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RESUMEN

El concierto para piano y 22 instrumentos Points on the curve to find..., escrito en
1974, es una de las obras mas importantes de la produccion de Luciano Berio (1925-
2003) y de la vanguardia musical del siglo XX. En esta inspirada partitura se pueden
apreciar con claridad rasgos estilisticos y recursos compositivos caracteristicos del
compositor italiano, recursos relacionados con la mutacion y proliferacion de un
material escrito previamente, y del que se derivara posteriormente la estructura
general de una obra de mayor envergadura. El objetivo de este trabajo sera contex-
tualizar cronoldgica y estilisticamente la obra dentro del catalogo general del autor,
relacionarla la obra con otras composiciones en las que Berio aplica el mismo con-
cepto de reescritura, analizar y comprender los procedimientos técnicos empleados
por Berio en Points on the curve to find..., para finalmente asimilar y aplicar de for-

ma consciente los procedimientos estudiados en la elaboracion de una obra propia.

Palabras clave: Luciano Berio, proliferacion, mutacién, transformacién, proceso.
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Processos de proliferacdo e mutacdo na musica de Luciano Berio: Points

on the curve to find...

RESUMO

O concerto para piano e 22 instrumentos Points on the curve to find..., composto em
1974, é uma das obras mais importantes da producao de Luciano Berio (1925-2003)
e da vanguarda musical do século XX. Nesta inspirada partitura podem-se apreciar
com clareza tracos estilisticos e recursos compositivos caracteristicos do musico
italiano, recursos relacionados com a mutac¢ao e proliferacao de um material escrito
anteriormente, e a partir do qual emanara posteriormente a estrutura geral de uma
obra de maior envergadura. O objetivo deste trabalho sera contextualizar cronolo-
gica e estilisticamente a obra dentro do catilogo geral do autor, relacionar a obra
com outras composicdes nas quais Berio aplica o0 mesmo conceito de reescrever,
analisar e compreender os procedimentos técnicos utilizados por Berio em Points
on the curve to find..., para finalmente assimilar e aplicar de forma consciente os

procedimentos estudados na elaboracao de uma obra propria.

Pralavras-chave: Luciano Berio, proliferacao, mutacao, transformacao, processo.



Processes of proliferation and mutation in Luciano Berio’s music: Points

on the curve to find...

ABSTRACT

The concert for piano and 22 instruments Points on the curve to find..., written in
1974, is one of the most important compositions in the corpus of Luciano Berio
(1925-2003) and of the 20" century musical vanguard. In this inspired score, one
may clearly appreciate characteristic stylistic features and compositional resources
of the Italian composer, resources related to the mutation and proliferation of a pre-
viously written material, from which the general structure of a work with a greater
scope will arise. The aim of this study is to put into context the aforementioned
work, from the chronologic and stylistic points of view, in the composer’s general
catalogue, to relate it with other works in which Berio uses the same concept of
rewrite, to analyse and understand the technical procedures used by Berio in Points
on the curve to find... and, finally, to assimilate and apply consciously the analysed

procedures in the composition of an original work.

Keywords: Luciano Berio, proliferation, mutation, transformation, procedure.
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INTRODUCCION

En una época tan compleja como es el siglo XX, con tantos estilos, ideas y corrientes
artisticas tan divergentes entre si, se dan casos de creadores que buscan sintetizar
en su poética la gran cantidad de ideas e influencias de su época. Tal es el caso
de un compositor como Igor Stravinsky, cuya obra puede ser considerada como
un resumen de las técnicas y corrientes musicales de la primera mitad del siglo
XX. Musicalmente hablando, en la obra de Luciano Berio (1925-2003) se amalgama
gran parte del espectro intelectual de la segunda mitad del siglo, a partir de una
creatividad y un lenguaje propios, con los que abarca gran cantidad de corrientes
y estilos diferentes. ElI compositor recupera elementos relacionados con lo lirico y
el expresionismo, elementos que aplicara a la relacion de la musica con el teatro, la
semiotica, la intertextualidad, el concepto de la «opera aperta» y el tratamiento de la
voz, tomando a su vez elementos del serialismo integral y de la investigacion en el
campo de la musica electronica, y desarrollandolos hasta limites a los que ningun
compositor habia llegado antes. De esta manera, Berio pasa al siglo XXI como uno
de los creadores mas importantes de su generacion —referencia obligada junto a
Boulez, Stockhausen o Ligeti—, siendo al tiempo un claro ejemplo de la trayectoria
y evolucion de la creacion musical del pasado siglo.

Luciano Berio, investigador y compositor incansable, siempre se esforzo por for-
jarse una reputacion dentro del panorama de la creacion musical, y como conse-
cuencia de ello obtiene en 1966 el Premio Italia por su obra Laborintus I, escrita un
ano antes, para voz, instrumentos y cinta sobre textos de Edoardo Sanguineti. En
ese mismo ano, Berio pasara a formar parte, como profesor, de la Juilliard School
of Music en Nueva York, donde impartira clases durante seis afnos, y fundara el
Juilliard Ensemble, uno de los grupos de musica contemporanea mas relevantes
de Estados Unidos. Su musica sigue expandiéndose internacionalmente durante
estos anos, lo que hara que en el ano 1972 tome la decision de volver a Europa para
instalarse en Italia.

En 1968 Berio compone la que es considerada por muchos su obra mas impor-
tante, su Sinfonia para doble cuarteto vocal y orquesta. En la partitura —uno de los
mas claros ejemplos de incipiente postmodernidad musical—, una serie de elemen-
tos —sonoros y lingiiisticos— de origen diverso son sintetizados y dispuestos so-
bre un continuo sonoro. Su tercer movimiento es un perfecto ejemplo de borrowing
y collage, en el que se superponen fragmentos de obras emblematicas de la historia

de la musica clasica, desde Bach a Boulez, o el recitado de textos extraidos de obras



de autores como James Joyce o Samuel Beckett, todo ello sobre el continuo flujo
sonoro que proporciona el constante y casi ininterrumpido ritmo del scherzo de la
Segunda Sinfonia de Mahler. Tendencias de plena actualidad —como el estructu-
ralismo de Levi-Strauss, el recuerdo del lider asesinado Martin Luther King o con-
signas de las revueltas estudiantiles del Paris del 68— tienen cabida en un cosmos
compositivo sumamente rico y coherente.

La década de los afios setenta fue una de las mas fructiferas y prolificas del
compositor. En esta etapa dirigira el Departamento de Musica Electroacustica del
IRCAM de Paris, junto a Pierre Boulez, desde 1974 a 1980. Es alli donde continuara
sus investigaciones sobre la experimentacion electrénica y el tratamiento y trans-
formacion del sonido en tiempo real. Esta busqueda se manifestara de manera evi-
dente en obras como su Concierto para dos pianos (1973); Coro, para coro de voces
mixtas y orquesta (1975-1977); Il ritorno degli Snovidenia (1977), para cello y treinta

instrumentos, o Points on the curve to find... (1974) para piano y 22 instrumentos.

Precisamente Points on the curve to find... es la obra del que es objeto el presente
analisis. Su eleccion se debe a diversos motivos. Por un lado, su inclusion de forma
regular en los programas de conciertos del presente, como otras piezas del autor.
Por otro, su importancia singular en el corpus de Berio, unido al hecho de que, sor-
prendentemente, no existen casi en castellano estudios referentes a esta obra —no
ocurre asi con respecto a otras, como las Sequenzas—, y aun menos centrados en
sus aspectos técnico-compositivos. Unos aspectos que consideramos capitales para
entender, no solo las claves del proceso evolutivo del autor, sino también una parte
fundamental de la praxis compositiva del ultimo tercio del siglo XX hasta la actua-
lidad. La obra sera sometida a un estudio sistematico desde las diferentes dimen-
siones que la integran: dimensiéon morfologica, dimension de alturas, dimension
dinamica y dimension temporal. De esta forma, se podran conocer y comprender
los procesos de mutacion y proliferacion caracteristicos de la técnica compositiva

de Berio.

La primera parte del estudio se caracteriza por una aproximacion biografica al
contexto en el que nace Points on the curve to find... y la posicion de Berio en el
ambito cultural de la vanguardia europea del siglo XX.

Tras la contextualizacion de la obra, en el siguiente capitulo se analizara la rela-
cion de Points on the curve to find... con la nocion de «reescritura», un concepto que

sintetiza la idea de una serie de obras vinculadas entre si por un proceso comun



de transformacion sobre un proyecto original escrito previamente. Las fuentes do-
cumentales empleadas en esta primera parte se basaran en libros, programas de
mano, monograficos, ensayos y entrevistas, que serviran para encuadrar la obra

dentro de un marco de pensamiento estético y musical

En la segunda parte del estudio emplearemos una metodologia de investigacion
analitica y comparativa, analizando la propia partitura como fuente documental
principal, comparando los recursos compositivos observados en Points on the curve
to find... con los utilizados en otros proyectos de su produccion de caracteristicas
similares, para comprender de esta forma los procesos de reescritura, mutacion y
proliferacion empleados por Berio. El punto de partida sera el analisis de la parte
del piano, puesto que es la parte que el autor compuso previamente, y que sera
referente de todo el material sonoro basico que transformara y desarrollara la or-
questa. Tras analizar el proceso compositivo utilizado en la parte del instrumento
solista, pasaremos a analizar la parte orquestal, relacionandola en todo momento
con la parte solista para comprender de qué manera proliferan en todo el tejido
orquestal los elementos armonicos, polifonicos y ritmicos del piano, elementos que
seran transformados ritmica y timbricamente a través de diversos procedimientos

acusticos y espectrales.

La tercera parte del estudio se centrara en la composicion y posterior analisis de
una obra propia, en la que se aplicaran las técnicas estudiadas en Points on the curve

to find... a través de un lenguaje personal.

El estudio finalizara con la exposicion de las conclusiones. En este tltimo aparta-
do, se sintetizaran los recursos técnicos observados durante el proceso de analisis

y su vinculacion con la evolucion poética y el estilo compositivo de Berio.



PRIMERA PARTE

1. CONTEXTUALIZACION

La segunda parte de la década de los afios setenta (1974-1980) esta marcada para Lucia-
no Berio por su etapa como director, junto a Pierre Boulez, del Departamento de Elec-

troacustica del IRCAM de Paris. De este periodo, nos dice el compositor Tomas Marco:

Su obra compositiva sigue a buen ritmo en un estilo que ya le es propio, pero
también experimenta con obras ajenas en el terreno de la transformacion elec-
tronica en tiempo real mientras lo encontramos entregado a una busqueda que
tiene mucho que ver con un nuevo refinamiento armonico relacionado con la
percepcion timbrica. Ello esta presente en el Concierto para dos pianos y orques-
ta (1973), Points on the curve to find... o en Il retorno degli Snovidenia (1977)

para violonchelo y treinta instrumentos. (Marco, 2002, p.)

El interés de Berio por la experimentacion electroacustica y la experimentacion en
torno al tratamiento del timbre se remonta a 1952, y a su viaje a Tanglewood a través
de la beca de la Fundacion KussewitzKy para estudiar con Luigi Dallapicola, con el que
profundizara en el conocimiento de la escritura dodecafénica y serial. Es alli donde asis-
te al primer concierto histérico de musica electronica que se dio en Nueva York, en la
sede del museo de Arte Contemporaneo. La fascinacion por el nuevo medio le lleva en
1955 a fundar, con su amigo Bruno Maderna, el Studio di Fonologia Musicale de la RAI

de Milan, desde donde desarrollara una importante actividad investigadora y creativa.

No se deben buscar los origenes de la M. E. [Musica Electronica] en los de-
sarrollos técnicos de la ingenieria electronica, sino en todos los aspectos de la
experiencia musical de este siglo, que han marcado una ruptura definitiva con
las concepciones idealisticas que tenian dominada la musica europea después
de un renacer musical y en particular en aquellas obras que proyectan el carac-
ter indivisible del acto musical y la indisolubilidad de la materia y la forma. En
aquellas obras, o sea, donde la forma se constituye como transfiguraciéon conti-
nua de la material auditiva y ésta ultima se define a su vez como ininterrumpida
y continuamente renovada de forma significativa. En aquellas obras, donde las
relaciones entre fenoémenos vibratorios de estructura compleja y aquellos de es-
tructura perioédica no son mas el reflejo de jerarquias armonicas preexistentes,
sino que nacen de una propuesta de modelo organizativo siempre renovado, que

crean relaciones sonoras discontinuas e irreversibles. (De Benedictis, 2013, p.218)



La influencia de la musica y el pensamiento de Bruno Maderna seran fundamen-
tales en el desarrollo y evolucion del estilo compositivo de Berio: “Bruno, invece,
coi piedi per terra e con un senso innato della storia (non e mai stato punitivo né
visionario nei suoi comportamenti musicali) dava una inconsapevole lezione di uma-
nesimo.” (Dalmonte, 1981, p. 66)

Berio ird de la mano de Maderna cuando haga su presentacion en los cursos
de Darmstadt con el estreno de su obra orquestal Nones (1956). En esos cursos
participara como profesor durante varios anos, lo que le permitira relacionarse con
importantes figuras de la creacion musical como Pousseur, Stockhausen y Boulez.
Sin embargo, Berio ya ha demostrado en obras anteriores —como Chamber Music,
escrita para Cathy Berberian sobre textos de James Joyce— un interés por el tim-
bre y un tratamiento de la parte vocal, siempre atento al «melos», que van mucho
mas alla de las técnicas estructurales abstractas de la época, atendiendo al hecho
sonoro como percepcion, algo en lo que Berio sera el primero en distanciarse de las
formulaciones teodricas del serialismo integral de Darmstadt.

Berio transciende la fase serialista hacia la semiotica, a través de su conocimien-
to amistad y trabajo con el escritor italiano Umberto Eco. Fue con Eco con el que
realizara programas de radio sobre la onomatopeya, que se traducen en la obra

electronica Thema (Omaggio a Joyce), de 1958.

Por aquellos anos, el flautista italiano Severino Gazzelloni dedicaba su talento a la
musica contemporanea y estrenaba una ingente cantidad de obras de muy diversos
autores que profundizaban en las nuevas técnicas flautisticas. Berio no fue ajeno
al fendmeno pero su trabajo iba a tener unas consecuencias entonces impensadas.

Berio escribe su Sequenza en 1958 en aras de una nuevo virtuosismo flautisti-
co, pero ello le hara reflexionar sobre los aspectos intelectivos del virtuosismo,
y, a partir de ahi, desarrollara una serie de piezas con los mismos principios
para una serie de instrumentos variados, que en la actualidad alcanza nada me-
nos que catorce obras (Sequenzas). Obras que se proyectaran en otra serie de
composiciones conocidas como Chemins, en las que esos solos se explotan con

grupos instrumentales diversos e incluso orquesta. (Marco, 2002, pag. 272)

Las catorce Sequenzas se relacionan intrinsecamente con otra coleccion de piezas
que el compositor reelabora o reescribe partiendo de las primeras. Esta coleccion
consta de cinco piezas, que se agrupan bajo el titulo de Chemins. Todas ellas tienen

en comun un proceso de reescritura partiendo de una Sequenza escrita previamen-



te. Y en todas ellas se comentan y amplifican determinados aspectos «comprimi-
dos» en las Sequenzas. Uno de esos aspectos es el polifonico (polifonia latente), que
es una caracteristica comun a todas las secuencias.

En 1974, Luciano Berio escribe Points on the curve to find..., para piano y 22 ins-
trumentos, para el pianista Anthony Di Bonaventura. El planteamiento del compositor
(reescribir una obra de mayores dimensiones tomando como punto de partida una
pieza escrita para instrumento a solo) relaciona directamente ese proceso compositivo
con el que ya venia empleado en Chemins. Points refleja el interés por la percepcion
timbrica y acustica, la transformacion del material sonoro junto con el interés por crear
procesos de desarrollo organicos partiendo de estructuras y métodos pre-composicio-
nales propios del serialismo, seleccionados vy filtrados, tratados con calculada «liber-
tad» dentro de una vision estética personal; con los procesos de reescritura partiendo
de una obra escrita previamente en la que desarrolla el concepto de virtuosismo y sus
aspectos intelectuales, para crear a partir de esta una nueva obra de mayores proporcio-
nes como resultado de un desarrollo organico ligado al contenido de la pieza original.

La decision de Berio de superar las bases del serialismo, queda reflejada en la

siguiente reflexion:

Los procedimientos seriales de por si no garantizan nada; no hay ninguna idea
que no sea susceptible de ser «serializada», del mismo modo que no hay pen-
samientos o imagenes que no puedan expresarse en verso por mas que carez-
can de todo interés. La ampliaciéon de los medios musicales —entendidos en el
sentido mas amplio— es lo unico que ofrece la posibilidad de renovacién de la

musica de nuestros dias. (Dibelius, 2004, p. 146)

Una caracteristica fundamental del personal estilo compositivo de Berio a lo largo
de toda su produccién es la suma facilidad de este para adoptar los mas diversos
procedimientos técnicos y asimilar las mas diversas influencias (lo que le supuso ser
tildado desde determinados circulos de la vanguardia musical de ecléctico o incluso
de irracionalista), rechazando dogmatismos, negando la poética de la inmovilidad, y
manteniendo siempre una personalidad y un aliento poético de rara independencia.

Points on the curve to find..., para piano y 22 instrumentos, sera estrenada el
20/10/1974 en la localidad alemana de Donaueschingen por la SWF-Sinfonieor-

chester, con Ernest Bour en la direccion y Anthony Di Bonaventura al piano.



2. EL PROCESO DE REESCRITURA COMO RECURSO
COMPOSITIVO EN LA OBRA DE LUCIANO BERIO

“Writing is rewriting” («Escribir es reescribir») es quizas una de las frases predilec-
tas del mundo anglosajon para referirse al mundo de la escritura y su magisterio. Y
quizas no haya otro epitome mas breve y significativo para comprender el signifi-
cado «global» de la obra compositiva de Luciano Berio: una obra que evoluciona en
el tiempo a través de la reescritura (o reelaboracion) tanto de materiales de otros
autores como personales.

Si centramos nuestra atencion en la reescritura de materiales propios, es inevi-
table aproximarnos a las Sequenzas, un conjunto de piezas cuya elaboracion se pro-
longa a lo largo de 44 anos, y que por extension en el tiempo y su numero podemos
considerar como lo mas significativo de su corpus.

Efectivamente, en 1958 Luciano Berio inicia la composicion de lo que sera una
importante coleccion de 14 piezas conocidas como Sequenzas para instrumento a
solo, un trabajo que desarrollara hasta un afio antes de su muerte, acaecida en el
ano 2003. Una caracteristica comun agrupa a todas las Sequenzas: 1a idea de generar
melodicamente un discurso armonico y sugerir una escucha polifénica partiendo

de un instrumento monofénico.

Tutte le altre Sequenze per strumenti soli hanno in comune l'intenzione di-
precisare e sviluppare melodicamente un discorso essenzialmente armonico
e di suggerire, sopratutto nel caso di strumenti monodici, un ascolto di tipo
polifonico. [...] Volevo cioe raggiungere un modo di ascolto cosi fortemente
condicionante da poter costantemente suggerive una polifonia latente e impli-
cita. L'ideale, insomna, erano le melodie «polifoniche» di Bach. (Dalmonte,
1981, p. 106)

El orden cronolégico de composicion de las Sequenzas es el siguiente:!

® 1958 Sequenza I para flauta escrita para Severino Gazzeloni.

® 1963 Sequenza II para arpa escrita para Francis Pierre.

® 1965  Sequenza III para voz femenina escrita para Cathy Berberian.
® 1966 Sequenza IV para piano escrita para Jocy de Corvalho.

® 1965 Sequenza V para trombon escrita para Stuart Demster.

® 1967 Sequenza VI para viola escrita para Serge Collot.

1 Recuperado de http://www.lucianoberio.org/opere. Centro Studi Luciano Berio.



® 1969  Sequenza VII para oboe (1969) escrita para Heinz Holliger. Fue rees-
crita como Sequenza VIIb para saxofon soprano para Claude Delangle.

® 1976  Sequenza VIII para violin (1976) escrita para Carlo Chiarappa.

e 1980 Sequenza IXa para clarinete (1980) escrita para Michel Arrignon,
reescrita en 1981 como Sequenza IXb para saxofén alto para John Harle, y en
1980 como Sequenza IXc para Clarinete bajo adaptada por Rocco Parisi 1998.
e 1984 Sequenza X para trompeta en Do y resonancia del piano escrita para
Thomas Stevens.

e 1987/1988 Sequenza XI para guitarra escrita para Eliot Fisk.

® 1995 Sequenza XII para fagot escrita para Pascal Gallois.

® 1995  Sequenza XIII para acordedn «Chanson» escrita para Teodoro Anze-
lotti.

e 2002  Sequenza XIV para violoncello escrita para Rohan de Saram.

Otro rasgo comun a todas las Sequenzas es la idea de virtuosismo, y no sélo el
concepto de virtuosismo ligado a un intérprete con gran habilidad para resolver
problemas técnicos «inéditos», sino también a un intérprete que sea, ademas de
virtuoso técnicamente, un virtuoso intelectualmente. Esa cualidad «anadida» nace
del conocimiento y la investigacion, y es capaz de resolver la tension creativa (el
reto interpretativo y su resolucion) de cualquier obra en la praxis.

El virtuosismo técnico e intelectual que Berio exige al intérprete moderno esta
directamente relacionado con dos aspectos clave que definen su obra: la exploracion
casi experimental de los timbres, el tempo y los limites técnicos de cada instrumen-
to, asi como la vinculacién entre sus composiciones y otras artes, como la literatura
o la 6pera. En otras palabras: el dominio técnico del instrumento y el conocimiento
de los aspectos histdricos y extramusicales de la obra seran una garantia para su
correcta interpretacion.

1l virtuosismo nasce spesso da un conflitto, da una tensione fra l'idea musicale e lo
strumento, fra il materiale e la materia musicale. (...) Un (altro) caso di tensio-
ne si ha quedado la novita e la complessita del pensamiento musicale -con le sue
altettanto complesse e diversificate dimensiones espressive- impone cambiamenti
di rapporto con lo strumento, sepesso imponendo qualche inédita soluzione técnica
(com’e il caso delle Partite per violino di Bach, delle ultime opere per pianoforte
di Beethoven, di Debussy, Stravinsky,Boulez, Stockhausen, etc.), ove all interprete
¢ chiesto di funcionare a un altissimo livello di virtuosismo técnico e intellettuale.
Finalmente, come ho spesso detto e insistito, il virtuoso di oggi, degno di tale nome,
¢ un musicista capace di muoversi in un’ampia prospettiva storica e di risolvere le

tensioni fra la creativita di ieri e di oggi. (Dalmonte, 1981, p. 98)



En el texto citado, Berio hace mencidén a una serie de compositores que a lo largo
de la historia «obligaron» a buscar a los virtuosos nuevas soluciones técnicas hasta
entonces inéditas, contribuyendo de esta forma a la evolucion de la técnica inter-
pretativa de un instrumento determinado, o incluso influyendo con sus obras en el
desarrollo de la morfologia y la mecanica de los instrumentos.

Y esta reflexion del autor es clave, ya que no es dificil deducir que Berio se apo-
ya en ella como base del proceso compositivo en sus Sequenzas, con la intencion
de tomar el testigo de otros compositores precedentes y seguir abriendo nuevos
caminos en la técnica interpretativa de los instrumentos empleados. Una apuesta
historico-evolutiva que adquiere la forma de una propuesta pedagogica para el in-
térprete de la nueva musica del siglo XX.

A este respecto —y no podia ser de otra manera— es interesante destacar el
respeto de Luciano Berio por la evolucion histoérica de los instrumentos, y su re-
flexion sobre el hecho de que los instrumentos musicales no pueden ser cambiados
ni reinventados. Berio llega a comparar a un instrumento musical con un idioma, y
promover un cambio absurdo en él es similar a promover «una nueva regla grama-
tical en nuestra lengua»:

Un altro elemento unificatore delle Sequenze ¢ la mia stessa consapevolezza che
gli strumenti musicali non possono essere realmente cambiati, né distrutti e
neppure inventati. Responsabili delle loro lente trasformazioni attraverso i seco-
li non sono solamente quegli occasionali conflitti fra idea e tecnica d’esecuzioni
ma, anche, processi evolutivi nella struttura sociale ed economica del pubblico
(...) —e per questo vi insisto- che uno strumento musicale ¢ di per sé un pezzo di
linguaggio musicale. Provare a inventarne uno nuovo ¢ altrettanto futile e pa-
tético di qualsiasi tentativo di inventare una nuova regola grammaticale nella

nostra lingua. (Dalmonte, 1981, pp. 98-99)

Las catorce Sequenzas se relacionan intrinsecamente con otra coleccion de pie-
zas que el compositor reelabora o reescribe partiendo de las primeras. Esta colec-
cion consta de cinco piezas que se agrupan bajo el titulo de Chemins.

Respecto a esta coleccion de piezas, Chemins, nos dice el compositor Tomas
Marco:

Ocurre, sin embargo, que esta serie de piezas (Sequenzas) no sélo recorren
la produccion total de Berio, sino que interaccionan con otras en las que el
instrumento solista es el punto de partida para un dialogo con diversos con-
juntos, incluida la orquesta sinféonica. No so6lo es uno de los aspectos mas
personales del catalogo de Berio sino también uno de los puntos de vertebra-

cion de su obra, por lo que debemos ver conjuntamente las Sequenzas y su



proyeccion, que suele adoptar, aunque no siempre ni exclusivamente, el titulo
de Chemins. (Marco, 2002, p. 21)

Efectivamente, a esta coleccion de cinco obras hay que anadir otras tres mas
con las caracteristicas de Chemins. Son las conocidas bajo el titulo Corale, Kol Od'y
Recit. Las dos ultimas aparecen en el catalogo actual como Chemins VIy VII respec-
tivamente, aunque son mas conocidas por los titulos de Kol Od y Recit.

Todas ellas tienen en comun un proceso de reescritura partiendo de una Sequen-
za escrita previamente. Y en todas ellas se comentan y amplifican determinados
aspectos «comprimidos» en las Sequenzas. Uno de esos aspectos es el polifénico
(polifonia latente),que es una caracteristica comun a todas las secuencias.

El propio autor nos dice en las notas al programa de Chemins V-

Essi costituiscono una serie di commenti specifici che contengono in sé, quasi
integralmente, oggetto e soggetto del commento: gli Chemins non sono infatti
lo spostamento di un objet trouvé in un diverso contesto o la semplice «vestizio-
ne» orchestrale di un pezzo solistico (la Sequenza originale) ma, piuttosto, un
commento organicamente legato a esso e da esso stesso generato. L'insieme stru-
mentale esplicita e sviluppa processi musicali latenti e compressi nel discorso
solistico, in una sorta di amplificazione generale che coinvolge anche i rapporti
temporali: talvolta i ruoli si capovolgono ed ¢ la parte solistica che sembra esse-
re generata dal suo stesso commento.?

Este proceso de reescritura va mucho mas alla de superponer un ropaje orques-
tal a una obra escrita previamente para un instrumento a solo, a modo de transcrip-
cion clasica. Este proceso implica un «desarrollo organico» ligado al contenido de
la pieza original.

