aunque esto también es aplicable a la mdsica académica de manera mas
general— es usualmente considerada como una manifestacion artistica “de élite” y con
poca relevancia dentro de nuestra realidad (Petrozzi, 2009, p. 1). Frente a esto, propone
estudiarla, debatir sobre ella, valorarla e incrementar su notoriedad dentro del pais como
una manifestacion musical valida, vigente y capaz de contribuir a la musica peruana. El
texto de Petrozzi es relevante para nuestro trabajo ya que permite conocer el territorio
académico musical en el cual me inscribo. El trasfondo histérico que describe permite
contextualizar de manera mas consciente mi propuesta estética dentro de lo que ha venido

aconteciendo en el Pert. Ademas, su trabajo hace posible fundamentar la relevancia de mi
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tesis en dos aspectos. El primero, frente a la escasez de textos sobre musica académica
peruana, este trabajo contribuira con este tipo de literatura. En segundo lugar, aborda un
tipo de musica que Petrozzi, por motivos metodoldgicos no logré abarcar, ya que su
investigacion omitié la musica para danza o teatro, entre otras “manifestaciones musicales
orquestales o académicas que conviven con lo visual” (2009, p. 7). En tal sentido, este
trabajo permite complementar su diagnostico académico musical con una vision méas

focalizada hacia lo cameristico, en lugar de lo netamente orquestal.

Por otro lado, se ha hecho una seleccidn de distintas tesis de Licenciatura en Composicion
Musical para complementar los textos académicos mencionados; nos centraremos
principalmente en dos de ellas como referencias de trabajos de tesis de licenciatura en
Composicion Musical. En primer lugar se encuentra la de Adriana Alvear (2001). Su
trabajo consta de la descripcién de los procesos de composicion de las musicas para una
serie de videojuegos desarrollados en su universidad, como uno de los primeros esfuerzos
por impulsar una naciente industria de videojuegos en Colombia. La autora describe el
trasfondo histérico de la industria de los videojuegos a nivel mundial y su vigencia actual
en este pais. Si bien la formacion musical de la autora es académica, para este trabajo
musical ella reconoce el caracter comercial de los videojuegos y estudia una serie de
elementos tradicionalmente no utilizados dentro de un ambito académico, como ritmos
urbanos como el hip-hop o rap, entre otros. El trabajo descrito y abordado en esa tesis es
también de naturaleza multidisciplinaria, y, en tal sentido, la metodologia de composicion
presentada alli constituye una referencia de como se puede abordar una composicion
multidisciplinaria en un &rea distinta de la tradicionalmente vinculada a la academia. De

esta forma, su acercamiento a la composicion, mas ligado a lo popular y comercial, se
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puede entender como una contraparte frente a la linea de composicidn que se empleo en la

creacion del ballet.

La segunda tesis que encuentro pertinente en relacion a este trabajo es la de Omar Carmona
(2004). En ella se describen los procesos compositivos que acompafiaron a las tres obras
que componen la tesis, asi como los cuestionamientos y reflexiones que atraveso para llegar
a formular un pensamiento estético musical alineado con su propia visién de la musica. Lo
novedoso y caracteristico de su propuesta musical es la utilizacion de un discurso
multidireccional en y entre sus piezas, en oposicién al tradicional discurso unidireccional
en la musica que Carmona describe a detalle. Asimismo, el autor recurre a la
multidisciplinariedad dentro de su propuesta, ya que sus obras utilizan cierto grado de
teatralidad como un medio para enriquecer la puesta en escena, sin que esta sea
imprescindible para la performance. En cuanto a la utilidad para esta tesis, su trabajo
constituye un referente de como abordar la descripcién de procesos compositivos de tres
obras de caracter académico musical con una vision estetica distinta de la mia. Por esta
razdn, su acercamiento a la composicidn se convierte en una contraparte frente al ballet
tratado en este trabajo, ya que, a pesar de contar con un trasfondo musical parecido, el
producto musical final en ambos casos dista mucho de ser semejante. Su vision estético-
musical hace posible formular una contrapropuesta, en la cual lo estético dentro de lo

musical tendra un tratamiento diferente.

Para abordar la explicacidn de los procesos compositivos del ballet, serd necesario detallar
paso a paso su elaboracion, ahondando en los recursos compositivos empleados y
justificandolos o cuestionandolos segun sea el caso. Este proceso estara acompafiado de una

serie de reflexiones que permitiran construir una postura fundamentada frente a lo
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propuesto a partir de la composicion de la obra, tanto a nivel musical e intelectual como
estético. En tal sentido, sera imperativo construir un marco tedrico con conceptos clave
para esta investigacion, los cuales apoyaran y sustentaran las reflexiones y posturas

adoptadas a lo largo del trabajo.

Para la elaboracion de este trabajo se ha asumido una postura autobiografica apoyada por
un enfoque etnografico. Como enfoque, la etnografia es una concepcion y practica de
conocimiento que busca comprender los fendmenos sociales desde la perspectiva de sus
miembros, es decir, a través de la interpretacion del observador (Gruber, 2001, p. 1). En
este caso, el observador del propio proceso creativo seria el autor de este trabajo. La
especificidad o particularidad de este enfoque esta determinada por la descripcidn, la cual
es, por naturaleza, subjetiva. Debido justamente a la naturaleza subjetiva intrinseca de la
composicién musical, encuentro que un enfoque etnogréafico resulta bastante apropiado para
un trabajo como este, en la medida en la en que permite introducir la interpretacion

personal como un medio legitimo en la construccion de nuevo conocimiento, apoyando y

complementando la descripcién superficial y objetiva del proceso creativo.

En segundo lugar, se reflexionara sobre lo que significa escribir sobre el amor en el siglo
XXI, detallando por qué y cémo el autor esta abordando el mismo. Se resalta la existencia
de distintas visiones sobre el amor segun la época, a partir de las cuales se realiza una
propuesta particular, donde convive lo tradicional y lo contemporaneo. Veremos de qué
manera esta dualidad tradicion-contemporaneidad se vuelve un eje crucial en este trabajo y
que refleja en muchos aspectos la visién del autor con respecto al amor y a la estética

musical.
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En tercer lugar, sera importante poner en perspectiva la relevancia del modelo de “las cinco
etapas de duelo”, de Elisabeth Kiibler-Ross en la composicion del ballet. Al analizar y
comprender este modelo, sera posible explicar el proceso de desarrollo composicional de la
obra, tanto a nivel narrativo como musical. No solo se vera como este influye en el aspecto
técnico de la composicidn propiamente, sino también como representa una forma de
atravesar un proceso de duelo o afliccién personal. Las herramientas compositivas
utilizadas para reforzar lo planteado en el guion responderan, en consecuencia, tanto al

aspecto musical del guion, como al estado emocional de su autor.

De igual manera, me apoyaré también en otras tesis de composicion musical elaboradas en
afios recientes, donde examinaré distintas posturas sobre lo musical, y como distintos
compositores estan abordando lo musical dentro de sus propios procesos creativos en la
actualidad. A partir de esas tesis podré contrastar, criticar y nutrirme de visiones, tanto
similares como distintas de la mia, para fundamentar y legitimar mi postura estética de una
manera mas certera. Adicionalmente, se fundamentara la manera en la que ciertos
elementos contemporaneos pueden ser compatibles con mi visién musical y permiten

enriquecer mi propuesta y pensamiento estético-musical.

Finalmente, para fundamentar mi postura estética en esta obra, acudiré en primera instancia
a lo musical. Por “musica” no solo comprenderé el “arte de combinar los sonidos en una
secuencia temporal atendiendo a las leyes de la armonia, la melodia y el ritmo, o de
producirlos con instrumentos musicales” (Oxford Dictionaries), sino que mas bien la voy a
relacionar con una manera particular en la que histéricamente se ha entendido lo musical
desde Occidente, particularmente entre los siglos XVII y XIX. En tal sentido, se vera como

mi aproximacion a la musica se relaciona con la linea de pensamiento estética de la

21



composicion académica contemporanea.
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I. Aspectos estético-musicales de la obra

Este primer capitulo estara dedicado a la contextualizacion de la postura estética del autor
sobre la musica académica contemporanea. Abordaré y reflexionaré sobre las distintas
visiones estético-musicales que conviven en la contemporaneidad, con el objetivo de
determinar como compositor dénde me sitto frente a ellas. La primera mitad del capitulo
estard avocada a la fundamentacion de la apuesta estética particular para el ballet, mientras
que la segunda mitad se encargara de hacer una aproximacion hacia aspectos mas generales

de la estética musical académica contemporanea.

1.1 La apuesta estético-musical para esta obra en el contexto estético del siglo XX

Una de los principales motivos para realizar este trabajo ha sido el no hallarme
representado musicalmente dentro de las propuestas musicales académicas
contemporaneas. La motivacién que tengo por la tonalidad no la encuentro respaldada por
la mayoria de mis profesores y colegas, y este no es un fendmeno aislado. Desde el siglo
pasado parece existir una suerte de estigma con considerarse o definirse como tonal dentro
del mundo académico. Muchos criticos del arte, profesores y compositores ven a la
tonalidad como agotada, mientras otros la ven como una etapa superada. Esta vision de la
tonalidad parece haberse vuelto una caracteristica de la contemporaneidad y ha logrado
moldear la estética de las producciones musicales académicas desde el siglo pasado hasta la
actualidad. Esto ha generado una suerte de rechazo o resistencia a las producciones tonales
en la actualidad dentro de la academia. Frente a esta situacién me pregunto donde podria

profundizar y seguir una linea de composicion mas bien vinculada a lo tonal si no la he
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hallado plenamente en una escuela de musica. La respuesta a esta interrogante me ha
llevado a realizar una serie de reflexiones sobre la naturaleza de estas preferencias estéticas

en la academia y ha sido una fuerte motivacion para realizar esta tesis.

Hoy en dia es posible distinguir, a grandes rasgos, dos posturas dentro de los compositores
académicos: los que consideran a la tonalidad como superada, anticuada o fuera de época, y
los que, por otro lado, velan por su vigencia o apuestan por ella. En cuanto a mi respecta,
puedo afirmar que me considero un compositor enraizado en la tonalidad. Considero
legitimo apostar por la vigencia y validez de una vision mas ligada a la tonalidad en
nuestros tiempos, a pesar de que a lo largo de mi formacién muchas veces he sentido la

imposicion de una vision musical particular que menosprecia la tonalidad.

La tonalidad se encuentra hoy en dia con fuerte vigencia en la industria del entretenimiento,
principalmente en la masica de cine, series de television y videojuegos. Habiendo generado
1,6 trillones de dolares en 2012 y teniendo una proyeccion de llegar hacia 2,3 trillones en
2022 segun el portal web de BusinessWorld, es evidente que la industria del
entretenimiento es uno de los rubros mas prolificos econémicamente de la actualidad y
cuenta con una marcada tendencia al alza. Dichos incrementos en las cifras proyectadas
advierten un futuro profesional atractivo para compositores que decidan dedicarse a la
mausica dentro de dicha industria. En el caso puntual de América Latina, dichas industrias
estan aun por desarrollarse y, por ello, dejan un terreno fértil para ser explotado. En lo que a
la musica académica respecta, cabe resaltar que varios segmentos de la industria de la
musica “clasica” ven a la musica de cine y la masica de videojuegos cada vez mas, como
un potencial y legitimo medio para distribuir la cultura sinfonica a las nuevas generaciones.

En la actualidad es cada vez mas frecuente ver orquestas sinfonicas y a pequefios ensambles
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realizar conciertos sobre bandas sonoras, muchas veces con teatros llenos. Incluso a veces
existe una cantidad tan considerable de personas que no consiguieron entradas en una fecha
que se debe suplir la demanda realizando una funcion adicional. Frente a la importancia y
vigencia que tiene este tipo de musica en la actualidad, me pregunto cémo la academia no
ha incorporado una vision mas inclusiva y dedicada hacia la masica para medios
audiovisuales como un posible medio legitimo de produccion musical para compositores.
Esta masica parece constituir un medio acorde con los avances tecnoldgicos de nuestra era
y que ademas maneja un lenguaje musical ligado a la imperante relacion imagen-musica de

nuestros tiempos.

Lejos de fomentar visiones que consideren algan tipo de mdsica superior a otra, creo que
nosotros los compositores deberiamos dirigir nuestros esfuerzos a desarrollar una vision
sinérgica entre posturas distintas que convivan en la contemporaneidad, en vez de criticar y
minimizarnos entre nosotros mismos. Toda postura tiene algo de positivo y negativo, y, por
lo mismo, siempre hay algo que aprender unos de los otros. El respeto y valoracion a
posturas diferentes es un elemento crucial no solo en el proceso de formacion musico
profesional, sino también en el &mbito personal. Posteriormente se vera de qué manera el

planteamiento estético del ballet vela por este punto.

La masica para medios audiovisuales —también conocida como musica incidental—, que
se encuentra muy ligada a la musica programatica®, tiene una complejidad particular, cuyo
abordaje es digno de ser estudiado. La cualidad literaria que posee la musica y su capacidad

para reforzar o enriquecer la narrativa hacen de ella un elemento importante dentro de la

Z La musica programatica se define como una pieza (o serie de piezas) que busca retratar un tema o
narrativa extramusical. Se da en contraste de la “musica absoluta”, la cual es no-representacional
(Hooper, 2012, p. 183).
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narracion de una historia. La musica, con su capacidad de sugerir y transmitir una serie de
ideas o emociones sin decirlo directamente, encuentra gracias a ello un lugar en los medios

audiovisuales como parte importante dentro de su lenguaje.

La naturaleza no-representacional de la masica y su inhabilidad para sugerir definitiva y
objetivamente el sujeto de una obra es lo que la hace complementaria a la narracion de una
historia” (Hooper, 2012, p. 183). Seguln esta autora, la masica, con su lenguaje impreciso,
no-semantico y no-textual, permite llenar el vacio que puede haber en la narrativa de una
historia. En el caso particular de este ballet, mientras que la danza ofrece un estimulo visual
a través de los movimientos y el lenguaje corporal, la mdsica va sugiriendo lo que no se ve
a través de una serie de recursos que describiré en mayor detalle en la segunda mitad de

esta tesis.

