Procesos ciclicos de transposicion
Por: Eduardo Lecuna

La trangposci—ncontinua de un mismo material musca no es algo extra—o de
encontrar en obras escritas dentro dd pe’odo de prictica comoenbasado en la
existenda de la tondidad. Las secuendas, t’picas en la meega dd baroco, aunque
tambiZn frecuentemente encontradas en & clasicismo y en el romanticismo, se basan
en ese prindpio. Su duraci—nen tZrminosproporciondes de la obra quela contiene,
es mis bien breve; por muy emotivas que pualan ser a veces, su esendatiendea ser
ef’'mera y trangtoria en € sentido mis literal, ya que por lo genera se encargan de
condugr € plan tond de un centro a otro mediante desviaciones y modulaciones,
conduyendo la mayor'a de las veces en unatondidad distinta de la que se pati—y
abriendo paso a un material de mayor peso como lo puede ser |la reaparici—ndd
sujeto de unafuga € ritorndlo de un conderto, etc. A pesar de que pueale ser
frecuente topase con trangpogciones continuas de un mismo material en obras
mudcales, no es comoenencontrar obras enteras, 0 secciones de dimensones
congderables deunaobra, quese basen enteramente en este prindpio.

En este art'culo se explorarin prindpdmente las obras Fratres (1977, vers—n
paaviol’ny piano 1980)dd compostor estonio Arvo P3t, e cuarto movimiento dd
Conderto para pianoy orquesta (1987)dd compostor polaco Witold Lutodawski, y
el segundo movimiento dd Conderto para piano' (1994) dd compostor polaco
Pawel Szymanski. El discurso muscal de estas obras, escritas en las podrimer’as dd
siglo XX, se basa esenciamente en un proceso continuo de trangposci—nde un
mismo material, proceso que es utilizado a lo largo de toda la obra o, en algunos
casos, en unadimens—iconsderable de la misma. La trangposci—rdd material en
ellas transcurre entre diversostonosqueguadan unarelaci—rijaentre s en distanda
deintervalos ago similar alo que sucede en las secuendas basadas en dominantes
secundaias, que suelen tener un intervalo fijo de cuata en la trangposci—ndd
material, sendo unaporci—rdd c'rculo de quintas (€ do en sentido contrario) la que
describela progres—rarm—rua.

Debido a que en cada una de estas obras, luego de habe trangtado un mismo
material pordistintostonosquefundonan a manera de centrostemporales, siempre se
conduye en e mismo tonoen & quese inici—odo € recorrido, se haoptado en este
art’culo por denomna a este fen—reno como proceso c'clico de trangosici—n
(ProcesoO porque como se vert mis addante, se trata de un conjunto de fases
sucesivas de unaopeaaci—rartificial (la trangposci—npplicada a un mismo material
muscal, y @& clicoOpor e hecho de terminar en € mismo luga (tono)inicia. Cada
unade las etapas de este proceso c'clico se ha definido como fase, las cudes suden

! Debido a una limitaci— en cuanto a acceso de la partitura de esta aftima obra, pricticamente todas
las referencias a esta misma estin basadas en la duraci—h de una grabaci— de este concierto dirigido
por Kazimierz Kord e interpretado por la pianista Ewa Poblocka y la Orquesta Filarm—nica Nacional
de Varsovia. Una descripci—n mis detallada de esta grabaci— se encuentra suministrada en la lista de
referencias de este art’culo. Para las dos obras restantes, se colocan extractos de la partituras a manera
defiguras con € fin de apoyar las ideas desarrolladas en este trabgjo.



ser proporciondmente similares en duraci—ny en gran medida semejantes en €
material en e cud se basan, distinguiZndose solamente por las variaciones a las que
Zste puale estar sujeto y, sobre todo, por € tono en & que puale estar andada cada
fase, quefundonatemporalmente a manerade centro, as seareferendal.

La revis—nde este proceso c'clico de transposci—nes de interZs sobre todo a
nivel compostivo como unaposbilidad deestructurar material dentro delosdistintos
lenguges posbles en la moesca contemporinea. Andizar la manera en la que es
aplicado en tres obras de compostores de gran relevanda en e siglo XX, con
lenguges muy distintos entre s, puale arrojar informaci—a significativa, a travzs de
las semegjanzas y, sobre todo, de las paticularidades de cada proceso, que permiten
teng una idea dd acance que tiene € proceso c'clico de trangposici—ncomo
aternativa parala generaci—mle undiscurso muscal.