Este proceso de «proliferacion» y «desarrollo organico»de determinados aspec-
tos (melddico, armonico, timbrico) de los que surgiran un nuevo proyecto es sinte-
tizado por el propio Berio de la siguiente manera:

Nel corso della realizzazione del progetto globale, dicevo prima, nel corso cioe
della definizione dei dettagli, puo anche accadere che la scoperta e la prolifera-
zione dell ‘imprevisto diventi cosi importante da alterare effetttivamente il pro-
getto, e allora compio il cammino inverso: dai dettagli, che ero venuto precisan-
do e raccogliendo, risalgo a un progetto diverso. Non butto via nulla,insomma,

da bravo ligure.Questo ¢ quanto collega Allelujah 1 a Allelujah I11,Sequenza

2 Recuperado de http://www.lucianoberio.org/node/1351?1152256636=19. Centro Studi Luciano
Berio.
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Il a Chemins I, Sequenza VI a Chemins II e 111, Sequenza VII a Chemins IV,
Sequenza VIII a Chemins VI oppure, in direzione contraria, Chemins V a Se-
quenza IX. (Dalmonte, 1981, p. 96).

No debemos olvidar que la cita de Berio es de 1981, y que el numero de Chemins
posteriormente fue modificado.El catalogo actual hace la siguiente ordenacion
cronologica:?

® 1965 - Chemins I, para arpay orquesta (sobre su Sequenza I, 1963).

e 1967 - CheminslI, para viola y nueve instrumentos (sobre su Sequenza VI,
1967).

® 1968 - Chemins I1I, para viola y orquesta (reescrita a partir de Chemins II, 1967).
® 1970 - Chemins IIb, para orquesta (reescrita a partir de Chemins II, 1967,
reutilizada en Cheminsllc, 1972).

® 1972 - Cheminsllc, para clarinete bajo y orquesta (reescrita a partir de Che-
minsllb, 1970).

® 1975 - Chemins IV, para oboe y orquesta de cuerda (la parte de oboe co-
rresponde a la Sequenza VII, 1969; adaptada para saxofén soprano y orquesta,
2000).

® 1992 - Chemins V, para guitarra y orquesta de camara (sobre su Sequenza XI,
1988).

e 1981 - Corale, para violin, dos trompas y orquesta de cuerda (sobre su Se-
quenza VIII, 1975).

® 1995/96 - Kol Od - Chemins VI, para trompeta y ensemble (sobre su Sequenza
X, 1984).

® 1996 - Récit - Chemins VII, para saxofon alto y orquesta (sobre su Sequenza
IXb, 1980).

En 1974 Luciano Berio escribe Points on the curve to find...para piano y 22 instru-
mentos para el pianista Anthony Di Bonaventura. El planteamiento del compositor
de reescribir una obra de mayores dimensiones tomando como punto de partida
una pieza escrita para instrumento a solo, relaciona directamente ese proceso com-
positivo con el que ya venia empleado en Chemins.

El propio autor en las notas al programa de Points on the curve to find... nos reve-

la este mismo proposito:

11 titolo «Points on the curve to find...» vuole principalmente descrivere la manie-

ra in cui il pezzo fu composto, maniera che si collega in parte all’esperienza dei

3 Recuperado de http://www.lucianoberio.org/opere. Centro Studi Luciano Berio.

11



miei Chemins. In Points ho scritto prima la parte pianistica e, successivamente,

le parti strumentali che la commentano e la prolungano.

De la misma manera que Berio reescribe Chemins IIb partiendo de Chemins II, pos-
teriormente (en 1988) reescribira partiendo de Points on the curve to find...un nuevo
proyecto titulado Echoing curves (Concerto II) para pianoy dos grupos instrumentales.

En las notas al programa de Echoing Curves, Berio manifiesta como durante el
proceso de composicion de Points son the curve to find... ya estaba vislumbrando

una obra de mas amplias dimensiones para piano y dos grupos instrumentales.

Quando nel 1974 scrissi «Points on the curve to find...» per pianoforte e ventidue
strumenti, gia prevedevo che sarebbe stato sviluppato in un’opera di pin ampie
dimensioni per pianoforte e due gruppi strumentali. Scrivere Concerto Il é stato
come realizzare un progetto per cosi dire visionario, non solo perché sviluppava
una continua rifrazione dei disegni oviginari in immagini derivate o aggiunte ma

anche perché implicava una trasformazione continua del progetto in se stesso.’

De esta forma, Points es sometido en la nueva obra a una «continua refraccion»
(desde el punto de vista acustico y espectral), creando «<imagenes derivadas», impli-
cando por lo tanto una«transformacion continua» del proyecto original.

El efecto de «camara de eco», con la creacion de ecos, reverberaciones y bati-
mentos caracteristicos de Points on the curve to find... es potenciado en Echoing
Curves con el anadido de un nuevo grupo instrumental (grupo instrumental B). El
grupo instrumental original (Ilamado ahora grupo instrumental A) de Points de 22
instrumentos es ligeramente modificado con el anadido de ocho nuevos instrumen-
tos, sobre todo destinados a reforzar el registro grave del conjunto, como es el caso
del clarinete bajo, el contrafagot o los dos contrabajos.

El grupo B se situa detras del grupo A en el escenario, y esta formado por un
organo eléctrico, un cuarteto de viento-madera, un sexteto de metales y una nutrida
seccion de cuerda dividida en 20 violines, 6 violas, 4 violonchelos y 4 contrabajos. La
musica escrita para el grupo A se mantiene practicamente igual que la escrita para
el grupo de 22 instrumentos en Points on the curve to find..., mientras que la musica

escrita para el grupo instrumental B es totalmente inédita.

4 Recuperado de http//www.lucianoberio.org/node/1519?418746126=1. Centro Studi Luciano
Berio.

5 Recuperado de http://www.lucianoberio.org/node/1577. Centro Studi Luciano Berio.
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En Echoing Curves, Berio modifica la estructura original de Points on the curve
to find...anadiendo dos nuevas secciones en forma de Prologo y Epilogo, en las
que aparecen dos segmentos con el piano como protagonista y que posteriormente
pasaran a formar parte de la coleccion de piezas conocidas como Six Encores (1965-
1990). El segmento correspondiente al Prologo es el Encore titulado Luftklavier, y el
segmento correspondiente al Epilogo es el Encore titulado Feuerklavier, compues-
tos ambos en 1985 y 1988 respectivamente.

De esta forma se cierra un circulo similar al de Chemins II-III, que comenzé con
la composicion de una pieza para piano solo a partir de la que reescribira Points
on the curve to find..., y se cierra de nuevo con otra pieza para piano a solo titulada
Feuerklavier, extraida a su vez del epilogo de Echoing Curves, obra reescrita a partir
de Points on the curve to find...

Podemos concluir, por tanto, con la reflexion de que gran parte de la produc-
cion de Luciano Berio es el resultado de aplicar sistematicamente, a lo largo de los
anos, un procedimiento personal —similar al work in progress— partiendo de una
primera idea (Sequenza) a la que se anadiran posteriormente en nuevos proyectos,
instrumentos, desarrollos organicos y texturas como continuacion de un complejo
proceso evolutivo técnico y estético, que cristalizara en trabajos como Chemins III

o Echoing Curves.
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SEGUNDA PARTE:
POINTS ON THE CURVE TO FIND... ANALISIS DE LA OBRA

1. INTRODUCCION

El analisis de la obra tomara como punto de partida la parte del instrumento solista,
el piano, puesto que en palabras del propio Berio esta parte fue escrita previamente
y precisamente de ella, a modo de cantus firmus, deriva la totalidad de los elemen-
tos que conforman la obra en su conjunto.

Recordemos las notas al programa escritas por Berio a propdsito del estreno de

Points on the curve to find... en 1974:

11 titolo «Points on the curve to find...» vuole principalmente descrivere la manie-
ra in cui il pezzo fu composto, maniera che si collega in parte all’esperienza dei
miei Chemins. In Points ho scritto prima la parte pianistica e, successivamente,
le parti strumentali che la commentano e la prolungano. La parte del pianoforte,
quasi sempre monofonica e periodica, puo essere intesa come una curva comples-
sa, una linea continua e cangiante sulla quale gli altri strumenti si posano per
interpretarne e svilupparne i caratteri armonici: come un disegno gia fatto sul
quale si aggiungono in punti diversi altre linee che ne modificano il senso metten-
done in luce le proprieta nascoste. Per la velocita dell’articolazione, gli slittamenti
di tempo e la particolare natura di quei caratteri armonici, l'insieme puo essere
talvolta percepito come una «forma donda» pin o meno complessa, ma sempre
omogenea.

«Points on the curve to find...», scritto nel 1974 per il pianista Anthony Di
Bonaventura, costituisce il nucleo generatore di un altro lavoro per pianoforte e

due gruppi strumentali, Concerto II - Echoing Curves.

Efectivamente, podemos comprobar como el autor toma de nuevo como modelo
su experiencia con los Chemins, una serie de piezas que compone partiendo de sus
Sequenzas, escritas estas ultimas para instrumento a solo, y a las que el compositor
incorporara distintos grupos instrumentales en un proceso de reescritura que va
mucho mas alla de la mera transcripcion. La notable diferencia aqui es que la parte
del piano de Points on the curve to find... jamas se editara como obra auténoma.

La parte del piano aparece descrita aqui por el propio autor como «una compleja
curva, una linea sdlida y cambiante sobre la que se anaden en distintos “puntos”

otras lineas que resaltan las propiedades “ocultas” de la parte solista». Por lo tanto,
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el piano representa «la curva», mientras que «los puntos» estarian representados

por la orquesta (grupo instrumental o ensemble) de 22 instrumentos.

2. ANALISIS CORRESPONDIENTE A LA PARTE
DEL PIANO SOLISTA (LA CURVA)

La organizacion en la parte del piano de las duraciones temporales y de las alturas
forma parte de un proceso continuo y organico del que derivara buena parte de la
organizacion de la micro y de la macroestructura general de la obra.

En la excelente dissertacdo de Valéria Muelas Bonafé, del ano 2001, sobre la So-

nata para piano, encontramos un capitulo dedicado a la nocion de proceso en Berio:

Para compreender o que seria a nocd@o de processo em Berio é preciso, portanto,
retornar a composicdo de Nones, e ao inicio dos anos 50. Nones foi escrita em
1954 e é antecedida por Chamber Music (1953) e Cinque Variazioni (1953-
1954), para piano, ambas permeadas ainda pela influéncia de Dallapiccola. En-
tre 1953 e 1959 Berio participou regularmente dos cursos de Darmstadt e, nesse
contexto, conheceu diversos compositores de sua geracdo, entre eles Pierre Boulez,
Karlheinz Stockhausen, Henri Pousseur e Bruno Maderna. O contato com esses
compositores colocou Berio diante das discussoes e experimentacoes com o seria-
lismo integral, resultando em pecas com maior elaborac@o serial como Nones
(1954), para orquestra, onde todos os pardmetros - alturas, duracoes, dindmica e
articulacdo - s@o submetidas a organizacdo de diferentes séries que s@o articula-

das entre si em torno do nimero nove. (Muelas, 2001, pp. 91-92)

Por lo tanto la idea de proceso surge en principio como parte de una fase pre-
compositiva, fase de organizacion de todos los parametros musicales, derivada de
la practica serial y, mas concretamente, del serialismo integral de Boulez.

En otro parrafo del mismo capitulo, nos encontramos con la explicacion del tra-

tamiento serial en Nones, y de la organizacion de los distintos parametros:

A partir da estruturac@o dessas quatro séries e da atribuicdo de valores numé-
ricos as unidades que compoem cada uma delas, Berio organiza o material mu-
sical de Nones inserindo ainda um ultimo pardmetro que dd conta de colocar
essas quatro séries em operacdo simultanea: a soma dos valores implicados em
cada som, isto é, a somo do valor de uma certa altura, com uma certa duracao,
em uma certa dindmica e com uma certa articulacdo, devera resultar sempre o

nitmero nove. Nones configura-se, portanto, como uma peca onde a organizacdo
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serial do material composicional - expandida a alturas, duracoes, intensidades e
articulacoes — ¢é flagrante. (Muelas, 2001, p. 93)

Sin embargo, Nones no puede ser tomada como ejemplo del uso de procedimien-
tos compositivos del serialismo integral, porque, como explica Valéria Muelas citan-
do al propio Berio, el compositor transgrede (exorciza) los limites establecidos por

la rigida organizacion serial, poniéndolos al servicio de su propia poética:

Porém, como vimos nas palavras do proprio Berio, Nones seria justamente su
primeiro «exorcismo» com relacdo a Darmstadt. A idéia de «exorcismo» aqui
presente é a de um mergulho aprofundado em um determinado universo para,
de dentro dele, propor alguma linha de fuga. Hd uma idéia de «incorporar»
para «transgredir». A transgressd@o em Nones ocorre justamente quando se pas-
sa a aplicacdo concreta de toda organizac@o do material exposta anteriormente.
O confronto entre o material pré-composicional e o desenrolar da peca mostra
que tal organizacd@o, a pesar de possuir solidas estruturas elaboradas para os
diferentes parametros musicais, acaba sendo diluida, paulatinamente, no inte-
rior da peca. (...) Essa maneira mais livre de utilizac@o do material serial tem
ovigem num trabalho anterior de Berio. Assim como em Nones, nas Cinque
Variazioni também ocorre um jogo entre momentos mais presos a estruturac@o
serial e outros onde o aspecto melodico e temdtico da série acaba por conduziv a
obra a terrenos distantes dessa estruturacd@o previamente estabelecida. (Muelas,
2001, pp. 93-94)

En relacion con Points on the curve to find..., es interesante destacar del parrafo
anterior, refiriéndose a Cinque Variazioni, la busqueda de contrastes, el «juego»
que propone entre momentos de mayor estructuracion serial con otros donde los
aspectos melodicos y tematicos de la serie conducen a la obra por caminos lejos de
esa estructura previamente establecida. Esta libertad, este «juego» entre momen-
tos de mayor estructuracion serial con otros procesos donde el material principal
(relaciones intervalicas o aspectos melddicos de la serie) es sometido a distintas
transformaciones se haran mas evidentes con el paso del tiempo en composicio-
nes posteriores a Cinque Variazioni o Nones, como sera el caso de Points on the
curve to find...

Valéria Muelas continta en su disertacion explicando la diferencia entre procedi-
miento y proceso en la musica de Berio, citando en algin momento al propio Berio

y después a Michael Hicks:
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Desse embate entre ordem e transgressdo, isto é, entre a necessidade de uma ri-
gorosa organizacd@o prévia do material e as necessidades locais da composicao,
surgiria um elemento-chave para a poética de Berio: “a possibilidade de pensar
musicalmente em termos de processo e ndo de forma ou de procedimento”.

A diferenca entre “processo” e “procedimento” é sintetizada por Hicks
da seguinte maneira: «A distin¢do entre os dois, que estd longe de ser evidente,
pode ser sintetizada da seguinte forma: para Berio “procedimento” denota uma

série de passos discretos a serem tomados enquanto “processo” denota um desen-

volvimento continuo e orgdnico». (Muelas, 2001, p. 97)

Por lo tanto, el proceso surge como la necesidad de conciliar una rigurosa orga-
nizacion previa (precompositiva) con las necesidades musicales de una obra deter-
minada. Proceso denota un desarrollo continuo y organico, mientras que procedi-

miento hace referencia a la eleccion y aplicacion de unos pasos concretos.

Ya refiriéndonos a Points on the curve to find..., y mas concretamente a la parte
del piano, instrumento solista, esta se articula en torno a una tnica serie de doce
sonidos, que se vera modificada y transformada desde el inicio por un proceso de

seleccion y eliminacion constante y periodico.

En primera seccion de la obra (seccion A: compases 1-166.2) nos encontraremos
ya con la presentacion y evolucion de ese proceso, un proceso de mutacion y trans-
formacion progresiva de los intervalos de la serie dodecafdénica principal, de las
células motivico-ritmicas que articulan esta a las duraciones de los disefios y, por lo

tanto, a las proporciones del conjunto.

La segunda parte de la obra comprende desde el compas 166.3 hasta el compas
271 (el 272 pertenece a la orquesta). En esta segunda seccion, Berio superpone
y transforma elementos derivados de la primera parte de la obra, dando lugar a
un nuevo proceso de mutacion que generara un material armoénico derivado de
la seccion anterior. Por lo tanto, y desde el punto de vista del analisis tanto serial
como procedimental, podemos obtener como resultado global dos claras secciones
(A-A"), donde la segunda es una variacion o mutacion de la primera. E1 compas 166,
punto de insercidon entre ambas secciones Al y A2, corresponderia aproximada-
mente a la «seccion aurea», proporcion que tanto se ha aplicado en arte desde la
antigiiedad: 272x0,618=168,096.
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2.1 SECCION A1 (cc. 1-166.2)

Consta de nueve ciclos o variaciones. En cada uno de los ciclos se presenta varias
veces, siempre utilizando valores de fusas, una serie distinta de 10 sonidos deriva-
da de la serie principal, serie de doce sonidos que nunca escucharemos completa.
Este modelo de composicion que consiste en desarrollar todo el material de una
pieza a partir de un motivo (serie) principal y de sus respectivas transformaciones
nos remitirian al modelo formal conocido como «variacion progresiva» o «variacion

evolutiva», tan apreciada por compositores como Brahms o Schoenberg.

Tabla 1
Organizacion y evolucion de las alturas y los parametros rimico-temporales que confor-

man el proceso principal (compases 1-166)

BERIO: POINTS ON THE CURVE TO FIND.... (1974)
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Nota: Fuente: Tabla proporcionada por el profesor doctor Christopher Bochmann.

En cada una de las series se eliminan dos sonidos consecutivos desde el prin-
cipio (sonidos 11-12 en I; 12-1 en II; 1-2 en III; 2-3 en IV, etc.). El segundo de los
sonidos del primer par de notas eliminadas se mantiene como primer sonido del par
a eliminar de la siguiente serie/ciclo. Como es ldgico, el proceso terminaria en la
serie/ciclo XII. Posteriormente en la serie XIII de nuevo volveria a repetirse la serie
de diez sonidos I, algo que no ocurrira porque Berio cambia el proceso de mutacion
tras la exposicion de la serie/ciclo IX, sustituyéndolo por otro diferente, aunque

muy relacionado intervalicamente y ritmicamente con el anterior.
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Si analizamos la Tabla 1, observamos cémo a cada serie le corresponde una tabla
numérica (situada a la derecha) especificando el numero de compas (a la izquierda
en numero arabigo) en el que comienza cada una de las series derivadas (en niume-
ros romanos). Cada namero de serie se corresponde con un ciclo (o variaciéon) en
el que esta se repetira 20 veces.

La tabla numérica situada a la derecha de cada serie nos indica en negrita las
duraciones en corcheas (siempre subdivididas en fusas) de la célula principal «X»
(caracterizada por la repeticion de dos sonidos consecutivos que se alternaran en
forma de trino o trémolo en valores de fusa). Los otros niumeros mas pequenos
nos informan del niumero de sonidos correlativos, también siempre en valores de
fusa, que suenan entre dos células X, un disefio en forma de linea quebrada o de
onda de mayor —o menor amplitud— que contrastara con el mas estatico X, y al
que llamaremos «Y». Ambos disefios aparecen expuestos en los tres primeros

compases de la obra.
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Figura 1. (Célula X — Célula Y).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

Volviendo a la Tabla 1, podemos comprobar que ademas de encontrarnos con
un proceso de eliminacién de dos sonidos en cada serie, podemos inferir otro
proceso paralelo que consiste en una disminucion gradual de las duraciones de
la célula X dentro de cada ciclo. En el ciclo I, 1a célula X (numeros en negrita)
disminuye paulatinamente de valor, pasando de 16 corcheas en la primera apa-
ricion de X a solamente una corchea (cuatro fusas) en la décima exposicion de
esta célula (final de la primera columna). En la segunda columna (exposicion nu-

mero 11 de la célula X) comenzamos de nuevo con un valor largo, un valor de 15
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corcheas (en las demads series curiosamente coinciden siempre los valores de los
primeros digitos de las tres columnas) que vuelve a disminuir progresivamente
hasta 34 de corchea, para de nuevo volver a tener una duracion de 16 corcheas
(en la ultima aparicion), momento en el que el proceso se yuxtapone con el inicio
del siguiente ciclo.

Esta disminucion del valor de la célula X en sus sucesivas apariciones no solo
aparece dos veces dentro de cada ciclo, sino que también ocurre si comparamos
los distintos ciclos entre si. La primera célula X, por ejemplo, tiene en el ciclo I
una duracion de 16 corcheas; en el I, de 14; en el III, de 12..., hasta que finalmen-
te en el IX pasa a durar solamente dos corcheas. Esta disminucion gradual del
valor de la célula X, es facilmente apreciable en los valores largos (16-9-12-8); en
los valores mas breves, los valores disminuyen hasta que se mantienen estables o
directamente no varian para no tener que desaparecer completamente. Si compa-
ramos el ciclo I con el ciclo IX, vemos que en este ultimo apenas hay variacion de
duracion entre las distintas presentaciones de la célula X. Este es el motivo por el
que, llegados a ese punto de uniformidad ritmica en el que apenas es posible apre-
ciar y discriminar ritmicamente ambas células (X e Y), Berio decide en el compas
166 dar comienzo a un nuevo proceso que se relaciona profundamente con las
alturas presentadas hasta entonces en las distintas exposiciones de la célula X de
cada ciclo.

La serializacion de elementos no se circunscribe unicamente a mantener el or-
den de aparicion de las notas dentro de cada serie, sino que también afecta a la
ordenacion de los sonidos dentro de cada ciclo. Si observamos de nuevo la Tabla 1,
en este caso los digitos que no estan en negrita (que asociamos con el gesto o célula
Y), vemos que en la primera columna la ordenacion es la siguiente: 2-11-7-5-3-5-4-16-
11-20 (10 solamente en Iy V). Sin embargo, en la segunda columna la ordenacion
es muy diferente: 15-5-2-3-10-9-11-1-7-10 (20 solamente en I, VI y IX).

Cada digito representa el numero de notas que tiene la célula Y, es decir, el nu-
mero de notas que hay entre las distintas apariciones del trémolo o trino que carac-
teriza a X. Esta ordenacion vinculada a la célula Y se mantiene constante durante los

nueve ciclos que conforman toda la seccion Al.
Esta ordenacion serial de la célula Y influira légicamente en el orden de apari-

cion de cada par de notas de la célula X, que también seguira un orden determinado
(Figura 2).
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Figura 2. Ordenacion seguida a lo largo de la exposicion de los pares de alturas de la
célula X en los ciclos I-II-ITI-1V.

A este proceso precompositivo que proporciona «linealidad y simetria» hara re-
ferencia el propio Berio en las notas al programa escritas para el estreno en 1988
de Echoing Curves®, un proceso que él mismo describird como «programado por
una computadora». Este tipo de procesos precompositivos son caracteristicos del
serialismo de la segunda mitad del siglo XX, un movimiento vinculado a la Escuela
de Darmstadt.

Nel Concerto 1l la linearita, la simmetria e il carattere monodico di «Points on
the curve to find...» (opera che per molti aspetti poteva essere programmata con
un computer) sono gettati in una sorta di camera d’eco che suscita spessori melo-

dici sempre pin differenziati.”

Dentro de esta gran Seccion Al podemos encontrar varias subsecciones, seg-
mentos o periodos definidos por una cadencia, por algun tipo de interrupcion del

proceso global, como puede ser un cambio de tempo o incluso el silencio.

6 Concerto II es una obra que, como ya hemos comentado anteriormente, es una secuela de
Points on the curve to find...
7 Recuperado de http//www.lucianoberio.org/node/1577
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2.1.1 SUBSECCION A1-1 (cc. 1-103)
2.1.1.1 CICLO I (cc. 1-23)

Los primeros 23 compases son esenciales para entender el proceso total que sigue
el compositor a lo largo de toda la primera seccion de la obra (Al), y que, como
ya mencionamos anteriormente, influira profundamente en el resultado intervali-
co de la segunda (A2). Estos 23 compases citados funcionarian como una especie
de«exposicion» del material principal y del proceso que articulara la obra.

El conjunto intervalico contenido en la serie (exceptuando los dos ultimos soni-
dos, sonidos Sib-Sol), aparece repartido entre dos células o gestos contrastantes.
Estos gestos contrastantes corresponden a la célula X (compas 1), representada
por un trino o trémolo (si la distancia intervalica entre las notas es mayor de una
segunda) de dos sonidos, y a la célula Y, representada en este caso por un disefio
mas o menos quebrado (o en forma de onda ) de varias notas correlativas en el que
no se repite ningun sonido, y siguiendo siempre la ordenacion de la serie corres-
pondiente (compases 2-3; en el compas 2, con tres sonidos; y en el compas 3, con
11) (ver Figura 1).

Si estudiamos la Tabla 1, comprobamos que las diez primeras exposiciones del
ciclo I de la célula X (que comprenden del compas 1 hasta el compas 11.3) se co-
rresponden con la primera columna numérica, mientras que las otras once exposi-
ciones de esta célula (compases 11.4-22) se corresponderian con la segunda y ter-
cera columna. Tenemos, entonces, un total de 21 exposiciones de X, cuyas alturas

estan trascritas en la Figura 2 y la Figura 3.
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Figura 3. Organizacion de los pares de alturas correspondientes a la exposicion de la
célula X a lo largo de los ciclos I-IX que integran el proceso principal (cc. 1-166).

23



Si observamos la Figura 3, podemos apreciar que a la izquierda (segmento a) se
trascriben las diez exposiciones de la célula ritmica X con su par de notas corres-
pondientes, y que se corresponden siempre con los digitos en negrita de la columna
superior de la Tabla 1 de cada serie. Mientras, a la derecha (segmento b), se tras-
criben los once pares de notas restantes, que se corresponden con los digitos en
negrita de la segunda y tercera columna de la Tabla 1. Cada ciclo contiene, pues, un
total de 21 exposiciones de X, o, lo que es lo mismo, 21 pares de notas. No obstante,
como veremos posteriormente, hay algunas excepciones.

Los pares de notas de (a) estan separados por una distancia intervalica infe-
rior a una octava, mientras que los pares de notas de (b) exceden el intervalo de
octava en numerosas ocasiones, lo que lleva aparejado un mayor contraste entre
registros.

La célula Y, como ya explicamos, se encarga de mediar entre las distintas expo-
siciones de X siguiendo la serie numérica correspondiente (en color mas claro y de
menor tamaio de cada columna de la derecha de la Tablal). Como podemos obser-
var, X sigue un proceso mas o menos perceptible de disminucion progresiva de su
valor, un hecho que se traduce en una menor duracion temporal de cada trémolo.
Mientras que el numero de notas que sirven de transicion a cada célula X (célula Y)
es para el oido humano imprevisible aunque dicha serie numérica se repita durante
los IX ciclos. Si observamos el ciclo I, vemos que al final de la columna superior y
de la central la duracion de X es tan breve (una corchea o semicorchea con puntillo)

que es dificil distinguirla auditivamente de Y.

El propio Luciano Berio enumera cuatro dimensiones para controlar y distribuir

el mayor o menor grado de tension a lo largo de una composicion.

La dimensione temporale, dinamica, delle altezze e la dimensione morfologica
vengono caratterizzate da un grado massimo, medio e minimo di tensione. Il
grado di tensione massima (che ¢ anche grado di eccezionalita in rapporto a una
norma generale di convenzione esecutiva) della dimensione temporale si ha nei
momento di massima velocita di articolazione e nei momento di massima durata
del suono, il grado medio ¢ sempre dato da una distribuzione neutra di valori
piuttosto lunghi e di articolazioni piuttosto rapide e il grado minimo é costituito
dal silenzio o dalla tendenza al silenzio. La dimensione delle altezze ¢ al grado
massimo quando le note si spostano su zone ampie del registro, su intervalli di
maggior tensione, oppure quando insistono sui vegistri estremi: i gradi medi e

minimi ne sono la logica conseguenza. Il grado massimo della dimensione dina-
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mica si ha, naturalmente, nei momento di massima energia sonorva e di massimo
contrasto dinamico. Quella che io chiamo la dimensione morfologica si pone,
invece, per certi aspetti, al servizio delle altre tre, ne e per cosi dire lo strumento
retorico. Essa vuol definive il grado di trasformazione acustica in rapporto a
un modello ereditato che, in questo caso, ¢ il flauto con tutte le sue connotazioni
storico-acustiche. (Dalmonte, 2007, pp. 107-108)

Estas cuatro dimensiones son, tal y como el propio autor enumera: temporal,
dinamica, de alturas y morfologica.