Asimismo, con este trabajo propongo que el ballet, ademas de ser una propuesta artistica y
estética, representa una forma de ver y entender diferentes aspectos que trascienden lo
musical. Apuesto por la validez y vigencia que puede tener un compositor que busca
destacar por ser auténtico y no necesariamente diferente. Ser diferente constituye un
camino sencillo: tomar nuestras decisiones sobre la base de lo que el resto hace o no hace.
Es usual para estudiantes de composicion obtener respuestas sobre ciertas posturas por
parte de profesores u otras voces de su entorno, pero no siempre dentro de si mismos. Hay
respuestas que solo uno puede darse y es precisamente por eso que veo la importancia de
realizar un trabajo como este. La creencia en el balance, el orden, el respeto hacia los
demas y a las reglas, son aspectos que definen mi trabajo como compositor y que al mismo
tiempo se encuentran muy ligados a mi pensamiento estético-musical. A continuacion me

avocaré a profundizar sobre este punto.
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Mi apuesta estético-musical se asemeja a la vision de la musica en el periodo que Danto
denomina “la era del arte”. Segun este autor, una caracteristica importante de esta era, la
cual comprende desde el siglo XV1 hasta finales del siglo XIX, es la existencia de una
narrativa que determina los lineamientos del arte (Danto, 1999, pp. 29-30). Es decir, la
existencia de canones estéticos que velan por la simetria, el balance y establecen una serie
de pardmetros que determinan la belleza estética en el arte. En lo que respecta a lo musical,
esta era abarca desde el Renacimiento tardio y barroco hasta el romanticismo e incluso
postromanticismo. En la posterior “era después del arte”, estos lineamientos se
resquebrajan y se produce un cambio en la valoracion estética. Predomina la ambigtiedad,
la experimentacion, transfiguracion y, mas importante aun, se da lugar mas que nunca antes
al componente reflexivo o conceptual como parte central dentro de una propuesta artistica.
El arte empieza a ganar importancia por lo que representa y por su caracter reflexivo mas
que necesaria 0 solamente por su belleza estética (1999, p. 35). Nace de esta manera la
belleza estética conceptual. Ahondaré mas sobre este punto en la segunda mitad de este

capitulo.

Frente a los cambios o rompimientos en los canones estéticos en el arte desde la primera
mitad del siglo XX, apuesto por una vision estética que se asemeja mas a la musica
producida en Occidente hasta finales del siglo XIX, a la cual muchas veces se le denomina
“clésica”. Por esta razon, mi vision musical tiene como eje central a la tonalidad y apunta
hacia la busqueda de una sonoridad mas tradicional o conservadora, donde prima lo
arménicamente consonante y se busca obedecer, aunque no estrictamente, a una serie de
pautas compositivas mas afines a la musica producida antes del siglo XX, como el evitar las

quintas u octavas paralelas o el empleo de ciertas cadencias al final de frases musicales. Es
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posible notar que dicha vision toma distancia de una estética mas propia de la
contemporaneidad, donde los canones estéticos pueden ser inexistentes y en la cual el

componente conceptual o reflexivo obtiene un valor mayor que en épocas anteriores.

Una distincion que se vuelve imperativa realizar en el marco de este trabajo es la del
significado musical y la belleza estética. Aunque se encuentran bastante relacionados, el
separar ambos conceptos es crucial para poder comprender mi propuesta estético-musical.
En mi vision, el concepto —o lo extramusical a lo cual la musica se refiere— que se busca
representar a través de la musica es un elemento independiente de la belleza estética
musical. En contra de lo que postula Danto sobre el arte contemporaneo, abogo por una
estética que no requiere necesariamente apelar al pensamiento para ser entendida o
apreciada como arte 0, en este caso, musica. Mas bien, el “giro de la experiencia sensible
hacia el pensamiento” que el autor describe es algo que veo como complementario al
entendimiento de una obra, pero que no es determinante en su apreciacion (p. 35).
Considero que no deberia ser un requisito saber sobre qué versa una obra para poder

apreciarla o entenderla.

Sin embargo, el conocer el contenido sobre el cual versa la musica puede proveer un
entendimiento mas profundo sobre la obra, debido a que brinda un contexto al cual la
musica se adscribe. En cuanto a lo compositivo, el concepto central del guion de este ballet,
la fragilidad del amor, funciona mas bien como una guia tematica que sirve para saber
cémo articular y entender la musica a lo largo de la obra, mas no para condicionar el
entendimiento de la musica al conocimiento de la trama del ballet. EI guion provee un
panorama sobre el cual se desarrolla la musica del ballet y genera un elemento referencial

al cual la musica apela a lo largo de la obra.

28



La aceptacion de canones o parametros estéticos como parte de mi apuesta es otro elemento
que me distancia de la estética contemporanea. Considero que, si bien no toda pauta, norma
o regla debe ser obedecida de manera estricta, estas si obtienen un importante rol dentro de
mi visién estética, en la medida en la que ofrecen una direccién sobre la cual un compositor
puede valerse. El rechazo total a la existencia de canones estéticos es una postura que
encuentro incompatible con mi apuesta estética debido a que por su ausencia se puede
perder la direccién de las propuestas artisticas. En su lugar, velo por una vision mas bien
constructiva de la estética musical, una en la cual se construye sobre la base de lo que
existe. Esto no quiere decir, empero, que se deba aceptar absolutamente todo lo que sea
considerado candnico, ya que esto seria llevar la postura al extremo, sino que busco apostar
por una estética inclusiva que, a pesar de tener un eje central en la tonalidad, contempla la
posibilidad de incorporar elementos ajenos a ella, como recursos propios de la
contemporaneidad. Dichas incorporaciones deberan contar con un grado de

complementariedad a la apuesta y no deberian buscar comprometer el eje de su vision.

Recursos como técnicas extendidas para algunos instrumentos, indicadores de compas
irregulares y armonias disonantes son algunos ejemplos mas bien caracteristicos de la
musica académica contemporanea que he optado por incluir dentro de la apuesta musical
para este ballet. Dichas incorporaciones constituyen un esfuerzo de proponer una visién
dialogante entre posturas que se suelen tomar muchas veces como opuestas: una postura
tradicional o tonal por un lado y una postura mas bien contemporanea por el otro. En tal
sentido, la composicidn de este ballet no pretende ser un rompimiento directo con la
estética contemporanea, sino que se presenta como una apuesta que vela por la valoracion

de lo tonal dentro del ambito académico musical contemporéaneo y que adicionalmente

29



incorpora ciertos elementos mas propios de la contemporaneidad como un medio de

convergencia entre ambas posturas.

En lo que a compositores contemporaneos respecta, me he visto fuertemente influenciado
por aquellos que han buscado recuperar o revalorar la tonalidad en la contemporaneidad,
particularmente los que lo han hecho hacia un formato como el cine, y que cuentan con una
influencia postroméantica. Compositores como John Williams, Ennio Morricone o Alan
Silvestri, entre otros, han sido figuras que han nutrido mi vision estética y de quienes he
tomado una serie de recursos estilisticos y compositivos para este ballet, principalmente por
sus propias apuestas estético-musicales. Debido a la popularidad del cine y, en este caso, de
sus bandas sonoras, el optar por incorporar o adaptar elementos compositivos y estéticos de
dichos autores, cuyo trabajo se encuentra fuertemente relacionado a lo audiovisual,
constituye un esfuerzo por generar cierta familiaridad sonora en los escuchas en el marco

de una composicion multidisciplinaria.

Antes de proceder a postular la forma como busco construir al significado de la musica del
ballet, es importante recalcar que esta obra se ha concebido como una composicion
programatica. Segun Hooper, “gran parte de la musica programatica se puede encontrar
entre lo puramente referencial y lo puramente absoluto” (Hooper, 2012, p. 183). Es decir, el
significado musical se genera a partir tanto de elementos intramusicales, como la estructura
del ballet, el manejo de la armonia o elementos extramusicales, como los temas sobre los
cuales la musica trata o busca representar. Estas dos visiones, las cuales Meyer describe
como “referencialista” y “absolutista”, son posturas que se suelen ver como opuestas
(Meyer, 1956, p. 1). Sin embargo, y coincidiendo con lo que plantea el autor, ambas pueden

de igual manera verse como complementarias, como lo es en el caso del ballet. A partir de
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la distincion que realiza el autor sobre posiciones estéticas, tiendo a identificar mas la
vision de mi obra con la de un expresionista absoluto. Es decir, bajo la consideracion de
que las cualidades intramusicales son capaces de generar un sentir particular en el oyente y
gue no se aprecian exclusivamente desde el plano intelectual (1956, p. 3). Frente a esto, es
necesario recalcar que de igual manera considero que las referencias extramusicales ayudan
a enriquecer la masica al proveer un contexto a la obra. Sin embargo, no comparto la idea
de que sea necesario conocer este tipo de referencias para que la obra pueda ganar algin
significado. La idea para esta obra es que la muasica pueda ser apreciada y escuchada

incluso sin ningun tipo de referencia previa a la trama del ballet.

Adicionalmente, Meyer plantea que todos los compositores, filésofos, intérpretes, musicos
y escuchas pueden estar de acuerdo en que la misica evoca algun tipo de sensacién en el
oyente. Segun los planteamientos del mismo autor, mi postura psicologica de la musica
frente a este hecho resultaria estar vinculada al hedonismo. Es decir, la concepcion de la
musica como una forma de sensacion placentera. Esta nocién termina por moldear mi
estética musical como una basada en el gusto y disgusto. A pesar de que el “gusto” en este
caso sea algo evidentemente subjetivo, me aferro a la idea de ver y concebir la musica

como una combinacion de armonia, melodia y ritmo.

Aunque para muchos estudiosos reducir la musica a estos tres elementos puede resultar
simplista o anticuado, encuentro los ideales de belleza estética de la musica occidental
académica hasta el siglo XIX, donde ha predominado la musica basada en estos tres
elementos, mas afines a los mios y son los que adicionalmente generan un goce estético en
mi. Asimismo, es imperativo sefialar que no es determinante tener cada uno de estos tres

elementos para que pueda algo pueda ser considerado como musica, sino que mas bien

31



constituyen los cimientos de mi concepcion musical y me permiten tener tres elementos

clave dentro mi orientacion al apreciar lo musical.

Aunque diversos autores y estudiosos no han podido aun determinar con exactitud de qué
manera percibimos ciertos sonidos de manera placentera o desagradable, me inclino por lo
que propone la teoria de la Gestalt. Esta teoria sostiene que no solo reaccionamos a ciertos
estimulos o sonidos aislados fuera de contexto, sino que los percibimos de forma agrupada
y los relacionamos a partir de un conjunto de patrones (Meyer, 1956, p. 6). Esta propuesta
es fundamental en el entendimiento de mi estética, ya que introduce el elemento de la
relacion o asociacion, o lo que en psicologia se conoce como condicionamiento. Asociamos
ciertos sonidos con estados de animo y a través de un proceso de condicionamiento
creamos un vinculo entre estos y su contraparte animica. En términos musicales, asociamos
armonias, cadencias, intervalos, etc., de cierta forma porque nos hemos condicionado a
hacerlo. Adicionalmente, esta teoria permite oponerme a otras posturas psicolédgicas hacia
la musica también presentadas por Meyer, como la del atomismo y el universalismo, las
cuales proponen respectivamente que la musica consta de una sucesion de sonidos
separables y discernibles, y que los sentimientos generados por la musica son universales,

necesarios y naturales.

Debido a lo previamente mencionado, podria parecer que se esta sugiriendo la idea de la
composicién como una practica basada en un manual, en la cual se utilizan ciertas formulas
musicales que a partir de nuestros propios condicionamientos sabemos cémo y cuando
podrian funcionar. No estoy de acuerdo con esta proposicion en su totalidad, si bien acepto
gue existe una serie de pautas que nos pueden servir a los compositores como un punto de

partida de cdmo abordar o lograr ciertos objetivos a través de la composicion. Es decision
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del propio compositor como obrar frente a estas pautas. Un ejemplo interesante de esto es el
libro Music Composition for Film and Television, de Lalo Schifrin (2011), compositor
contemporaneo de cine y television bastante influyente y prolifico. El texto consta
esencialmente de formulas musicales para evocar distintos estados de animo a partir del uso
de determinados recursos compositivos, con un principal enfoque para escenas de cine o
television. El autor detalla las técnicas que ha utilizado a lo largo de su carrera como
compositor de medios audiovisuales para ambientar musicalmente distintas escenas en una
variedad de proyectos. A pesar de no profundizar en por qué sus técnicas compositivas
funcionan, es interesante ver como el autor apela al uso de recursos que sabe gque van a
lograr un objetivo particular sin necesidad de haber una fundamentacion o explicacion larga

de su aplicacion.

El evadir intencionalmente la utilizacion de ciertos recursos compositivos bajo la excusa de
considerarlos cliché o “muy utilizados” es una accidn que encuentro interesante como una
experimentacién dentro de un periodo de formacién, pero que no podria volverse la norma.
Creo que evitar constantemente y de manera adrede el uso de un recurso porque se
considera empleado con mucha frecuencia por otros constituye una forma de buscar resaltar
por ser distinto antes de ser auténtico, en la medida en la que se estaria obrando en funcién
de lo que el resto hace en vez de buscar hacer lo que uno realmente quiere hacer. Considero
que los clichés musicales —la idea de ciertas formulas compositivas que se sabe que
producen un resultado particular— son necesarios e importantes en la medida en que
establecen la norma frente a la cual uno decide como abordar un objetivo composicional.
En el caso particular de la musica programatica, si cierto recurso cliché, como el uso de

trémolos agudos en violines para generar tension, resulta efectivo dentro de un contexto
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particular, no considero valido que deba ser descartado simplemente porque sea usado
frecuentemente. Por el contrario, buscaria meditar y comprender qué tiene de particular
dicho recurso que lo hace efectivo para poder formular una propuesta original. Esta vision
de ciertos recursos o elementos “cliché” ha sido crucial en la construccion del motivo
musical central de la pieza, por lo que a continuacion profundizaré sobre lo propiamente

musical.

Dentro de mi planteamiento estético, lo melddico juega un rol importante. Por esta razon un
recurso compositivo central en la propuesta de este ballet es el uso del leitmotif, es decir, un
tema recurrente, por lo general una melodia o secuencia tonal corta y caracteristica, recurrente a lo
largo de una obra. Por asociacion se le identifica con un determinado contenido poético y hace
referencia a él cada vez que aparece®. Este sera la representacion sonora o musical del amor en
el ballet, elemento central del guion de la obra. Aunqgue el aspecto del uso técnico de este
recurso compositivo sera desarrollado en la segunda mitad de esta tesis, el uso del letimotif
esta fuertemente ligado con la propuesta estética de la pieza. El motivo principal de la obra
se encuentra vinculado directamente con la tonalidad, siendo presentado en su forma
primaria con notas diatonicas de Re Mayor y acompafiado armonicamente por un uso
alternado de los grados I, V, IV y VI de la misma tonalidad. Dicho motivo busca destacar
por su simpleza y claridad. Mi intencidn ha sido dejar al espectador una melodia que pueda

recordar y reproducir al terminar de escuchar la obra.