El proceso ciclico de transposicion en Bach

Quizts el proceso quemis se relacionacon las tres obras tratadas en este ensayo
es el canonpor tonosenteros perteneciente ala Ofrendamuscal de Johann Sebastian
Bach. En la figura 1, se puede apreciar c—ro en este canon, que comienza centrado
en e tonodedoy en e modo menor, e materid mudcal transcurre hasta llegar a
comp?s 9 y 10, los cudes repiten pricticamente e mismo materia de los dos
compases iniciales, s—& quecentrado en € tonode re, untonoentero porendmadd
tono inicia (cfr. material sombreado en gris con el material deloscc. 1y 2). El
compis 10 posee un segno queremite a compds 3, por lo quese infiere quea partir
dd compis 10 sevaarepdir todoel materia musgca comprendido entre el compis 3
y 10 trangportado un tono por endma. Esta segundafase replica lo ocurrido en la
primera; en consecuenda, en cada repetici—rsubsiguiente se trangportar'a el material
untono por endmadelavez anterior. Unavez que se han realizado seis fases de este
ciclo, se haacanzado e mismo tonoinicia, s— queaunaoctava supeior.

A pesar de que son seis centrostondes los que se recorren (do menor, re menor,
mi menor, fa menor, sol# menory sib menor), visto demanera separada’ en redidad
se recorren losdoce tonosde la escala cromitica, ya queexiste un canondirecto a la
Staentre lavozinferior y lavoz media. Por lo tanto, en cadafase, un mismo material
mudgcal se presenta en dostonosdistintos a unaquinta juda de distandia y, en cada
nuevafase, estos mismos materiaes se van trangoortando a raz—rde unintervao fijo
(untonoentero). El recorrido de aturas de cadaunadelas voces puede apreciarse en
el recuadro delafigura 2.

’Es decir, no el centro tonal comoa para todas las voces, sino el tono en el cual estt basada cadavoz.
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Figura 1. Canon por tonos enteros de la Ofrenda Musical.

Voces lera fasq 2nda fase 3era fasq 4ta fase| 5ta fase| 6ta fase

Superior: Tema reabariado doare | reami | mia fa# |fa# asol#|sol#asib| sibado

Media: consecuente del canon | sol ala la asi siado# |do#are#| reffafa | faasol

Inferior: antecedente del canon| doare reami | miafa# |fa# asol#| sol# asib| sibado

Figura2. Recorrido de transposici—h en el canon por tonos de la Ofrenda Musical.

Conviene introdudr algunostZrminos que serin utilizados a lo largo de este
art’culo. Unafase es cerrada s conduye en el mismo tono en € cud inici—por lo



guelatrangposci—rentre cadafase no es unaconsecuenda de s misma. En cambio,
unafase es abierta s conduye en untonodistinto a quecomenz—siendoa su vez €
tonocon el queiniciala siguiente fase, porlo quee proceso c’clico detrangposici—n
€s unaconsecuenda directa propia de la naturaleza de este tipo de fase. Este es €
caso dd canon por tonosde la OfrendaMuscal, ya quecomienza en do menar, pero
a patir dd compds 7 hamodulado a re menor. En la figura 3 se presenta un cuadro
esquandtico queresume el proceso c'clico detransposci—rdd canon por tonosdela
OfrendaMusdcal.

Cuadro esquemitico del proceso c'clico de transposici—n
en el canon por tonos enteros dea Ofrenda Musical, de J. S. Bach

Tipo de transposici—n real

Ncemero de fases 6

abierta: dentro de ella se encuentra la desviaci—n hacia
nuevo tono en el que se va a centrar la siguiente fase, p
gue la transposici—n, y en consecuencia el ciclo entero,
forzados a ocurrir.

Tipo de fase

Distancia intervtlica entre los
tonos centrales de cada fase
Sentido o direcci—n del proceso
c’clico de transposici—n

1 tono entero

ascendente

Tonos centrales recorridos en el cido-re-mi-fa#-sol#-sib-do

Tres I'neas polif—nicas que componen esta obra:

una de ellas lleva una variaci—nTdeia real deLa Ofrenda
Musical, mientras que las dos restantes forman un canon
s’, a una quinta justa de distancia

Elementos independientes ninguno

Proceso c’clico aplicado a

Figura 3. Fichadel proceso c'clico de transposici—r del canon por tonos.