El grado maximo de tension de la dimension temporal se adquiere en el momento
de maxima velocidad de articulacién y de maxima duracion del sonido. El punto
medio se corresponde con una distribucion «neutra» de los valores y el grado mini-
mo lo constituye el silencio o la tendencia al silencio.

La dimension de alturas tiene el grado maximo de tension cuando la nota aparece
en el registro extremo, en un intervalo de mayor tension o se utiliza un registro
amplio.

El grado maximo de tension de la dimension dinamica corresponde con el mo-
mento de maxima potencia sonora y mayor contraste dinamico.

Por ultimo, la dimension morfologica adquirira su mayor grado de tension a tra-
vés de la transformacion acustica del sonido producido por el instrumento. Esto es:
cuanto mayor es el grado de «transformacion» del color caracteristico de un instru-
mento a través de lo que denominariamos técnicas extendidas, mayor sera el nivel
de tensiodn, sobre todo cuando esta dimension esta asociada a las otras tres dimen-
siones anteriores. Sin embargo, no podemos olvidar que Berio en este aspecto fue
muy respetuoso con el proceso historico de evolucion en la técnica interpretativa de

los instrumentos tradicionales.

Un altro elemento unificatore delle Sequenze ¢ la mia stessa consapevolezza che
gli strumenti musicali non possono esserve realmente cambiati, né distrutti e nep-
pure inventati. Responsabili delle loro lente trasformazioni attraverso i secoli non
sono solamente quegli occasionali conflitti fra idea e tecnica d'esecuzioni ma,
anche, processi evolutivi nella struttura sociale ed economica del pubblico. (Dal-
monte, 2007, p. 98)

Como grado maximo de tension, Berio propone como ejemplo el uso del frullati
(trémolo), del rumori di chiavi (ruido de llaves) y el doppisuoni (sonidos multifoni-

cos) de la flauta.
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Atendiendo a estos cuatro parametros, podemos afirmar que desde el punto de
vista de la dimension temporal, es dificil afirmar cual puede ser el momento de
mayor tension de estos primeros 23 compases, ya que el valor de fusa se mantiene
constante en todas las notas y no varia en ningun momento. La célula X se carac-
teriza por su mayor estatismo y cierta sensacion reposo, al prolongarse el trino
o trémolo de fusas durante un cierto periodo de tiempo. Mientras, la célula Y se
caracteriza por el movimiento y la ausencia de repeticiones sobre un sonido deter-
minado, aunque en determinados momentos se repiten secuencias o conjuntos de
notas, creando un grupo ritmico o pedal, como ocurrira en los compases previos
a la cadencia del compas 21. Otra caracteristica de Y es la flexibilidad respecto al
numero de notas que componen la célula, que puede pasar de un «gesto» compues-
to por un simple sonido (aqui es practicamente imposible diferenciarlo de X) a un
maximo de 16 sonidos. Por lo tanto, podemos afirmar que el grado de tension se
vera incrementado a medida que va disminuyendo progresivamente el valor de la
célula X hasta que practicamente no contrasta ya con la célula’ Y (momento de maxi-
ma velocidad de articulacién), como podemos comprobar en los compases 11y 20,

en los que tenemos un valor de fusa practicamente por cada nota.
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Figura 4. (Compases 19-21).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

Las dimensiones dinamica y de alturas de esta subseccion adquieren el punto de
mayor tension en los compases previos a la «cadencia» del compas 21 (compases
19-20). En estos dos compases, el piano alcanza la nota mas aguda (Sol# 5) y la nota
mas grave (Do2) de toda la subseccion, momento en el que el registro del piano
adquiere mayor amplitud, pasando de un intervalo de segunda menor —o semitono
del compas inicial en el registro medio— a una distancia intervalica de una 56ava
(56 semitonos), o lo que es lo mismo, una quinta aumentada separada por cuatro
octavas en estos compases previos a la cadencia. Este momento de tension y de
mayor densidad «polifénica» es reforzado por una indicacion dinamica que oscila
entre f<ff>f<ff, y que contrasta con la indicacion de piano del compas del inicio.

En los compases 19 y 20 la polifonia se hace mas densa y rica al escucharse varios
estratos o lineas diferenciadas entre varias octavas. Desde el compas 19 venimos es-

cuchando un pedal (al principio en intervalos de tiempo cortos, para después pasar

26



a intervalos de tiempo mas grandes) de la nota Re3 que se va manteniendo hasta la
cadencia del compas 21. Esa cierta regularidad en el pulso (sobre todo en los com-
pases 19 y 20) de la nota Re, crea una sensacion de pulso, un recurso propio de la
musica tonal, que Berio aprovecha para —dentro del contexto del lenguaje atonal de
la obra— crear una sensacion cadencial. La nota Re3 aparece en un registro central
de la polifonia asociada con el La4 y el Do#5 (no olvidemos que la obra se inicia pre-
cisamente con esos dos sonidos Re-Do# en otra octava), que también se repiten en
diferentes intervalos de tiempo. En el plano inferior mas grave, escuchamos también
como pedal los sonidos Do2 y Fa#2, mientras que en el plano superior tenemos una
tercera mayor Si5-Re#5 también repetida como pedal. Es esta tercera mayor la que
quedara resonando en fusas en el compas 21 en un valor equivalente de 16 corcheas,
creando una sensacion de reposo al disminuir la densidad polifonica y reaparecer
con claridad la célula X. El reposar sobre un intervalo consonante también es un re-
curso asociado a la musica tonal que Berio aprovecha para crear contraste tras una

acumulacion progresiva de tension dinamica y densidad arménica.

Esa polifonia no es simultanea, aunque por la velocidad de las fusas y el tempo
general de toda la Seccion la podemos percibir asi. Esta polifonia oblicua, latente
o implicita es caracteristica del periodo Barroco de los siglos XVII y XVIII, donde
compositores, como es el caso de J. S. Bach, escribieron numerosas obras para
instrumento «a solo», instrumentos que no se suelen asociar con una escritura po-
lifénica y contrapuntistica, como si se pueden asociar el 6rgano, el clave o el laud.
Entre estos instrumentos podemos encontrar algunos monofénicos como la flauta,
o de caracter esencialmente melddico como el violin o el cello.

Es interesante destacar en este momento la escritura y la grafia utilizada para la
parte del piano (a lo largo de practicamente toda la obra). Un instrumento que es
por naturaleza esencialmente polifénico, es tratado aqui como si de un instrumento
monodico o de naturaleza melddica se tratara. De hecho, buena parte de la obra es-
tara escrita en un solo pentagrama, algo realmente llamativo si lo comparamos con la
escritura virtuosistica del Romanticismo y de buena parte del siglo XX, que llega a ne-

cesitar en algunos casos del uso de hasta tres o cuatro pentagramas simultineamente.

Tutte le altre Sequenze per strumenti soli hanno in comune Uintenzione di pre-
cisare e sviluppare melodicamente un discorso essenzialmente armonico e di su-
ggerive, sopratutto nel caso di strumenti monodici, un ascolto di tipo polifonico.

[...] Volevo cioe raggiungere un modo di ascolto cosi fortemente condicionante da
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poter costantemente suggerire una polifonia latente e implicita. L'ideale, insom-
na, erano le melodie «polifoniche» di Bach. (Dalmonte, 2007, p. 106)

Con este singular tratamiento de la parte del piano (como ya hiciera Berio en
sus Sequenzas con instrumentos de naturaleza esencialmente melédica, como por
ejemplo la flauta o el oboe), el compositor busca crear progresivamente un discurso
armonico y producir de esta forma una escucha de tipo polifonico, sugiriendo cons-
tantemente —a través de crear varios estratos diferenciados a modo de voces—
una idea de polifonia latente e implicita que toma como modelo a J. S. Bach y a sus
Sonatas y Partitas para violin. Esta polifonia latente u oblicua se hara mas evidente

(explicita) cuando estudiemos la parte orquestal en su conjunto.

2.1.1.2 CICLO II (cc. 23-47)

Este ciclo se divide al igual que el anterior en dos segmentos (a-b). Cada segmento
corresponde con la exposicion de la célula X diez y once veces respectivamente
(ver Figura 3).

El segmento (a) discurre desde el compas 23 al 34.3, mientras que el segmento
(b) va desde el compas 34.4 al compas 48.1.

Si comparamos los pares de notas de la célula X de ambos segmentos (a y b)
(ver Figura 3) con los del Ciclo I, vemos que practicamente todos los pares de notas
se repiten en (a), pero permutados de orden. Logicamente, al desaparecer en este
nuevo ciclo la nota Re (sonido 1 de la serie dodecafénica) y aparecer Sib tendremos
pares de notas nuevos como Sib-Mi/Sib-Do# (IIa6/11a9) y desaparecen los pares
Do#-Re/Re-Mi® (Ial/1a9). Esto mismo lo podemos trasladar si comparamos los seg-
mentos (b) de ambos ciclos, puesto que (b) es en ambos casos una repeticion de los
pares de notas de (a), pares que ahora se repiten o bien invertidos o transportados
a otra octava.

El Ciclo II comienza con el par de notas (célula X) Do#-Fa (II al) que se yuxta-
pone al Si-Re# del ciclo anterior (I b11). Como vemos, ha omitido los sonidos 10-11
de la serie dodecafénica (Re-Sib), que no apareceran hasta que no pase la primera
presentacion de la nueva serie de 10 sonidos. Esta eliminacion en la primera exposi-

cion de la serie del par de sonidos anterior al par que va a ser eliminado permanen-

8 Berio en el ultimo pulso del compas 9 y primer pulso del compas 10 interpola un Ret (sonido 1)
para evitar la repeticiéon como célula X del par de notas Re#Mi (La6), un par que ya habia aparecido
poco antes.
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temente durante el ciclo, se mantendra en todas las sucesivas yuxtaposiciones de
los ciclos de Al. Podriamos suponer que la intencion de esta supresion es la de ha-
cer menos previsible el cambio de Ciclo, pero seria demasiado aventurado afirmar
tal cosa. Lo mas probable es que forme parte del calculo hecho por el compositor
para evitar la repeticion de determinados intervalos o pares de notas en X o para no
variar la serie numérica establecida para Y.

El punto de mayor tension y densidad armonica coincidira de nuevo con el final

del Ciclo, concretamente entre los compases 44 y 45.
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Figura 5. (Compases 43-45).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

De nuevo tenemos un punto de maxima tension (que contrasta con la segunda
menor La-Sol# en dinamica de p del compas 24) si atendemos a las dimensiones
dinamica, temporal y de alturas que tiene en cuenta Berio a la hora de hacer un
control cualitativo de la densidad. Esto se traduce en el ff (indicaciéon que viene
desde el compas 42) junto con el ambito del piano (de casi tres octavas) unido a
la velocidad de articulacion en fusas y la densidad armonica (de nuevo repartida
en tres estratos). Estos tres estratos o lineas presentan en el registro grave una
repeticion de los sonidos por quintas justas Fa#2-Do#2-Sol#; una oscilacion entre
el Sit4 y el Sib5 en el registro medio, y el intervalo de segunda menor Re#6-Mi 6

en el registro superior.

2.1.1.3 CICLO III (cc. 48-71.2)

El segmento (a) abarca desde el compas 48 hasta el compas 57.1. El segmento (b)
comienza en el compas 57.2 y termina en el compas 71.2.

De nuevo tenemos pares de notas comunes en el segmento (a) y en el segmen-
to (b) entre los ciclos II y III, pares de notas que desaparecen (Fa-Do#-Sib-Do#) y
pares de notas nuevos (Sol-Sib/Fa-Sol) como resultado de hacer desaparecer el
Do# (sonido 2) y la aparicion por vez primera en la obra de la nota Sol de la serie

dodecafénica (sonido 12).
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Si analizamos el segmento (b), nos encontramos con la interpolaciéon de dos pa-
res de notas (IIIb7: Do-Sol#/Si-La). El primero de los pares es la primera vez que se
escucha en la obra (ver Tabla 1 y Figura 3). Es precisamente cuando escuchamos
en el compas 64 el par de notas Do4-Sol#4 (célula X en trémolo) cuando la parte del

piano queda subitamente y por sorpresa en silencio durante dos compases.
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Figura 6. (Compases 64-66).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

Tras esos dos compases de silencio, el piano se incorporara cambiando de re-
gistro (registro grave) con un trémolo sobre el par de notas Sil-La2 (IIIb7), para
inmediatamente desplegar en un subito crescendo desde el p del compas 67 al ff
del compas 68 una amplia polifonia latente de nuevo sobre tres planos o lineas cla-
ramente reconocibles. De nuevo observamos que el punto de mayor tension coin-
cidira con el final de un ciclo. En el registro mas grave las notas que se repiten son
el Fal-Sol#1; en el registro medio, los sonidos Sol4-Re#5-Mi4, y en el registro agu-
do, las notas Sib5-Mi6-Fa#6. Ese Fa#6 habia sido alcanzado previamente y repetido
como trémolo junto al Sol#4 en los compases 61-62-63 antes del subito silencio del
compas 65. El intervalo en el que reposara finalmente esta polifonia sera el tritono

Mi-Sib, con un progresivo diminuendo hasta el piano del compas 71.
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Figura 7. (Compases 67-69).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

2.1.1.4 CICLO IV (cc. 71.3-88.3)

Las dos notas eliminadas en este ciclo son el Do# y el Fa, mientras que reaparece de

nuevo el Re, nota con la que comienza la obra. Tenemos ahora dos pares de notas
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nuevos: Sol-Re (IVa6) y Do-Re (IVa9), pares de notas, que como decimos, se han
mantenido inéditos hasta ahora.

El segmento (a) transcurre entre los compases 71.3-79, mientras que el segmen-
to (b) se desarrolla entre los compases 80-88.3.3.

En este ciclo es interesante destacar como la repeticion idéntica de determina-
dos contornos o disenos de notas crea una sensacion métrica determinada (ritmo
armonico) y cierta uniformidad a través de la repeticion de un grupo de sonidos.
En los compases 76-79 aparece varias veces de forma intermitente un diseno (que
forma parte de Y) compuesto por las notas Do-Fa#-Sol#-La-Si-Re#- (sonidos 4-9 de
la serie dodecafénica) en forma de escala ascendente, un ostinato de alturas que po-
demos percibir claramente. Este disefio sera desarrollado posteriormente en otra
subseccion en la que pasara a llamarse célula Z. Completado por grados conjuntos,
vemos que obtenemos una escala octatonica isobematica, como resultado de una
sucesion de tono/semitono por un lado y a una division simétrica de la octava por
el intervalo de tercera menor por otro: Do-re-re#-mi#-Fa#-Sol#-La-Si-do-re-Re#.

A este disefio le sucede otro de tres notas por movimiento contrario, compuesto
por las notas Mi-Sib-Sol (sonidos 10-12), un motivo de tres notas derivado inter-
valicamente del acorde de séptima disminuida que también se relacionaria con la
misma escala isobematica en otra transposicion y en sentido descendente : Mi-re-
do#-si-Sib-lab-Sol-fa-Mi.

Figura 8. (Compases 77-78).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

En el compas final del ciclo (compas 87) volvemos a tener el punto de mayor ten-
sion y densidad polifénica (aunque menor que en los ciclos I-II-III), donde aparecen
repartidos en diversos estratos los siguientes sonidos: Do-Fa#/La-Si como estrato
mas grave; Sol#-Re# como estrato o voz mas aguda; y los sonidos Mi-Sol-Sib en el es-
trato central para descansar en el compas 87 sobre el par de notas Sib-Sol, formando
parte de la célula X de IVb11. Como podemos observar, los sonidos de los estratos
extremos pertenecen a la primera escala octatonica comentada, mientras que los

sonidos del estrato central y la célula X cadencial pertenecerian a la segunda.
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Figura 9. (Compas 87).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

2.1.1.5 CICLO V (cc. 88.4-103)

Este sera el ultimo ciclo de la subseccion Al-1 (cc. 1-103). Los dos sonidos que
desaparecen son Do-Fa, mientras que de nuevo reaparece el Do#. El par Do#-Re,
desaparecido desde el Ciclo Il y con el que comienza la obra, reaparece de nuevo, y
es significativo que coincida la aparicion de este par (Ial-Ib7/Va6-Vb3) con el final
de esta subseccion. El otro par de notas Fa#Do# (Va9-Vb4) no habia sonado atn en
toda la obra, y ademas su sonoridad formara parte del importante acorde cadencial
del compas 103 (Vb7).

El segmento (a) transcurre entre los compases 88.4-95.2, mientras que el seg-
mento (b) comenzaria en el compas 95.3 y terminaria en el compas 103.

La polifonia implicita y 1a acumulacion de tension que de ella se derivaba en los
finales de los otros cuatro ciclos anteriores, se hace aqui de forma explicita, esto es,
en forma de armonia acordica o de acorde plaqué repetido.

Poco antes, en el compas 93, reaparece dentro de la célula X (en forma de trino)
el par de sonidos Re5-Do#5 del comienzo de la obra. En el compas 97.4 se repite,
esta vez en su forma invertida, en un intervalo de novena (Vb3, comparese con
Ib7), v es entonces cuando se interrumpe todo el proceso ciclico (ver Tablal). En
ese momento, un acorde de cinco sonidos (presentado primero en forma de tré-
molo de tres notas contra dos y después en forma de acorde plaqué repetido) ira
progresivamente deteniendo o ralentizando el pulso hasta reposar en el valor de
blanca con calderon del compas 103.

Si analizamos este acorde cadencial, observamos que el sonido superior (Do#5)
es el mismo que inicia la obra y que también aparece involucrado en la cadencia
del Ciclo I (c.19) en la misma altura. Los sonidos mas graves, el tritono D20-Fa#2,

también aparecen en ese mismo nivel de octava en el compas 19. Todo el agregado
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formaria parte de la escala octatonica isobematica (la-Sib-Do-Do#-re#-Mi-Fa#-Sol)
0 Modo 1.2 analizado en el Ciclo IV.
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Figura 10. (Compases 102-103).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

2.1.2 SUBSECCION A1-2 (cc. 104-128)
Esta subseccion se organiza en dos periodos texturales bien diferenciados:
2.1.2.1 PERIODO A1-2.1

En el primero de los periodos, de clara textura acordica (cc. 104-113.1), se interca-
lan acordes de varios sonidos en trémolo y arpegio con acordes plaqué, y se desa-
rrolla la estructura del acorde cadencial del compas 103 y la sonoridad de la escala

octatonica implicita en él y sus cualidades de simetria.
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Figura 11. (Compases 104-106).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

Una de esas cualidades es la de contener una estructura intervalica, compuesta
por un motivo de segunda menor seguido de uno de tercera menor (0, 1, 4), que
deriva de las tres primeras notas de la serie dodecafonica (Do#-Re-Fa), sonidos
que aparecen al comienzo de la obra. Los tres tritonos de este acorde (Do-Fa#/
Mi-Sib/Sol-Do#) pueden agruparse en esta célula repetida dos veces, la segunda

de ellas al tritono.
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Figura 12. Estructura intervalica del agregado cadencial (compas 103).

El acorde del compas 105 que se repite en el compas 107 es un claro ejemplo del

desarrollo de esta célula, esta vez presentada por movimiento contrario (0, 3, 4).
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Figura 13. Agregado compuesto por la inversion y transposicion de la célula motivica inte-
grada por las tres primeras notas de la serie dodecafénica principal (compases 105-107).

Otro de los disenos de tres notas —también relacionado con la escala octatonica
1:2, y que aparece frecuentemente— es el diseno de cuarta justa seguido por una
cuarta aumentada o quinta disminuida (0, 5, 11), un motivo derivado de los sonidos
3-4-5 (Do-Fa-Fa#) de la serie dodecafonica. Esta estructura (y su inversion) tendran
una presencia importante a lo largo de la obra. Este agregado, del que hablaremos
mas adelante, podemos verlo como una forma incompleta de la superposicion de
dos cuartas justas a distancia de semitono, o lo que es lo mismo, como la superpo-
sicion de sonidos 2-3-4-5 (Do-Fa/Do#-Fa#). Como ejemplo, tenemos el agregado
cadencial del compas 103, que contiene esta célula intervalica en su estructura su-
perpuesta dos veces (Sol-Do-Fa#/Do#-Fa#-Do¥t).
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Figura 14. Disposicion de los intervalos de cuarta justa y aumentada que integran el
agregado cadencial (compas 103).

Este agregado, del que hablaremos mas adelante, podemos verlo como una for-
ma incompleta de la superposicion de dos cuartas justas a distancia de semitono o
lo que es lo mismo como la superposicion de los sonidos de la serie 2-3-4-5 (notas
Do-Fa/Do#-Fa#). Con idéntica estructura intervalica, podemos obtener el mismo
agregado en otra transposicion al superponer los sonidos de la serie 8-9-10-11 (Sib-
Mib/Sig-Mig).

2.1.2.2 PERIODO A1-2.2

El segundo de los periodos (cc. 113.2-129) retoma de nuevo la forma «monofénica»
y continua el proceso suspendido en el compas 99 desde el Ciclo VI, comenzando
con el trino Sol#-La, una transposicion a la cuarta justa del inicio del compas 1 que
dos compases después reaparecera con los sonidos Do#-Re en el mismo nivel de
octava que en el inicio de la obra.

Todo el segmento (a) de este ciclo transcurre en el registro central entre Fa4 y
Fa5. El segmento (b) presenta unas alturas mas agudas, proporcionando tension
sobre todo entre los pedales en el registro agudo de los sonidos Si6-Sib6 entre los
compases 120-128. Es interesante destacar la irrupcion de un agregado en forma
de trémolo de cuatro sonidos (VIb7) similar al que aparece en el compas 98, que
superpone sonidos de dos areas pentatonicas distintas (Fa#-Sol#Do#/La-Si-Re) y
que ahora sustituye la nota Re por un Mi.

Sin duda, podemos asociar la irrupcion de esta sonoridad como la prepara-
cion de una nueva seccion y el final de la anterior, como ya ocurriera en la Sub-
seccion Al-1. De esta misma forma, podemos asociar el trémolo del compas 126
sobre los sonidos Do#5-Re6 con el que aparece en el mismo nivel de octava en el
compas 97, definiendo ambas células X el final de una subseccion y el inicio de

una nueva.
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La Subseccion Al-2 termina con un accelerando sobre la sonoridad en acorde
plaqué de Sib-Do#-Re, derivada de la sonoridad del motivo inicial de las tres prime-
ras notas de la serie por movimiento contrario (ver Figura 13). La repeticion de la
nota pedal Sib6 en el registro agudo en ff (c. 128) en un gradual accelerando, crea
un momento de gran tension desde el punto de vista de las dimensiones temporal,
dinamica y de alturas. Este acelerando lo podemos asociar perfectamente con el
ritardando (no escrito, pero asi sentido por la gradual aparicion de valores largos)

de los compases 99-103.
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Figura 15. (Compas 128).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

2.1.3 SUBSECCION A1-3 (cc. 129-166.2)

Esta subseccion comienza con un cambio de tempo que coincide con un silencio de
dos compases en la parte del piano. Tras el silencio del piano, se retoma de nuevo
el tempo inicial (negra=84) y el proceso de alturas y ritmos que caracteriza a toda
esta Seccion Al. Los ciclos de los que consta esta subseccion son el VII, VIII y IX

(ver Tabla 1y Figura3).
2.1.3.1 CICLO VII (cc. 133.3-145.2)

Previamente, y antes del inicio del ciclo (y como inicio de esta subseccion), el piano
se reincorpora recuperando la tension del compas 128 repitiendo las notas pedal
Si-Sib y con sendos trémolos sobre las notas Do#-Re, notas que conforman el inicio
de la obra (ver Figura 15).

El segmento (a) de este Ciclo VII esta comprendido entre los compases 133.3 y
139.1. El segmento (b) comprende desde el compas 139.2 hasta el compas 145.2. Es

facil apreciar como los ciclos son cada vez mas cortos al ir disminuyendo progresi-
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vamente las duraciones de X (ver Tabla 1), con la consiguiente pérdida gradual de
contraste entre las células ritmicas X e Y. No encontramos los momentos de rica
polifonia latente de los ciclos de la Subseccion 1, al ser el movimiento mas «lineal».
Si hay que destacar, en cambio, la aparicion de silencios (cc. 139, 141, 143) que in-

terrumpen el flujo continuo de fusas.
2.1.3.2 CICLO VIII (cc. 145.2-156.1)

Aun mas breve que el ciclo anterior, mantiene las mismas caracteristicas que este
en cuanto a linealidad y textura monofénica. Hay que destacar la repeticiéon (com-
pases 148-149) de dos agregados compuestos por la superposicion simétrica de
dos cuartas justas Do-Fa/Do#-Fa# y La#-Re#/Si-Mi, que se corresponden con los
sonidos 2-3-4-5y 8-9-10-11.
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Figura 16. (Compases 148-149).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

De la importancia de este agregado hablamos al inicio de la Subseccién Al-2,
cuando nos referiamos a la célula intervalica de cuarta justa seguida unida a un
tritono (ver Figura 14).

El final de este ciclo esta definido por la sonoridad en los compases 153-155 de la
cuarta justa Si-Mi (perteneciente a uno de los dos agregados simétricos comenta-

dos anteriormente) en registro extremo agudo y grave del piano.
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Figura 17. (Compases 153-155).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano
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2.1.3.3 CICLO IX (cc. 156.2-166.2)

Este es el ciclo mas breve de todos, asi como el momento de mayor densidad, al
no poderse casi diferenciar auditivamente los disenos ritmicos X e Y, ni escuchar el
contraste entre los intervalos de los segmentos (a) y (b). Lo que escuchamos es la
circularidad de la serie IX repetida incesantemente en el mismo ambito, creando la
imagen de un rapido ostinato repetido como pedal. Los silencios que interrumpen
el flujo de fusas son cada vez mas numerosos y fragmentan el discurso del piano.
Desde el compas 164 se percibe mas claramente la polarizacion en el registro agu-
do de la nota pedal Sib6 y en el registro grave del sonido Sol que anticipan la rica
polifonia latente del compas 166, momento critico que prepara la aparicion de la

siguiente seccion.

1 1 T

Figura 18. (Compases 165-166).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

La aparicion del Sib6 como final de seccion nos lleva a relacionarlo con el mismo
sonido con el que termino la segunda subseccion (al mismo nivel de octava) y que
sirvid de inicio a esta tercera subseccion. Este tipo de recurrencias sonoras ayudan
a crear relaciones entre las distintas secciones y subsecciones de la obra y a dar
forma al discurso musical (ver Figura 15).