El empleo de un leitmotif con rasgos tonales no solo ha respondido a una preferencia
estética personal, sino que constituye una presentacion del amor como estable,

caracterizado por la estabilidad y consonancia que ofrece la tonalidad. Dicho motivo se ird

® Fuente: https://glosarios.servidor-alicante.com/terminos-musicales/leitmotiv

34



posteriormente modificando en la misma medida en que la nocion del amor cambia a lo
largo de la trama de la obra. He tomado algunos rasgos distintivos del leitmotif de manera
melddica o motivica, como, por ejemplo, la sexta mayor ascendente de su inicio, y los he
empleado durante casi la totalidad de la obra, con el fin de representar la manera en la cual
se va transformando el amor durante la pieza. Este uso recurrente del material motivico
deriva en una propuesta estético-musical donde el componente melédico es protagonico en

casi todo momento.

De esta manera, aprovecho la carencia de representacion visual que tiene la mdsica para
buscar transmitir la idea de transformacion y deformacion a partir de las modificaciones
que se susciten en el leitmotif y la armonia que lo acompafia. La musica tiene su propio
lenguaje y, a pesar de que “no es capaz de representar objetivamente un sujeto, puede
sugerir ideas y construir nociones de formas en que las palabras no pueden” (Hooper, 2012,
p. 184). Es por esta razon que Hooper sefiala que el fildsofo Arthur Schopenhauer le
otorgaba a la musica un status especial entre las demas artes, ya que esta puede transmitir
ideas independientemente del mundo fenomenoldgico, incluso pudiendo ignorarlo (p. 184).
De esta manera, se deja entrever una vision musical en la cual convergen elementos tanto
referencialistas como absolutistas. Es decir, una vision en la cual los elementos
intramusicales buscan estar en sintonia con elementos extramusicales, en este caso los

propuestos en el guion.

Otro elemento que va a recibir un trato particular dentro de mi planteamiento estético
musical es el uso de las disonancias. Las consonancias blandas y abiertas, términos
tomados del Armonia del siglo XX, de Vincent Persichetti (1961), van a ser intervalos

preferidos, mientras que las disonancias fuertes, a grandes rasgos, seran evitadas en la
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medida de lo posible. El fundamento a estas preferencias se basa en la busqueda de una
sonoridad ligada a la estética musical basada en la tonalidad, muchas veces referida como
“clasica”. Sin embargo, las disonancias fuertes y blandas pueden formar parte de mi
planteamiento estético en la medida en que su uso sea requerido por alguna razén
particular. Por ejemplo, en el contexto de una progresién armonica tonal y estable, una
disonancia fuerte podria presentarse como una forma de sugerir la idea de un elemento
fuera de lugar. Debo recalcar que en este caso se buscaria la forma en la cual el intervalo
disonante suene lo menos disonante posible, usualmente mediante la conduccion de voces,

la orquestacion o algun recurso similar.

Un caso ejemplar donde se hace un fuerte uso de disonancias es en la tercera seccion del
ballet, donde se encuentra el climax de la obra. Es posible notar que parece no existir una
armonia definida y que hay un uso considerable de intervalos disonantes. Dichos intervalos
buscan generar tension a la musica a través del contraste de lo que venia aconteciendo
previamente a nivel arménico y musical. Sin embargo, lo mas importante a notar en este
contexto es que el caracter melddico y motivico no pierden el protagonismo a pesar de la
conglomeracion de intervalos que se suscitan y la ausencia de una armonia sugerida. Lo
melddico precede a lo disonante en términos de importancia. Por esta razon, se pretende
recubrir o esconder las disonancias al anteponer algin elemento que limite su
protagonismo. En este caso es el uso recurrente de elementos melddicos que parecen citar o
sugerir el leitmotif. En sintesis, las disonancias no estdn dentro de mi propuesta estética
porgue puedan, sino porque deben estarlo. Seran empleadas en la medida en que estén
justificadas por alguna causa particular, y en la mayoria de los casos durante esta pieza lo

melédico o el motivo buscard minimizar su sonoridad disonante. En muchos casos se hace

36



uso de la orquestacion para lograr resaltar dicho material melddico en la obra, por lo que a
continuacion me avocaré a este punto.

Hay dos puntos que considero relevantes mencionar dentro de mi propuesta estético-
musical en relacién a la instrumentacién y orquestacion. El primer punto es la
incorporacion de ciertos elementos musicales contemporaneos, como algunas técnicas
extendidas para instrumentos de viento o el uso de métricas irregulares a lo largo de la
pieza. Dichos recursos seran empleados en la medida en que estén justificados. Por
ejemplo, los multifénicos en dinamica forte y mezzo forte del clarinete buscan transmitir
una sensacién de dolor, de impotencia, las cuales encuentro que son caracteristicas del
propio timbre de dicha técnica, en las partes donde esta presentes esos sentimientos en el
guion. De igual manera, el uso de métricas irregulares, como 7/8 a lo largo de la tercera
seccion del ballet, buscan reforzar la sensacion de conflicto que se suscita en el guion. Sin
embargo, algo que me es imperativo recalcar es que priorizo la musicalidad dentro del uso
de dichos recursos y su uso se da con suma cautela y discrecion. Al igual que las
disonancias, las técnicas extendidas son recursos que estan siempre al alcance del
compositor, pero cuyo uso debe darse cuando esté justificado y no solo porque sea posible.
Debo afiadir que no comparto la idea de que el uso de técnicas extendidas sea algo que
acredite o demuestre que se conoce mas en profundidad un instrumento. Por el contrario,
dentro de mi vision musical, poder usar dichas técnicas constituye una libertad compositiva
gue no existia en épocas anteriores, y por la misma razon encuentro que, como toda

libertad, su uso se debe aplicar con cierto grado de responsabilidad.

El segundo punto al cual quisiera hacer alusion es el de buscar componer musica que sea

disfrutable de ejecutar por el intérprete. Aunque este punto serd tratado més adelante,
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considero pertinente mencionarlo como parte de mi planteamiento estético. Muchas
técnicas de composicion contemporanea, como el uso de series de dodecafénicas o técnicas
extendidas de ciertos instrumentos, muchas veces no son preferidas por los intérpretes e
incluso pueden ser agotadoras o incomodas. De igual manera, se encuentra también el
elemento del sentido de la parte que le corresponde tocar al instrumentista. Como plantea
Danto, en la contemporaneidad “nace la sensacion de que la caracteristica de este nuevo
periodo era la ausencia de direccion” (1999, p. 35). Algunos instrumentistas pueden
encontrar dificil comprender el sentido de cierta pieza o pasaje musical debido a la falta de
una direccion clara de la pieza, y esto al mismo tiempo inhibir su capacidad de disfrute a la
hora de ejecutar la musica. En muchos casos esta vision me lleva a tener particular
consideracién con la afinacion de las cuerdas de un violin, por ejemplo, y planear mis
recursos compositivos sobre la base de que sea apreciado como natural o comodo al
instrumento y sea, en consecuencia, disfrutable por el instrumentista. Esta nocion tendra
naturalmente repercusiones en la sonoridad de la pieza en la medida en que se dara
preferencia a recursos propios de la instrumentacion que velen por la comodidad del

musico.

Habiendo concluido esta seccidn del trabajo, me advocaré a continuacion a hacer una
aproximacion a la estética musical académica contemporanea, abordando aspectos mas
generales de la misma. Realizaré una reflexion y critica sobre la estética musical académica
contemporanea, a fin de determinar de qué manera ciertos elementos de esta disciplina han
ineludiblemente ayudado a moldear mi visién musical. Haré hincapié en los distintos
elementos que considero que se han perdido en las producciones musicales

contemporaneas, los cuales estaré buscando revalorar desde el ballet.
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1.2 Una aproximacion a la estética musical académica contemporénea

El estudio y el alcance de la estética musical han sido discutidos por diversos autores. El
texto “De lo bello en la mdsica”, de E. Hanslick constituye uno de los primeros intentos en
la definicion de la disciplina como parte de la estética, y es uno que ha iniciado una
discusion sobre su significado desde su publicacion en el siglo XIX hasta la actualidad
(Ferrer, 2012, p. 2). Sin intenciones de entrar en un debate profundo de indole filosofica
sobre el significado de la estética, este trabajo abordara una vision pragmatica de la estética

musical.

Las etapas del arte que Danto describe como “la era del arte” y “la era después del arte” no
se diferencian solamente por los afios en las que las ubican, sino mas bien por el cambio
que se produce en el pensamiento con respecto a la naturaleza estética en el arte. Desde lo
musical, dentro de “la era del arte” es posible distinguir a exponentes como Bach, Vivaldi,
Mozart, Beethoven, Chopin, Brahms, etc., incluso llegando hasta Tchaikovsky o Dvorék y
otros compositores postromanticos. Aunque sus musicas pueden distar de considerarse
similares en muchas instancias, es posible notar un comin denominador dentro de sus
propuestas estéticas, las cuales parecen tener como fundamento a la tonalidad, lo simétrico
y la busqueda y apuesta por la belleza estética. Es decir, se contempla la existencia de

ciertos canones estéticos que contribuyen a delinear la estética de las propuestas.

Ya hacia la primera mitad del siglo XX se produce un cambio en el pensamiento estético en
el arte, con lo cual se llega al fin de “la era del arte” y se produce el inicio de “la era
después del arte”. Este cambio coincide con la aparicién de compositores como Arnold

Schoenberg o Igor Stravinsky. Ambos constituyen un hito en la historia de la musica, en la
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medida en que sus obras, muchas veces consideradas transgresoras e innovadoras, ayudaron
a llevar al limite las concepciones estéticas de la masica académica, principalmente a partir
de la consideracion del compositor como sujeto creativo en la definicion del estilo musical
(Ferrer, 2012, p. 3). He elegido mencionar a estos dos autores debido a que ambos

constituyen hitos en el pensamiento estético musical académico contemporaneo.

A partir de lo que plantea Danto, una posible lectura de sus propuestas es que mientras “la
era del arte” se preocupa por lo bello estético, “la era después del arte” se preocupa por lo
bello reflexivo. La idea sobre qué busca representar la masica empieza a ganar peso dentro
de la apreciacion de la belleza en el arte contemporaneo. Un caso iconico sobre este tipo de
concepcion artistica es la pieza de John Cage “4:33”, la cual consta de cuatro minutos y
treinta y tres segundos de silencio. La obra, en vez de una propuesta musical que busca
destacar por su belleza estética, apunta mas bien a la reflexion sobre lo que representa la
obra. Es decir, al rol del silencio en la musica, o al silencio como concepto. Dicho acto, a
mi parecer, constituye una manera de hacer filosofia a través de la musica —o del sonido—

en vez de hacer musica propiamente.

Este es mi mayor desencuentro con la musica académica contemporanea y es lo que en gran
parte me ha llevado a definir mi propia vision estético-musical. La distincion que realiza
Danto sobre el componente de la reflexividad en el arte contemporaneo me permite
discriminar entre masica propiamente y filosofia a través del sonido. Un elemento
fundamental dentro de mi concepcion y apuesta estética musical es que la belleza estética
debe tener mayor relevancia dentro de la propuesta musical que el componente reflexivo.
De lo contrario, estaria haciéndose filosofia a través del sonido. Aungue esta postura podria

ser considerada un tanto determinista, encuentro que en términos practicos me puede servir
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de guia para discriminar entre disciplinas distintas, como lo son la musica y la filosofia, y
de este modo guiar y comprender mi propia apuesta estético-musical. Asimismo, hace
posible el dedicarle mayor importancia al componente propiamente musical y buscar

maneras de enriquecer la belleza estética de mi apuesta musical.

No rechazo, empero, la riqueza que pueda existir en obras de caracter mas bien reflexivo
por parte de compositores contemporaneos, pues existen obras que invitan a uno a pensar y
a cuestionar fundamentos basicos, como la pregunta de qué es la musica en el caso de la
mencionada composicion de Cage. Sin embargo, la aceptacion de dichas composiciones
como obras de musica propiamente se da muchas veces por sentado y considero que seria
sano abrir el debate sobre hasta qué punto realmente estamos lidiando con musica o con
filosofia a través del sonido. Asimismo, no puedo tampoco negar que el componente
reflexivo dentro del arte ha ganado una traccion imparable, como ya lo advertia Danto afios
atrés. La realidad es que los canones estéticos han cambiado, discutiblemente desaparecido,
y frente a esta realidad simplemente me encuentro defendiendo una postura, que considero
legitima y valida, y es considerar la belleza estética antes que la conceptual en la

apreciacion musical.

Un compositor sumamente influyente en la estética musical del siglo XX ha sido Igor
Stravinsky. En términos de Leonard Meyer, Stravinsky seria considerado como un
formalista, quien encuentra que el significado de la musica se construye a partir de sus
cualidades intramusicales (Meyer, 1956, p. 6). Esto deriva en una mdsica pensada
principalmente desde el intelecto y, por lo mismo, no muy sencilla de apreciar por un

escucha promedio, pero valorada desde el ambito académico como innovadora y disruptiva.
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Esta vision de la musica pensada principalmente desde el intelecto ha sido una asimilada en

la contemporaneidad y es muy frecuente encontrarla en propuestas actuales.

Un caso reciente de esta vision aplicada a la musica son las obras compuestas para la tesis
de licenciatura en composicion musical de Omar Carmona (2004), la cual ha sido un
referente para este trabajo. Dichas obras han sido nutridas de un fuerte componente
intelectual, y son extremadamente complejas tanto de apreciar como de ejecutar. El
problema que encuentro con obras de esta naturaleza es que su apreciacion se da tan
fuertemente en un plano intelectual, que el componente emotivo de la musica queda
opacado frente al uso de recursos musicales bastante sofisticados o rebuscados. Es decir,
parece que se busca satisfacer un goce de caracter intelectual mas que un goce propiamente
estético. Este no es un caso aislado, sino que mas bien parece ser comun dentro de la
estética musical académica contemporanea. Encuentro, entonces, que la valoracién del
componente intelectual dentro la musica académica es uno de los elementos que la lleva a
ser muchas veces incomprendida por el escucha promedio y es un aspecto que considero
también saludable debatir. Me pregunto hasta qué punto se puede considerar que una obra
sea positivamente valorada por emplear los recursos musicales avanzados o exquisitos
versus una obra que pretenda simplemente ser bella, tanto para un escucha promedio como
para un musico profesional. Creo que esta es una pregunta relevante sobre la cual
estudiantes de composicion deberiamos reflexionar como parte de la construccion de
nuestra propia identidad musical. No propongo, empero, que se deba componer musica que
sea simplemente de gusto masivo, sino mas bien buscar reflexionar sobre hasta qué punto la
busqueda del goce intelectual se interpone en el camino de componer musica que nosotros

y el resto de personas puedan disfrutar y escuchar al margen de la exquisitez intelectual que
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la propuesta puede pretender excitar.