Proceso ciclico de transposicion en Fratres, de Arvo Pirt

En lavers—paaviol'ny piano dela obra Fratres, Pt basa su propuesta dentro
de su estilo, que 2 mismo ha denominado como tintinabubid—nen & que por lo
genega, se combinan las I'neas vocales o indrumentales en movimiento por grado
conjunto de algunaescala 0 modq, con otras |’'neas vocales o ingrumentales basadas
en los sonidosde unatr’adafijaa manera de pedd. En esta obra, latr'adapedd esla
dela menor, mientras quelas |I'neas ingrumentales por grado conjunto estin basadas
en la escala menor asrm—raa de re, transtando mel—diamente por sus distintos
modos uno por cada fase dd ciclo. De manera globd pudiera decirse que la obra
entera estt basada en € quinto modo dela escala menor arm—rda, S se considerala
nota la (la nota inferior de la tr'ada pedd) como el tono central o, en este caso
espec’'fico, centro modd. Pero en lo concerniente a ciclo, existen dostonos centrales
para cada fase, sendo la y do# los tonoscentrales de la primera 'y odima fase dd
ciclo entero.



En la figura 4 pueden apreciarse en las regiones sombreadas las dos I'neas
ingrumentales que van a ser sometidas a un proceso c'clico de trangposci—na lo
largo de todala pieza. f stas se encuentran por lo pronto en la primera fase de este
ciclo. Ademis, existe un proceso aditivo minimalista aplicado a estas I'neas
ingrumentales, en € quese vaexpandiendoel rango de cadaunaaraz—rde dosnotas
(una supeior y otra inferior) por cada compis. El resto de las notas que no se
encuentran sombreadas en gris correspondean a |I'neas instrumentales basadas en los
tonosde la tr'ada pedd. En la segundamitad de esta primera fase (cc. 12 a 14) se
repite el proceso aditivo con la diferendia de queocurre por movimiento contrario®.
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Figura4. Primerafase del proceso c'clico de transposici—a en Fratres.

Similar a lo presentado en la figura 4, en la figura 5 se pueden apreciar en las
regiones sombreadas las dos I’'neas instrumentales que estin sendo sometidas a
proceso de trangposici—nEnN esta segundafase, la I'nea supeior estt centradaen €
tono de la (el mismo tono en e que estaba centrado la I’'nea inferior en la primera
fase) mientras quelal’neainferior pasa a estar centradaen el tonodefa. El intervalo
de trangposci—nutilizado es € de una tercera, de manera descendente, y € tipo de
trangposci—na diferenda dd caso de la Ofrenda mudcal, es modd en luga de ser
real®. A partir delafigura 5 hasta la figura 11 se muestran solamente los primeros

3 TambiZn puede describirse como que cada compits de esta segunda mitad de la primera fase es el
retr—grado de su equivalente de la primera mitad (12 respecto a 10, 13 respecto al 11, y 14 respecto al
12) con laexcepci—n de que los valores de duraci—a no son afectados por la retrogradaci—.

En una transposici—n real (cromitica) el intervalo utilizado, digamos una tercera mayor, debe
aplicarse a cada una de las notas, mientras que en una transposici—A modal o tonal (sea diat—rica o de
algom otro tipo de escald), el mismo intervalo utilizado admite que sea variable en su denominaci—n



compases de cadafase del ciclo; e lector puede comproba por su cuenta queen €
resto de los compases de cada fase |0 que ocurre es equivalente a lo modrado en la
figura 4, espec’'ficamente en lo concerniente a las I'neas instrumentales sometidas al
ciclo detrangposci—i{regi—rsombreada).
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Figura5. Segundafase del proceso c'clico de transposici—a en Fratres.

Se pudale apreciar ademis c—r este proceso interactoeacon la tintinabubd—nya
gue las notas dd viol'n estin derivadas de las dos I'neas mel—dias sometidas d
proceso c'clico de trangposci—rny de las notas que conforman la tr'ada pedd. Las
notas paes delal’neadel viol'n (sombreadas en c’'rculosen la figura5) coincdden en
ser los mismos tonosque estin siendo articulados por las I'neas ingrumentales dd
piano centradas en fa y en la, jugamente las I'neas que estin siendo trangportadas en
cadafase dd ciclo. Por € contrario, las notas impares delal’nea dd viol'n coindden
con los tonosque estin siendo articuladas en la I'nea dd piano que se encarga de
arpegiar la tr'ada pedd a lo largo de toda esta obra (voz inferior dd pentagrama
supeaior dd piano).