El compas 166 coincide aproximadamente con la seccion aurea de toda la obra

como ya dijimos al comienzo del presente analisis: 272x0,618=168,096.
2.2 SECCION A2 (C.166.3-272)

Esta seccion se caracteriza por la aparicion de un nuevo proceso de proliferacion
derivado del proceso anterior. A partir de ahora, el tratamiento armonico de los
sonidos en forma de trémolo de la célula ritmica X vendra derivado de la superposi-
cion de estas células (y sus respectivos segmentos (a) y (b)) entre los ocho prime-

ros ciclos expuestos (el IX no se utiliza), tomados de dos en dos, de tal forma que se
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crearan agregados de tres o cuatro sonidos que resultaran de la superposicion de
los pares de notas de dichos ciclos. Los «nuevos» agregados que surgen respetan
generalmente la altura y la disposicion de los pares de notas de X del que partieron.

Esta seccion A2 podemos dividirla en cinco subsecciones. Cuatro de ellas for-
man parte del nuevo proceso de superposicion de los pares de notas vinculados a la
célula ritmica X, y el ultimo —menos estricto desde el punto de visto del tratamien-

to serial— tendria funcion de coda.
2.2.1 SUBSECCION A2. 1 (cc.166.3-179.1)

Comienza en el compas 166.3 con la superposicion de los pares de notas vinculados

a la célula ritmica X de I/II expuestos en la Figura 3.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
0 (#)
o U L. P= [.PaCe ] P2 e ]
I y 40 O Pi> =4 = P D L e ] =R
[ an YA o~ ~F O [ PaC® ] hl
ANS"4 T O e ) o~ (@] (@)
) m T =S
c.1
H . .
p’ 4 [P ® ] o~ 1 €Y 1 Lk
Il fn—+< WO O o o o© pro I
ANDY4 O o T O O e ]
[J) T o =S
c.23
) . . .
4~  ~CY o~ | ~CY Y .= ]
y a0 O T~ -t b4 e~ ~ O i~~~
I/” [ & an WA .l Q=Y ~F O o~ d ~F L. hul | ©r
ANS"4 O WIT-T @ hsd T O P D O O
[J) T L= o o
c.166 cA72 CEL.
. .
@ 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
O o o)
o T (@] ~F O Ay 1 hul
I y 4\ L) P LS y B y.4
[ fanY o~ Wl ~F d {n O [(® ]
e fo 7
#— o — — e
© =y =
f) L e A
p A IS ] o~ 1 o TS ] 1J
I s O PO g i P S G—o—°o°
ANE"4 O O | O * AN
[J) —_— T n.e. J— PLS )
fo =
fo
o
A ho |8 3 fo> 8 to8
‘ fo
p’ 4 Lh 1 €Y [ PN 1 €Y bl
y 4 nO O P =4 > O oy >
|/|| (S H SO AS4 © A4 (@ =4 [ @ 2=
ANSY4 o~ O LS ] OO
[)) 1 ! | 1 1
| | | l 1
I 1 1 1 1
I 1 I I 1
M "
[ e
| =N PP =Y il
3 O U O U O
| Bl ol Tl
e c.216
c.176 ,c.210 c.214

=

Figura 19. Proceso de superposicion de los distintos pares de notas de la célula X ex-
puestos en los ciclos I y II (compases 166.3-217.2).
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El primero de esos agregados aparece en el compas 166.3 (Fa-Do#-Re) y es el
resultado de superponer Ial (Do#5-Reb) y Ilal (Fa4-Do#5) (ver Figura 3). Dicho
agregado es de tres sonidos y no de cuatro, ya que casi todos los pares de notas (de
X) de un ciclo comparten una nota en comun con el par de notas que aparece en la
misma posicion (o numero de orden) del ciclo siguiente.

Por su parte, la célula Y estaria vinculada de forma menos rigida a la exposicion
lineal o melddica del resto de notas de la serie (en valor de fusa). De esta forma segui-
ria funcionando como elemento regulador y de transicion entre los nuevos agregados
de tres o cuatro notas presentados en forma de trémolo y vinculados a la célula X.

Podemos observar en los compases 173-175 cémo el disefio Y transcurre en de-
terminados momentos en dos voces (por movimiento contrario o paralelo), prolife-
rando o distribuyendo de esta forma el flujo continuo de notas de la serie dodecafo-

nica entre las dos voces.

Figura 20. (Compases 173-175).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

En el compas 176, aparece la ultima célula X (trémolo con los sonidos Fa#-La-
Sol# en valor de redonda con puntillo) de esta subseccion, como resultado de la
superposicion de Ib1 y IIb1 (I/1Ib1).

En el compas 178 alcanzamos el nivel maximo de densidad polifénica con la su-
perposicion de varios estratos (o voces) en distintos niveles de octava para terminar
sobre un trémolo de cuatro notas (sonidos 2-3-4-5 de la serie dodecafénica), que

marcan el final de esta subseccidn.

F#J#f#ﬁ#f#éﬁf#

Figura 21. (Compas 178).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano
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Este agregado simétrico formado por la superposicion de dos cuartas justas
(Do-Fa/Do#-Fa#) aparece total o parcialmente, y de forma recurrente, en varios
momentos importantes de la obra, como la preparacion de la cadencia del compas
21(Do-Fat#), en el acorde cadencial del compas 103 (Do-Fa#Do#) o al inicio de la
seccion A2 en el compas 166 (Fa-Do#). Volveremos a encontrarlo en los compases
210.1 y 217.2 marcando el inicio y final de de la Subseccion 3 y el inicio de la Sub-

seccion 4.
2.2.2 SUBSECCION A2.2 (cc.179.2-210.1)

En esta seccion se interrumpe en un nuevo proceso de superposicion para dar paso
al desarrollo de un disefio de tipo escalar aparecido anteriormente (de forma mas
esporadica) asociado a Y, y que denominaremos como disefio «Z» por su clara di-
reccionalidad. Este disefio se puede considerar como una extension o desarrollo
escalar de los sonidos 4-5-6-7-8-9-10 (Do-Fa#-Sol#-La-Si-Re#-Mi), que puede apare-
cer en forma ascendente o mas frecuentemente en su forma descendente o por

movimiento contrario.
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Figura 22. (Disefio Z: compases 182-184).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

Entre los compases 182-185 ya observamos como el disefio escalar Z se va alter-
nando libremente con el disefo de trino o trémolo X, interrumpido ocasionalmente
por silencios. Estos silencios son de corchea al principio y de negra y blanca poste-
riormente, hasta que finalmente el piano permanece en silencio durante el periodo
de un compas (compases 191, 196, 203, 208) o incluso de tres compases (compases
199-201).

Tras el compas 208, el piano reaparece en el compas 209 con la alternancia del
diseno Y en la mano izquierda y el diseno Z en la mano derecha, gesto de clara di-
reccionalidad que resolvera en subito crescendo a f#, en el conocido agregado por

superposicion de cuartas justas (Do-Fa/Do#-Fa#) del compas 210.
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Figura 23. (Compases 209-210).
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2.2.3 SUBSECCION A2.3 (cc. 210.1-217.2)

En esta subseccion se reanuda de nuevo el proceso de superposicién armoénica
interrumpido en el compas 178. Ahora se suceden los agregados resultantes de la
superposicion de la célula X del segmento (b) de los ciclos I y II (ver Figura 19).

El primero de los agregados en aparecer es I/1Ib2, ya que el I/IIb1 habia sido
expuesto poco antes del compas 178.

La densidad armonica adquiere un grado de complejidad importante hasta llegar
al climax (toda la seccion tiene una indicacion dinamica de ff) en los compases 215-
217, en los que se repiten en ostinato los sonidos Do-Fa#-Do# (agregado recurrente

alo largo de la obra) en el registro mas grave a modo de pedal.

e ol iy ARG
o » o | % it
2 i #: ¥ ate 22 . = == = g beEy Sup E=

— ; e Tl = - | i e £ P IEEE S84 e
e f LA SR T R ER=2 7 SRR TN, : — e gbe
e T = " i = e *’;I—E"—P I ‘ —] —
= E"é is ng—a‘g’ = ' é Q%7QQQ .
i EE=Ear e rr e ’ m
P e NI R e = a3 e
} i - - ol o vl e e - Sow— S————e— 7 3 ' sy
= e S =R : —

Figura 24. (Compases 215-217).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

De nuevo, el efecto de ese pedal (sobre todo por la percusion y simultaneidad
de los sonidos Do2-Do#3) sera el de proporcionar el sentimiento de cierta regula-
ridad métrica o pulso como recurso propio de la musica tonal, para crear tension
sobre una pedal de dominante o de ténica. En el estrato central podemos escuchar
el sonido Fal4 como nota pedal repetida, que comparten registro con otras notas

adyacentes, como el Dob5 y el Si4 que parecen dirigirse hacia el La4. En el registro
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superior, la tercera mayor Si5>-Re# 6 se mantiene como pedal en torno al que giran
varios sonidos sonidos como el Mi o el Fa. Precisamente, en ese registro y esas

mismas notas (Si-Re#) terminaba la exposicion del Ciclo I en el compas 21.
2.2.4 SUBSECCION A2.4 (217.3-260)

La textura general de esta subseccion es muy parecida a la de la Subseccion A2.1,
con el diseno Y desarrollandose generalmente a dos voces, en las que proliferan
todas las notas de la serie distribuidas en campos armoénicos muy claros. Los trémo-
los de fusas de la célula X no superan el valor de la negra, por lo que es francamente
dificil separar auditivamente los dos disenos ritmicos X e Y.

La densidad polifénica de la seccion, la distribucion de los valores de flujo, el re-
gistro del piano, la distribucién de los silencios, la distribucion de los silencios (que
no suelen superar el valor de corchea) y la dinamica general que se mantiene mas
o menos constantes, todos crean cierto estatismo en toda la seccién y la sensacion
de que la obra va llegando a su final.

Tres grandes silencios (dos con valor de silencio de negra con puntillo —com-
pases 242 y 256— y un tercero con valor de redonda —compas 260—articulan el
«fraseo» ritmico de toda la subseccion.

Por su parte, el proceso de superposicion contintia de forma constante durante
los 43 compases de toda la subseccion. El proceso de superposicion se distribuye
de la siguiente forma, continuando el proceso que se reinicio en el compas 210 de

la subseccion anterior:
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-Superposicion III/IV. Compases 217-235.3
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Figura 25. Proceso de superposicion de los distintos pares de notas de la célula X ex-
puestos en los ciclos III y IV (compases 217-235.3).
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-Superposiciéon V/VI. Compases 235.4-249.3
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Figura 26. Proceso de superposicion de los distintos pares de notas de la célula X ex-
puestos en los ciclos Vy VI (compases .235.4-249.3).
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-Superposiciéon VII/VIII. Compases 249.4-259
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Figura 27. Proceso de superposicion de los distintos pares de notas de la célula X ex-
puestos en los ciclos VII y VIII (compases .249.4-259).

2.2.5 SUBSECCION A2.5 (cc. 261-272)

Es ultima subseccion de la obra, y formalmente tendria la equivalencia de una sec-
cion conclusiva o coda.

Comienza con el mismo intervalo de segunda menor, con las mismas notas que
aparecieron al inicio de la obra (Do#-re), pero en un registro diferente, dos octavas

mas grave respecto al primer compas.

El ultimo punto de densidad armonica y tension dinamica (a través del crescen-

do general de mp a ff) corresponde al compas 264.
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Figura 28. (Compas 264).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

Los sonidos de la serie permanecen «clavados» en el mismo nivel de octava del
piano, en subconjuntos de dos o tres notas correlativas como procedimiento carac-
teristico de proliferacion serial. Los subconjuntos estarian formados por las notas
La2-Si4-Re#7 (sonidos 7-8-9); Mi4-Sib3-Sol3 (sonidos 10-11-12); Re5-Do#6 (sonidos
1-2) y Si4-Fa5 (sonidos 3-4). Es de destacar que aunque el Do4 aparecezca al prin-
cipio del compas, no vuelve a repetirse. Los unicos sonidos que faltarian para com-
pletar la serie y el total cromatico son Fa# y Sol# (Ver Figura 28).

La obra termina con la repeticion por fusas de una sola nota, el Re3, precisa-
mente la misma nota con la que comienza la obra. Este pedal se caracteriza por la
indicacion del diminuendo (de ffa pp) y por la interrupcion del ostinato de fusas con
silencios con valor de blanca y blanca con puntillo, que llevan a la obra a su fin en los

compases 270-271, con un prolongado y definitivo silencio final de siete segundos.
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Figura 29. (Compases 268-272).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano
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3. ANALISIS DE LA PARTE ORQUESTAL
(LOS PUNTOS)

La orquesta, conjunto instrumental integrado por 22 instrumentos, tiene como
mision principal, basandonos en palabras del propio Berio® refractar el diseno
original de la parte del piano, comentandola y prolongandola; esta refraccion
conlleva una transformacion continua del proyecto mismo. El propio autor deja
claro este tratamiento orquestal en las notas al programa de Points on the curve to
find..., obra escrita en 1974:

1l titolo «Points on the curve to find...» vuole principalmente descrivere la maniera
in cui il pezzo fu composto, maniera che si collega in parte all’esperienza dei miei
Chemins. In Points ho scritto prima la parte pianistica e, successivamente, le
parti strumentali che la commentano e la prolungano. La parte del pianoforte,
quasi sempre monofonica e periodica, puo essere intesa come una curva
complessa, una linea continua e cangiante sulla quale gli altvi strumenti si
posano per interpretarne e svilupparne i caratteri armonici: come un disegno gia
fatto sul quale si aggiungono in punti diversi altre linee che ne modificano il senso
mettendone in luce le proprieta nascoste. Per la velocita dell’articolazione, gli
slittamenti di tempo e la particolare natura di quei caratteri armonici, l'insieme
puo essere talvolta percepito come una «forma d’onda» pin o meno complessa, ma
sempre omogenea. «Points on the curve to find...», scritto nel 1974 per il pianista
Anthony Di Bonaventura, costituisce il nucleo generatore di un altro lavoro per

pianoforte e due gruppi strumentali, Concerto II - Echoing Curves. %

Como ya comentamos en el capitulo correspondiente al analisis del piano, el
instrumento solista, esta parte se describe como «una curva compleja, una linea
continua y cambiante sobre la que se afiaden en distintos puntos otras lineas que
resaltan las propiedades “ocultas” de la parte solista», que porlo tanto relacionaremos
con la orquesta.

También es interesante para entender el papel de la orquesta analizar la frase:
«... Sono gettati in una sorta di camera d’eco che suscita spessori melodici sempre piu
differenziati» («... sonido emitido en una especie de camara de eco que genera un

espesamiento melddico siempre bien definido»). La camara de eco es un espacio

9 Ver notas de los programas de Point on the curve to find... y del Concerto II Echoing curves.
10 Recuperado de http://www.lucianoberio.org/node/1519?418746126=1
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utilizado en salas de grabacion y montaje (al igual que en Television y Radio)
para producir efectos de reverberacion y eco. Seguramente, Berio conocia muy
bien el uso de esta camara de eco a través de su experiencia junto a su amigo
Bruno Maderna dentro del campo de la musica electréonica en el Studio di
Fonologia Musicale de la RAI de Milan, y posteriormente junto a Pierre Boulez
en el laboratorio del IRCAM (Institut de Recherche et Coordination Acoustique/

Musique) de Paris.

Una muestra del interés del compositor por el uso de determinados efectos de
transformacion del sonido en vivo, con instrumentos convencionales, la tenemos en
su obra Chemins V de 1980. 1!

De ella el propio autor nos dice:

... per Chemins V non c’¢ magnetofono ma un sistema digital (la famosa 4C di
Peppino Di Giusto all'Ircam di Parigi) un piccolo computer e dei convertitori.
(...) Nel caso invence di Chemins V ['ampiezza delle transformazioni del modelo
originale e molto ridotta: un clarinetto ¢ acompagnata dalla sua ombra vocalizzata.
1l tempo delle trasformazioni viene pero variato: il programa, cioe, non trasforma
solo quello che il clarinetto suona in quell istante ma anche segmenti di quello
che ha suonato prima, e che erano stati registrati in forma digitale. (Dalmonte,
1981, pp. 145-145)

Aqui es importante recordar el interés del autor (hablando de sus
Sequenzas) por la busqueda «ideal» a la hora de encontrar recursos para
generar una polifonia implicita en la parte del instrumento a solo, y al mismo
tiempo descubrir las posibilidades heterofénicas de la melodia: «... [“obiettivo
della ricerca stessa viene modificato, cosi perseguendo il mio ideale di polifonia
implicita ho scoperto le possibilita eterofoniche della melodia». (Dalmonte,
1981, p. 107)

Dicha polifonia implicita proliferara en la parte orquestal a través del uso de
determinados efectos heterofénicos y de resonancia, los cuales transformaran

continuamente la parte del piano.

11 En el actual catalogo del Centro Studi Luciano Berio figura como Chemins V la reelaboraciéon
para guitarray orquesta de su Sequenza IX para guitarra sola. Probablemente sea de la Sequenza IX
de 1980 (ano anterior a la publicacién de la entrevista) para clarinete solo de lo que esta hablando
aqui Luciano Berio, obra de la que tal vez se ha omitido la parte electrdnica, al no ser facil en la
actualidad encontrar los medios electrdénicos originales.
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Como en su serie Chemins, la parte del instrumento solista ha sido escrita
previamente (Sequenzas) a la que después se reescribe de nuevo con un conjunto
instrumental o grupo de camara anadido que amplifica y comenta la parte del
instrumento solista en un proceso que va mucho mas alla de la mera transcripcion
clasica. Berio explica este procedimiento en las notas al programa de Chemins I,

obra escrita en 1965 para arpa y orquesta, basada en la Sequenza II para arpa sola:

. 1 miei Chemins, che citano, traducono, espandono e trascrivono le mie
Sequenze per strumento solista, ne sono anche le migliori analisi. L'insieme
strumentale esplicita e sviluppa processi musicali latenti e compressi nel discorso
solistico, in una sorta di amplificazione generale che coinvolge anche i rapporti
temporali: talvolta i ruoli si capovolgono ed ¢ la parte solistica che sembra essere

generata dal suo stesso commento.*?

También en las notas al programa de Chemins V, obra compuesta en 1995 para

guitarra y orquesta basada en su Sequenza XI para guitarra:

Essi costituiscono una sevie di commenti specifici che contengono in sé, quasi
integralmente, oggetto e soggetto del commento: gli Chemins non sono infatti lo
spostamento di un objet trouvé in un diverso contesto o la semplice «vestizione»
orchestrale di un pezzo solistico (la Sequenza originale) ma, piuttosto, un
commento organicamente legato a esso e da esso stesso gemervato. L'insieme
strumentale esplicita e sviluppa processi musicali latenti e compressi nel discorso
solistico, in una sorta di amplificazione generale che coinvolge anche i rapporti
temporali: talvolta i ruoli si capovolgono ed ¢ la parte solistica che sembra essere

generata dal suo stesso commento.”®

En estas notas al programa de Chemins V, Berio nos aclara aun mas si cabe el
proceso de reescritura, sobre todo de la parte orquestal de Chemins V respecto a la
Sequenza X1,y que es extrapolable a Points on the Curve to Find...y al resto de piezas
de la serie Chemins. Deja claro que no es un «ropaje» orquestal de una pieza escrita
para instrumento a solo, manifestando que es «un comentario organicamente ligado
a ella». El conjunto instrumental desarrolla procesos musicales que permanecen
ocultos y «comprimidos» en la parte solista, amplificando todos los aspectos,

incluidos los temporales.

12 Recuperado de http://www.lucianoberio.org/node/1330?1967651254=1
13 Recuperado de http://www.lucianoberio.org/node/1351?1152256636=1
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El ultimo parrafo es importante, ya que hace referencia a como en ocasiones el
proceso se invierte, de modo que la parte solista parece haber sido generada por el
propio comentario.

Por ultimo, recordar las notas al programa de Echoing Curves (Ecos de una
curva), obra de 1988, en la que Berio somete una obra compuesta previamente
(Points on the Curve to Find...) aun nuevo proceso de amplificacion general (de ahi
el titulo), amplificaciéon vinculada a diversos fenomenos vibratorios de estructura
compleja a la que contribuiria acusticamente un segundo grupo instrumental, que
practicamente duplica en nimero de miembros al primero, y que se situa en el

escenario detras de este:

Concerto II (nota dell’autore)
Concerto Il (Echoing curves)
per pianoforte e due gruppi strumentali (1988)

Quando nel 1974 scrissi «Points on the curve to find...» per pianoforte e ventidue
strumenti, gia prevedevo che sarebbe stato sviluppato in un’opera di pin ampie
dimensioni per pianoforte e due gruppi strumentali. Scrivere Concerto II é stato
come realizzare un progetto per cosi dirve visionario, non solo perché sviluppava
una continua rifrazione dei disegni originari in immagini derivate o aggiunte ma
anche perché implicava una trasformazione continua del progetto in se stesso. Nel
Concerto Il la linearita, la simmetria e il carattere monodico di «Points on the curve
to find...» (opera che per molti aspetti poteva essere programmata con un computer)
sono gettati in una sorvta di camera d’eco che suscita spessovi melodici sempre piu
differenziati. 1l pianoforte é soprattutto concertante: non c’e un tutti orchestrale
al quale si oppone. Al contrario, viene sviluppato un rapporto tendenzialmente

cameristico con i diversi solisti dell’orchestra e con i diversi strati strumentali.’

La relacion que se establece entre el piano solista y la orquesta es de caracter
cameristico (tratamiento aplicable a Points on the Curve to Find...), evitando de esta
forma la tradicional oposicion soli/tutti, a través de un didlogo que se desarrolla
entre el piano y los instrumentos solistas extraidos de cada seccion orquestal, o

entre el piano y grupos o estratos instrumentales variados.

La orquesta, conjunto instrumental de 22 instrumentos, esta compuesto por:

14 Recuperado de http://www.lucianoberio.org/node/1577
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-3 Flautas

-Oboe

-Corno inglés

-3 Clarinetes en Sib

-Saxofon alto en Mib (muta a Saxofén tenor en Sib)
-2 Fagotes

-2 Trompas en Fa
-2 Trompetas en Do
-Tromboén

-Tuba Baja

-Celesta

-Viola
-2 Violonchelos
-Contrabajo

La colocacion de la orquesta sobre el escenario que sugiere Berio esta destinada a
potenciar determinados efectos timbricos, estereofonicos, antifonales (cori spezzati) y
texturales. Los clarinetes y las flautas se sittan a la izquierda del piano; los violines y la
viola a la derecha, con el contrabajo detras de todos ellos. En un segundo nivel, y situados
de izquierda a derecha, estarian el oboe, el corno inglés y las fagotas; un poco mas
adelantados se situarian, también de derecha a izquierda, trompas, trompetas y celesta. Y

en un tercer plano detras de las trompas y las trompetas se situarian el tromboén y la tuba.

posizione degli strumenti
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Figura 30. (Analisis orquesta). Colocacion de la orquesta sobre el escenario.
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La forma de la obra, analizando la parte del piano, estd claramente dividida en
dos grandes bloques, cada uno de ellos relacionado con un proceso de seleccion de
alturas, de serializacion rimica y de superposiciones bien definido. Esta forma es
modificada de algian modo por la orquesta, que coincidiria en algunos momentos
con las secciones y subsecciones analizadas para la parte del piano. En otros
momentos desarrolla sus propios periodos, marcados por la aparicion de un gesto
o color orquestal determinado.

Desde el punto de vista del andlisis orquestal, nos encontramos con cuatro
grandes secciones que mantienen cierta semejanza, haciendo un paralelismo con
la musica tonal, a caballo entre la forma rondo6 por un lado y una forma ternaria

«reexpositiva» por otro lado.

SECCION 1: Al (Compases 1-103)

SECCION 2: B+A2 (Compases 104-113.1/113.2-128)

SECCION 3: A3+C (Compases 129-166/167-210) + Cadencia piano (Compases 210-217)
SECCION 4: A4+Coda (Compases 218-260/261-272)

3.1 SECCION 1: (A1) (cc. 1-103)

Esta seccion se puede estructurar en tres subsecciones claramente delimitadas por
tres cadencias, de lo que resultaria una forma ternaria. En la primera subseccion se
exponen los principales elementos (disefios, células, fendmenos acusticos, texturas
armonicas y timbricas) que seran ampliamente reelaborados y transformados a lo
largo de la obra. La segunda subseccion se subdivide a su vez en cinco segmentos
claramente definidos por un gesto ritmico y un diseno melédico presentado por
las trompas. La ultima seccion sirve de epilogo a toda la seccion principal, de un

marcado caracter expositivo.

SUBSECCION Al.1 (cc. 1-22)

SUBSECCION A1.2 (cc. 23-91)
Segmento Al.2.1 (cc. 23-41)
Segmento Al.2.2 (cc. 42-71)
Segmento Al.2.3 (cc. 72-76)
Segmento Al.2.4 (cc. 77-79)
Segmento Al.2.5 (cc. 80-91)

SUBSECCION A1.3 (cc.92-103)
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3.1.1 SUBSECCION Al.1 (cc.1-22)

Coincide con la exposicion y presentacion y conclusion (cadencia) del Ciclo I
del piano. La orquesta va entrando gradualmente en forma de ecos (repeticion
o prolongacion en forma de trémolo o trino del gesto o diseno X del piano) en
torno al material intervalico que expone el piano, y en los primeros compases
al mismo nivel de octava. Hay que decir que sencillos compases de 4/4, 3/4 o
2/4 facilitan la lectura y comprension de la partitura, lo que no significa que
la variedad y riqueza de ritmos y la agoégica general se reduzcan a la métrica

indicada.

Vo)

o
3 Flauti %1

n
s g
P

HH

s ¢ Vo)
3 Clarinetti ¥ F——t—H—t T i
in sib*

Saxofono S e =
alto in miP¥)

o A e S o A P o i S S i) 3 e Y ) e o s e et (2 It i RV

Pf. i[o]

T ok
Y
2 2 i

Viola E
2 Violoncelti EEE%E

p

Figura 31. (Compases 2-3).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

El oboe repite en eco (a distancia de blanca) la célula X del piano, célula que,
repetida por los instrumentos de la orquesta, genera una sensacion de vibrato
generalizado. La viola prolonga sutilmente el eco del oboe, mientras los clarinetes

refuerzan el disefio Y+ X del piano al unisono. Aqui hay que decir que tanto los
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clarinetes en Sib como el resto de instrumentos transpositores estan escritos en la
partitura en sonidos reales. Por ultimo, el saxofon alto prolonga en eco la segunda
parte del diseno de los clarinetes (disefio X).

En el compas 6 es interesante destacar la intervencion de una resonante armonia
justo en el momento en el que han aparecido los 12 sonidos de la escala cromatica.
Aunque el piano no toca en el Ciclo I los sonidos Sol y Sib (recordemos que estos
sonidos son eliminados permanentemente de la parte del piano durante todo el
ciclo), estos si se reproducen por la orquesta( en la parte del contrabajo), en la que
permanentemente estan sonando casi la totalidad de los sonidos de la escala cromatica.

En este mismo compas 6 podemos apreciar cdmo se presenta de forma simultanea
un agregado de diez sonidos que se corresponden con las notas del 3 al 12 de la
serie dodecafénica principal (Fa-Do-Fa#-Lab (Sol#)-La-Si-Re#-Mi-Sib-Sol).
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Figura 32. (Compas 6).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano
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La sonoridad quasi pancromatica del agregado, dentro del contexto del lenguaje
atonal de la obra, es presentada en forma de campos armoénicos consonantes y
timbricamente contrastantes. Los sonidos que presentan las flautas forman un
subagregado por cuartas justas (Fa#-Si-(mi)-La) de claro color pentatonico. Por
su parte, los clarinetes tocan un agregado que indentificamos como una triada
de Fam (Do-Fa-Lab). Saxo y celesta colorean alternativamente y al unisono
(Klangfarbenmelodie) el diseno del piano. Un trino de segunda menor (Re#-Mi)
del oboe y el giro de sexta mayor (Sol-Sib) del contrabajo completan el total
cromatico. Como vemos, es evidente que cada agregado armoénico se asocia con
un timbre, con un color determinado, colores que serdn distribuidos a lo largo del
acorde como si de pinceladas sobre un lienzo se tratara.