Por esta misma razon, la masica del ballet no pretende ser una demostracion de los
conocimientos musicales por parte de su autor ni un intento por satisfacer meramente un
goce intelectual. Por el contrario, la musica se encuentra enraizada en un sentimiento
personal pero ordenada desde el intelecto. La musica del ballet busca encarnar la idea del
amor a través de una musica que pretende ser apreciada al margen de la comprension del
guion. Frente a lo que parece ser un proceso de “intelectualizacion” de la musica académica
contemporanea, la musica de este ballet busca revalorar precisamente el componente

emocional como parte central de una propuesta.

Regresando a Stravinsky, un elemento que si encuentro relevante destacar de su propuesta
musical es el construir sobre la base de la tradicion en lugar de negarla. Como plantea
Robert Ferrer en “El concepto de la evolucion estética de Stravinsky”, el compositor no fue
un inventor en un sentido estricto como muchos lo consideran, pues es virtualmente
inconcebible partir de un cero absoluto (2012, p. 1). Por el contrario, la tradicion estuvo
siempre presente en la obra de Stravinsky, por lo que parece haber construido sobre la
tradicion que hereda en vez de reformularla. Es decir, tomd la estética vigente en su época y
la llevo hasta donde los limites lo permitieron. El caso de este compositor es bastante
peculiar debido a que desencadend una ruptura o divisién de una vision tradicional de la
tonalidad y una apuesta novedosa, donde los cdnones estéticos conocieron sus propios

limites.

Arnold Schoenberg, por otro lado, optd por disefiar un nuevo sistema de hacer musica en

vez de construir y proponer sobre la base de una tradicion musical. Partiendo de la premisa
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de que la tonalidad estaba agotada y en su busqueda de una forma musical de expresarse,
inventd un nuevo sistema de hacer y componer masica. Este naturalmente llevo a que se
genere una estética nueva, la cual a su vez provocé el rechazo de una gran parte de
contemporaneos, pero a la vez también gandé muchos adeptos y seguidores. Popularizé la
idea de que la tonalidad y las practicas composicionales de su época estaban agotadas y
que, en consecuencia, era momento de mirar hacia nuevas maneras de hacer masica. Esta
linea de pensamiento ha sido la que particularmente hallo interesante de su propuesta: la
idea de buscar nuevos medios de expresion, de inventar un sistema novedoso de crear

musica.

Encuentro que una gran contribucion de dicho compositor fue la division que generé su
propuesta en el mundo académico musical, la cual hoy en dia permite distinguir diferentes
posturas estéticas sobre las cuales uno como compositor puede elegir identificarse. Sin caer
en encasillamientos absolutos, la distincion entre tonales y atonales que se genero a partir
de Schoenberg constituye un punto de partida dentro de la orientacion estético-musical de
un compositor y puede ser de mucha ayuda en la construccién de su identidad musical. En
mi caso particular, esta division ha sido de suma utilidad para determinar que no sentia
afinidad por la linea de estética atonal, lo cual me motivo a profundizar mas en una linea de

composicion ligada a la tonalidad.

La emancipacion de los canones estéticos desde la primera mitad del siglo XX en
virtualmente todas las artes ha permitido introducir la subjetividad como un elemento
central dentro de las propuestas artisticas. La valoracion de cada propuesta como Unica e
irremplazable es una idea atractiva para cualquier artista o creador, y esto en muchos casos

ha llevado a que exista un recurrente rechazo a la comparacién o catalogacién musical por
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parte de los propios compositores. Como sefiala Ferrer, tanto Stravinsky como Schoenberg
consideran que el estilo musical debe entenderse a partir de las caracteristicas compositivas
personales de cada autor, no como un conjunto de reglas prescriptivas de estilo aplicables a

cualquier composicion (Ferrer, 2012, p. 3).

El problema que encuentro con este tipo de visidn enraizada en la subjetividad es que
muchas veces no existen parametros bajo los cuales podamos juzgar si tal o cual obra esta
bien lograda o no, debido a que el mismo artista determina los lineamientos de su
propuesta. De esta manera, parece existir una suerte de empoderamiento que en algunos
casos se le otorga al compositor, como un ente cuyas creaciones son consideradas como
validas y legitimas al margen de su contenido, precisamente porque han provenido de un
artista o una persona que haya estudiado algun tipo de arte. En contra de lo que proponen
los dos compositores mencionados, velo por la idea de encontrar parametros universales o
inherentes a las composiciones que puedan determinar cuan logradas sus obras puedan ser.
Es decir, apuesto por lo que ellos llaman “reglas prescriptivas”, las cuales considero como
puntos de partida para una critica de su obra. Encuentro poco atractiva la posibilidad en la
gue un compositor pueda recubrirse, incluso inconscientemente, en la subjetividad como
medio de legitimizacion de la validez de su propuesta artistica. Adicionalmente, encuentro
que un fuerte componente subjetivo dentro de las propuestas artisticas puede mermar la
capacidad de la propuesta para comunicarse efectivamente con una mayor audiencia, en la
medida en que se trate de una vision sumamente personal y particular la que se estaria

comunicando a través de su obra.

Por otro lado, Pierre Schaeffer fue ciertamente un personaje que tuvo una vision bastante

particular de la masica. Su propuesta destaca por la inclusion del ruido como elemento
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intrinseco a la masica, con lo cual es posible componer obras musicales a partir de solo
sonidos miscelaneos. Es precisamente su nocion sobre qué constituye o puede constituir la
musica mi principalmente punto de divergencia con este autor. Dentro de su propuesta
parece existir una suerte de homogeneizacion entre el ruido y sonido, para lo cual, por
ejemplo, el golpe de una puerta podria tener la misma importancia que una nota ejecutada
en un violin (Dack, 2002, p. 6). Confiero que la vision de Schaeffer, la cual ha dado lugar a
la aparicion del concepto del “objeto sonoro”, es bastante innovadora e interesante como
propuesta. Sin embargo, encuentro que la homogeneizacion del ruido y sonido es un area
un tanto ambigua e incluso peligrosa, en la medida en que la incapacidad de distinguir
ambos elementos lleva a que virtualmente cualquier cosa pueda ser musica. Como
estudiante de composicién musical, encuentro hasta cierto punto contraproducente sostener
una vision que homogenice el ruido y el sonido, ya que esto pondria en duda el mismo
significado del arte que hace posible nuestra profesion: la musica. Recae sobre el
compositor la responsabilidad de emplear su libertad compositiva como considere

apropiada.

Los planteamientos de Schaeffer han contribuido a la maduracion de la concepcion y
entendimiento del concepto de “musica”. Tanto Schaeffer como Cage parecen haber
constituido un periodo de duda, de experimentacion necesaria para la reformulacion del
fendmeno musical en el ambito académico. Han sido personajes que han bordeado los
limites del concepto de “musica” y, por la misma razon, han contribuido a fortalecer la
concepcion y nocion de la misma. Frente a la duda, se refuerzan las creencias o se

desacreditan, y ciertamente dichos personajes han aportado en este aspecto.
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Otro aspecto que considero importante mencionar con referencia a la musica académica
contemporanea es el de la consideracion del disfrute en la ejecucion del intérprete o
instrumentista. Conrad Pope, quien ha trabajado en innumerables producciones de talla
internacional y es considerado como uno de los orquestadores mas prolificos de
Hollywood, se refiere a este punto con frecuencia cuando habla de su trabajo. En una clase
maestra de orquestacion para estudiantes de composicion musical, en la universidad Valley
College de Los Angeles, en 2012, hace una critica sobre lo que él encuentra como un tema
recurrente en compositores actuales: “El problema de muchos compositores académicos
contemporaneos es que escriben para el instrumento y no para el instrumentista” (Pope,

2012).

Esta visidn del instrumento como un ente independiente de la persona que lo ejecuta es una
idea con la que no compatibilizo. Si bien es importante recibir comentarios de
instrumentistas sobre las partes que uno compone para un instrumento, es usual ver
compositores preguntar “qué es posible” en un instrumento como una forma de buscar
explotar las capacidades expresivas o técnicas de dicho instrumento. Sin embargo, no es
frecuente preguntar si dichas posibilidades son preferidas o comodas para el instrumentista.
Considero que, si bien la experimentacion dentro de la formacion composicional es un
elemento importante, no se debe perder de perspectiva que los instrumentos musicales para
los cuales componemos seran ejecutados, idealmente, por seres humanos y no por un
software en una computadora. Es decir, apuesto por la figura de la consideracion de la

comodidad del instrumentista por parte del compositor.

Creo que este fendmeno se puede explicar desde varios frentes. En primer lugar, parece

existir dentro de la academia una suerte de valoracion en la utilizacion de técnicas
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extendidas de instrumentos como medio de demostrar un mayor conocimiento sobre los
mismos o de expandir los limites de lo posible. He sido testigo del fuerte interés que tienen
maestros de composicion en que sus alumnos hagan uso este tipo de técnicas, incluso sin
que hayan ensefiado a profundidad el uso mas tradicional de un determinado instrumento.
Esto en muchas instancias deviene en composiciones bastante interesantes como propuestas
compositivas, pero dificiles de ejecutar por un intérprete y dificiles de apreciar por un
escucha promedio. Otra explicacion podria tener que ver con el creciente uso de software
de notacién musical en la composicion de musica, dentro del cual virtualmente todo es
posible. Muchos compositores se acostumbran a apoyarse en la computadora para
determinar la viabilidad de su mdsica, lo cual podria derivar en la escritura de partes o

piezas imposibles de tocar, 0 al menos poco viables o poco disfrutables para los musicos.

Otra causa para este fendmeno puede tener que ver la figura del compositor como no-
instrumentista. En la contemporaneidad ha emergido la posibilidad de que uno pueda
dedicarse a la composicion sin que pueda considerarse como un instrumentista. En algunos
casos, inclusive, el conocimiento de los instrumentos se da de manera tedrica y con un
alcance poco préactico, lo cual deriva en musica posible de ejecutar pero poco disfrutable.
Esto es problematico, ya que se pierde la perspectiva de ver la musica desde la éptica del

intérprete, quien finalmente seria la persona que ejecuta la masica que se compone.

Apuesto mas bien por la figura de un compositor que se considere a si mismo también
como instrumentista y conozca a profundidad al menos un instrumento. Aungue esto suele
ser requisito en la mayoria de instituciones de educacién musical superior, en algunos casos
puede darse el caso de que apruebe los cursos de instrumento, pero lo haga apenas

obteniendo resultados satisfactorios. Incluso puede presentarse el caso de que exista algun
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compositor que sea realmente destacable y prolifico que no se considere instrumentista. Sin
embargo, apuesto por una posicion a la que encuentro ideal apuntar como compositor, al

margen de los casos excepcionales que puedan existir.

Finalmente, la priorizacion del intelecto frente al componente emotivo en la composicion,
la inclusion del ruido como parte intrinseca de la musica, la posibilidad de no incluir
musicos vivos para componer masica, el componer para un instrumento y no
necesariamente para un instrumentista, entre otros ejemplos, son factores que me han
Ilevado a plantear que existe una suerte de vision deshumanizadora de la musica dentro de
la musica académica contemporanea. Si bien estos elementos pueden constituir
herramientas Utiles para la composicion musical, considero que no hay que perder de vista
que la musica es ejecutada por personas y sera de igual manera escuchada por otras
personas. Arthur Schopenhauer consideraba a la musica como el Unico arte que no copia
meramente ideas, sino que encarna la voluntad misma (Hooper, 2012, p. 184). Me pregunto
de qué manera podria la masica conllevar tal responsabilidad y mantener su caracter
comunicativo si es privada de su componente humano, o este resulta, al menos, reducido.
En consecuencia, respaldo la revaloracién de lo humano, lo emotivo, lo musical y lo bello

estético en la masica académica contemporanea.

Para concluir este capitulo, haré una breve recapitulacion de los planteamientos centrales en
esta primera mitad de la tesis. La obra abordada en este trabajo es una apuesta musical que
busca revalorar la tonalidad dentro de la composicion musical académica contemporéanea.
Dentro de mis planteamientos musicales centrales se encuentra la afinidad a la estética
previa al siglo XX, caracterizada por un tratamiento mas tradicional de la armonia, un

fuerte énfasis en lo melddico y el uso de un leitmotif como elemento hilador de la musica.
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La inclusidn de ciertos elementos musicales contemporaneos busca generar y proponer una
vision inclusiva y sinérgica frente a posturas usualmente halladas como opuestas o0 poco

compatibles.

A partir de los planteamientos de Danto, he distinguido filosofia a traves del sonido de
musica propiamente dicha. En mi vision musical, la diferencia yace en que en la musica
predomina el elemento estético por encima del componente conceptual o reflexivo,

mientras que en la filosofia a través del sonido ocurre lo contrario.

Finalmente, lejos de minimizar a las personas que puedan diferir de mi vision musical,
busco proponer una convivencia sana entre compositores que tengan afinidades musicales
muy distintas —comao tonales y atonales—, en la cual todos puedan mantener una relacion
sinérgica y comprensiva. Las diferencias y discrepancias son inherentes a casi cualquier
aspecto de la vida, y la musica no es ninguna excepcion. Partiendo de la premisa de que
todos tenemos algo que aportar, considero que nos deberia unir lo que tenemos en comun

en vez de separarnos lo que no tenemos en coman.
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I1. Proceso de composicién de La delicadeza de lo sublime. Desde la concepcion de la

pieza hasta la puesta en escena

El estudio del proceso creador es de los mas delicados. Es imposible,
en efecto, observar desde fuera el desarrollo intimo de tal proceso. Es

inatil tratar de seguir las fases del trabajo ajeno.