Enlatercerafase dd ciclo, lal’neainferior se encuentra ahora centradaen € tono
de re, mientras que la I'nea supeior se centra en e tono de fa, es decir, que
nuevamente toma el tonoen el queestabacentradalal’neainferior en lafase anterior
(ver figura 6). El intervalo de trangposci—nsigue siendo e mismo, es decir, de
tercera. Igud queen lafase anterior, lal'nea dd viol'n estt derivada de las notas de
las I’'neas indrumentales dd piano sometidas al proceso c'clico de trangposci—n,
sombreadas en lafigura, as como delal’'neadd piano encargadade arpegiar latr'ada
pedd. En este caso, en lugar de distribuirlas en e viol'n entre notas pares e impares,
el criterio pareciera ser € de formar arpegios compuestos por tres tonos dgando
como tonosinferiores aqudlos provenientes delas I’ neas instrumental es centradas en
rey fa, y dgandocomo tono supeior aqud tono proveniente delal’neaindrumenta
asgnadaalostonosdelatradapedd.

(mayor o menor, justo o disminuido, etc.). En obras modales o tonales, este aitimo tipo de
transposici—n permite preservar |la modalidad o tonalidad, segoa sea el caso, evitando notas ajenas que
pudieran traer como consecuencia una modulaci—a hacia un nuevo centro modal o tonal.
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Figura6. Tercerafase del proceso c'clico de transposici—n en Fratres.

En la cuata fase, e proceso c'clico de trangosci—ncontnoa con las
caracter’sticas quese han deduddo en € anilisis delas fases anteriores:

1. Las I'neas ingrumentales sometidas a proceso de trangposci—nse
encuentran unatercera por debgo delo quese encontrabacadaunadeéllas
en su fase anterior.

2. Las demis|'neas instrumentales dd piano se encargan derealizar lostonos
delatradapedd (la, doy mi).

En cambio, existe unadiferendaen lal’nea dd viol’'n segoerio observado hasta e
momento. Las notas utilizadas paecieran coincidir, por un lado, con la I'nea
ingrumental supeaior de aqudlas sometidas a proceso de trangposici—n,pero no
existe ningcertono que coincida con la I'nea inferior, a diferenda de lo ocurrido
anteriormente. Por otro lado, las notas restantes no corresponden a aqudlas de la
tradapedd dela menor, lacud sigueestando presente en las demis voces dd piano,
tal como se enunci—en las premisas. En cambio, las notas restantes dd viol'n
corresponden a la tr'ada de re menor (ver figura 7), dgo que se desv’a de lo
observado hasta el momento en estaobra
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Figura7. Cuartafase del proceso c'clico de transposici—f en Fratres.

En la quinta fase del proceso c'clico de trangpodci—rlas premisas establecidas
siguen vigentes. En € caso dd viol’'n, los gruposde notas impares se componen de
d’adas, correspondendolanotainferior de cadaunadeellas alas notas realizadas por
lal’neaingrumental supeior dd piano, centradaen sib, mientras quela nota supeior



de cadaunade las d’adas impares dd viol'n correspondea la otra |'nea ingrumental
dd piano sometida al proceso de trangposci—ngentrada en sol (ver figura 8). Por
otro lado, los grupos de notas paes se componen de d’adas que estin dedicadas
exclugvamente alostonosdelay mi, petenecientesasu vez alatradapedd.
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Figura8. Quintafase del proceso c'clico de transposici—n en Fratres.

En la sexta fase dd proceso c'clico de trangposici—npor terceras, las I'neas
ingrumentales dd piano se encuentran ya centradas en mi y en sol, es decir, estamos
en la antepencdima fase dd ciclo. Las caracter’ sticas mendonalas anteriormente (p.
7) siguen presentes en esta fase. En @ caso dd viol'n, en e compis 49 rediza
cersamente tonos pertenecientes a la tr'ada pedd, duplicando la I'nea inferior dd
pentagrama supeior dd piano. En e siguiente compis combina en cada acorde dos
I’neas ingrumentales, la inferior destinadaa duplicar alal’neaingrumental centrada
en mi, y la supeaior continceauplcando lal’'nea inferior dd pentagrama supeior dd
piano. Yaen e compis 51 (odimo compis mogrado en lafigura9) € viol'n duplica
las dosI'neas indrumentales del piano involucradas en el proceso de trangposci—n
(aqudlas centradas en mi y en sol) junto alal’nea dedicadaa arpegiar lostonosdela
tradapedd.
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Figura9. Sextafase del proceso c'clico de transposici—a en Fratres.