En el analisis que hace Gotzon Aulestia (Aulestia, 2004) —en su tratado de
Técnicas compositivas del siglo XX— del tercer movimiento de la Sinfonia de
Berio, hace mencion a este tratamiento timbrico en forma de campos armonicos

diferenciados del «cluster»:

Se aprecia en este pasaje un efecto armoénico, que por repetitivo, no nos
ocuparemos demasiado de él. Se trata de la existencia de una doble funcion
armonica, distribuida en capas, en estratos espaciales: una que ocupa el
tema mahleriano y sus armonias naturales. Y otra mas «clusterizada» y
compleja que se disena pera cubrir los efectos encomendados a las voces
e instrumentos exclusivamente berianos. (...) Sin embargo, «el cluster»
que sirve de soporte armonico a esta seccion en (la) Sinfonia de Berio es
muy complejo, aportando todas las notas del total cromatico, dispuestas en
sus zonas extremas, aguda y grave. Si los parametros en los que se apoya
el discurso de Mahler se reducen al perfil de su linealidad melodica y la
armonia clasica, en Berio existe una nueva concepcion por la que la melodia
se siente envuelta en un clima armonioso, en una «nube armonica», lograda
por muchos componentes dispuestos de forma estudiada. El tejido sonoro
adquiere una amplitud que se hace presente en todos los ambitos del espacio,

variando su color instrumental.

La elaboracion de texturas heterofdénicas (disefios que giran en torno al unisono,
y que Se repiten y superponen en muy cortos periodos de tiempo a modo de canones
micropolifénicos) es una de las caracteristicas de la obra, como podemos analizar

en los compases 8 y 9.
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Oboe, clarinete y saxo repiten el mismo disefio y al mismo nivel de octava del
piano. El oboe incluso se anticipa en cuatro fusas a este. En el compas 9, flauta,
corno inglés, clarinete I y saxo realizan el mismo disefio en forma de sucesivas
entradas, en las que la ultima nota del disefio anterior coincide en unisono con la
primera nota del disefio siguiente.

La serie dodecafénica en la que se basa el proceso que desarrolla el piano
presenta consecutivamente dos cuartas justas (o quintas justas) entre los sonidos 3

v 4 (Do-Fa) y 12y 1 (Sol-Re), de lo que resultaria una estructura por superposicion
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de intervalos de quintas justas Fa-Do-Sol-Re. Esa sonoridad se ve reflejada en
el movimiento de agregados de quintas justas superpuestas que presentan los
clarinetes en los compases 10-12. Si comparamos la linea del piano con la de los
clarinetes, observamos que la sucesién de sonidos Re-Do#-Fat-Do-Fa#-Sol# que
aparecen en el diseno del ultimo pulso del compas 10 en el piano esta presente en
el entramado de tres voces de los clarinetes, entramado que repetiran en forma de

eco durante dos compases siguientes.
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Figura 34. (Compases 10-11).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

Ya en el compas 20 llegamos al punto de mayor densidad armonica de esta
primera subseccion, con la exposicion de una densa polifonia implicita en la parte
del piano que aparece repartida a tres voces entre los instrumentos de la familia del
viento-madera, que de esta forma clarifican el contorno de cada una de las voces del
piano. En el compas 21 llegamos a la exposicion del final del Ciclo I del piano, con la
presentacion del trémolo sobre la tercera mayor Si-Re# en el piano. Ese importante
momento es repetido en eco (en forma de pares de notas en fusas) por el clarinete,

el oboe y la flauta durante varios compases.
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3.1.2 SUBSECCION A1.2 (cc.23-91)

Subseccion dividida en cinco segmentos claramente definidos por la intervencion
(con la indicacion dinamica de mfy f) de las trompas, que destacan atun mas por el

caracteristico efecto timbrico del bouché y la sordina.
3.1.2.1 Segmento A1.2.1 (cc. 23-41)

Mientras atn resuenan en flautas clarinetes y oboe el eco (sonidos Si-Re#) de la
cadencia del compas 21, en el compas 23 el piano da comienzo al Ciclo II con la
emision del trémolo (gesto X) sobre las notas Do#-Fa con la indicacion diamica de
ff que subitamente marca el piano. Este par de notas es repetido en forma de eco
en las trompas, que van alternandose en subdivision de tresillos de corchea. Este
par de sonidos Do#-Fa forma parte de un agregado de cuatro notas formado por la
superposicion de dos cuartas justas a distancia de semitono (Do-Fa/Do#-Fa#) que

se corresponden con los sonidos 2-3-4-5 de la serie dodecafonica. Este agregado o
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parte de él estara presente en los momentos mas relevantes, y sera fundamental a

la hora de estructurar formalmente la obra.
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En la Figura 36 podemos comprobar como el agregado por cuartas justas Do-
Fa/Do#-Fa# es completado por el intervalo de tritono Do-Fa# que aparece en la
cabeza de los disenos canonicos al unisono de saxo, clarinete y corno inglés.

Las trompas permanecen durante tres compases repitiendo las notas Do#-
Fa (dos de ellos al unisono con el piano) en lo que podemos considerar como la
representacion musical del efecto de pulsacion o batimento. Este fendmeno acustico
se genera al interferirse entre si dos ondas sinusoides con frecuencias ligeramente
distintas. La frecuencia de batimento es igual a la diferencia de las frecuencias de
las dos ondas originarias®. A este fendmeno acustico se referira el propio Berio al

hablar de su Sequenza V para trombon:

15 El Diccionario enciclopédico de la musica (p. 33) lo explica de la siguiente manera: «Al sonar
notas simultaneas, el oido humano es perfectamente capaz de distinguir cada una de ellas, sin
embargo, dependiendo de lo cercana que sea la altura de las notas, se produciran efectos colaterales.
Imaginemos que un instrumento toca constantemente la nota la’ (440 Hz) mientras otro toca una nota
de altura variable. Si el segundo instrumento también toca a 440 Hz, sonara un unisono perfecto y la
nota simplemente incrementara su volumen, pero si la segunda nota se eleva ligeramente, digamos
a 445 Hz, se escuchara una nota de algun tono intermedio cuyo volumen pulsara conforme los picos
maximos y minimos de las dos ondas se junten y separen. Estas pulsaciones se llaman “batimientos”
y, en el ejemplo planteado (también conocido como “tono diferencial”), habra cinco batimientos por
segundo. Los afinadores profesionales de piano, para ajustar con exactitud el tono indicado, saben
detectar y suprimir dichos batimientos.»
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In Sequenza V il riferimento a uno stadio pin semplice ed elementare del discorso

—in rapporto a stadi variamente pinicomplessi— e constante. Gli stadi piu

semplici sono due e sono interconnessi: gli unisoni fravoce e strumenti (cioe un
massimo grado di affinita acustica fra le due sorgenti sonore) e le articolazione

periodiche che vengono inicialmente prodotte come «battimenti», quandovoce e

strumento si allontanano impercettibilmente dall unisono.

Es interesante resaltar el agregado del compas 26, agregado resultado de la
proliferacion de los diez sonidos de la serie II de la parte del piano. Recordemos

que los tunicos sonidos que estan ausentes de la serie dodecafonica en ese momento

son los sonidos Sol y Re.
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De nuevo, vemos como Berio divide el «cluster» en campos armonicos bien
definidos por su estructura intervalica y diferenciados timbricamente; el agregado
es tratado como entidad timbrica, ampliando el concepto de Klangfarbenmelodie
de Schoenberg. Las flautas emiten simultaneamente una triada disminuida (Do#-
Sib-Mi), cuya sonoridad deriva de los tres ultimos sonidos de la serie (Mi-Sib-Sol).
Igualmente, los clarinetes —en el mismo valor de blanca y simultaneamente—
emiten una triada disminuida (sonidos Fa#-La-Do). Por su parte, el clarinete,
la trompeta y la viola hacen una imitacion por contorno del disefio del piano al

unisono (heterofonia).

3.1.2.2 Segmento A1.2.2 (cc. 42-71)

En el compas 42 reaparecen las trompas repitiendo el mismo disefio ritmico en
forma de pedal que en el compas 23, esta vez sobre un intervalo de sexta mayor con
los sonidos (Reb-Sib).

El piano en ff presenta el mismo intervalo repetido en forma de trémolo (gesto
X), de forma que el pedal de las trompas reproducen el mismo fenémeno acustico
(batimento), ya explicado en el compas 23.

En el compas 54 el trombon acentia un Do4 que se mantiene durante dos
compases, y al que se yuxtapone y mantiene otro pedal de casi seis compases
con el mismo sonido de la trompa. Este pedal sera relevante para comprender
la cadencia que se producira en el compas 87, donde este sonido resolvera
cromaticamente.

En el compas 64 es interesante analizar la composicion armonica del
«cluster» desde el que se producira el descenso general escalonado (en el
que convergen ritmicamente distintos instrumentos) de la orquesta, desde el
registro medio-agudo al registro grave. Vemos como el «cluster» esta dividido
en distintos estratos de triadas (y cuatriadas), cada uno de ellos vinculado a un
color timbrico determinado. Podemos relacionar esas triadas con los sonidos
(11-12-1) de la serie que evocan la sonoridad de la triada de Solm. Desde luego,
es llamativo ver una triada de DoM en las flautas o una de Sol#m en la seccion
de cuerda, pero tal sonoridad (de claras connotaciones tonales y que otros
compositores evitarian drasticamente) en este contexto pancromatico no sélo
no se entienden como agregados tonales, ademas atenuan la disonancia del
«cluster» y proporcionan un colorido y una mixtura orquestal tipicos de la

musica Berio.
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En los compases 64-65-66, como ya hemos mencionado, se producira un cambio
de registro del piano (compas 67) tras un prolongado y sorprendente silencio de
la parte del piano de dos compases (compases 65-66), sobre el que la orquesta
realizara un diseno descendente en forma de terrazas que se yuxtaponen. A
nivel ritmico, se produce un rallentando general (acompanado de un diminuendo
facilitado por la disminucion gradual del numero de instrumentos), al irse
superponiendo progresivamente estratos o capas de ritmos cada vez mas lentos.
Estos ritmos aparecen primero en subdivision de fusa combinados con estratos
en subdivision de tresillo de semicorchea, a los que se anadiran posteriormente
estratos ritmicos de cinquillos de semicorchea, semicorchea, tresillo de corchea

y finalmente corchea.
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Figura 38. (Compases 64-66).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

Tras este punto de tension por acumulacion de eventos y densidad armonica,
el piano se incorpora en el compas 67 sobre una dinamica general de p y con la
sonoridad contrastante que proporciona el acorde pentatonico por superposicion
de cuartas justas Fa#-Si-Mi-La.
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Berio busca constantemente (a través del control de las dimensiones temporal,
dinamica, de alturas y morfologica) la alternancia entre zonas de maxima tension

con otros momentos mas estaticos.

3.1.2.3 Segmento A1.2.3 (cc. 72-76)

De nuevo reaparece el disefno ritmico de las trompas, esta vez desde un Re4 en

unisono, nota que NO es tocada ahora por el piano, que realiza un trémolo sobre las
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notas Do-Fa#. Este unisono tiende a desplazarse a un intervalo de segunda mayor
(Do-Re), para contraerse de nuevo en una segunda menor (Do-Reb) y terminar
con un Do4, que es retomado por el trombon en el compas76. Recordemos la
importancia estructural que tiene esta misma nota tocada y mantenida por estos

mismos instrumentos entre los compases 54-61.1.

3.1.2.4 Segmento Al1.2.4 (cc. 77-79)

Podemos apreciar que el numero de compases entre las diferentes apariciones del
diseno de trompas es cada vez menor, lo que produce un efecto de stretto y de
precipitacion general de toda la subseccion.

Las trompas (compases 77-78) evolucionan desde un tenso y disonante intervalo
de segunda menor Sol-Lab (el sonido Sol ahora si es un sonido comun con la parte
del piano, que realiza un trémolo sobre los sonidos Sol-Re) para después florear la
primera trompa ese mismo Sol con un Fa# y terminar de nuevo con la nota Sol de la
segunda trompa. Ese efecto puede ser considerado como un batimento del sonido
Sol de la parte del piano.

En el compas 79 se produce una breve cadencia al aparecer simultaneamente en
varios instrumentos —en valor de blanca ligada a corchea— un agregado de nueve
sonidos diferentes que por un momento elevan aun mas la tensiéon dinamica con un
regulador (filado) que va de un matiz dinamico de p a ff, para después descender

nuevamente al p inicial.
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Es interesante destacar en este agregado la importancia de los intervalos de
quinta justa y de cuarta justa (con sonidos anadidos) repartidos en diferentes
capas, intervalos que, como comentamos anteriormente, aparecen en la propia
serie dodecafénica principal. De nuevo, estos intervalos aparecen en grupos
instrumentales bien definidos, coloreando la estructura interna del acorde, que es
tratado como entidad timbrica como ampliacion del concepto de Klangfarbenmelodie.
La estructura intervalica del agregado de doce notas puede verse como la
superposicion de tres acordes cuatriadas o de séptima (Si-Fa#-La-Re/Do-Sol-Sib-
Mib/Sol#(Lab)-Do#-Mi-Sol k). Aunque en este caso, como en todos los anteriores,
no busca en absoluto funciones tonales, realmente busca crear contraste entre
secciones disonantes y mas consonantes, o resaltar intervalos consonantes dentro
de la sonoridad «no consonante» general. La convergencia ritmica va ligada a la

cualidad de reposo, que contrasta con otras secciones de movimiento frenético.

3.1.2.5 Segmento A1.2.5 (cc. 80-91)

Las trompas surgen del sonido Si3 del piano, repitiendo la figura ritmica de los
segmentos anteriores. Ahora, sin embargo, las trompas van a desarrollar un
movimiento melodico escalar que crea cierta impresion de canon a dos voces.
El movimiento contrapuntistico —paralelo, oblicuo y contrario— generado entre
ambos instrumentos contrasta con el estatismo que producen las notas repetidas
de los segmentos anteriores. Ese movimiento por grados conjuntos (o con saltos
intervalicos no mayores de una segunda aumentada) es inherente a la intervalica
presente en la serie dodecafénica, como variacion de sus sonidos 4-5-6-7-8-9-10; Do-
Fa#-Sol#-1a-Si-Re#-Mi repetido ciclicamente en los compases 77-78 en la parte del
piano. Este diseno escalar lo denominaremos disefio o gesto Z.

En el compas 86, las trompas terminan en el sonido Si4 del que partieron, sonido
que en ese momento retoma el trombon. Las flautas prolongan el diseno Z por
grados conjuntos hasta el Sib5 del compas 87, momento en que se produce un
aumento en la densidad orquestal, y en el que convergen ritmicamente varios
instrumentos en un llamativo intervalo de octava con un matiz dinamico de sfmf
sobre el Do#3 y el Do#4. Ese Do#4 es la «resolucion» del Dol 4 presentado por el
trombon en el compas 54, y que de nuevo presenta aqui el mismo instrumento una

octava mas grave en el compas 86.
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De nuevo tenemos que hablar de la presencia del importante agregado por
superposicion de cuartas a distancia de semitono Do-Fa/Do#-Fa#. Este agregado
esta presente en los valores largos en forma de pedal de los compases 85, 86y 87. En
el compas 85, el contrabajo y el trombdn presentan la cuarta justa Do2-Fa2; el Do del
contrabajo lo retomara a la misma altura la tuba en el compas 86, que resolvera en
un salto de octava aumentada en el Do#3. Las flautas inician el disefio Z en el compas
86 con un Do#5, mientras que en el compas 87, de reposo o cadencia, se incorpora el
sonido Fa4 repartido heterofonicamente como un rapido batimento de fusa entre el

corno inglés, los clarinetes, las trompas y la trompeta (ver Figura 41).

Los compases 85-87, si atendemos a las dimensiones temporal, dinamica y de
alturas, representan un importante punto de tension y de densidad por acumulacion

de eventos.
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Los siguientes compases del segmento son una amplificacion de los sonidos del
agregado comentado en los compases 85-87. Es relevante destacar que, al igual que
sucede en la cadencia del compas 21, se repite un disefio de pares de fusas (ver
Figura 35), en este caso en la parte de flauta.

En los compases 89-90 se repite de forma variada un eco de la cadencia del
compas 87 (esta vez el matiz es pp), con la presencia del agregado por cuartas
justas Do-Fa/Do#-Fa# en la seccion de viento-metal (exceptuando la trompeta I) y
de dos agregados pentatonicos (derivados de la superposicion de dos agregados
formados por la superposicion de cuartas justas Fa#-Si-Mi-La-Re-Sol/ Sib-Mib-Lab-

Reb) en la secciéon de viento-madera y la trompeta I.
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3.1.3 SUBSECCION A1.3 (cc. 92-103)

Los compases 92-97 son una reiteracion «variada» y en eco de los ultimos compases

de la subseccion anterior, en los que asistimos a la irrupcion de un nuevo acorde
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pancromatico en el compas 95, y la repeticion de pares de notas en fusas separados
por una pausa a modo de eco. El agregado pancromatico del compas 95 presenta de
nuevo complejos armonicos identificables (sin ninguna funcion tonal, simplemente
como efecto timbrico y de color). Como ya se ha citado anteriormente, estos
campos armonicos son identificables como triadas (sin ninguna funcién tonal) con
o sin sonido aniadido, como es el caso del acorde de Re#m de la cuerda, el de Sol#m
de la seccion de viento-metal, o los dos acordes de séptima de dominante que se
pueden extrapolar de la seccion de viento-metal (Fa#-La#-Do#-Mi/La-Do#-Mi-Sol),
cuya sonoridad claramente se asocia a la escala octatonica isobematica Do#-Re#-Mi-

Fa#-Sol-La-Sib-Do-Do#, que aparecera en el compas 103.
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La aparicion gradual de sonidos en forma de notas pedal pertenecientes al
agregado Do-Fa/Do#-Fa# (Do2 en el fagot I, Do#5 en la trompeta, Fa#2 en la tuba)
en la seccion de viento-metal y el fagot a partir del compas 99 coincide con el acorde
plaqué (acorde que incluye también las notas Do-Fa#-Do#) repetido de forma mas
o menos regular en de la parte del piano y en valores cada vez mas largos hasta la

cesura o cadencia del compas 103.
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Como podemos apreciar en la Figura 44, en el compas 102 podemos escuchar

en el trombon, trompetas y trompas un agregado o triada disminuida que se
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corresponde con los tres ultimos sonidos (sonidos 10-11-12) de la serie dodecafénica
principal (Mi-Sib-Sol), cuyo intervalo de tritono prolifera en todos los instrumentos
de la orquesta, incluido el piano. El acorde final presenta el total de la escala de
ocho sonidos simétrica o isobematica construida por la sucesiéon semitono-tono
o tono-semitono, escala o0 modo que presenta cuatro tritonos de forma sucesiva:
Do-Fa#/Do#-Sol/Mib-La/Mi-Sib.

3.2 SECCION 2: B+A2 (cc. 104-128)

Esta seccion se divide en dos subsecciones bien diferenciadas texturalmente.

SUBSECCION B (cc. 104-113.1)
SUBSECCION A2 (cc. 113.2-128)

3.2.1 SUBSECCION B (cc. 104-113.1)

Esta breve subseccion marca un punto de inflexién importante en la obra por su
textura contrastante. Durante estos nueve compases, el piano despliega una armonia
en acordes que contrasta con la textura monofoénica de la seccion Al. Por su parte,
la orquesta tiene un tratamiento cameristico, con la participacion en distintos
estratos de flauta I, trompetas y cuerda. La flauta despliega desde un Si5 hasta el
Fa5 (la proliferacion del intervalo de tritono caracterizara el color armoénico de esta
subseccion) una «linea melddica» en valores ritmicos sobre todo de blanca, que
contrasta con los acordes repetidos (acordes derivados de la armonia del compas
103) en ritmo de fusas a modo de «colchdn» armonico del trio de cuerday el disefio
en eco de la trompeta derivado de la cadencia del compas 21. Clarinetes, fagotes y
saxo repiten en valor de blanca con puntillo el mismo acorde que toca la parte del
piano del compas 103, acorde que contiene superpuesta (Fa#-Sol-Sib/Do §-Do#-Mi)
la célula intervalica de tres notas (0, 1, 4) contenida en los sonidos 1-2-3 (Do#-Re-

Fa) de la serie dodecafénica principal.
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La subseccion termina en el compas 113.1 con la presentacion de nuevo del
agregado construido por dos cuartas a distancia de semitono Do-Fa/Do#-Fa#
asociado a la seccion de viento metal, y retomando de nuevo el piano el proceso

ritmico-melodico en el Ciclo VI.

72



SO
3FI ‘w//"'_\\ql
7 s
[===0pe
[4]
Bl ————wr—~m
Clya————— 4o
) P
i
Cor 1° 1
L} IA\
{ L Zd
LT [ %]
s~ -
sf-mf
‘>
Tron. SEES
sf-mf
To. X =
1 > —
' *?f_'”!f
Pf. ' (4]
 gTel et ===—u
e v
>\\~‘_—-__/

Figura 46. (Compases 112-113).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

3.2.2. SUBSECCION A2 (cc. 113.2-128)

El piano recupera el diseno frenético por fusas, mientras la orquesta discretamente
subraya el disefio X del piano en agregados que superponen intervalos de quinta
justa y cuarta justa como resonancia a imitacion del fendmeno fisico-armonico

(armonicos 2-3-4).
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La subseccion termina en el compas 128 con la nota Sib6 repetida en fortissimo,

y en valores de corchea sobre la indicacion de accelerando.

3.3 SECCION 3: A3+C+ (cc. 129-210) + Cadenza piano (cc.
210-217)

Esta seccién central se articula en torno a tres subsecciones. La primera de ellas

—tras un breve cambio de tempo en el que el piano se mantiene en silencio—

74



recupera la textura monofénica en fusas de la parte del piano, continuando con
el interrumpido ciclo VI del proceso ritmico-meldédico. La segunda subseccion
desarrollara la célula Z, que analizamos en el Segmento-Al.2.5 (cc. 80-91). La
tercera subseccion por su parte puede ser analizada como una cadenza por parte
del piano solista, al no intervenir en ningin momento la orquesta y por la amplia

polifonia implicita que presenta.
3.3.1 SUBSECCION A3 (cc. 129-166.2)

Esta subseccion esta dividida en dos claros segmentos que se caracterizan por el
desarrollo de dos texturas orquestales diferentes. El primero viene definido por
el desarrollo de la célula Z y el movimiento intrinseco. El segundo, mas estatico,
se caracteriza por largos sonidos pedales. Berio busca el contraste a través de la
tension que conlleva la acumulacion de sonidos y la posterior relajacion derivada
de presentar un numero reducido de nuevos sonidos o intervalos. De la misma
forma que también busca el grado maximo de tension en la dimensién temporal a
través de una maxima velocidad de articulacion, opuesta a momentos de valores

largos y mayor estatismo.
3.3.1.1 Segmento A3.1 (cc. 129-149)

El comienzo de la subseccién viene marcado por un cambio en la indicacion

metrondmica (negra=112) tras el accelerando general del compas anterior.
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En ese momento, la orquesta —sin el piano, que permanece en silencio—
converge ritmicamente en un disefio descendente similar al analizado en los
compases 64-67 (ver Figura 38). En los compases 64-67 se producia un rallentando
general (e implicito), al anadirse de forma progresiva valores cada vez mas lentos.
Ahora, sin embargo, nos encontraremos con un nuevo cambio metrondémico en el

compas 132 (negra=84), que recupera el tempo inicial de la obra, mas lento.

Figura 49. (Compases 132-134).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano
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La recuperacion del tempo inicial (negra=84) implica una modulacién métrica
con una equivalencia de negra con puntillo=blanca respecto a la indicacion anterior
de tempo (negra=112).

En el compas 132, el piano se reincorpora con un trino (gesto X) con los sonidos
Do#-Re, los mismos sonidos con los que dio comienzo la obra.

En los compases 134-136, el corno inglés y los clarinetes presentan un disefio
en cinquillo de semicorcheas, intermitente y por movimiento contrario, muy
similar al disenio Z desplegado por las trompas en valores mas largos en los
compases 80-86. El disefno, que no excede del ambito de sexta menor (el piano
en ese momento toca un trémolo también con ese intervalo entre las notas Fa4-
Do#5), presenta cierta cualidad pentafona, al estar presentes los intervalos de
cuarta Si-Mi-La-Re.
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Figura 50. (Compases 135-136).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

Durante los compases 137-140, ese disefio se hace mas denso intervalicamente
con la incorporacion de nuevos instrumentos que tocan notas nuevas, aunque
manteniendo como sonido mas grave y mas agudo del conjunto el La3 y el Fa4,
respectivamente.

En el compas 149 reaparece el disefio Z de forma simultanea (flauta I, corno
inglés, clarinete I). Los sonidos que inician ese disefio (Do-Fa-Fa#) surgen como
consecuencia de la repeticion constante de esos sonidos en la parte del piano.
No nos cansaremos de resaltar la importancia estructural de este agregado a lo

largo de la obra.
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3.3.1.2 Segmento A3.2 (cc. 150-166.2)

Latextura orquestal se caracteriza en este segmento por las notas largas mantenidas,
en la seccion de viento madera y viento metal, como resonancia de notas que suenan

simultaneamente o acaban de sonar al mismo nivel de octava en el piano. De nuevo

78



es significativo que los dos sonidos resonantes que tocan las trompas (y después
las trompetas) y que inician el segmento (compas 150-154) sean Fa-Solb, intervalo
asociado al agregado por superposicion de cuartas a distancia de semitono Do}-
Fal /Do#-Fa#; mientras, la cuerda crea una serie de pedales de notas repetidas o
batimentos como resonancias de la parte del piano.