Stravinsky (1947, p. 53)

El segundo capitulo de este trabajo se encuentra dividido en dos partes. La primera mitad
estaré dedicada a la justificacion del abordaje del amor como eje central en el guiony a
determinar la relevancia de este en el marco de la composicion musical del ballet. Se dejara
entrever la manera en la que el estado emocional del compositor ha sido influyente en los
procesos compositivos, asi como el rol que ha jugado el inconsciente dentro de los referidos
procesos. La segunda mitad del capitulo estara avocada al abordaje de lo propiamente
compositivo. Se realizara un analisis musical de cada seccion, con la finalidad de
determinar de qué manera he buscado representar musicalmente lo que se plantea desde el
guion. Entraré en detalle sobre los distintos recursos compositivos empleados y
fundamentaré su uso tanto desde lo musical como lo narrativo. Finalmente, haré una
reflexion sobre la relevancia de la puesta de escena del ballet como culminacion del

proceso compositivo.
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2.1 El rol del inconsciente en el proceso creativo: el tépico del amor como eje central

del guion

La composiciéon del ballet La delicadeza de lo sublime se produce como parte del curso
Taller de Composicion 7 de la carrera de composicion musical de la Facultad de Artes
Escénicas de la Pontificia Universidad Catolica del Per, el cual tenia como objetivo
realizar un ballet sobre la base de un guion elaborado por el mismo autor de la mdsica o
sobre un texto ya existente. En mi caso, esta libertad de eleccion fue empleada para realizar
un guion que estuviera basado esencialmente en lo que estaba aconteciendo en mi vida
personal en ese momento. En la primera mitad de este capitulo justificaré la relevancia de
abordar desde el arte un tema como el amor en la contemporaneidad, asi como la manera en
la que la composicion musical de esta obra ha trascendido lo musical en la vida de su

compositor.

En primer lugar, se torna imperativo realizar un recuento del guion de la obra. La obra trata
sobre una relacion de pareja en la que existe una atraccion muy fuerte entre ambas partes.
Si bien el amor que hay entre las dos personas es sincero, la carga emocional —asuntos
personales no resueltos— que cada una de las dos personas lleva consigo les impide llevar
una relacion de manera sana, por lo que esta se torna dafiina. Cada vez que se produce
algun evento en el que alguna parte se incomoda frente al accionar de la otra persona, se
prefiere omitir una discusion al respecto con el fin de evitar el conflicto. Con el transcurrir
del tiempo, esto ocasiona que se acumule tensién y disconformidad hasta que una de las

partes no puede lidiar mas con la situacion y ocurre una fuerte discusién. Este evento hara
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que la atraccion inicial se vea resquebrajada y ambas partes entraran en una etapa de
afliccion. A pesar de esto, existe la voluntad por parte de ambas personas de seguir
intentando salvar la relacion y se produce un reencuentro, en el que buscan reconciliarse.
Sin embargo, la situacion parece dificil de revertirse, por lo que se produce una aceptacion
en la cual ambas partes consideran mejor andar por caminos separados que tener que tolerar

una relacion que no es sana, lo cual finalmente produce una ineludible separacion.

Cabe destacar que, si bien el guion versa sobre una relacién amorosa de pareja, el autor
considera que dicha dindmica amorosa podria entenderse también como una relacion
paternal, maternal, fraternal, amical o alguna otra relacién similar. EI mensaje que se busca
transmitir a partir del guion es que para llevar sanamente una relacion hace falta mas que un
amor sincero e intenso. Se requiere compromiso, voluntad y disposicion para afrontar los
problemas que puedan suscitarse. Si bien una relacion debe tener al amor como su nucleo,

no es lo Unico que garantiza su sano funcionamiento.

La decision de abordar el topico del amor como elemento central en el guion se da por una
serie de factores. En primer lugar, es un tema con el cual todos podemos identificarnos y
esto hace a la obra potencialmente cercana a méas personas. En segundo lugar, debido al
estado emocional en el cual me encontraba, al escribir el guion encontré en la composicién
un mecanismo para afrontar mi propio proceso de duelo personal. Profundizaré mas sobre

este punto mas adelante.

Sin embargo, la razdn maés relevante para abordar el tema del amor desde el arte en la
contemporaneidad es revalorar una serie de elementos que el autor considera que se han

perdido en la concepcion del amor en tiempos contemporaneos. Segun Ramirez,
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en la época actual se esta pasando por una fuerte crisis de los ideales de pareja,
familia y sociedad que gobernaban el amor, mientras se instituyen con suma
potencia los valores del actual modelo mercantilista, consumista e industrial a la vez
caracterizado por desvirtuar las ideas de perdurabilidad, por reformar la idea de

familia y asimismo alterar la nocién de pareja, amor y relacion. (2010, p. 10)

Frente a esta situacion, el guion del ballet apunta a revalorar ideales de compromiso,

perdurabilidad y perseverancia como importantes en la l6gica del amor de pareja.

Hoy en dia se prefiere “relaciones de facil desarticulaciéon que estén exoneradas de la
formalidad”, por lo que parece que las relaciones pasajeras o efimeras son un elemento
crucial dentro de la l6gica del amor en la actualidad (Ramirez, 2010, p. 7). Todo ello me
Ileva a cuestionar de qué manera resulta esto beneficioso para el desarrollo de una sociedad.
Si bien el guion del ballet culmina en una separacién, la intencién del autor es mostrar un
caso donde el componente afectivo, asi como el compromiso y la perseverancia son
centrales en la dindmica de la pareja. Estos son precisamente los elementos que mantienen
junta la relacion hasta el final, y no necesariamente una légica de reciprocidad —

principalmente sexual—, lo cual es tipico de la actualidad.

Por lo previamente expuesto, he decidido recurrir a una caracterizacion del amor mas tipica
de siglos anteriores. Particularmente mas cercana a lo que Ramirez describe como “amor
romantico”, el cual tiene como ideales al amor y su funcién unificadora, su tendencia a la
compafiia, la compenetracion y la posibilidad de compartir la vida. En el amor romantico,
“el orden de lo emocional y espiritual se sobrepone a lo erético”, lo cual es una alusién

directa al fuerte componente sexual que se da en la actualidad a las relaciones de pareja
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(2010, p. 25). En la concepcidn del amor dentro del ballet se puede encontrar inclusive
ciertos elementos similares del “amor cortés”, como la forma sublime a la cual es elevado
el amor (2010, p. 22), la cual se evidencia en la representacion del enamoramiento casi de
ensuefio de la pareja. Lo sublime en el amor romantico se lo entrega la conexion tierna
entre los sujetos amantes, por lo que podria entenderse que la concepcion del amor dentro
del ballet se encuentra fuertemente vinculada al amor romantico principalmente y, por otro

lado, hacia el amor cortés. Esto hace alusién directa al titulo de la obra.

Sin embargo, al igual que con la apuesta estética, la obra vela por una vision mixta del
amor, donde conviven elementos tipicos de siglos anteriores con elementos propios de la
contemporaneidad. En este caso en particular, el abordaje de lo cotidiano como parte
intrinseca de la l6gica amorosa es una referencia directa al “amor afluente” actual (Ramirez
2010, p. 28). Una caracteristica fundamental que Danto destaca con respecto a las
representaciones artisticas hasta la era del arte es la del Bildungsroman, historia en la que el
personaje principal ha de atravesar un conjunto de experiencias formadoras hasta llegar al
pleno conocimiento de si mismo (Olvera y Martinez, 2015, p. 175). Es decir, la historia
finaliza cuando se produce una toma de autoconciencia, ignorando lo que sucede luego. La
contemporaneidad se ha encargado de volverse consciente de elementos como la
cotidianidad, o lo que vendria después de esta toma de conciencia, y los empieza a abordar
desde el arte como parte natural de la misma. En tal sentido, el abordaje de la cotidianidad
en la representacion del amor en esta obra supone un intento de hacer converger visiones

que, lejos de considerarse opuestas y diferentes, se muestran como complementarias.

Estas miradas del amor forman parte de experiencias personales. Por esta razon, basar la

obra en una vivencia personal ha permitido un desarrollo creativo particularmente
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comprometido. Rollo May sostiene que el factor diferencial entre “seudocreatividad” y
“creatividad genuina” es lo que €l llama “el encuentro”: acto creativo donde la escision
sujeto-objeto desaparece (May, 1975, p. 59). Este puede entenderse como una conexion
entre el compositor y la idea inmaterial o sentimiento que busca representar a traves de su
obra, por lo que de ahora en adelante me referiré a esta como “conexién”. Para los
compositores este concepto puede resultar familiar, ya que muchas veces se presenta como
un estado de conexion directa con el sentimiento o la idea sobre la cual versa nuestra obra,
donde la creatividad parece aflorar sin ningln tipo de restricciones. Esta conexion se puede
producir tanto de manera inmediata como puede también tardar en surgir. En mi caso
particular, el hecho de versar sobre una vivencia personal o tomar esta como insumo
principal para el proceso creativo me ha permitido plasmar mas directa y honestamente mi
propio sentir en la obra. Esto no significa, empero, que no sea posible conectarse con una
idea o un sentir ajeno al nuestro, pues, por el contrario, eso es algo con lo que los
compositores lidiamos a menudo cuando se nos encomienda la composicion para algin
tercero. El nivel de compromiso hacia esta obra, en tal sentido, se da en primer lugar
porgue mi conexion con la obra es directa por tratarse de una vivencia personal. En
segundo lugar, y discutiblemente mas importante, porque busco entender mi propio sentir

para poder lidiar con él a través de la comprension de la obra.

Lara propone que la necesidad de crear en los compositores surge con el propdésito de
generar un cierre a un sentir personal, con el cual pueden haber estado luchando de manera
tanto consciente como inconsciente (Lara, 2010, p. 75). Debido a que las vivencias pasadas
son “determinantes para la comprension de la vida psiquica de cada persona”, la

composicién de esta obra ha sido una manera particular de entender mi propio proceso de
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afliccion personal, y, por ende, un gran paso en la superacion del mismo (Lara, 2010, p. 1).

Al componer a base de experiencias pasadas, los compositores asumimos la

responsabilidad sobre el proceso de composicion, ejerciendo su libertad en cada
decision tomada con relacién a la masica que quieren crear, definiendo como
vivencian y afrontan su propia experiencia creativa, participando asi de manera
activa y consciente en la creacion del significado que para ellos tiene el componer.

(2010, p. 76)

En este caso en particular, no solo he buscado la inspiracién y motivacién para realizar la
obra en un sentir personal, sino que ademas, a través de su composicion, desarrollo y
posterior elaboracion, puedo generarle un significado a mi propio sentir en la medida en
que soy capaz de comprenderlo mas profundamente. La composicion musical se vuelve de
esta manera un mecanismo de exteriorizacion de mi propio inconsciente, mediante el cual
me voy volviendo cada vez mas consciente de lo que significa mi vivencia pasada, lo cual a

la vez me permite generarle un significado a ella desde el presente.

Un paso crucial en el proceso de entender mi propia vivencia fue el haber dividido el guion
en secciones diferentes. Antes de empezar a componer la masica formalmente, se dio la
necesidad de elaborar un diagrama guia para garantizar una articulacion coherente entre la
mausica y la danza. Esto implicé dividir el guion en seis secciones, a las cuales se le
asignaria una palabra o frase corta donde se describe lo que acontece en ella tanto a nivel
fisco —para la danza— como emocional —para la mdsica. Para realizar esto fue
imperativo identificar en sintesis lo que representa cada seccion del ballet en ambos planos,

el fisico y el emocional. La elaboracion de este diagrama no solo contribuy6 a generar una
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estructura arquitectonica de la pieza méas coherente, sino que ademas posibilit6 comprender

con mayor profundidad mi propio sentir.

Es precisamente aqui donde el modelo de las cinco etapas de duelo de Elisabeth Kiibler-
Ross se vuelve crucial. Esta autora propone que existen etapas por las que las personas
atraviesan al lidiar con un duelo, las cuales son negacién, ira, negociacién, depresion y
aceptacion (Kibler-Ross, 1969, p. 331) Dichas etapas, para esta autora, son universales y
serian experimentadas a través de distintas culturas. Considerando que el guion del ballet
desemboca en una separacion, ademas del significado emocional que posee del mismo

guion para su autor, es posible considerarlo como un proceso de duelo.

Al tomar esto en consideracion, es posible notar que existe una ligera variacion en el orden
de las etapas dentro del guion. Esto se encuentra contemplado en los planteamientos de la
autora, quien sefiala que no existe un orden definido para las etapas y que, inclusive, uno
suele transitar alternadamente entre ellas (p. 330). El rompimiento del paralelismo estricto
con el modelo mencionado se debe a que, de haberse mantenido una estructura paralela
rigida, el discurso narrativo del guion hubiera parecido muy forzado y, en consecuencia,
perderia su caracter dramatico. En otras palabras, se favorece el desenlace dramatico de la

obra.

Por lo anterior, la correspondencia entre las secciones del ballet y el modelo de Kiibler-
Ross se produce de la siguiente manera: Secciones | y Il - Negacién, Seccién Il - Ira,
Seccidn IV - Depresion, Seccién V - Negociacion, Seccion VI - Aceptacion. Cabe
mencionar que el paralelo con este modelo se dio de manera inconsciente y no

intencionada. Fue luego de haber compuesto la obra cuando descubri las similitudes entre
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las secciones del ballet y el modelo. Sin embargo, tras analizar mi propio estado emocional
a la hora de componer esta obra, no es fortuito que haya elegido dividir el guion de tal
manera. Por el contrario, esto confirma inequivocamente que me encontraba atravesando
por un proceso de duelo personal a causa de una separacién. Frente a esto, mi inconsciente
se encontraba buscando en la composicion de esta obra formas de articular y lidiar con mi
propio proceso de duelo, volcando mi sentir hacia mi parte consciente a través de la masica.
Es decir, me encontraba atravesando por un proceso de Gestalt. EI conocer el modelo de
Kubler-Ross ha sido un paso de igual modo importante, en la medida en que confirma que
este es un proceso natural por el que uno atraviesa al enfrentarse a un duelo, y ademéas me
permite comprender mejor dicho proceso. Luego de haber abordado aspectos de caracter
intelectual y emocionales de la composicidn, a continuacién me avocaré a examinar la parte

propiamente musical del ballet.

2.2 Analisis de los recursos compositivos empleados en el ballet

En esta segunda mitad del capitulo realizaré un analisis musical de cada seccién del ballet.
Buscaré no solo explicar, sino ademéas fundamentar el uso de los distintos recursos
compositivos empleados a lo largo de la obra. Debido a la naturaleza de la musica del ballet
y Su proceso composicional sera necesario hacer alusion a los temas previamente abordados
en este trabajo, de modo que se pueda evidenciar de qué manera la musica responde a ellos.
Para facilitar la comprension de los ejemplos musicales mencionados mas adelante, he

optado por colocar algunos extractos del ballet en este documento cuando sean sefialados.
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De igual manera, la partitura completa de la obra se encuentra como un anexo al final de

este trabajo.