En la s/ptima y penadima fase, las I'ness ingrumentales sometidas a proceso
c’clico de trangposci—rse encuentran ya centradas en do#y mi, a unasola etapa de
cerrar € ciclo completo. Las caracter'sticas mendonalas en la pigina 7 siguen
sogeniZndose en esta fase. En lo querespecta d viol'n, € arpegio que realiza estt
basado en los tonas que hace en ese indante cada unade las |'neas instrumentales
involucradas en & proceso de trangposici—n,que coinddentemente son los tonos



centrales de cadaunadelas|’'ness, esdecir, do#y mi (ver figura 10). El tonorestante
dd arpegio querediza @ viol'n corresponce a tono la perteneciente ala tr’ada pedd
gque estt siendo articulado por la I'nea ingrumental inferior dd pentagrama supe&ior
dd piano.
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Figura10. SZptimafase del proceso ¢ clico de transposici—a en Fratres.

En la octava y odlima fase, € proceso c'clico de trangposci—rha terminado de
condudr de regreso, hacia los tonoscentrales iniciales (la 'y do#), a las dos|'neas
ingrumentales que le estuvieron siempre condicionadas. En esta odima fase las
caracter’ sticas enundadas anteriormente pemanecen intactas. En lo concerniente d
viol'n, Zste duplica, mediante arm—rtos artificiales, solamente la I'nea instrumental
dd piano centrada en do# (es decir, la I’nea superior), complementando en los dos
odlimos tiempos dd compis los tonos la y mi extrados de la tr'ada pedal. Es
importante acotar que estos dos tonos son los mis prominentes de la tr’ada pedal,
debido asu altapresendaalo largo dela obra, paticularmente en € inicio y find de
cadafase.
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Figural1l. Octavay oitimafase del proceso c’clico de transposici—f en Fratres.

Resumiendo esta secci—ndd art'culo concerniente a proceso c'clico de
trangposci—rutilizado en la obra Fratres, se pueden sintetizar |os siguientes punis

1. Se pudo apreciar c—rm e proceso c'clico se cumple sin ningeertipo de
desviaci—nel intervalo detrangposci—res siempre el mismo, el detercera,
aunque admite que la cudidad dd intervalo (menor mayor) pueda ser
variable (trangpogci—mmodd).

2. Se pudo ver ademis c—rm €l proceso c'clico de trangposci—ninteractaea
con la tZcnica de la tintinabubd—ninfluyendo en la deerminaci—rde las



notas para cada fase, y por consecuenda, en la sonorndad de cada unade
elas, indgendientemente de la permanenda estitica de la tr'ada pedd de
la menor alo largo detodala obra. La certa desviaci—rencontradafue en
la cuartafase, en la queexisten tonosen € viol’'n queno provienen ni dela
tr'adapedd dela, ni delostonos articuladospor las I'neas ingrumentales
involucradas en € proceso c'clico de trangposici—A. Se encontr—que estas
notas forman unatr’ada pedd de re menor, que se supepone cersamente
en esa fase alatr'adapedd dela menor. Quizis esto tengaquever con la
relaci—nentre e modo utilizado (quinto modo de la escala de re menor
arm—raa) y e modonaural deestaescaa

Cuadro esquemitico del proceso c’clico de transposici—nFeatres, de Arvo PSrt

Tipo de transposici—n modal
Ncemero de fases 8
cerrada: la fase concluye en el mismo tono con el cual ini
Tipo de fase por lo que Zsta, de por s’, no acarrea que se genere el pr
c’clico de transposici—n.
Distancia intervilica entre los tercera (mayor y menor, segoen los grados que componé
tonos centrales de cada fase el modo utilizado)

Sentido o direcci—n del proceso

= o descendente
c’clico de transposici—n

Tonos centrales recorridos en el clla-fa-re-sib-sol-mi-do#-la

dos I'neas instrumentales del piano, semejantes a un cal
llano por su movimiento por grados conjuntos, as’ como
tambiZn algunos de los tonos asignados al viol'n, que eg
basados en las I'neas instrumentales referidas.