En el piano destaca una nota pedal repetida de forma intermitente sobre el
sonido Mi7 y Mib6 en su registro agudo y los sonidos Sib-Sol en el registro grave,

notas que corresponden a una célula de tres sonidos adyacentes (10-11-12) de la

serie dodecafonica principal.
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En el compas 159 —sobre una secuencia de sonidos mantenidos en el mismo
nivel de octava del registro central del piano— tenemos un acorde de una sonoridad
muy concentrada (cluster cromatico) en el estrecho intervalo de una séptima menor
(Do4-Sib4) entre sus voces extremas. El agregado practicamente cromatico Do-
Re-Mib-Mig-Fat-Fa#-Sol-Lab-La-Sib es separado timbricamente por el conjunto
instrumental. Las flautas tocan un pequefo agregado dividido en segundas mayores
(una porcion del cluster) de tres sonidos (Fa#La-Sib) que relacionamos con la escala

de tonos enteros. Los clarinetes tocan un agregado de tres notas (Mi-Sol-La) que
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relacionamos con los acordes por superposicion de cuarta justa y la escala pentatonica
(Mi-La-(re)-Sol). También relacionaremos con la escala pentatonica los sonidos Do-
Mib-Fa de las trompas y el trombon, asi como el diseno de ambito de cuarta justa
Fa-Sib de la trompeta, de lo que resultaria el agregado pentatonico por superposicion
de cuartas justas Do-Fa-Sib-Mib. Idéntico ambito de cuarta justa Fa4-Sib4 mantiene
el disefio en cinquillos y tresillos de semicorchea de la cuerda; y el disefio también en
cinquillos y tresillos de semicorcheas del corno inglés y oboe. El diseno Do-Fa-So#-
Re# incluye parcialmente ambos campos, las notas Do-Fa#-Sol# pertenecen a la escala
de tonos enteros (Fa#-Sol#-la#-Do-re-mi) y las notas Re#-Fa#-Sol# pertenecerian a la
escala pentaténica anhemitdnica o sin semitonos (do#-Re#-Fa#-Sol#-la#). De nuevo
tenemos un cluster que surge de la superposicion de campos armonicos facilmente

reconocibles, y de sonoridad mas ductil y flexible que el cluster cromatico monocolor.
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A partir del compds 162 empieza a cobrar importancia el sonido Sib6 duplicado
como pedal por la flauta y octavado por el oboe una octava baja. En el registro
grave observamos la presencia del tritono Sib2-Mi2 en el tromboén y la tuba, y
la presencia del trémolo con los sonidos Sif4-Sib5de la celesta. De esta forma,
podemos observar la presencia de otro agregado simétrico por superposicion de
cuartas justas a distancia de semitono (Sib-Mib/Si §-Mi ), que se corresponderia

con los sonidos 8-9-10-11 de la serie dodecafénica principal.
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La nota pedal de la flauta se mantiene (octavada por el oboe) hasta el compas
166.1, momento en el que comienza una nueva subseccion. El Sib6 (precisamente
en el mismo nivel de octava) dio comienzo en el compas 129 a la Seccion 3, repetido

y acentuado en obstinato de corchea en la parte del piano (ver Figura 48).
3.3.2 SUBSECCION C (cc. 166.3-210.1)

Tres segmentos estructuran esta subseccion. El primero coincide con un nuevo
proceso armonico del piano, derivado del anterior proceso lineal estructurado en
nueve ciclos. El segundo segmento se caracteriza por la suspension del nuevo
proceso armoénico del piano y por el desarrollo del diseno Z entre el piano y la
orquesta. El tercero de los segmentos recupera la parte del piano, una parte
mantenida en silencio durante varios compases, y sirve de transicion a la cadenza

del instrumento solista en el compas 210.
3.3.2.1 Segmento C.1 (cc. 166.3-178.3)

Elcompasquedainicioaeste segmento practicamente coincide—comoyaexplicamos
al analizar la parte del piano— con la «seccion aurea» (272x0,618=168,096). Mas o
menos el mismo resultado obtenemos al multiplicar la duracion total de la obra
en una version de referencia como es la de de Pierre Boulez (11 minutos y 32
segundos) por el numero aureo (11,32x0,618=6,9). Si tomamos como referencia la
version de Boulez con el Ensemble Intercontemporain (afio 1990), la duracion de la
obra hasta el compas 166 se aproxima bastante a esa cifra (6’ 48”).

En ese mismo punto (compas 166.3) aparece un nuevo proceso en la parte del

piano, proceso armonico derivado del proceso lineal y ciclico anterior.
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En ese momento (compas 166.3) destaca auditivamente el motivo del trombon
en f, y que contrasta con el Sib6 de la flauta al inicio del mismo compas. Ambas
notas Sib-Si § pertenecen al agregado subyacente Sib-Mib/Si 4-Mi & que aparece
completo en el compas 168.1. El trombon repite dos veces (Sol §-Sol#-Si/Fa#-Sol-
Sib) un gesto o disefio de dos fusas que preceden a un valor mas largo (negra con
puntillo o blanca con puntillo). Las dos fusas las hemos escuchado como efecto
de eco en los compases 21-24. La intervalica de ese diseno (0, 1, 4) coincide con
la intervalica de las tres primeras notas de la serie dodecafénica principal (Do#-
Re-Fa). Otros instrumentos repetiran en distintas transposiciones el mismo disefio

ritmico con idéntica estructura intervalica.
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Es interesante analizar las estructuras por superposicion de quinta justa y cuarta

justa de la parte de la flauta, el oboe y el saxo, estructuras que surgen a partir del

agregado formado por la superposicion de cuartas justas Sib-Mib/Si §-Mi & del compas

168.1, que anticipan el trémolo de la parte del piano del compas 170, que contiene ese

mismo intervalo de cuarta justa entre la nota mas grave y la mas aguda (Si-Mi).

En el compas 173 se presenta otro agregado por superposicion de cuartas justas,

esta vez a distancia de tritono (Fa 4-Sib/Si §-(mi), en las trompas primero y en el

clarinete y el trombodn después.
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La forma de presentar el intervalo de segunda menor (Sib-Dob) en valores largos
en la parte de las trompas y después en la de los clarinetes evoca claramente la
segunda menor Fa-Solb del agregado subyacente formado por la superposicion del
intervalo de cuarta justa del compas 150-155 (ver Figura 52). El final del segmento
(compas 178.3) coincide con el momento de mayor densidad de eventos, densidad
armonica y contrapuntistica al superponerse las células de fusas que dieron
comienzo al segmento con el diseno escalar Z y la densidad polifénica del piano.
En el inicio del compas se suspende temporalmente el proceso armoénico del piano,

proceso de superposicion de la célula X entre los distintos pares de series.
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3.3.2.2 Segmento C.2 (cc. 178.4-202.1)

De nuevo encontramos el agregado Do 4-Fa b /Do#-Fa# articulando la forma y

delimitando las distintas subsecciones del concierto. En este caso esta de nuevo
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presente en la parte del piano (compases 178.1-179). El intervalo de cuarta justa
prolifera de forma generalizada en todos los instrumentos de la orquesta, como
podemos observar en la sucesion de agregados por superposicion de cuartas del
trio de cuerda (Si-Mi-La/Do-Fa-Sib/Sol#-Do#-Fa#), en la cuarta justa Do#-Fa# de
flautas y oboe o por la formacion de otro nuevo agregado por superposicion de

cuartas justas a distancia de semitono (Re-Sol/Mib-Lab) en la parte del piano.
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En este segmento, el piano suspende momentaneamente el proceso armonico
de superposicion de intervalos X entre distintas series, dando paso a un tipo de
desarrollo distinto. Las intervenciones del piano estan separadas y articuladas por
numerosos silencios que separan en frases el disefio Z, célula que es desarrolladay

transformada por la seccién instrumental.
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Figura 60. (Compases 182-183).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

Esta seccion sustenta una armonia subyacente generada por la proliferacion del
intervalo basico de cuarta justa.
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La parte de la orquesta ya no deriva en este segmento de la intervalica del piano.

Ahora lo que se establece es un dialogo cameristico entre diferentes instrumentos,

en el que el piano es un instrumento mas del conjunto.

Las frases del piano son cada vez mas breves y estan separadas por silencios cada

vez mas prolongados, hasta que definitivamente permanece en silencio durante

trece compases, (compases 191-204). Son compases en los que se acumulara

tension, que terminara desembocando en un nuevo gesto o diseno cadencial del

tutti orquestal.
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De nuevo, como resultado de la convergencia ritmica, se establece una sensacion de
metro. En el contexto atonal de la obra, dicha convergencia ritmica la percibimos como
un gesto de reposo o cesura. De la misma manera que ocurrié en los compases 64-67
(ver Figura 38), la orquesta genera estratos ritmicos diferentes (fusas en la seccion de
viento-madera; seisillos de semicorcheas, cinquillos de semicorchea y semicorcheas
en la seccion de viento-metal; y cinquillos de semicorcheas y semicorcheas en el trio
de cuerda). Se produce de esta manera una sensacion de polirritmia globalizada.Es
en ese punto cuando aparecen los «<novedosos» compases de 7/8y 5/8 que contrastan
con los compases de subdivision de negra general. La armonia esta impregnada por
la superposicion de estratos de cuartas justas; a este respecto, hay que destacar de
nuevo la importante cuarta justa Do#-Fa# combinada con la superposicion de dos

cuartas justas Si-Mi/La-Re en la cuerda y la celesta en el compas 202.1.
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3.3.2.3 Segmento C.3 (cc. 202-210.1)

Tras la cadencia de los compases 200-201, se produce un contraste evidente de
densidad por el numero de sonidos del nuevo campo armonico y por el numero de
instrumentos que participan. En el compas 201, la celesta —que dio el relevo a la
parte del piano desde el compas 192 para desaparecer en el 199— se reincorpora,
asumiendo el papel que antes tenia el piano como hilo conductor de la linea
monofdnica. El piano reaparece desde el compas 204 realizando varios disenos en

forma de escala por grados conjuntos (diseno Z) partiendo siempre desde un Fa#b5.
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Figura 63. (Compases 206-207).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

La figuracién de la orquesta deriva del motivo de fusas seguido por un valor
largo que presentd el trombon en el compas 166. En la parte orquestal, los
agregados armonicos presentan practicamente todos los sonidos de la escala

cromatica, dispuestos en campos armonicos distintos (tritonos en flautas; cuartas
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en clarinetes; sextas menores en cellos, etc.) que florean sus componentes por
movimiento paralelo. Las escalas del piano surgen desde el sonido Fa# de la flauta
I, y la composicion intervalica de la escala deriva del estrato superior del agregado
cromatico de la orquesta.

Laregularidad temporal y la sensacion de acento por la convergencia simultanea de

instrumentos nos preparan para otra nueva cesura o cadencia, ya en el compas 210.2

3.3.3 CADENZA (cc. 201.2-217)

La orquesta permanece en silencio durante ocho compases, dejando todo el
protagonismo al piano, que vuelve a retomar el proceso de superposicion serial
iniciado en el compas 166 e interrumpido en el compas 201. El piano comienza
con un trémolo sobre el agregado de cuatro notas Do-Fa/Do#-Fa# que tantas veces
ha aparecido y de cuya relevancia no hay duda. Este mismo agregado aparecera al
final de la cadenza de forma recurrente con la octava aumentada Do 5-Do# repetida

en el bajo y asociada a la nota Fa#, también en el bajo.

Pf.

Figura 64. (Compases 215-217).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

3.4 SECCION 4: A4+Coda-Compases 218-260/261-272

La ultima seccidn continua con el proceso de superposicion armonica iniciado en
el compas 166, interrumpida en el compas 201 y retomada en la cadenza con la
superposicion I/1Ib.

Esas superposiciones continuaran hasta el compas 260. La orquesta, que
presenta una textura mas estatica (mientras el piano se mantiene en su registro
medio) en forma de valores largos que incluso se prolongan varios compases,
recupera el contorno y el perfil de las resonancias aparecido en los compases 150-

162, correspondientes al segmento A3.2 (ver Figura 52).

16 El analisis de este periodo esta detallado en la parte correspondiente del analisis de «La curva».
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Finalmente, a partir del compas 161 nos encontramos con una breve subseccion
a modo de epilogo o coda final, con acentuados acordes cromaticos que convergen

por movimiento contrario hasta que solo permanece la nota Re inicial.
3.4.1 SUBSECCION A4 (cc. 218-260)

Cinco segmentos de similares caracteristicas formales y texturales articulan esta
subseccion, que por un lado recupera—incluso podria decirse que recapitula— elementos

de la seccion principal Ay que, por otro lado, nos conducira hasta la coda final.
3.4.1.1 Segmento A4.1 (cc. 218-229)

Sobre la armonia resultante de la superposicion III/IVal de la parte del piano, o lo
que es lo mismo, sobre los sonidos Do4-Fa4-Solb4 repetidos en forma de trémolo
(gesto X), la orquesta se incorpora de forma progresiva en valores largos (como
reverberacion al principio de la parte del piano), repitiendo la textura del segmento
A3.2. Las primeras notas en las que se incorpora es sobre los sonidos Fa-Solb, los
mismos sonidos, en el mismo nivel de octava y los mismos instrumentos (trompasy

trompetas) que en el compas 150-155, lo que relaciona claramente ambas secciones.
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Sin embargo, desde el compas 219 comprobamos cémo los valores largos se
mantienen (indicacion de mf) como reverberacion de los ataques (con indicacion
de ff) en notas repetidas en valor de fusa de otros instrumentos del conjunto

instrumental.
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Figura 66. (Compas 222).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

En la Figura 66 observamos cémo oboe, corno inglés y saxo retoman el
agregado Do-Fa-Fa# mientras la trompeta I repite en fusas un Re5 que se queda
resonando en la parte del clarinete. De esta forma van apareciendo unos sonidos
y desapareciendo otros nuevos, yuxtaponiendo distintas armonias. De esta forma
se llega a una pequena cesura con la coincidencia ritmica en fusas del compas 229,
seguido del contrastante silencio orquestal del compas 230, tras la acumulacion de

sonidos del agregado anterior.
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3.4.1.2 Segmento A4.2 (cc. 230-242.3)

En este segmento se repite el mismo procedimiento que en el segmento anterior.
En los primeros compases (230-231) se escucha el piano a solo (en el segmento
anterior esa erala parte correspondiente ala cadenza). Después se van incorporando
gradualmente instrumentos en forma de valores largos que surgen de ataques en
ffy en valores de fusa de otros instrumentos distintos (compases 232-241), hasta

que por acumulacion de tension (compas 242) un grupo de instrumentos que
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coinciden ritmicamente en el disefo de notas repetidas en ff Es interesante resaltar
el proceso cromatico que se genera partiendo del sonido Fa4 del compas 232, al
que seguiran de forma solapada (en distintos valores de octava) y en valores largos
los sonidos Fa#-Sol b-Sol#-La-Sib-Si 4-Do-(do#)-Re-Mib-Mi 4. En los compases
222-224 la trompeta ya habia iniciado este movimiento cromatico ascendente, que

posteriormente sera desarrollado en estos compases.
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Figura 68. (Compases 236-238).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

Este movimiento cromatico es resultado del desarrollo y proliferacion de este
basico intervalo de semitono, intervalo primario al ser con el que comenz6 la obra.
Este intervalo justifica la aparicion simultanea de todos los sonidos de la escala

cromatica en los acordes repetidos del final de cada segmento y de la coda.

3.4.1.3 Segmento A4.3 (cc. 242.3-251)

Un procedimiento similar se repite en este segmento, aunque en el compas 243
trombon y tuba acompanan al piano en esta nueva transicion. En los compases
244-247 se repite el proceso de acumulacion cromatica (de nuevo partiendo del
intervalo de segunda menor Fa#-Sol) hasta llegar a un agregado pancromatico en

el compas 248, agregado repetido de forma escalonada en fusas.

95



1 ~
= = =————
T == B = T = ey Eue 2 LR g e & L~
ES—=== = Eﬁ =
g v % A A L A B~ = «%
1d1
£ =

ue 15906

Figura 69. (Compases 247-248).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

Este agregado cromatico recibe el mismo tratamiento que el resto de agregados
de estas caracteristicas. La disposicion y separacion timbrica en campos armonicos
bien definidos que colorean y crean una sonoridad mas consonante al conjunto
dodecafonico. La disposicion del acorde en posiciones mas abiertas ayuda a la

flexibilidad de esas armonias.

3.4.1.4 Segmento A4.4 (cc. 252-253)

Este cuarto segmento es el mas breve de todos. El piano inicia de nuevo el proceso
(piano solo/acumulacion armonica/cadencia), pero esta vez se omite el proceso de
«acumulaciéon» con disefios de notas pedales, pasando directamente, por sorpresa,

a la cadencia en el compas 253.2.

3.4.1.5 Segmento A4.5 (cc. 254-261)

El altimo segmento comienza de nuevo con la parte del piano, que continua el
proceso de superposicion armonica sin la intervencion del conjunto instrumental.
Tras dos compases, en el compas 256 se recupera la sonoridad arménica del inicio

del segmento A4.1y de toda la subseccion.
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Figura 70. (Compas 256).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

Trompas y trompetas son de nuevo las encargadas de exponer los sonidos Fa ¥
4y Fa#4 en el mismo registro medio; el trombén completa con la nota Do4 las tres
notas del agregado subyacente Do §-Fa b /Do#-Fa#. Las notas son presentadas con
el caracteristico efecto acustico en forma de ataque notas cortas/resonancia-notas
largas que caracteriza toda la subseccion.

En el compas 262 reaparecen los valores de fusa, pero no de forma simultanea
entre distintos instrumentos (como seria lo esperado tras el proceso de acumulacion
cromatica anterior), sino de forma alterna, a la manera de un «hoquetus». Este
tipo de lineas o texturas que se alternan y contrastan entre distintos instrumentos
generan efectos estereofonicos y ecos que recuerdan los efectos timbricos y

texturales de los co7i spezzati del Renacimiento.
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Figura 71. (Compases. 259-260).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

na 1RQNA

El proceso —que deberia terminar con la convergencia

ritmica de varios

instrumentos en un punto cadencial determinado— se interrumpe, y le sigue un

prolongado silencio general.

3.4.2 CODA (cc. 261-272)

La subseccion final o coda que sirve como epilogo de todo el concierto se articula

en dos frases.

La primera frase (cc. 261-266) presenta en forma de tutti orquestal cinco

agregados (separados por silencios), con valores cada vez mas breves que pasan

progresivamente del valor de blanca con puntillo inicial al valor de negra con

puntillo del altimo. Los agregados se caracterizan por contener practicamente

todos los sonidos de la escala cromatica (evitando duplicar o repetir alguna nota)

y por el movimiento contrario entre voces mas graves y mas agudas. El diseno por
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movimiento contrario entre todas las voces en forma de tijera —y cuya conduccion
nos lleva a la presencia de un unico Re3 unido a la convergencia ritmica del tutti
orquestal— genera una tension y una direccionalidad equivalente a la formula
cadencial basica o «auténtica» de la musica tonal o, como la denomina Walter Piston,

de «la practica comun».
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Figura 72. (Compases 262-264).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

Desde el compas 260 al 272 se repiten los mismos acordes (pancromaticos), pero
con un matiz dindmico mas suave, pasando del p al ppp final. La duracion de los
agregados varia (yano es progresiva), y los silencios entre ellos también son distintos.
El valor de los acordes es de negra-blanca-negra-negra-blanca con puntillo ligada
a corchea, pudiéndose deducir una sucesion de distintos acentos breves y largos
(breve-largo/breve-breve-largo). Sin embargo, la estructura intervalica y timbrica
es idéntica si comparamos los agregados de las dos frases. Esta repeticion exacta en

matiz dindmico mas suave puede sentirse como un efecto de eco que ademas sirve

99



para crear por repeticion ausencia de movimiento y reposo. La obra finaliza en los
compases 271-272 con la emision de un Re3 (sonido con el que comienza la obra),
un unico sonido tocado al unisono por buena parte del conjunto instrumental. La
nota pedal Re3 va siendo progresivamente abandonada por los instrumentos en un
diminuendo «sin fin...» hasta que termina perdiéndose desde la indicacion de matiz

ppp del contrabajo, unico instrumento que aun mantiene el sonido pedal.
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Figura 73. (Compases 269-272).
©1974 Universal Edition S. p. A., Milano

Como apuntes finales, podemos destacar la importancia del timbre y el
tratamiento de los instrumentos de la orquesta a lo largo de toda la composicion,
como elemento recurrente y vertebrador de la forma. Berio destaca la funcion
estructural del sonido y su evolucion —no solo el de la nota— como procedimiento
ligado al propio proceso compositivo. La importancia de la dimensién morfolégica
y estructural del timbre se empieza a desarrollar, en palabras del propio Berio, en
el tratamiento del acorde y la armonia como «entidades timbricas» de las ultimas

obras de Anton Webern, como desarrollo del concepto de Klangfarbenmelodie:

E col primo e 'ultimo Webern che si esauriscono le possibilita strutturali della
serie e si propone una nuova ed effettiva valutazione strutturale del suono (non

solo delle note) in quanto tale. Infatti, e proprio nelle ultime opere di Webern
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che vengono sviluppate le funzioni strutturali delle qualita sonore. Gli accordi
diventano anche entita timbriche e viene conferito un senso piu ampio alla
Klangfarbenmelodie, intesa como struttura di timbri e non come una evoluzione
seriale dipinta da ricorrenti color strumentali. L articolazione delle altezze, nelle
sue organizzazioni seriali, tende a una negazione di se estessa. (De Benedictis
(corrd.), 2013, p. 465)

Berio no cree en una mdsica sin el retorno de determinados elementos
recurrentes, ni sin elementos que estructuren la simetria. En la percepcion
auditiva de ese «retorno» y en la percepcion de esas «simetrias» juega un papel
importantisimo la dimension acustica, ya que la memoria acustica es fundamental

dentro de los procesos psicologicos y fisiologicos vinculados a la memoria musical:

Una musica senza ritorni e senza simmetrie? Non credo. Le diverse funzioni che
possono essere acquisite al ritorno di elementi puntuali sono anch’esse varie e
discontinue. Ma un elemento di simmetria e di stabilita ¢ comunque dato dalla
dimensione aciistica e, pin precisamente, strumentale. La memoria aciustica ¢

pitt elementare della memoria musicale. (De Benedictis (coord.), 2013, p. 467)

Finalmente, me parece particularmente reveladora la siguiente cita extraida de
su libro Scritti sulla musica, concretamente del capitulo I1.6, donde Berio reflexiona
en el ano 1964 sobre las posibilidades de la musica electronica. En ella podemos
apreciar perfectamente sintetizadas cuales eran ya entonces las intenciones de
Berio a la hora de componer una obra de las caracteristicas de Points n the curve to

find..., un trabajo que culminaria diez anos después:

No se deben buscar los origenes de la M.E.'" en los desarrollos técnicos de
la ingenieria electronica, sino en todos los aspectos de la experiencia musical
de este siglo, que han marcado una ruptura definitiva con las concepciones
idealistas que tenian dominada la musica europea después de un renacer
musical y, en particular, en aquellas obras que proyectan el caracter indivisible
del acto musical y la indisolubilidad de la materia y la forma. En aquellas obras,
o sea, donde la forma se constituye como transfiguracion continua de la materia
auditiva y ésta ultima se define a su vez, como invencion ininterrumpida
y continuamente renovada de forma significativa. En aquellas obras, en fin,

donde las relaciones entre fenoémenos vibratorios de estructura compleja

17 M. E.: Musica Electronica.
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y aquellos vinculados a una estructura periddica que no es soélo reflejo de
jerarquias armonicas preexistentes, sino que nacen de una propuesta de modelo
organizativo siempre renovado, que crean relaciones sonoras discontinuas e
irreversibles. (De Benedictis (coord.), 2013, p. 467)

Es facil relacionar Points on the curve to find... con «aquellas obras» de las que
hablaba el propio Berio en 1964 (como pueden ser Differences (1957) o Chemins I,
de 1964), composiciones donde encontramos fenémenos vibratorios de estructura
compleja vinculados a una estructura periodica que no es soélo reflejo de jerarquias
armonicas preexistentes, sino que nacen de la propuesta de un modelo o proceso

organizativo siempre renovado.
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TERCERA PARTE: RISONANZA

1. INTRODUCCION

La obra esta escrita después de analizar los procesos compositivos desplegados por
Luciano Berio en su obra Points on the curve to find..., algunos de los cuales son
aplicados conscientemente en la elaboracion de una obra propia. Los procesos que
podemos encontrar en Risonanza son, sobre todo, acusticos, esto es: creacion de re-
sonancias, efectos de vibrato, batimentos y ecos (heterofonias), procesos entorno a
un material musical que es expuesto por un instrumento principal cuya parte se ha
escrito previamente. Ademas de crear determinados efectos acusticos y timbricos,
la parte orquestal presentara en ocasiones elementos (agregados armonicos, lineas
contrapuntisticas, etc.) derivados intervalicamente y armonicamente del instru-
mento principal (piano) como resultado de un proceso de proliferacion y mutacion
del material basico, mientras que en otras participara desarrollando un discurso
auténomo, siempre tomando como punto de partida el mismo material basico. Ese
material basico esta contenido en la propia intervalica de la serie principal de doce
sonidos empleada en buena parte de la obra.

La duracion total de la composicion es de aproximadamente tres minutos, y el ti-
tulo en italiano es un pequeno homenaje a Luciano Berio, compositor en el que esta
inspirada la pieza, del que se toman diversos procedimientos compositivos para
adaptarlos a un lenguaje mas «personal».

La plantilla difiere ligeramente a la utilizada por el propio Berio en Points on the

curve to find...
La plantilla de Risonanza la componen:
- piano solista

- 2 flautas (la segunda muta a flautin)
- 2 oboes (el segundo muta a corno inglés)
- 2 clarinetes en Sib

- 2 fagotes

- 2 trompas

- 2 trompetas en Do
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- 2 trombones (tenor-bajo)

- glockenspiel

- vibrafono

- 2 violas
- 2 violonchelos

- contrabajo

Como referencia visual para situar los instrumentos sobre el escenario, se podria
optar por una colocacion similar a la que sugiere Luciano Berio en la edicion de
Points on the curve to find..., y que podemos encontrar al comienzo de la partitura
editada por Universal (©1974 Universal Edition S. p. A., Milano).

2. LA SERIE

Risonanza es una obra articulada en cuatro movimientos que corresponden a cua-
tro secciones o segmentos, unificados por una idea intervalica propuesta en la serie
dodecafonica empleada a lo largo de la obra. La construccion y ordenacion interva-
lica de la serie condicionara en gran medida la sonoridad global del conjunto, y por
ello comenzaré haciendo un estudio previo de sus caracteristicas.

La célula que genera la serie principal (P0) esta formada por un intervalo basico
de tercera menor precedido o seguido indistintamente por un intervalo de semito-
no ascendente o descendente.

Los dos primeros tricordos corresponden a dos formas de esta célula. La pri-
mera consta de un semitono ascendente seguido de un intervalo de tercera menor
en la misma direccion (0, 1, 4); la segunda esta constituida por una tercera menor
descendente seguida por un semitono ascendente (0, 1, 3). Los dos tricordos si-

guientes son una transposicion retrogradada de los dos anteriores al tritono.

(Re: 3 2 1 | 6 5 4)
19 —5 ! —bo O —© e © i
[ fan [ @ I S Doy o— 1 il
by (o) H(T) i © T t T il
(0,1, 4) 0,1,3) 0,1, 4) ©, 1, 3)

Figura 74. Francisco Novel Samano. Risonanza. Estructura intervalica de la serie dode-
cafénica principal.
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También encontramos otro elemento de simetria al organizar cromaticamente
las alturas contenidas en cada hexacordo, obteniendo dos escalas cromaticas que

completan un ambito de cuarta justa.

) A I IT o & L [(® ] N
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Figura 75. Francisco Novel Samano. Risonanza. Reorganizacion en forma de escala cro-
matica de los dos exacordos de la serie dodecafénica principal.

Toda la serie, partiendo ya de su célula basica, se mueve alrededor de una serie

de intervalos basicos:

- Segunda menor ascendente o descendente (+1y-1).
- Tercera menor ascendente y descendente (+3 y -3).

- Quinta justa ascendente o descendente (+7 y -7).

H |
)’ 4 1 V@] Py gy O N
y 4 ey | O P e e ) 1|
[ fan) L O LS P Y ~F hal 1|
NV O IS ~7 1]
DY) "
+1 +3 +1 -3 +1 +7 -3 -1 +3 -1 +3

Figura 76. Francisco Novel Samano. Risonanza. Distancia intervalica en namero de se-
mitonos entre sonidos adyacentes de la serie dodecafénica principal.

Si afiadimos la tercera mayor ascendente y descendente (+4 y -4), obtenemos
una serie numérica analoga a la de Fibonacci (relacionada con la llamada «propor-
cion aurea»), es decir, una sucesion infinita de numeros naturales en la que, a partir
del cuarto término, cada numero es la suma de los dos anteriores.

En este caso, la serie numérica seria: 0-1-3-4-7-11-18-29-47... .