Es importante mencionar algunos puntos sobre la instrumentacion de la obra, los cuales han
sido influyentes en los procesos compositivos del ballet. En primer lugar, se encuentra la
decision de no incluir el piano como parte de la instrumentacion. Esta fue una limitacion
autoimpuesta con la cual busqué romper mi propia instrumentacion predilecta, la cual
hubiera consistido de un piano, una flauta, un clarinete soprano en si bemol, dos violines y
un violonchelo, por un total de seis masicos. Ante dicha limitacion, me vi en la necesidad
de reformular la instrumentacion de manera que los instrumentos puedan constituir dos
familias o secciones instrumentales —cuerdas y maderas— afiadiendo un instrumento de
percusion, siendo la instrumentacion final: una flauta, un clarinete soprano en si bemol, un
fagot, dos violines, una viola, un violonchelo y un instrumento de percusién —marimba y
glockenspiel tocadas por un mismo instrumentista—, por un total de ocho musicos y un
director. La inclusién de un instrumento de percusion no fue una decision propia, sino que

maés bien fue un requerimiento del curso.

En segundo lugar, se encuentra la busqueda de la viabilidad logistica de los ensayos y una
puesta en escena caracterizada por preferir musicos que sean estudiantes de la Facultad de
Artes Escénicas de la Pontificia Universidad Catdlica del Perd. Dentro de lo que conforma
la seccion de maderas de la obra, destaca la ausencia del oboe en de la seccion de maderas.
Esta omision no responde a una preferencia personal, sino a la escasez de estudiantes de
oboe en la referida facultad. Por el contrario, la inclusion del fagot en la instrumentacién de

la obra se debe al ingreso de un primer estudiante de fagot a la facultad, lo cual permitié
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conformar una seccién de maderas conformada por un instrumento soprano, un alto y un

tenor, correspondientes a la flauta, clarinete y fagot respectivamente.

Es usual en ensambles pequerios tratar a los instrumentos como entes independientes,
buscando explotar las sonoridades y capacidades expresivas de cada instrumento. Sin
embargo, gran parte del planteamiento compositivo instrumental para esta obra ha sido
definido por la intencidn de tratar a los instrumentos como si fueran una pequefia orquesta,
aunque manteniendo su caracter de camara. Esto ha significado tratar a los violines, la viola
y el violonchelo como una seccion de cuerdas —como normalmente se hace en un formato
orquestal—, mientras que los vientos serian de igual modo tratados como una seccién de
maderas. El conocer a priori este aspecto sobre vision instrumental seré crucial en el marco
de la comprension de los procesos compositivos en la medida en que influye directamente
en la coloracién sonora de la obra. Por lo previamente mencionado, la composicion del
ballet no ha significado solamente un entrenamiento de desarrollo de material melddico y

tematico, sino también un ejercicio de orquestacién aplicado.

2.2.1. Construccion del motivo principal

Un elemento de vital importancia en el desarrollo de esta pieza ha sido la elaboracién del
leitmotif principal, también referido como “el motivo del amor”. Sabiendo a priori que la
obra iba a versar sobre la fragilidad del amor, se volvi6 imperativo crear un motivo que
fuese identificable como uno que lo represente. Para alcanzar este objetivo, se tuvo en
cuenta una serie de consideraciones importantes sobre la presentacion principal del
leitmotif: debia presentarse en un tempo relativamente lento —adagio, de preferencia—, en

tonalidad mayor y empezar con un intervalo de sexta. La eleccion del intervalo inicial del
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motivo seria una consideracion crucial para elaboracion del ballet, ya que debido a que el
motivo seria citado musicalmente a lo largo de la obra, dicho intervalo deberia ser lo

suficiente caracteristico e identificable cuando se produzcan las citas musicales.

Ejemplo 1. Motivo del amor.
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El haber iniciado el motivo con un intervalo de sexta mayor no fue una decisién fortuita.
Algunos ejemplos de motivos de amor tomados como referencia para la elaboracion del
ballet han sido piezas como el Preludio de Tristan e Isolda, de Richard Wagner; Nocturno
No. 2 Op. 9, de Frédéric Chopin; y caracterizaciones mas contemporaneas y vinculadas al
cine como “Love Theme”, de Ennio Morricone; “Love Story”, de Francis Lai; y “Across
the Stars” y “Han and Leia”, de John Williams, entre otros ejemplos. En cada uno de estos
casos es posible notar que el inicio se produce con un prominente intervalo de sexta mayor
cuando la pieza se encuentra en tonalidad mayor y sexta menor cuando la pieza se
encuentra en tonalidad menor. Debido a que la pieza se inicia en tonalidad mayor, se opto6
por iniciar el leitmotif de este ballet con un intervalo de sexta mayor. De esta manera se
apela a la forma en la que dicho intervalo se ha asociado tradicionalmente con motivos de
amor, o “love themes”. Es decir, hago uso del condicionamiento que se ha generado por el
uso de dicho intervalo como caracteristico de un tema de amor, hoy en dia popularizado de
manera masiva principalmente por el cine, para representar al amor con este motivo

musical. A continuacion cito los ejemplos mencionados.
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Ejemplo 2. John Williams, Across the Stars.
Ejemplo 3. Ennio Morricone, Love Theme.
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Ejemplo 5. Francis Lai, Love Story Theme.
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Ejemplo 6. Frédéric Chopin, Nocturno no. 2 Op. 9.
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Ejemplo 7: Richard Wagner, Preludio de Tristan e Isolda.
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Ademas del elemento asociativo, otro motivo para considerar este intervalo como
caracteristico de un motivo de amor puede deberse a sus cualidades fisicas. Segun la
catalogacion de intervalos de Vincent Persichetti, en su libro Armonia del siglo XX, los
intervalos de sexta mayor son considerados como consonancias blandas (Persichetti 1961,
p. 12), por lo cual su uso permite sugerir la idea de delicadeza o fragilidad, lo que a su vez
alude en cierto modo al titulo de la obra. De esta manera, se establece un vinculo

extramusical a partir de dicho intervalo con el amor.

La elaboracién del diagrama guia de emociones y su correspondencia fisica al realizar la
division de las secciones del ballet constituy6 un paso crucial en la composicién de su
mausica. Dicho diagrama permitié tener una vision panordmica de la obra, de tal manera que
fue posible distribuir la energia e intensidad a lo largo de la pieza de manera articulada
(Ejemplo 8). Concretamente, en relacion con la musica, debido a que se habia identificado
un objetivo emocional especifico de cada seccidn, fue posible conocer a priori qué
herramientas compositivas estarian destinadas a cada una de ellas, asi como qué caracter

musical debia tener cada seccidn. El optar trabajar con un diagrama como este ha
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constituido una suerte preparacion para una situacion laboral en la que se requiera un tipo
de planeamiento de similar indole y se cuente con un tiempo limite de entrega. En este caso
en particular, la elaboracién del referido diagrama ha sido una practica similar a lo que en
composicién de cine seria una sesion de “spotting”, donde no solo se determina la duracion
de la masica, sino también el caracter sonoro de cada seccion distinta que se haya
identificado (Schifrin, 2011, p. 16). No puedo dejar de mencionar que esta forma de
planeamiento compositivo ha sido de trascendental influencia en mi formacién musical
profesional, en la medida en que ha resultado ser considerablemente mas efectiva y
eficiente que otros tipos de formas de trabajar con musica programatica. Adicionalmente,
me ha permitido comprender la importancia de los procesos precompositivos de la
composicién musical de una obra de esta naturaleza. Como sefiala Schiffrin, “el momento

de la verdad empieza en la sesién de spotting” (p. 12).

Ejemplo 8. Diagrama guia para danza y musica.

Secciéon | I. . 1. V. V. Segunda VI.
Enamoramiento | Primer | Movimiento | Implosion: | atraccion Separacion
dolor oblicuo segundo
dolor
Anivel | Primera Primera | Movimiento | Implosién | Segunda Separacion
fisico atraccion fisura oblicuo individual | atraccion
(insegura)
A nivel | Enamoramiento | Primer | Resignacion | Dolor Reencuentro | Aceptacion
emocion dolor interno (inseguro)
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2.2.2. Elaboracién de las secciones.

Cada seccion del ballet cont6 con una propuesta particular, definida musicalmente por su
caracter sonoro y, en un plano narrativo, por un suceso que representar. Para realizar dichas
representaciones desde de lo musical, fue necesario identificar qué herramientas
compositivas serian empleadas para generar el caracter de cada seccion. A continuacién

procederé a explicar y fundamentar los recursos musicales empleados a lo largo de la pieza.

I. Enamoramiento

La primera seccion del ballet, “I. Enamoramiento”, se puede dividir internamente en dos
partes. La primera es la introduccion —desde el inicio hasta el compas 28— y la segunda
es la presentacion del tema del amor —del compas 29 hasta el final de la seccién. La
seccion posee un caracter dulce, el cual se debe al tempo lento —adagio espressivo—, al
uso de notas estrictamente diatonicas, un manejo de la armonia puramente tonal, una fuerte
incidencia de frases ligadas con figuraciones largas y una predileccion por intervalos

considerados como consonancias blandas.

La pieza se inicia con un intervalo de sexta mayor, lo cual es una alusion directa al motivo
principal. Este tipo de citas o alusiones musicales que parecen sugerir el motivo del amor se
produciran a lo largo de toda la introduccion y pretenden ir generando familiaridad con este
motivo para cuando sea finalmente presentado en la segunda mitad de la seccion. Estas

pequefias frases —en su mayoria unos cuantos intervalos—, que son seguidas por silencios,

66




cumplen dos funciones particulares. La primera es introducir sonoramente cada instrumento

empleado en la obra. Es posible notar que cada uno de los instrumentos, exceptuando la

percusion, cuenta al menos con una frase musical durante la introduccion. De esta manera,

se aprovechan los silencios de la introduccion para que la sonoridad de cada instrumento

sea apreciada con claridad. En segundo lugar, se ha contemplado que los danzantes puedan

responder a la masica durante estos silencios con un movimiento, produciéndose una

dindmica de pregunta y respuesta entre ambas disciplinas. Esta alternancia entre danza y

mausica busca reforzar la idea de atraccién y complementariedad de la pareja sobre la cual

versa el guion.

Ejemplo 9. Pdgina 1 de La delicadeza de lo sublime.
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Desde lo musical, en esta seccion destaca el uso de algunas técnicas extendidas como el
whispertone y aeolian sound en la flauta, asi como el uso de armoénicos en los violines.
Dichos recursos producen sonoridades tipicamente no asociadas al toque tradicional del
instrumento y buscan proveer un elemento fuera de lo cotidiano, e incluso fantasioso, a la
mausica, lo cual responde a la caracterizacion del enamoramiento entre los personajes como
uno de ensuefio. Otro elemento que refuerza esta idea de lo fantasioso y casi magico de la
seccion es el glockenspiel. Su timbre brillante y resonante contribuye a generar una
sensacion de ilusion y fantasia. Su entrada ha sido reservada para el momento en que las
maderas se unen a las cuerdas para tocar el motivo del amor, sugiriendo la idea de que la

conexion entre ambos personajes se ha producido.

Desde un punto de vista compositivo, el uso de recursos como el whispertone y el aeolian
sound en la flauta se fundamenta en que, por evitar que se produzca un silencio absoluto,
contribuyen a articular las entradas de los instrumentos de manera més fluida. En pocas
palabras, funcionan como una suerte herramienta de transicion entre las entradas de los
instrumentos. Esta misma Idgica es aplicable a los arménicos del violin. Sin embargo, ellos
si producen alturas definidas, y por esta razon han servido ademas para generar un fondo

armonico sutil a la entrada de la viola, lo cual se puede observar en el compas 18.

Ejemplo 10. Compases 12-24.
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Por otro lado, el uso de dichas técnicas extendidas responde a la intencion de proponer una

apuesta estética inclusiva, donde puede coexistir un manejo musical vinculado a la

tonalidad, asi como algunos elementos asociados a la musica académica contemporanea. Es

posible notar el uso de dichos elementos se encuentra justificado a partir de lo que la
musica busca representar, lo cual se encuentra determinado por el guion. Es decir, dichos
elementos no solo estan presentes porgque pueden,—como podrian haber sido un sinfin de

otros recursos mas contemporaneos—sino porque deben. No dejaré de sefialar las demas

areas donde este tipo de situaciones se produzcan a lo largo de la obra.

En el plano emocional, esta seccion representa la fase de enamoramiento de la pareja. Se

produce una caracterizacion de uno de los personajes como vinculado al sonido de las
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cuerdas, mientras que el otro personaje se encontraria representado por las maderas. Para
transmitir la idea de enamoramiento, tanto las pequefias frases de la introduccién como el
motivo principal se alternan entre cuerdas y maderas, sugiriendo una conexion y atraccion
entre ambos personajes. Esta dinamica de alternancia culmina cuando la flauta se encuentra
tocando el motivo principal en el compas 42. Sin embargo, es posible notar que en este
momento las cuerdas se encuentran haciendo contra melodias al motivo principal, lo cual

refuerza la idea de la atraccion y complementariedad de la pareja.

Ejemplo 11. Compases 36-45.
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Adicionalmente, es importante mencionar que a lo largo de toda la seccion solamente se ha

repetido el motivo del amor o frases que lo sugieran. Ante la monotonia melddica que esto
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produce, se ha recurrido a la orquestacién como un medio de generar variedad e interés a la
seccion, explotando los timbres de los instrumentos para repetir esencialmente una misma
melodia con diferentes colores. Narrativamente, la fuerte incidencia melédica del motivo

del amor busca establecer que este sentimiento es el elemento central del ballet.

Il. Primer dolor

Esta seccion puede entenderse narrativamente como una continuacion de la primera.
Musicalmente, sin embargo, se produce una modulacién hacia la subdominante menor, lo
cual sugiere la idea de cambio. Exceptuando el primer acorde que se produce en la seccidn,
Sol menor, la armonia parece seguir apuntando hacia una sonoridad mayor, lo cual refuerza
la idea de que esta seccion se encuentra unida discursivamente a la anterior, y que este
corto cambio hacia la subdominante menor representa una primera fisura. EI cambio de
armadura desde Re Mayor hacia Sol menor es una forma de enunciar explicitamente la idea

del cambio hacia un caracter mas oscuro y menos dulce.