Traducido a intervalos musicales, la sucesion es la siguiente: segunda menor
(1), tercera menor (3), quinta justa (7), séptima mayor (11), tritono mas octava (18),
cuarta justa mas dos octavas (29), séptima mayor mas tres octavas (47), etcétera.

Los intervalos resultantes de esta sucesion seran los mas empleados en Riso-
nanza, tanto verticalmente (armonia) como horizontalmente (movimiento melo-
dico y contrapuntistico), sobre todo en la parte del piano, que es mas estricta en
este sentido que la orquestal. La parte de la orquesta se ajustara menos a esta or-
denacion, al ser su armonia muchas veces el efecto de la superposicion de distintas

resonancias y ecos de la parte del piano, ademas de recurrir a un material escalar

105



que, aunque derivado de la serie dodecafdnica, no se ajusta «exactamente» a los
intervalos propuestos por esta sucesion.

Agrupando verticalmente los tetracordos de la serie dodecafénica, el resul-
tado son tres agregados simétricos (4-7-4/4-3-4/3-7-3) que incluyen, l6gicamen-
te, la sucesién numeérica ya comentada, y cuya sonoridad estara muy presente
de una forma u otra a lo largo de la pieza. El primero de los agregados esta
formado por la superposicion de dos terceras menores a distancia de quinta
justa; el segundo esta formado por la superposicion de dos terceras mayores a
distancia de tercera menor (el conocido acorde de séptima mayor), y el tercero
corresponde a una superposicion de dos terceras menores a distancia de quin-
ta justa.

Como ya se ha indicado con anterioridad, en la parte orquestal apareceran fre-
cuentemente sucesiones de intervalos y giros extraidos de dos modos derivados o

relacionados intrinsecamente con la serie dodecafénica utilizada.

A 1:3 . ~ 1:1:2 .
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Figura 77. Francisco Novel Sdmano. Risonanza. Modo de nueve sonidos isobematico
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Figura 78. Francisco Novel Samano. Risonanza. Modo octatéonico isobematico derivado
de los cuatro ultimos sonidos de la serie dodecafénica principal.

El primero de ellos surge al continuar la sucesion semitono-tercera menor (1:3)
propuesta por los cuatro primeros sonidos de la serie. Con la inclusién de notas
de paso que continuen la sucesion «isobematica» (pasos iguales), obtenemos una
escala de nueve sonidos, conocida en el lenguaje de Olivier Messiaen como Modo
III de transposicion limitada.

El segundo modo surge de las cuatro ultimas notas de la serie dodecafoni-
ca. Al completar simétricamente la sucesion de semitono-tono, obtenemos un
modo de ocho sonidos (1:2) muy querido por Bartok y otros compositores, y
que es conocido también en el lenguaje de O. Messiaen como Modo II de trans-

posicion limitada.
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Por ultimo, cabe sefalar que a lo largo de la obra emplearé las cuatro formas de la
serie dodecafénica expuesta (principal, retrogradacion, inversion, retrogradacion de

la inversion) en distintas transposiciones de la escala cromatica de doce semitonos.
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Figura 79. Francisco Novel Samano. Risonanza. Serie dodecafénica principal y distintas
transposiciones y formas de la serie empleadas en la obra.

Las formas de la serie que aparecen en la obra son:

1. La forma original, esto es, PO, también aparecera en su transposicion a una

segunda mayor ascendente y al tritono respectivamente (P2/P6).
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2. Laforma retrogradada aparecera transpuesta a la cuarta justa (R5).

3. La forma invertida sera empleada transpuesta una segunda mayor ascen-
dente, una cuarta justa ascendente, una quinta justa ascendente y una sexta
mayor ascendente respectivamente (12, I5, 17, I8).

4. Laforma invertiday retrogradada aparecera transpuesta una séptima menor

ascendente o segunda mayor descendente (RI9).
3. ANALISIS

La forma total de la obra se articula en cuatro secciones o movimientos que se inter-
pretan sin solucion de continuidad: A1-B1-A2-B2. Se diferencian claramente en
cuanto a caracter, dinamica y textura, pero estan estrechamente relacionados entre
si, tanto por los motivos e intervalos empleados como por el tempo y el metro.

El piano es el instrumento principal, y de la misma forma que hiciera Berio en
sus Chemins o en Points on the curve to find..., 1a parte solista se ha compuesto pre-
viamente. Por ello, siempre comenzaremos analizando primero la parte del piano,
puesto que de ella surgiran y se derivaran todos los elementos motivicos, armoéni-

cos, timbricos y ritmicos expuestos en la orquesta.

3.1 SECCION A1 (cc. 1-30)

La estructura de este movimiento es una clasica forma ternaria (a-b-a’).
3.1.1 SUBSECCION (a) (cc. 1-12)

En la primera frase a solo del piano (c-2-3), nos encontramos con un tema
de acordes en trémolo que expone a cuatro voces y en espejo el resultado
de combinar la serie principal PO (mano derecha) con I7 (mano izquierda).
Para ello previamente se han superpuesto a su vez los dos hexacordos de
PO de forma simétrica en espejo en la mano derecha e igualmente los dos

hexacordos de 17 en la mano izquierda.
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Figura 80. Francisco Novel Samano. Risonanza. Ejes de simetria empleados para la for-
macion de diadas.

Si observamos los intervalos resultantes (invirtiendo las cuartas jus-
tas y la novena menor) de la superposicion de ambos hexacordos, obtene-

mos una sucesion: 11-7-7-11-7-7.
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Figura 81. Francisco Novel Samano. Risonanza. Diadas e intervalos resultantes
de los distintos ejes de simetria.

Al superponer de esta forma las dos series (PO e 17) obtenemos como resultado
una armonia a cuatro voces con una sonoridad global (como resultado de combinar
los intervalos correspondientes a la sucesion 1-3-4-7... ) impregnada por el color
de las terceras mayores y las quintas justas que «dulcifican» la sonoridad de las

séptimas mayores y de las segundas menores.

Po
) ho | ho |
p’ A [@ ] n © PL® ] Py I O )AQ ]
y 4 e ] ~ Y [@ ] | gy ~ LS ] | (@]
[ M anY LT [® ] TS ] > VAN S ] LS ] [ ] iyl AN S ] >
SV (@] K S ) il b bl S ] (@] ~F
[Y) n T
17 P2
f) | | ey hey He | | Py
4 Ho (@) PX® )] E | M P " 7 (@] b O |
y 4 T © h ~F | Py L ~7 h e
[ ManY ~F VAKX S ] © v [@ ] > AN S ] ~F (@] L
42 © o
¢ o o
A B Cc D E Cc D C B A C E

Figura 82. Francisco Novel SAmano. Risonanza. Acordes cuatriadas resultado de la su-
perposicion de las diadas de PO-17/15-P2.
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De los seis agregados simétricos que obtenemos, vemos que el namero se
reduce a la mitad, en cuanto a construccion intervalica, al repetirse literalmen-
te el agregado C y al comprobar que D y E son una transposicion al tritono de
AyB.
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Figura 83. Francisco Novel Samano. Risonanza. Estructura intervalica de los acordes

cuatriadas resultantes de la superposicion de las diadas de PO-17/15-P2.

Como era de esperar, el resultado es que la sucesion numérica 1-3-4-7-11 pro-
lifera tanto verticalmente como horizontalmente en toda la linea del piano. El
agregado A es una superposicion de dos terceras mayores a distancia de quinta
(las cuatro notas del primer tetracordo de otra serie a la quinta justa); el agre-
gado B, de clara sonoridad pentatdnica, es una superposicion de quintas justas;
por ultimo, el agregado C es una superposicion de dos quintas a distancia de
séptima mayor.

Esta misma relaciéon (ver Figura 82) la encontraremos en el segundo periodo de
este segmento, (b) compases 12 al 22, esta vez entre las series I5 y P2. Al realizar
con ellas la misma operacion de fraccionamiento serial y superposicion, obtenemos
los mismos agregados que con PO e I5 (agregados A-B-C-D-E-C) pero en orden
distinto (D-C-B-A-C-E), lo que confiere simetria al movimiento y variedad, al verse
permutado en la seccion central y de forma natural el orden de los agregados del
primer periodo. Todas las series usadas en este movimiento tienen en comun las
quintas justas Lab-Mib/Re-La.
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Figura 84. Francisco Novel Samano. Risonanza. Diadas que forman un intervalo de quin-
ta justa en las series dodecafénicas PO, 17, I5, P2.

Esta sonoridad esta vinculada con el modo octatonico 1:2, otra caracteristica co-
mun entre las series, que sirve para proporcionar unidad y coherencia a todo el
movimiento.

Volviendo a la primera frase del piano, en los compases 2 y 3 despliega el men-
cionado tema de acordes por movimiento contrario entre ambas manos, hasta una
breve «semicadencia» en el compas 3. Entre las voces extremas se produce en esos
compases un descenso/ascenso por terceras menores y mayores intercaladas (Mi-
Do#-La-Fa# mano derecha; Do-Mi-Sol#-Si mano izquierda), que esta vinculado con
el acorde por terceras en tutti del primer compas y que comentaré mas adelante.

La segunda frase del piano (cc. 5-6) es una repeticion de la primera, pero con la
mano izquierda transportada una octava alta. En el compas 6 llegamos a una caden-
cia mas importante sobre un agregado que resulta de la superposicion de cuatro
quintas justas (Sol-Re-La mano derecha; Sol#-Re#-La# mano izquierda), cadencia
esta mas estable que la anterior del compas 3.

La tercera frase del piano (cc. 8-10) presenta el tema de acordes principal mo-
dificado en disefios de arpegios quebrados que generan una polifonia oblicua que
va creando interesantes relaciones contrapuntisticas entre las distintas voces. La
frase termina en una nueva cadencia pentatonica (que cierra el periodo) a través

del uso de acordes por quintas (con mayor sensacion de reposo aun), aunque esta

111



vez los mismos acordes aparecen en trocado respecto al compas 6 (Sol-Re-La mano
izquierda; Sol#-Re#-La# mano derecha). Es habitual que las series dodecafénicas
empleadas en la obra puedan pasar libremente de una mano a otra, igualmente que
de una voz a otra diferente, como es costumbre en el procedimiento conocido como
fraccionamiento serial.

La orquesta inicia la obra en el compas 1 desplegando un amplio agregado (cam-

po armonico A) que alterna terceras mayores y menores desde la nota mas aguda
Mi6 (Figura 85).
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Figura 85. Francisco Novel Samano. Risonanza. Campos armoénicos A-B-C.

La flauta I presenta en disminucién los tres sonidos (Mi-Do#-La) —intercalados
estos con quintas paralelas en parte débil— con los que da comienzo el tema de
acordes en la parte del piano. Este agregado —que surge de la superposicion de los
intervalos 3-4— serd ampliamente desarrollado en la tercera secciéon A2 (cc. 54-66),
y deriva por su estructura intervalica de la serie general y de la secuencia numeérica
1-3-4-7 empleada en la obra.

El unico instrumento que no sigue el movimiento descendente es la trompeta
I, que destaca con un giro pentaténico ascendente, en forma de sonidos anadidos,
aportando un contraste de color a la armonia triadica global.

A partir de este momento, los instrumentos de la orquesta van creando una
atmosfera resonante a través de notas pedales (notas quietas o repetidas a distin-
tas velocidades, estas ultimas mas parecidas a un eco), de grupos de sonidos en
bordadura (creando una sensacion de pulsacion o batimento analogo al de la su-
perposicion de dos ondas senoidales diferentes) o de disefios mas amplios, como

si de un amplio eco se tratara, dando lugar a complejos canones micropolifénicos

112



(canones a intervalos de tiempo muy pequenos entre las distintas entradas) y a
texturas heterofénicas.

Ya en el primer compas podemos escuchar la resonancia por quintas (Do-(Sol)-
Re-La-Mi-Si) que producen el contrabajo, el clarinete, la viola y el vibrafono. Estas
quintas ya forman parte del agregado que surge de la superposicion de terceras
menores y mayores del tutti inicial (ver Figura 85).

En los compases 5-6 también podemos apreciar un efecto de eco en las ma-
deras, que van repitiendo en canones micropolifénicos en disminucion y por
movimiento contrario los sonidos que acaban de sonar en las voces extremas
del piano. Estas sucesiones de terceras ascendentes y descendentes de fagotes,
oboes y flautas, no sélo producen un efecto de eco, sino que continuan la suce-
sion perfilando el acorde por terceras que aparece en el primer compas. El fagot
I intercala notas de paso extraidas del modo 1:2, modo implicito en las ultimas
notas de la serie. En los mismos compases podemos observar un efecto de re-
sonancia ejecutado por la cuerda mediante notas mantenidas y notas repetidas.
Los sonidos resonantes a veces se ejecutan en la misma octava que el mismo
sonido que se acaba de escuchar en el piano, como en el caso del La5 tenido en
armonico de la viola. Otras veces las duplicaciones son a la octava, quinta justa,
séptima menor, novena mayor, etc., imitando el fenémeno fisico-armonico, como
podemos comprobar en el Do#-Sol#-Si repetidos en seisillos de semicorchea por
el contrabajo y los violonchelos.

Formalmente es importante senalar antes, en el compas 4 (5/12), la presencia
de una resonante quinta justa Si-Fa# en la parte de los clarinetes. Esta quinta es la
unica que no aparece directamente en las distintas superposiciones de la serie (ver

Figura 82; ver Figura 84), y funcionara como eje central a lo largo de la obra.

g

F 4

Figura 86. Francisco Novel Samano. Risonanza. Estructura de simétrica del eje central.
Ambito intervélico de quinta justa.

Este eje volvera a aparecer en el compas 7, siempre ligado al cambio de compas
con la equivalencia de corchea de tresillo=corchea (modulacion métrica).
Es interesante destacar que poco antes de la cadencia del compas 10, la seccion

de viento-metal extrae una serie de lineas o voces que se encuentran implicitas en
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los disefos en forma de arpegios del piano, creando una interesante superposicion
de distintos planos sonoros.

En la cadencia del compas 12, la orquesta amplifica las quintas justas de la parte
del piano en estratos ritmicos de duracion desigual (polirritmia); las trompas, por
su parte, producen un efecto de eco a través de la repeticion del intervalo de tercera

menor (Do#-Mi) que funciona como eje (ver Figura 86).
3.1.2 SUBSECCION (b) (cc. 12-22)

Este segundo periodo cumple la funcién de puente entre las dos exposiciones del
tema de acordes. Para empezar, nos encontramos con que ahora la modulacion mé-
trica (compases en 3/12 y 5/12) se mantiene estable durante diez compases. Esta
modulacién métrica ya venia siendo anunciada en los compases 4y 7.

Ademas del cambio de pulso, nos encontramos con la aparicion de un elemento
nuevo en la parte del piano: el trino. El otro elemento que presenta el piano (cam-
biando y dislocando en cada repeticion de acento) es un diseno de dos arpegios por
movimiento contrario (recordando en disminucion el movimiento en espejo por
terceras de las voces extremas del tema de acordes), que sustentan dos acordes de
7* M (intervalicamente 4-3-4).

Las series empleadas en este periodo son las ya comentadas series 15y P2 (ver
Figura 79; ver Figura 82), que presentan los agregados A-B-C-D-E-C del primer pe-
riodo de forma diferente, a modo de interversion o permutacion. El orden en el que
aparecen es D-C-B-A-C-E.

Los agregados D y A se superponen en forma de trino, mientras que los acordes
de 7* M desplegados en arpegio y por movimiento contrario surgen de la superpo-
sicion de C-B de I5 (Re-Fa#-La-Do#) y de C-E de P2 (Mi-Sol#-Si-Re#), recordemos
que el acorde de 7* M también esta implicito en el segundo tetracordo de la serie
PO (Lab-Do-Mib-Sol).

La cuerda (apoyada por el oboe y el corno inglés) crea desde el compas 13 un
colchon armonico resonante (heterofonia), como resultado de duplicaciones en la
misma octava de sonidos que se mantienen en forma de notas repetidas a modo de
pedal, y pulsaciones (batimentos) en distintas subdivisiones ritmicas (seis, cinco y
cuatro semicorcheas). Imitando las pulsaciones ritmicas de los ciclos por segundo
(hertzios) que producen las frecuencias, los valores mas largos aparecen en el re-
gistro grave y los valores mas breves aparecen en el registro agudo, como puede

observarse en la parte de violonchelo del compas 14.
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Desde el compas 17, las flautas y el glockenspiel a partir del Sib5 de la parte del
piano (escrito La# en trino) crean una resonancia o vibrato (imitando los batimen-
tos entre ondas) a partir del floreo o semitrino sobre un agregado por las quintas
justas Sib-Fa-Do asociado al fenémeno fisico-armonico.

El descenso del arpegio por terceras (acorde de 7 M) de la mano derecha del
piano es repetido (continuando el descenso por terceras desde el Re#4) en forma
de eco por las entradas en forma de canones micropolifénicos de los clarinetes
(compases 17-21) y prolongados por los fagotes en un descenso hasta el Sol2 por

grados conjuntos que perfilan los ya comentados modos 1:2y 1:1:2.
3.1.3 SUBSECCION (@) (cc. 22-30)

Se recupera el pulso por negra en compas de 3/4 y de nuevo se repite el tema de
acordes inicial en el piano, pero en forma de acordes quebrados y arpegios, tal y
como ya hiciera en el compas 8, pero esta vez trocando las series y las voces de una
mano a otra. La serie I7 reaparece en la mano derecha del piano y PO en la mano
izquierda.

De esta forma, se repite en el compas 24 la cadencia del compas 6 con los acor-
des por quintas Sol#-Re#-La#/Sol-Re-La, cuyo eco sera mantenido por la orquesta
durante seis compases a modo de coda.

Desde el compas 21 y hasta la cadencia del 24, trompetas trompas y trombones
ejecutan ataques cortos sobre determinados sonidos, en la misma octava u octava
superior, extraidos de la linea del piano. Algunos de los ataques se producen de for-
ma simultanea con el piano y otros un poco mas tarde a modo de eco, creando una
textura heterofénica. La cuerda en piano y en valores largos y estaticos prolongan
los ataques cortos del viento-metal a modo de resonancia.

Los oboes en bordaduras de semicorcheas crean un batimento sobre la quinta
Fa-Do, notas extremas del primer acorde del tema de acordes del piano al que se
superpone en el compas 23 el efecto de batimento de las flautas sobre la quinta Sol#-
Re#.

En la cadencia del compas 24, los violonchelos y el contrabajo, en rapido descen-
so cromatico, despliegan, por movimiento paralelo, un agregado de tercera menor
y quinta justa (intervalos 3-7) que surge del movimiento cromatico de implicito en
la armonia del piano.

En la cadencia del compas 24, la orquesta amplifica el acorde por quintas justas

que despliega el piano. Mientras la cuerda repite en pizzicato y arpegios de armoni-
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cos a modo de eco los acordes por quintas del piano, el oboe y el corno inglés crean
un batimento sobre las quintas Sol# y Re#. Los clarinetes, por su parte, florean el in-
tervalo de cuarta justa Do-Fa, que se relaciona con el eje central Si-Fa# (ver Figura
86). Esa cuarta justa ha sonado previamente en la parte del piano en forma de trino
en el compas 18. Por lo tanto, su funcion aqui mas que como fenémeno acustico, es
puramente estructural.

El vibrafono desde del compas 25 —y partiendo de una sonoridad simétrica (in-
tervalo 4-6-4) extraida de la seccion de viento-madera— asciende en forma de acor-
de quebrado a cuatro voces a través del modo simétrico 1:1:2. La sonoridad desde la
que parte puede sentirse como armoénicos de Do# (Do#-Mi#-(Fa)-Si-Re#) hasta lle-
gar —a través del ascenso por grados conjuntos y un movimiento quasi paralelo— a
otro agregado con la misma estructura intervalica, que despliega los armonicos
de Dot (Do-Mi-Sib-Re). Ambas fundamentales estan fuertemente asociadas con
los dos acordes por quintas del piano que suenan en la cadencia del compas 24. El
climax de ese ascenso coincide con el tutti orquestal del compas 27 que despliega
un amplio acorde simétrico de 14 notas formado con los intervalos: 7-7-1-3-7-(1-4)-3-
7-3-1-7-7.

La sonoridad global del acorde esta dominada por las quintas justas, sobre todo
las que aparecen con duplicaciones (Sol#-Re#/Re-La=agregado C). El tinico sonido
del total cromatico que falta es el Si natural, sonido relacionado con el eje central
Si-Fa#, que en este caso ha sido sustituido por el Do4 inmediatamente superior (ver
Figura 86).

Las trompas con la tercera mayor Do#-Mi# (Fa) del compas 27 parecen emular
el efecto de «picarda», al mayorizar la tercera menor Do#Mi de la cadencia del
compas 10.

El movimiento termina con la resonancia de un Re6 en la parte de las violas y el
vibrafono. Si comparamos estos compases finales con el compas inicial, vemos que
estos mismos instrumentos (viola y vibrafono) crean en ese momento una resonan-

cia sobre un agregado por quintas (Re-La-Mi) que ya incluye el sonido Re.
3.2 SECCION B1 (cc. 31-53)

Lo primero que nos encontramos en esta seccion es un cambio de movimiento (me-
tronomo negra puntillo=48) y de compas (3/8). Sin embargo, aunque el pulso pase
a ser ahora de corchea, la equivalencia (corchea=corchea) se mantiene respecto al

movimiento anterior, cuyo metronomo era negra=72.
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En este movimiento, y atendiendo al uso de las series empleadas, podemos apre-

ciar tres frases, siendo la segunda (II) y tercera (III) una variacion de la primera.
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Figura 87. Francisco Novel Sdmano. Risonanza. Ejes de simetria y organizacion de las
diadas resultantes de la superposicion de las series aparejadas en la seccion B1.

Las seis series empleadas tienen notables elementos comunes; el mas importan-
te es que en todas aparece el tritono Do-Fa# o Fa#-Do en la misma posicion, esto es,
con los nameros de orden 2 y 8. Al emparejar las series dos a dos, encontramos que
las notas Do y Fa# tienen el mismo numero ordinal, ademas de presentar todas los
mismos intervalos (a-b-c-d-e-f y sus inversiones a’-b’-c’-d"-e’-f"), aunque en posicio-
nes diferentes dentro de la serie. Por ejemplo, la séptima menor o la segunda mayor
Sol-Fa pueden ocupar la posicion 1y 4 al emparejarse las series PO e 12; la posicion
9y 11, al emparejar P6 con I8, o la posicion 3 y 5, al emparejar R5 con RI9. Esta
caracteristica servira por un lado para proporcionar unidad, y por otro, variedad, al
permutar estos intervalos sin necesidad de romper la estructura interna de la serie.

Cada subseccion coincide con la superposicion simultanea de dos series.
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3.2.1 SUBSECCION/FRASE I (cc. 31-36)

En la primera subseccion —frase principal y expositiva en la que se presentan todos
los elementos— se emparejan las mencionadas series PO en la mano derecha con
I2 en la mano izquierda (los sonidos de cada serie en algunos momentos pueden
cambiar de mano como resultado del fraccionamiento serial).

En esta frase de seis compases, el piano expone cinco elementos, gestos o dise-
nos ritmico-melddicos (objetos sonoros) bien definidos: W-X-Y1-Z-Y2

En el compas 31 se presenta el diseno W, un diseno descendente que encadena
dos séptimas mayores (Fa-Fa#/Fa#-Sol) cuya nota eje es el Fa#4, también nota eje
del movimiento anterior, y que aparecera siempre como unisono. El Fa#4 en unisono
y el Do en distintas octavaciones y en valores breves seran las notas del eje de sime-
tria del movimiento, coincidiendo en todas las series en el mismo numero ordinal.

En los compases 32-33 el piano presenta el diseno X, que combina una tercera
menor en la mano derecha con un diseno ascendente en forma de arpegio quebra-
do de seis notas que también encadenan tres séptimas mayores (Mib-Re/Sol-Fa#/
Fa#-Fa). Las dos ultimas notas son las mismas con la que comienza W, lo que con-
fiere cierto aspecto de simetria al escuchar los dos gestos juntos. Ello nos permite
analizar estos tres compases como una semifrase o un antecedente.

El consecuente, segunda semifrase (cc. 34-36), también de claro aspecto simétrico,
presenta dos nuevos disefios (uno de ellos se repite). El primero de ellos (Y1) corres-
ponde a un agregado que superpone dos quintas justas (La-Mi-Sol#-Re#) en corchea y
forte seguido en sforzando por el diseno Z que presenta el sonido Do (la otra nota del

eje de simetria) simultaneamente en ambas manos, aunque en distinta octava.
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Figura 88. Francisco Novel Samano. Risonanza. Eje de simetria del tritono Fa#-Do.
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Otra caracteristica de este disefio, aparte de las rapidas notas de apoyatura o ac-
ciaccatura (en espejo entre ambas manos), es la resonancia del intervalo de tritono
(La-Re#).

Inmediatamente después se repite de nuevo el disefio Y (ahora en piano) con
dos quintas justas superpuestas diferentes y separadas a una distancia intervalica
distinta a las producidas en el compas 34. A esta variante, por lo tanto, la llamare-

mos Y2.
3.2.2 SUBSECCI()N/FRASE IT (cc. 37-42)

Las series superpuestas ahora son P6 (mano derecha) e I8 (mano izquierda). Se
repetiran los disenos de la primera frase con ligeras variaciones en su contorno,
dinamica o composicién intervalica, ademas de aparecer en distinto orden, por lo
que toda la frase puede verse como una variacion de la primera.

Si vamos analizando por compases, en el compas 37 vemos que se repite el dise-
no Z, pero en piano y mas lento, al que sigue las corcheas propias de Y1 en fortey
con las quintas La-Mi/Do#-Sol# superpuestas. En los compases 39-40 observamos
como la nota mas aguda de Y1 se prolonga hasta resolver en la tercera menor de X
(Fa#-La).

En el compas 41 se repite el diseno W en forma de semifusas dentro de un dosi-
llo de corchea y por movimiento contrario. En el compas 42 se aprecian las caracte-
risticas quintas justas superpuestas en corchea y en dinamica forte de Y1, pero con
una tercera menor anadida a las voces extremas, formando un agregado simétrico
de intervalica 3-7-8-7-3.

3.2.3 SUBSECCION/FRASE III (cc. 42-53)

Esta ultima frase es la mas extensa, al prolongar su cadencia final con una coda
de tres compases, y es de nuevo una variacion de la primera. Ciertas recurrencias
(la repeticion de X e Y), el uso del valor de negra con puntillo en el disenio Y de los
compases 42-43, asi como el uso de silencios espaciando aun mas los gestos, hace
que esta tercera frase se sienta como cadencial.

Yuxtaponiéndose serialmente a la anterior frase en el compas 42 (el Mi3 y el
Sol#5 del gesto Y1 corresponden a las dos series anteriores), esta frase comienza
superponiendo las series R5 y RI9 en la mano derecha e izquierda del piano respec-

tivamente. Este primer diseno Y1 en el compas 42 de la frase aumenta su valor una
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negra con puntillo, en vez de ser un breve staccato en corchea. En el compas 44 W
vuelve a repetirse, esta vez descendiendo de nuevo pero en piano y en tresillo de
semicorcheas. De nuevo se repite el gesto Y1 del compas 42, ahora en forte y otra
vez en corchea. También ahora se prolonga la voz superior hasta resolver en una
tercera de X, pero esta vez con los sonidos Fa-Lab. Las notas del disefio ascendente
de la mano izquierda también han sido ligeramente variadas (Mi por Mib). En el
compas 48 tenemos un disefio que sintetiza caracteristicas de Y2 y Z al presentar
dos quintas justas superpuestas (las mismas alturas del compas 36) en pianissimo,
pero acompaiadas en cada mano simétricamente por la nota Do como mordente
(ver Figura 88). El ultimo disefio que se va ralentizando poco a poco, preparando
la cadencia, sera X en los compases 37-38. De nuevo la mano izquierda recupera el
Mib, pero el Si es ahora un Sit que se relaciona con la quinta Si-Fa# del eje central
del movimiento anterior y que precisamente faltaba en el acorde simétrico del com-
pas 27. La mano derecha parte del sonido Do# (tras un Do que suena de nuevo)
para tras prolongarse durante una blanca resolver, pero esta vez en una tercera
mayor (Fa#-La#), efecto analogo a la tercera «picarda» que apareciera en el primer
movimiento. Para finalizar, la quinta justa Si-Fa# con el La# como «picarda» (inter-
valo 7-4) se repite a modo de coda siete veces.

El analisis previo atiende sobre todo a la estructura serial, pero no es el tnico po-
sible. Cifiéndonos al sentido de la simetria y la retorica, tal vez sintamos la forma de
una manera distinta. Podemos sentir los compases 31 al 44 como un tnico periodo
en forma de arco, con los disefios Z-Y2-Z de los compases 35-37 como eje central, y
con el disefio W abriendo y cerrando por movimiento contrario todo el periodo, tras
un largo valor de negra con puntillo cadencial.

Los compases 45 al 53 se sentirian de esta forma como un gran epilogo que disuel-
ve la frase y repite de forma fragmentada los seis primeros compases del periodo.

La orquesta, al igual que ya hiciera en el movimiento anterior, va creando reso-
nancias y ecos partiendo de la parte del piano, que en ocasiones se integra en la
sonoridad global mas que como solista como elemento generador y focalizador del
sonido. Los agregados cromaticos o clusters que puedan originarse por la superpo-
sicion de campos armoénicos diferentes, son coloreados timbricamente por grupos
instrumentales diferenciados, creando un efecto de mixtura irisada y cambiante.

En los primeros compases (31-33) apreciamos notas pedales en valores largos a
modo de resonancia de la parte del piano. Algunos de estos sonidos permanecen a
la misma altura, otros duplicados a la octava o décima mayor (como armonicos su-

periores) respecto al sonido del piano. También producen un efecto de resonancia
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en forma de batimento las violas, floreando en tresillos de semicorchea los sonidos
Mib-Re que acaban de sonar en la parte del piano.

Como ejemplo de eco, tenemos el disefio de siete notas de la parte del oboe I
del compas 34, que surge de un disefio de séptima mayor ascendente del piano. Si
analizamos la construccion intervalica de ese diseno, vemos que tiene como base
un agregado simétrico que alterna tercera mayor-tercera menor-tercera mayor (4-
3-4) con los sonidos Fa#-La#Do#Mi#(Fa), de idéntica composicidon que el arpegio
quebrado de la mano derecha (Mib-Sol-Sib-Re) del compas 32. Este efecto se repite
en forma de estrecho entre el oboe y el clarinete en los compases 41-42. De esta
manera, vemos como los distintos intervalos de la serie proliferan tanto horizontal
como verticalmente por todas las capas de la parte orquestal, creando con frecuen-
cia nuevas relaciones entre los distintos campos armonicos que se yuxtaponen.

El disefio Y del piano suele ir reforzado (cosa poco habitual en esta obra) a través
de duplicaciones mas convencionales al unisono u octava para destacar el ataque
de la parte del piano, como podemos comprobar en los compases 34, 36, 38, 42 y
45. Mientras unos instrumentos acentuan el ataque, otros mantienen la resonancia
a través de notas pedales (estaticas o repetidas), pulsaciones o batimentos en osci-
lantes disefios ritmicos.

Especialmente interesante es ver en los compases 37-38 como prolifera en las
partes del viento-madera y viento-metal la intervalica que surge del giro Do#-Do-
La (+11-3) de la mano izquierda del piano y su espejo Si-Do-Mib(Re#) (11+3) de
la mano derecha (disefio Z). Sin embargo, la distancia entre los agregados que se
extiende desde el Do2 del contrabajo hasta el Si6 del flautin va aumentando progre-

sivamente, siguiendo la sucesion numérica 1-3-4-7 comentada anteriormente.
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c.37

Figura 89. Francisco Novel Samano. Risonanza. Agrandamiento intervalico del agregado
de los compases 37 al 38.
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En los compases 48-50 se repetira el mismo procedimiento.
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Figura 90. Francisco Novel Samano. Risonanza. Agrandamiento intervalico del agregado
de los compases 48 al 49.

Esta vez, sera sustituyendo y mutando las terceras menores por terceras ma-
yores (v sin que la distancia entre agregados pase de la tercera), generando una
superposicion de intervalos (+11-4 y su espejo -11+4 ) a distancia de tercera, tenien-
do el Fa#4 como nota eje central (esta a distancia de tercera mayor de los sonidos
inmediatamente superior e inferior) de un acorde simétrico que como el anterior
también se extiende desde un Do#2 a un Si6. Este sonido Fa#4 también pertenece
al agregado que se genera en el compas 37, sin olvidar que es el sonido eje de todo
el movimiento y referencia de buena parte de la obra. Este Fa#4 se identifica a lo
largo del movimiento con el timbre o bien de la trompa, o bien de la trompeta y
siempre en valores ritmicos largos.

Otras veces, la resonancia esta impregnada por el color de los armonicos resul-
tantes del fendmeno fisico-armoénico que parten de una o varias notas del piano,
como podemos comprobar en el compas 36 (armonicos de Mi), compas 41 (armo-
nicos de Sol), compases 45-46 (armonicos de La y Sol#).

En ocasiones, los instrumentos de la orquesta anticipan la parte del piano. Un
ejemplo de ello es el descenso en tresillos de semicorchea desde el Fab al Fa#4 y del
Fa4 al Sol3 de los clarinetes a través de la escala isobematica 1:1:2 en los compases
42-43, anticipando de esta forma el disefio W del piano en el compas 44.

Otro procedimiento asociado a la proliferacion y mutacion de intervalos impli-
citos en la serie —y no tan ligado al fendmeno acustico— es el de «rotacién inter-
valica» que se genera en la parte del vibrafono, los clarinetes y el glockenspiel de
los compases 47-48. Los intervalos van rotando (cambiando de posicion progresiva-

mente), mientras los sonidos extremos (Mi3-Sol#5) permanecen fijos
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Figura 91. Francisco Novel Samano. Risonanza. Rotacion intervalica (compases 47-48).

Los intervalos son los habituales 3-4-7-11, relacionados con la secuencia numéri-
ca empleada a lo largo de la obra, y en la que también se basa la propia serie dodeca-
fonica. Este procedimiento estaria mas ligado a la generacion de un color armonico

concreto que a los efectos de resonancia.
3.3 SECCION A2 (cc.54-66)

Este movimiento es una variacion de los elementos motivicos (tema de acordes) del
primero, por lo que se puede sentir como una reexposicion. Sin embargo, la excita-
cion ritmica y agogica —tanto de la parte solista como de la parte orquestal— hace
que también se sienta como un desarrollo de esta que descansaria en la coda final
(cc. 66-71) que parafrasearia a B.

El metronomo negra=108 esta relacionado con el metréonomo del primer movi-
miento, ya que si a negra=72 tomamos corchea de tresillo =corchea, el resultado
es negra=108 (72x3=216; 216:2=108). Este proceso de modulaciéon ritmica que ya
aparecia en el primer movimiento, aqui se mantiene constante.

El tema de acordes aparece de nuevo en la parte del piano, armoénicamente mo-
dificado por el acorde que surge de la superposicion de terceras que ya aparecio en

el primer compas de la obra.
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Este acorde tiene dos formas:
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Figura 92. Francisco Novel Samano. Risonanza. Campos armonicos Ay B.

Los dos campos armoénicos A y B tienen como notas comunes el Do#1 y el Mi6,
precisamente la nota mas grave y la mas aguda del tema de acordes que expone el
piano en el compas 2. Las voces extremas se mantienen (Mi-Do#-La-Fa# mano de-
recha; Mi-Sol#-Si-Re mano izquierda), de la misma forma que se mantiene el movi-
miento contrario. A partir de esos sonidos se generan arpegios que alternan terceras
mayores y menores pertenecientes a los acordes (o campos armonicos) Ay B, y que
se mueven por movimiento contrario en continua dislocaciéon de ritmos y acentos
entre ambas manos. En los tres primeros compases (cc. 54-56) se reconoce el tema
de acordes, sobre todo por los acentos de sus voces extremas, acentos que después
de la primera nota ya no empiezan a coincidir. En los compases 57-58 la armonia os-
cila entre el Fa#Fa como sonido agudo de la mano derecha y el Do-Si como sonido
mas grave de la mano izquierda, hasta que en los compases 59-60 se mantienen es-
tables tanto el La5 —como mas agudo en la mano derecha— como el Lab1 (Sol#) en
la mano izquierda hasta la cadencia del acorde por quintas del compas 61, como ya
analizamos en el compas 6. Sin embargo, las quintas de la mano izquierda aparecen
transportadas una quinta justa, por lo que tenemos que la fundamental —o sonido
mas grave— es de nuevo el Do#1, la misma nota con la que se inicia el tema de acor-
des, y que a su vez es la nota mas grave de los agregados A-B.

Estos dos campos armonicos se despliegan durante estos siete compases en el si-
guiente orden, siempre tomando como referencia la nota mas aguda en la mano derecha
y la mas grave en la mano izquierda: A/A;A-B/B;A/B;A/A;A/A;B/A (cadencia A/B).
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Como es de suponer, los momentos de mayor tension y disonancia seran aqué-
llos en los que se yuxtapongan las armonias de Ay B.

Tras la cadencia (compas 61), el piano prolongara la superposicion armonica en
intervalos de tercera sobre el La5 agudo, con sendos trinos sobre sonidos que no
son comunes ni al campo armonico del agregado A ni al del agregado B. El interva-
lo La-Mi son sonidos comunes a Ay B, y por eso se mantienen, mientras que el Do6
alterna en el trino de semitono ascendente con un Reb de A, lo mismo que el Sol#6
de la mano derecha alterna un semitono descendente con el Sol6 de B.

El movimiento termina con el Do#1 en fortissimo repetido siete veces, como ya
hicieran las trompas en la cadencia de los compases 10-11 o el piano en la cadencia

del segundo movimiento en los compases 51-54.

Tres funciones basicas definen el papel de la orquesta entre los compases 54
al 61, ambos inclusive. La primera es marcar los acentos del piano (acentos que
destacan las voces extremas del tema de acordes) con duplicaciones a la misma
altura en sonidos cortos, algo que se puede apreciar muy bien en la parte de la sec-
cion de cuerda, aunque instrumentos de la seccion de viento-madera junto con el
glockenspiel suelen participar duplicando los sonidos mas agudos. La segunda es
crear resonancias con sonidos comunes (campor armonico C), por superposicion
de quintas justas, pertenecientes a los agregados Ay B (ver Figura 85y 92).

Este papel se asigna sobre todo a la seccion de viento-metal, junto con el vibra-
fono, aunque instrumentos de la seccion de viento-madera participan en algunos
momentos. La tercera funcion es la de crear ecos a través de los tipicos canones
micropoliféonicos y heterofonias, destacando (tanto por disminucién como por au-
mentacion) los arpegios por terceras ascendentes y descendentes de la parte del
piano. Esta funcion la realiza la seccion de viento-madera. De esta forma, se asocia
cada procedimiento (duplicacion, acentuacion, resonancia y ecos) con un color o
timbre orquestal determinado.

El movimiento se inicia con un acorde en futti (agregado A), construido toman-
do como base la alternancia de terceras mayores y menores, tal como hiciera en el
primer compas de la obra en la seccion Al. En la cadencia del compas 61 se mantie-
nen las notas comunes de los dos agregados, los mencionados agregados Ay B (ver
Figura 92), mientras las notas no comunes oscilan en un vibrato o trino de semitono
en sucesivas entradas en forma de stretto, hasta completar el acorde por terceras
desde el Do#1 del piano hasta el Si6 de la flauta y el glockenspiel. Este acorde «glo-

bal» se mantiene en un progresivo crescendo hasta el climax del compas 66.
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3.4 SECCION B2 (cc. 67-71)

Este breve movimiento funciona como coda de toda la obra, aunque por su tempo y
caracter se relaciona claramente con el segmento B1.

El metréonomo en negra=48 marca una sencilla equivalencia con el segundo movi-
miento (B1) de negra con puntillo=negra o corchea=corchea de tresillo. Mucho mas sen-
cillo relacionarlo de esta forma que pensar que ahora la negra de tresillo (48x3:2=72)
equivale a la negra del primer movimiento (Al), o que la suma de dos fusas de un
«nonillo» (48x9=432:2=216) equivale a una corchea del movimiento anterior (A2).

El movimiento o coda se inicia con la resonancia de las violas en armdnicos (un
efecto de «piano subito») tras el climax del tutti en crescendo del compas anterior.
La resonancia mantiene la quinta La5-Mib, notas comunes a los agregados Ay B
empleados en el movimiento anterior. Sobre este intervalo de quinta, el piano y el
vibrafono despliegan la serie PO dos veces, una por cada frase (68-69/70-72), en
forma de antecedente-consecuente. Es interesante destacar que las primeras notas
del piano comienzan con un Mi#-Fa#, las mismas notas del inicio del segundo mo-
vimiento. Este Fa#, de capital importancia, es al que se desliza el vibrafono al final
del periodo (compas 69), en la altura que le corresponderia como eje real durante
toda la obra, esto es, en Fa#4. Sin embargo, las terceras menores ascendiendo y
descendiendo en espejo del consecuente entre el vibrafono y el piano nos recuer-
dan a las voces del tema de acordes del primer movimiento. Las armonias que
sustentan todo el pasaje (ver parte del vibrafono) son un agregado con los sonidos
Si-Re-La-Mi (3-7-7) en el antecedente al que le sucede un agregado con los sonidos
Fa#-Sib (La#)-Fa-Lab (4-7-4). Este ultimo agregado simétrico corresponderia a la
combinacion de las cuatro primeras notas de la serie, lo que le hace idéneo para

funcionar como acorde cadencial.

volfeo

4-7-4 4-3-4

w

-7-3

Figura 93. Francisco Novel Sdmano. Risonanza. Agregados simétricos resultantes de la
division de la serie en tres tetracordos.

Todos los instrumentos de esta seccion interaccionan entre si de una forma mas

cameristica. Las duplicaciones en armonicos en la parte de las violas (aportando un
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color mas dolce e tenuto al conjunto), junto la resonancia del glockenspiel (destacan-
do el tritono Do#-Sol que deriva de la sucesion de terceras menores de la parte del
piano) y el entramado mas contrapuntistico (fraccionamiento serial) entre el piano
y el vibrafono en registro agudo, crean una atmosfera contemplativa y estatica para

finalizar la obra, contrastando de esta forma con el enérgico fu#ti inicial.
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CONCLUSIONES

Points on the curve to find... es una de las obras mas interesantes y representativas
del catalogo compositivo de Luciano Berio, no sélo por ser la primera obra de su
extenso catalogo para piano a solo y orquesta, sino ademas por sintetizar en ella
recursos compositivos y procedimientos técnicos caracteristicos del lenguaje mu-
sical de Berio. Recursos que encontramos en el tratamiento del timbre de la parte
orquestal y el uso de sofisticados procedimientos acusticos destinados a la creacion
y desarrollo de una gran variedad de texturas a partir de una sola linea monofénica
y monotimbrica.

La idea de reescribir una obra para un conjunto instrumental de mayores dimen-
siones —partiendo de una obra escrita para instrumento a solo, lo que caracteriza
a la coleccion de Chemins—, es retomada en Points on the curve to find..., conti-
nuando asi la exploracion en torno a la creacion de determinados efectos acusticos
(diversos fenomenos vibratorios de estructura compleja), timbricos y armdnicos
que surgen de la compleja transformacion y proliferacion de un material basico en
continuo desarrollo.

La organizacion en la parte del instrumento solista de las duraciones temporales
y de las alturas de las distintas series empleadas forma parte de un proceso conti-
nuo y organico, del que derivara buena parte de la organizacion de la micro y de la
macroestructura general de la obra. La idea de «proceso» surge, en principio, como
parte de una fase precompositiva, fase de organizacion de todos los parametros mu-
sicales, derivada de la practica serial y, mas concretamente, del serialismo integral
de Darmstadt.

El retorno del material basico o de algunos de sus elementos caracteristicos en
continua mutacion es el medio valido para establecer determinadas relaciones for-
males. Esos elementos sdlo tienen que ser lo suficientemente caracteristicos como
para que sean realmente audibles, de modo que el oyente no tenga que agudizar
ninguna de sus facultades analiticas para apreciarlos. La forma evolutiva que surge
estaria emparentada directamente con la idea de variaciéon progresiva como ele-
mento vertebrador de la forma vinculada con el serialismo de la Segunda Escuela
de Viena de la primera mitad del siglo XX. El retorno del material basico no es con-
cebido aqui como recapitulacion, puesto que la estructura inicial, entendida como
concepto «concreto», genera nuevos elementos retoricos dentro de una estructura
ciclica en permanente transformacion. La dimension acustica tiene aqui un papel

destacado, en relacion con el uso del timbre de los instrumentos, a través del re-
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torno de determinados elementos puntuales que proporcionaran de esta forma la

simetria y estabilidad necesarias para vertebrar un discurso sonoro coherente.

Analizando la escritura de la parte del piano, nos encontraremos con una prime-
ra seccion, seccion vinculada con la presentacion y posterior desarrollo del proceso
organico principal. Dicho proceso se caracteriza por la mutacion y transformacion
progresiva de los pares intervalicos que integran la serie dodecafénica principal,
que es expuesta y repetida parcialmente en nueve ciclos de 10 sonidos cada uno.
El proceso también implica una transformacion gradual y sistematica del perfil de
los gestos o disenos ritmico-melédicos que articulan cada ciclo, y de la duracion
temporal de estos.

En la segunda seccion, Berio superpone y transforma elementos derivados de
la primera parte de la obra, dando lugar a un nuevo proceso de mutacion que dara
lugar a la creacion y desarrollo de estructuras armonicas derivadas de la seccion
anterior. Este proceso de superposicion intervalica generara nuevos campos armo-
nicos integrados por un mayor niamero de sonidos, lo que implicara un aumento de
la densidad polifénica del gesto ritmico principal vinculado con el disefo principal
de trino o trémolo.

El piano, tratado con las exigencias de virtuosismo propias de las Sequenzas,
desarrollara una textura evolutiva y monofoénica (de la que posteriormente deriva-
ran estructuras polifonicas) sobre la que expondra el material intervalico de cada
una de las series de diez sonidos derivadas de la dodecafonica principal. Las series
derivadas y sus repeticiones se despliegan ritmicamente sobre un continuo de se-
mifusas en el que es dificil apreciar otra cosa que un frenético «perpetuum mobile»,
solamente interrumpido o fragmentado por un gesto de notas repetidas en forma
de trino o trémolo. La alternancia de esos dos gestos o disenos ritmicos —uno
lineal y en continuo movimiento, y otro repetido y «estatico>— crea un contraste
y una referencia audible y facilmente identificable para el oyente. Sin embargo, el
proceso implica el acortamiento o eliminacion progresiva en cada ciclo de los va-
lores ritmicos de uno de los dos gestos, con lo que este tiende a ir desapareciendo
gradualmente, hasta practicamente integrarse en el torrente sonoro del otro. En
ese momento de «crisis», Berio inicia un segundo proceso, un proceso de super-
posicion armonica de los intervalos de la célula en forma de trino, que generaran
campos armonicos y agregados derivados de la primera seccion. Esta combinacion
entre patrones fijos de alturas y patrones de ritmos nos remitirian a la técnica del

motete isorritmico de los siglos XIVy XV, y a las secuencias de alturas y de ritmos
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del «color» y de la «talea»; un sistema de organizacion retomado y desarrollado en
el siglo XX, entre otros, por compositores como Olivier Messiaen.

El interés por la exposicion y desarrollo del intervalo musical (tanto meloddica-
mente como armoénicamente), asi como el aprovechamiento de su cualidad diso-
nante-consonante como elemento generador de tension y contraste, es evidente en
toda obra. Los intervalos adyacentes de la serie van siendo expuestos gradualmen-
te en forma de dos notas repetidas dentro de un gesto estatico de cierta duraciéon en
forma de trémolo, mientras el resto de sonidos en valores breves y uniformes crean
su propia linea cambiante, un gesto contrastante y en otro plano que se mantiene en
continuo movimiento generando su propia polifonia implicita. Dentro de cada ciclo,
los intervalos del primer gesto son expuestos primero en intervalos simples que no
superan el ambito intervalico de quinta justa, para después ser repetidos en distinto
orden e invertidos en forma de intervalos compuestos que superan incluso el am-
bito de dos octavas. Esta inversion intervalica también es facilmente identificable
al ser un elemento caracteristico y recurrente que expande el registro del piano.
Finalmente, los pares de intervalos expuestos en el gesto principal en forma de tri-
no o trémolo formaran parte de un proceso de superposicion que generara nuevos
campos armodnicos y relaciones intervalicas.

En distintos momentos, Berio interrumpe o muta el proceso claramente esta-
blecido, alternando, de esta forma, momentos de mayor estructuracion serial con
otros donde los aspectos melddicos y tematicos de la serie conducen a la obra por
caminos lejos de esa estructura previamente establecida. Esta libertad —este «jue-
go» entre momentos de mayor estructuracion serial con otros procesos donde el
material principal (relaciones intervalicas o aspectos melédicos de la serie) es so-
metido a distintas transformaciones— se hace mas evidente en la contrastante sec-
cion central de la obra.

El piano se trata como si fuese un instrumento monofénico, con la idea de ge-
nerar melédicamente un discurso armonico y sugerir una escucha polifonica en el
oyente. Dicha polifonia implicita proliferara en la parte orquestal a través del uso
de determinados efectos acusticos, espectrales y heterofonicos, que transformaran
continuamente la parte del piano. El efecto de «camara de eco» —con la creacion
de ecos, reverberaciones y batimentos tan caracteristicos de Points on the curve to
find...— podemos relacionarlo directamente con la experiencia y la investigacion del
propio Berio en el campo de la musica electroacustica en los afios 50 en el Studio di
Fonologia Musicale de Milan, y los procesos de transformacion electronica en tiem-

po real desarrollados desde 1974 en el IRCAM de Paris. Berio muestra gran interés
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por composiciones en las que son importantes «las relaciones entre fendmenos vi-
bratorios de estructura compleja y aquellos vinculados a una estructura periodica
que no es solo reflejo de jerarquias armonicas preexistentes, sino que nacen de una

propuesta de modelo organizativo siempre renovado». (De Benedictis, 2013, p. 218)

En este contexto, sera de vital importancia el papel asignado a la orquesta, ya
que ella tiene como misién principal generar «fendomenos vibratorios de estructura
compleja» asociados a la refraccion del disefio original de la parte del piano; esta
refraccion conlleva una transformacion continua del proyecto mismo.

A través de una paleta orquestal rica y variada, Berio, gran maestro en el trata-
miento del timbre, contrasta momentos de transparente textura cameristica con
otros de mayor densidad orquestal, densidad que suele responder a la superposi-
cion de distintos campos armonicos. Los complejos agregados y clisteres —siem-
pre dentro de un contexto atonal— que se forman en esos momentos, son orquesta-
dos con el fin de producir distintos tipos de sonoridades irisadas y cambiantes, por
grupos de instrumentos afines timbricamente (vinculados generalmente con un
mismo patron ritmico), y que se encargan de colorear los distintos estratos armoni-
cos del cluster como evolucion del concepto de Klangfarbenmelodie. La colocacion
propuesta por el propio Berio para la orquesta sobre el escenario, ayudara a resaltar
determinadas texturas y lineas o proyectar el sonido desde distintas fuentes, crean-
do de esta forma efectos estereofonicos o antifonales.

Estructuralmente, la orquesta también sera la encargada de enmascarar timbri-
camente las transiciones entre los distintos ciclos de cada proceso del piano, y de
articular la forma a través del retorno de elementos puntuales y recurrentes, de ma-
nera ligeramente distinta a la del piano, proponiendo una estructura mas simétrica
—estructura cuatripartita subdividida a su vez en distintos segmentos texturales—,
que se yuxtapone y complementa con la forma binaria articulada por los dos proce-

sos diferenciados que propone el piano.

Por ultimo, y dentro del analisis de la dimension ritmica global, hay que senalar
que aun cuando la subdivisiéon ritmica de la parte del piano se mantiene practica-
mente uniforme y constante durante toda la obra, manteniendo un flujo constante
de fusas, Berio despliega una gran variedad de recursos tanto en el piano como en
la orquesta, recursos destinados a generar distintos segmentos ritmicos y a la crea-
cion de tal riqueza agdgica que en absoluto se ve reflejada (y en absoluto coincide)

con el metro regular de los compases 4/4 y 3/4 elegidos por el compositor-director
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para facilitar la lectura de una obra muy exigente desde el punto de vista interpre-
tativo. Los recursos utilizados en la creacion de segmentos ritmicos son de todo
tipo, desde el uso recurrente de una gran variedad de acentos (acentos de intensi-
dad, acentos timbricos, acentos de densidad o acentos de alturas), la utilizacion de
grupos de sonidos y disefios repetidos que generan diferentes ostinatos y pedales
ritmico-melddicos, la superposicion de distintas subdivisiones métricas en estratos
ritmicos y timbricos diferenciados (polirritmias) o a través de la confluencia y acu-
mulacion de sonidos en disefios ascendentes-descendentes, o en forma de tijera de

clara direccionalidad.

Estilisticamente, Berio combina procedimientos precompositivos propios del se-
rialismo integral de Darmstadt con una libre y personal reelaboracion del material
original. Se conjuga, de esta forma, la necesidad de establecer un sistema previo de
organizacion del material con la necesidad de pensar en la composicion en términos
de proceso, un proceso organico que implica incluso la transgresion consciente del
procedimiento o sistema concebido previamente. Mientras que para Pierre Boulez
o Karlheinz Stockhausen los procedimientos seriales estan ligados a una filosofia
vital, y que en el serialismo integral encuentran practicamente todos los principios
estructurales y estéticos que satisfacen sus necesidades compositivas, para Berio
los procedimientos derivados del serialismo de Darmstadt le proporcionan una he-
rramienta mas para generar y organizar el material dentro de su propio cosmos
creativo, un cosmos abierto a otras influencias y técnicas, como pueden ser las sin-
taxis y formas derivadas de la musica aleatoria (y del concepto de opera aperta), del
folklore y la musica tonal, del campo de la musica electronica, del estructuralismo

de Claude Lévi-Strauss o de la filosofia de la postmodernidad.

Una caracteristica fundamental del personal estilo compositivo de Berio es la
suma facilidad de este autor para adoptar los mas diversos procedimientos técnicos
y asimilar las mas diversas influencias rechazando dogmatismos y manteniendo
siempre una personalidad y un aliento poético de rara independencia, aunque esto
le haya costado en ocasiones ser tildado de ecléctico o incluso irracionalista. Berio
busca siempre resultados practicos y no soluciones tedricas por muy acertadas que
puedan ser, sin renunciar a unos solidos conocimientos teoricos y técnicos puestos

al servicio del analisis y la reflexion de todos los parametros empleados en su obra.
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TRABAJOS CURSOS ANTERIORES
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