Desde las articulaciones musicales se producen de igual manera una serie de cambios.
Aparece por primera vez un multifénico en el clarinete —compas 55—, el cual, debido a
las cualidades de su timbre tosco y casi desembocado, busca representar la idea de dolor.
Este se presenta por apenas dos compases, lo cual indicaria que se trata de un dolor
pasajero y no muy relevante. Es importante mencionar que las notas para producir este
multifénico han sido cuidadosamente seleccionadas, de tal manera que calcen con la
armonia suscitada en este momento, lo cual responde a dos factores. El primero es mi
propio tratamiento de las disonancias, el cual fue abordado en el primer capitulo de este

trabajo. En segundo lugar, el hecho de que sus notas calcen con la armonia sugiere que este
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primer dolor se encuentra narrativamente unido a la seccion y que este no ha marcado adn

un cambio sustancial en la relacién. Por otro lado, el uso de sul pont en las cuerdas y el

frullato en la flauta apunta a reforzar la idea de un primer dolor, aunque de manera menos

notoria que el multifénico. La seccion finaliza con un crescendo en tutti, el cual serd

fuertemente contrastado con el inicio de la seccion siguiente. De esta manera, se busca

dejar en claro al espectador que se ha producido un cambio hacia una nueva seccién

musical.

Ejemplo 12. Compases 64-71.

o e o fra . e by
= QQ ' 5 = g e ————————" - £ 5:? o = '5 — bj g %
gl (kS 4 —g B . £ . ! 4 4
wf [ — ) p— b |
p— | - o gl
e = | =\ . ) e be s, - ¢ m. b 2
o (M == = =S
= /; 1 B — A e g 2 —
S —— — | W —ff
pr——— mf nf
T T S 3 3
B e e e = y == —=I T :
Fag. ‘)pbﬂ ’ =g 1 v‘ bo g = 9"’? Lo s B E e O ¥ 5’-? ¥ Eg 3
wuf —— mp of e ~mpsub mf s —f
- = S a be .
—— = ==t — = 1
Y iba—— =res e b r faa - e — e e = e
e IR ==
mp nf W ————f
Vit éﬂ e —c——= ey a4
L 4.-.,‘.? ! : et et ——
w(Brle = e o By e PP e g r P FEF 4
mp n +———U
R > >
ve. |53 i a Tiiesei® . T S 3
>4 = Yo . o0 2o : P o
mp Mf e mpsub ,!f — 7‘0'

72



I11. Movimiento oblicuo

La tercera seccion del ballet es una de las mas largas de la pieza. Una primera razon para
esta decision se debe a que, por buscar representar el transcurrir del tiempo, debia ser una
de las secciones con mayor duracion. Otra razon, quizas mas importante, es que en ella se
encuentra el climax de la pieza, lo cual implica que debe durar lo suficiente como para
acumular la tension necesaria para que este punto algido se produzca de manera
satisfactoria. Esta seccién, al igual que la primera, se puede dividir internamente en dos

partes: la seccion de la cotidianidad y la seccion del conflicto.

La primera parte de la seccion presenta un considerable cambio de carécter con respecto a
las secciones anteriores. Cuenta con un caracter mucho mas percusivo e incluso ladico.
Este afiadido lo produce el ritmo de negras constante, marcado por la marimba, que busca
representar la cotidianidad. Las frases cortas que se suscitan en las maderas —luego
también en las cuerdas— que comienzan y terminan en la misma nota y se repiten varias
veces a lo largo de esta primera mitad de la seccion, refuerzan la idea de lo estético u
oblicuo. Por otro lado, la eleccién de un tempo en andante —u 80bpm— es una alusién

directa al pasar del tiempo.

En el plano melddico se produce por primera vez una melodia distinta de la principal, la
cual solo se encuentra en esta seccion. Este motivo, referido como “el motivo de lo

cotidiano”, se presenta tanto en tonalidad mayor como menor, sugiriendo la idea de que
dentro de lo cotidiano de la relacion de pareja conviven elementos positivos y negativos.

De la misma manera, porque la cotidianidad es un elemento de considerable importancia
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dentro de la propuesta, tanto a nivel estético y narrativo como musical, amerit6 que tenga al

menos un motivo dedicado a ella.

Desde lo musical, la seccion se caracteriza por tener cortes ritmicos o interrupciones

bastante evidentes, asi como cambios a un indicador de compas irregular. Las alternancias

que se producen entre corcheas y figuras atresilladas, asi como los cambios intermitentes de

indicador de compas entre 4/4 y 7/8 en esta primera mitad de la seccion van sugiriendo la

idea de resquebrajamiento frente al pasar del tiempo. Siguiendo la misma linea, es posible

notar que en cortes como los de los compases 86 y 89 el motivo del amor es brevemente

citado, aunque con unay dos alteraciones accidentales respectivamente. La musica se va

alejando de un centro tonal definido a medida que la cotidianidad va modificando la

relacion de pareja.

Ejemplo 13. Compases 64-71.

'”‘ 1 fa? o P — . ba B e I e PSS < :!'b."?'
o (2 = P BB g emy et o OEnaig VT Vg =
P PP— mp e 4 ‘
e . A ba kL ba =3 3
= SS S FEEE TV IES S § =SS = SEvT RS
;v‘ mp —
-3 S5 a3 8| — pdas  asa L€ g o
=G AL e BRIy O (e
r mp s mp T =
== 5= = = g = 3 = 12
I I T y — ..\' - I ¥ e o e — . J— —
St st S B STy v o v O BN el T ;,5513
T — £ ¥ £ ; fe " ot .!
VEESSS == S S S SE SfEESc e === = Eeere e rere z
. bg—bg: | 2 ) | - bg— bg: b
v [|@P T ——5 == T Re—w frtiaaf DYt r ot Re—a1 R 7
P pp— = pp——— | pp— — |
Vinll éb’f - = = I L S ! = === s == g
- = —_— e ww v % % 9| w w =
s p— i B . ‘ e e e ‘
4 | 30 ! E | Phabelbe o o el be e @
gl e e = = == s=== =i == ===
.p~ - ", ¢ 3 [
Y 9"" S ¢ e = e ’zu' ’53' ':c - - - C = S .'\a." = ,:,T‘Z




Recién en el compas 91, cuando el 7/8 se instaura de manera formal, se produce un punto
de quiebre tanto desde lo musical como desde lo narrativo: se inicia la seccion del conflicto,
la cual contiene el climax de la obra. El caracter de la musica se vuelve agitado, la armonia
se vuelve no definida y ambigua, y la figuracion se mantiene casi estrictamente en
semicorcheas. Elegir un compas como un 7/8 para generar una sensacién de conflicto se
debe a la naturaleza irregular del indicador de compas. Esta idea de la inestabilidad es
reforzada dentro de lo armonico gracias al uso frecuente de acordes de sétima disminuidos,
cuya sonoridad se caracteriza por ser inestable y tensa. De igual manera, desde lo melédico
se empieza a emplear intervalos disonantes como novenas menores y tritonos en las
cuerdas, ahora de manera mas directa. Al igual que con las técnicas extendidas, el uso de
disonancias fuertes e intervalos inestables se justifica en la medida en que refuerza lo que

se busca representar a partir de lo pautado desde el guion.

Ejemplo 14. Compases 91-94.
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Es importante sefialar que desde el inicio de la seccion se ha buscado generar una
modulacion ritmica que desemboque hacia el punto algido de la obra. Esto lo hago al
transitar por el uso predominante de figuras negras, en la primera mitad de esta seccion,
luego corcheas y finalmente semicorcheas hacia el final de la misma. Esta modulacion fue
pensada a priori y precisamente tiene como fin enfatizar el efecto dramético del climax de

la pieza.

El climax de la obra se produce cuando la mayoria de los instrumentos hace un ostinato al
unisono sobre la base de lo que seria un acorde disminuido, el cual va creciendo con cada
repeticion. El clarinete se mantiene haciendo multifénicos en fortisimo, lo que es una
indicacion del dolor presente en el punto mas algido del conflicto. La figuracion de las
notas empleadas en el climax, principalmente semicorcheas, sumada a la direccion
ascendente del ostinato, refuerza el incremento de la tensién y la sensacién de conflicto que

se busca generar.

Es posible notar que a pesar de la conglomeracién de intervalos que se suscitan, dentro de
los cuales hay muchas disonancias previamente no empleadas en esta pieza, el caracter
melddico mantiene el protagonismo. EI motivo del amor es citado constantemente a lo
largo de esta seccion, aungue con algunas modificaciones en sus notas —principalmente
alteraciones accidentales—, que muchas veces no calzan con la armonia del momento. Esto
sugiere la idea de que el amor de la pareja se ha transformado en algo conflictivo y poco

sano, sin que aparentemente tenga una direccion clara.

Un detalle importante de la seccién climatica de la obra es que se contempla que los

musicos repitan el ostinato, el cual se encuentra dentro de la barra de repeticion de los
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compases 112 y 113, hasta que los danzantes produzcan una sefial que indique el corte del
mismo. Esto se debe a dos motivos. En primer lugar, desde lo narrativo, este momento
constituye un punto de quiebre en la obra —cuando uno de los personajes decide confrontar
los problemas de fondo de la relacion—. Por esta razon se busca que los danzantes sean
empoderados con la decision de detener la musica cuando lo consideren apropiado, como
demostrando tener control sobre la musica por primera vez. Esta decision constituye un
intento desde de la misma composicion de hacer que ambas disciplinas converjan de
manera sinérgica. En segundo lugar, otra razon que justifica esta decision es la
consideracién logistica de la danza. Para este momento en particular se busca que los
danzantes realicen un salto particular, por lo cual existe la posibilidad de que les tome algln
tiempo adicional estar en el momento preciso para realizar el salto y ellos mismos elijan

cuéndo consideran conveniente realizarlo.

7



Ejemplo 15. Compases 110-113.
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Otro punto importante a mencionar sobre esta seccion es la ubicacion temporal del climax.
Por lo general, tiendo a situar el climax siguiendo la l6gica de la proporcion aurea®. En
términos précticos, esto consta esencialmente de situar el climax dentro del Gltimo tercio de
la pieza. La fundamentacion para esto es que para el segundo tercio de la obra ha

transcurrido suficiente tiempo como para acumular la tension necesaria para llegar al punto

% La secci6n 4urea, del latin “sectio aurea’, es una proporcion que aparece entre los segmentos de
una recta al dividir eesta en media y extrema razén. Una recta AB queda dividida por un punto F en
otros dos segmentos (AF y FB), de tal forma que el segmento mayor es al menor como el todo es al
mayor (Toledo 2013: 10).
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algido y, de igual manera, sobra la mitad de este mismo tiempo para que la energia
acumulada pueda dispersarse satisfactoriamente. Sin embargo, en este caso en particular
fue necesario ubicarlo mas proximo a la mitad de la obra debido a que narrativamente las
secciones posteriores son consecuencia de lo que sucede en esta seccién. Esto no lleg6 a
comprometer estructuralmente la obra ni significo una formulacion considerable sobre las
secciones, aunque si conllevé alargar algunas frases y realizar algunas repeticiones
adicionales previas al climax, de tal manera que este pueda estar lo méas cerca posible hacia

el ultimo tercio.

IV. Implosion: segundo dolor

Esta seccion busca representar la idea de incertidumbre y dolor. Su carécter es misterioso,
lo cual se debe en gran parte a la armonia ambigua y no determinada a lo largo de toda la
seccion, asi como al uso constante de notas no diatonicas y de alteraciones accidentales. De
igual manera, las notas agudas que se producen en los violines entre los compases 114 y
128 no solo proveen un contexto armonico, sino que ademas contribuyen a generar
expectativa y tension. Este intervalo de sexta menor generado por los violines serd utilizado
desde la composicién como un punto de partida sobre el cual se generan intervalos

disonantes e inestables en los demas instrumentos.

El motivo del amor sera citado constantemente a lo largo de esta seccion. Sin embargo, sera
referido de manera alterada y sin poder encontrarse un centro tonal definido para cada caso.
Esto responde a la idea de que el amor de pareja se ha transformado en algo que genera
disconformidad y disentimiento. Al comparar el leitmotif del amor con estas variaciones

motivicas —las de los compases 118,121 y 123— es posible notar que la direccion de las
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notas del motivo se mantiene, aunque el uso de accidentales en la melodia produce una
sensacion de extrafiez, particularmente considerando el contexto arménico que proveen las

cuerdas.

Ejemplo 16. Compases 114-126.
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Dentro de un contexto primordialmente melddico y textural, la aparicién de los golpes en
marcato empleados en los compases 130-132 es particularmente notable. Dichos golpes son
representaciones musicales del dolor que el personaje principal se encuentra atravesando.
El uso de un acorde de sétima disminuido como parte de dichos ataques percusivos,
sumado a tensiones musicales que producen intervalos disonantes como novenas bemoles,

ayuda a reforzar el dramatismo que estos buscan evocar. Subsecuentemente, el multifénico
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en fortisimo del clarinete que se produce en el compas 134 es bastante notorio debido a que
este es el Unico sonido en este momento en particular. Este multifonico busca representar lo
que vendria a ser una suerte de grito de impotencia y dolor. Este recurso es inmediatamente
seguido por un compas de silencio, el cual ha sido concebido como un elemento mediante

el cual el espectador pueda asimilar el dramatismo producido por los recursos compositivos

detallados en este parrafo.

Ejemplo 17. Compases 127-135.
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El crescendo en tutti que aparece hacia el final de la seccion se produce con un poliacorde
bastante tenso, el cual contiene una mezcla de un acorde aumentado, un acorde de sétima
menor y dos intervalos adicionales que buscan generar disonancias fuertes en relacion a los

demaés acordes. Ademaés de ser musicalmente una transicion hacia la préxima seccién, este
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acorde tenso busca sembrar en el espectador incertidumbre sobre lo que va a pasar a luego,

lo cual produce expectativa.
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Ejemplo 18. Compases 136-149.
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V. Segunda atraccion

Esta seccion, que trata sobre una segunda atraccion de la pareja, se inicia con un intervalo
de sexta, haciendo alusién a la primera atraccion representada en la seccion I. Sin embargo,
presenta la direccion y el modo del intervalo invertidos, apareciendo como una sexta menor
descendente, en vez de una sexta mayor ascendente como lo fue al inicio de la pieza. Esto
suscita la idea de que, si bien el amor sigue presente, la vision que tienen los personajes de

este no es la misma, dado que ahora empiezan a sentir las consecuencias de no haber
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podido llevar su amor de manera sana. Esta idea se profundiza a lo largo de la seccién
mediante el uso de una armonia inestable, cromatismos de manera constante, acordes que

parecen que no terminan de resolverse.

La secuencia de acordes que se producen desde el compas 147 hasta el 149 son
precisamente un ejemplo de como el uso de cromatismos en un contexto armoénico
desestabiliza la sensacién de resolucidén arménica. Al analizar esta secuencia, es posible
notar que hacia el final del compas 149 se produce un acorde de La bemol sétima
dominante, el cual en un contexto tonal resolveria normalmente hacia un Re bemol mayor o
menor. Sin embargo, se produce una resolucion hacia un acorde enarmonico disminuido,
Do sostenido disminuido, el cual a su vez genera otra secuencia que no terminara de

resolver.

Estas secuencias de acordes buscan generar sonoramente la expectativa de una resolucion
armanica sin que esta se llegue formalmente a producir. Esto genera una sensacion de
insatisfaccion, y evoca la idea de una felicidad inalcanzada. En este caso en particular, se
trata de la representacion de la impotencia de los personajes ante la incapacidad de
recuperar la felicidad que alguna vez se hall6 en el amor de pareja, sin tener mayor éxito.
Este tipo de progresion armonica serd empleada nuevamente desde el compés 155 hasta el

166.
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Ejemplo 19. Compases 150-160.
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El motivo del amor es citado tres veces a lo largo de esta seccion, las dos primeras veces
sobre armonias ambiguas. La tercera aparicion del motivo del amor hacia el compés 168
marca la primera vez en toda la seccion que este motivo es citado en modo mayor. Su
aparicion es particularmente notoria debido al silencio de casi dos compases completos que
le antecede. Esta cita busca representar la idea de esperanza dentro de un contexto de

incertidumbre, afliccién e inestabilidad. EI motivo es inmediatamente interrumpido por un
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retorno hacia una armonia inestable y ambigua, lo cual suscita la idea de que se tratd solo

de una vislumbre de esperanza.

Llegando casi al final de la seccion, en los compases 172 y 173 se produce una alternancia

de frases entre cuerdas y maderas, lo cual produce una suerte de dinamica de pregunta y

respuesta entre ambas familias de instrumentos. Este dialogo entre cuerdas y maderas busca

representar una conversacion entre los personajes, mediante la cual intentan arreglar su

situacion sentimental. El resultado de dicha conversacion se veria reflejado al final de la

seccion.

Ejemplo 20. Compases 168-176.
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La seccion culmina con una serie de acordes que parecen realizar una semicadencia hacia
un acorde de Sol mayor como dominante de Do menor —compases 174, 175y 176—. Sin
embargo, dentro de cada acorde, exceptuando el primero de la secuencia, hay una nota que
parece ser ajena a la armonia y que produce una disonancia fuerte con alguna otra nota del
acorde, o termina produciendo un acorde que podria interpretarse de distinta manera, como
es el caso del ultimo, que parece ser una mezcla de Sol mayor con Sol aumentado. Esto
genera un elemento de disconformidad frente a una progresion que deberia producir una
resolucion placentera, sugiriendo la idea de que, aunque se haya producido una
conversacion entre los personajes, esta aparentemente no ha sido realmente fructifera, y

deja entrever la posibilidad de que la relacion puede no tener mayor futuro.

VI. Separacién

La dltima seccion del ballet es la Gnica que ha sido concebida como aislada del resto. Esto
responde a la idea que la seccidn busca representar: una separacion. La musica busca
evocar seriedad y madurez frente a la ruptura, como mostrando una forma de aceptacion
hacia ella. Esta idea de separacion es reforzada desde lo melddico a partir de la
introduccidn del “motivo de la separacion”, el cual solo se encuentra presente en esta
seccion. Es posible notar que la musica cuenta con un caracter melancdlico, principalmente
definido por el tempo lento, el uso de una armonia propia de una tonalidad menor, asi como

una figuracion larga y espaciada en las lineas melodicas.
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Ejemplo 21. Compases 177-187. El motivo de la separacion es tocado inicialmente por el
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El primer intervalo de este motivo, el cual se escucha al inicio de la seccion, es una
consonancia abierta —una cuarta justa ascendente—. Esto marca una diferencia clara con
respecto a las consonancias blandas que hasta ahora han sido intervalos caracteristicos
prevalentes de los inicios de cada seccion, los cuales en gran medida han sentado su
caracter desde un principio. La solemnidad que genera este intervalo quiere proponer un
aire de seriedad hacia el final del ballet, mostrando cierto grado de aceptacion frente a la

separacion.
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La armonia, al igual que en la primera seccion, es evidentemente tonal. Al ser estas dos las
Unicas secciones que han contado con una armonia tan directa y clara, esto sugiere la idea
de que se esté llegando al final de un ciclo. Desde lo armdnico, el uso de los acordes IV - V
- | como parte de la armonia del motivo de la “separacion” ayuda a reforzar la idea de que,
en efecto, se esta resolviendo la situacion, aungue en este caso se resuelve en una

disolucidn de la relacién.

A pesar de que esta seccién ha sido pensada como independiente de las secciones, es
posible notar algunas similitudes entre el motivo del amor y el de la separacion. En primer
lugar, se encuentra la figuracion del motivo. Ambos comienzan con una anacrusa de negra
y con un intervalo ascendente. Es posible notar que la similitud en la direccion de las notas
se mantiene hasta el segundo compas del motivo de la separacién. De igual manera, en
ambos casos la armonia que acomparfia a los motivos es bastante simple y directa, usando
acordes de la tonalidad y estrictamente notas diatonicas. EI motivo, al igual que en la
primera seccion, se va alternando entre cuerdas y maderas, comenzando con las maderas y
luego pasando a las cuerdas, realizando el recorrido inverso que en la seccion |. Esto
sutilmente sugiere la idea de que la situacién de pareja se ha invertido.

La pieza finaliza con una cadencia perfecta de V - | hacia Mi menor, lo cual es una clara
indicacion de conclusividad. En el pendltimo compas, los instrumentos van arménicamente
resolviendo hacia el I en un ritmo de negra. Sin embargo, al comenzar el ultimo compas,
entra el clarinete haciendo un Sol sostenido, lo cual pareceria sugerir un acorde de Mi
Mayor. Este acorde menor-mayor producido por la superposicion de un acorde mayor sobre
uno menor, el cual ha seguido a una cadencia perfecta, es una forma de representar una

separacion incierta, y en de cierto modo, insatisfactoria. Se representa asi la idea de que si
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bien la separacion se debe producir por la imposibilidad de mantener una relacién sana —
esto lo representaria el acorde menor—, el carifio que aln se tienen ambos personajes
genera una clara insatisfaccion ante esta decision. Esta idea se justifica a partir del modelo
Kubler-Ross, el cual propone que, aunque las personas pueden llegar a aceptar el duelo,
esto no significa que lo deban hacer necesariamente con alegria (Kibler-Ross, 1969, p.
148). Por el contrario, el acorde final sugiere la idea de que a veces podemos aceptar el
devenir de ciertos eventos, pero ello no necesariamente implica un desenlace feliz. Desde
un punto de vista narrativo, este tltimo acorde busca hacer del final uno abierto, donde la

interpretacion podria hacer del mismo un final triste o un final feliz.

Ejemplo 22. Compases 189-199.
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2.3 Sobre la puesta en escena

La entrega final de esta composicidn se produjo al final del primer semestre de 2016,
semestre en el que lleveé el curso individual Taller de Composicion 7. El curso contemplo
como nota del examen final la puesta en escena del ballet, la cual debia realizarse con
danza en vivo y con musica en vivo o grabada. Por motivos logisticos, fue practicamente
imposible estrenarla con musicos en vivo, por lo que en esta primera ocasion la masica fue

reproducida desde el software de notacion musical donde se realiz6 la composicion.

Debido a los requerimientos de este examen, a lo largo del semestre no solo elaboré el
guion del ballet y compuse la musica, sino que adicionalmente organicé una serie de
ensayos con estudiantes de danza de la misma facultad, con quienes me dediqué a trabajar
en la coreografia del ballet. Esto naturalmente conllevé un nivel adicional de
responsabilidad que el de solamente componer la musica. Cabe destacar que los ensayos
con danza empezaron hacia la mitad del semestre, mientras ain seguia componiendo la
mausica, y se mantuvieron hasta un dia antes del examen. Sin embargo, debido a que ya
habia identificado lo que queria transmitir en cada seccion del ballet tanto a nivel fisico
como emocional —gracias al diagrama guia para danza y musica—, el proceso de creacién
de la coreografia fue mucho mas fluido y sencillo. El diagrama resulté ser sumamente (til
en este proceso, Y su elaboracién fue apreciada por los danzantes gracias a que les permitié

tener direccion e intencion para las distintas partes de la obra.

La puesta en escena con musicos se realizd durante el segundo semestre del 2016. Esta

presentacion no fue requerimiento de ningln curso, sino que mas bien la realizacion de un
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estreno de la musica del ballet con musicos en vivo partid de un interés personal. Este
proceso de ensayar periddicamente y ver como la musica que he compuesto a lo largo de
todo un semestre cobra vida ha sido quizas lo mas enriquecedor del proceso. Ademas de la
satisfaccidn personal que pueda generar el que mi musica sea tocada, ha sido precisamente
en su ejecucion que he podido realmente comprobar si las herramientas compositivas
empleadas en la obra funcionaron de la misma manera en la que fueron concebidas. En
algunos casos fue necesario replantear ciertas frases musicales, como notas en pasajes
instrumentales rapidos que podrian no resultar practicos de ejecutar para los
instrumentistas, asi como reconsiderar la duracion de algunos silencios y de notas largas
ligadas, las cuales al ensayarse resultaron redundantes o incluso exageradas. En la mayoria
de casos, es necesaria la ejecucion de una obra, ya sea en ensayo 0 en concierto, para que
este tipo de detalles se evidencien, lo cual deriva en posteriores correcciones. En este caso,
se hizo solamente correcciones menores que no comprometieron de manera significativa la
estructura ni su comprensién como un todo.

Un Gltimo aspecto que considero relevante mencionar sobre la puesta de escena del ballet
tiene que ver con la inclusion de un director musical de la obra. En mi planteamiento
instrumental inicial, el cual contemplaba el uso del piano, un director muy probablemente
no hubiera sido necesario. Sin embargo, frente a la ausencia del piano, y tomando en cuenta
la cantidad de silencios que se presentan a lo largo de la obra, la inclusién de un director
musical fue necesaria. Debido a que como compositor de la obra era yo quien mas la
conocia, aproveché esta necesidad como una oportunidad para dirigir una obra mia por
primera vez. Esto fue relevante en el marco de la comprension de la ejecucion de la masica,
pues me llevd a reformular una serie de cambios de tempo y calderones que se habian

concebido en la composicion, los cuales por diversos motivos no funcionaron de la manera
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esperada. El contar con la oportunidad de dirigir la musica compuesta por uno mismo es de
igual manera una experiencia sumamente enriquecedora para un compositor ain en
formacion, debido a que permite ver la musica desde una perspectiva adicional a la del
compositor.

No quisiera finalizar sin antes agregar que el esfuerzo adicional realizado por mi parte para
llevar a cabo esta presentacion ha sido gratificante, no solo porque es donde siento que mas
he aprendido, sino porque ha significado la culminacién de un proceso compositivo y la

superacion de una etapa de mi vida, tanto a nivel musical como personal.
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Conclusiones

La composicidon del ballet ha constituido una etapa de experimentacion dentro de mi
formacion profesional como musico y compositor en la cual he intentado asimilar una
vision més ligada a la estética musical académica contemporanea. Ha significado un
proceso de negociacion con mis propias preferencias estéticas, a través del cual he
descubierto hasta qué punto puedo extender mis raices tonales —o mi concepcion estética
mas conservadora—, sin dejar de considerarme un compositor tonal y obtener un resultado
que sea de mi agrado. La obra marca un hito composicional en mi formacion musical en la
medida en que ha ayudado a delimitar los limites de mi estética musical y ulteriormente a
fortalecer mi identidad como compositor, razon por la cual hoy me encuentro mas seguro

de qué es lo que musicalmente me representa.

De igual manera, la obra constituye un intento de proponer una vision mixta de la estética
en la contemporaneidad, donde puedan convivir elementos musicales vinculados a la
tonalidad con otros propios de la contemporaneidad. Es decir, sugiere una vision sinérgica
y constructiva entre posturas afianzadas en la tonalidad y posturas estéticas

contemporaneas.

Componer un ballet como este demanda muchas horas de dedicacién y trabajo. A ello
debemos sumar el reducido alcance que suelen este tipo de manifestaciones y la
complejidad logistica que implica montar una puesta en escena con masicos y danzantes.

Por eso encuentro poca motivacion para dedicarme de manera profesional a realizar
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composiciones y presentaciones de este tipo. Sin embargo, dentro de un proceso de
formacion musico-profesional, lo considero una experiencia sumamente enriquecedora.
Debido a que veo un potencial grande para compositores en la industria del cine y en el
medio audiovisual, el trabajar musica sobre la base de un guion y con un tiempo limite ha
constituido una forma de preparacion para una situacion laboral real en ese campo. En
sintesis, la experiencia de la composicidn y posterior puesta en escena del ballet ha

contribuido a ratificar el campo laboral al cual estoy inclinado a dedicarme.

Por otro lado, la composicion de esta obra ha constituido un mecanismo de asimilacion de
una afliccién emocional. El decidir realizar la obra basada en un sentimiento personal ha
sido un elemento sumamente relevante en el proceso de composicién. La elaboracion del
guion, la division de secciones del mismo y la posterior composicién de la musica han sido
formas de conocer mi propio sentir, y han contribuido a la superacién de mi propia
afliccion en la medida en que he podido comprender mi estado emocional a través de la
composicion. Adicionalmente, el hecho de versar sobre una vivencia personal ha sido un
estimulo para mi propia creatividad, pues, debido a mi estado emocional, el nivel de
“conexion” con la masica fue particularmente mas fluido que en ocasiones pasadas. La
realizacién de este trabajo, el cual ha supuesto un analisis mas detallado de la musica, ha
sido igualmente enriquecedora, ya que he podido reflexionar en mayor profundidad sobre la

obray, en consecuencia, me he podido conocer mas.

Finalmente, frente a lo que parece ser un proceso de “intelectualizacion” en la musica
académica contemporanea, la musica de este ballet busca revalorar el componente emotivo

como parte central dentro de una propuesta. Mi vision estética se fundamenta en el uso de
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un balance entre emocién y razén. En tal sentido, la creencia en el balance, el orden, los
canones, el respeto a las reglas y los parametros son algunos elementos que, ademas de ser
centrales en mi apreciacion estético-musical, son elementos clave en mi desempefio
cotidiano como persona. Este trabajo propone que la vision estético-musical de uno puede
compartir mucho con su propia vision del mundo fuera de lo musical. La manera en la que
entiendo y aprecio la musica se aplica a diferentes instancias de mi vida personal y, en

cierta medida, este ballet es una prueba de ello.
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