I'neas instrumentales basadas en la triada pedalrdenor,
Elementos independientes las cuales jamis se ven afectada por el proceso c'clico d
transposici—n

Proceso c’clico aplicado a

Figura12. Cuadro del proceso c'clico de transposici—n en Fratres.

Proceso ciclico de transposicion en el cuarto movimiento del Concierto para
piano y orquesta, de Witold Lutoslawski

El cuato movimiento dd Conderto para pianoy orquesta de Lutodawski estt
conaebido en su mayor pate con un tema a estilo de una chacona, € cud es
reiterado en diecisete ocasiones, variando en cada una de Zstas. El tema base,
exceptuando en la ceima variaci—nretiene en gran medida sus cudidades r'tmicas,

° Al respecto, Lustoslawski comenta lo siguiente: CEI cuarto movimiento, por su construcci—g, alude a
la forma barroca de la chacona. Su tema, siempre gecutado por la orquesta, consiste de notas cortas
separadas por silencios, en lugar de acordes (como ocurre en la chacona tradicional). Este tema,
repetido numerosas veces, provee solamente un estrato del discurso musical. En contra de este fondo,
el piano presenta cada vez un nuevo episodio. Estos dos estratos operan en € sentido de una forma
encadenada, es decir, los comienzos y los finales de un estrato no coinciden con los comienzos 'y los
finales del otro.0(1987, iv)
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entendiendo esto como que cada tono suele preservar su misma posci—ntempora
segeenlo planteado por € tema en su primera presentaci—n. Pueden existir
modificaciones en cuanto a la prolongai—rde los tonosen algunas variaciones; sin
embago, esto no afecta la posici—ntemporal de los mismos Las cudidades
mel—dias dd tema tambiZn suden retenese a lo largo de las variaciones,
exceptuando solamente en cinco de ellas, cuyosintervalos mel—adios son distintos a
losdd tema base. Aparte, existe una variaci—resignada a instrumentos de percus—n
de dturainddinida por lo queinexorablemente carece delas relaciones de intervalo
planteadas inicialmente en & tema base. El tema en s se caracteriza prindpadmente
por los intervalos mel—dios utilizados los cuales congsten exclusvamente de
tr'tonos y semitonos consdeando las novenas menores descendentes como
equivalentes a esto adimo. El tema, de diez compases de duraci—ngestt formado
prindpadmente dedospartes. la primera, desiete compases y medio de duraci—nestt
compuesta por agrupaciones breves de semicorchess, sepaadas entre s por silendos
prolongados mientras que la segundaparte, de dos compases y medio de duraci—n,
estt compuesta nada mis de valores de corcheas, ininterrumpidas, con un fraseo
legato. En la regi—rsombreada de la figura 13 se pueale apreciar el tema base, en su
primera presentaci—n.

J =ca. 84

4 tono inicial en el cual se centra el tema al estilo de una chacona
=
Bl e T P TS a e e L Sy e S T i R
I i == =i
ch. P
div. — 4
g: [T T— 2 y 3 - i \Emu ¥ ¥ 3 T ¥ ¥ n-FF-f
[ 7 F-3 F-3 [T | l‘lb‘l [ T Py =~ hgl & = = = = |- T
L l“l .Id i L i
» —
anticipacién del tono en el que se centra
div.a3 la siguiente variacién del tema
H L7l ) L'; LA 3 ﬁ Brrtl;‘_l’)\;__‘\ : ‘ -
mf,hf;dm—s—wﬁl,,_ ede | P
ch. —_—— mf P —— | pubito
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e e
| ]
———— mf —— pmb:w
ba by Th - -
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. : |
L semitono que conduce al tono en

el que se centra la siguiente variacién -
Figural13. Tema Primerafase en e mov. 1V del concierto para piano de Lutosl awski

Este tema base, centrado inicialmente en do, es presentado exclugvamente por la
orquesta, quien se encarga de darle en cada nueva presentaci—run nuevo sentido en
cuanto a su sonordad, mediante variaciones primordialmente en la ingrumentaci—ry
en latrangposici—nL as dos odimas notas dd tema condue@n a nuevo tonoen e que
por lo general, se va a centrar la siguiente aparici—ndd tema, el cud va a estar
trangpuesto unacuarta jusa por endmadd tonoen e que se centraba anteriormente
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(ver figura 13). En consecuenda, lafase es detipo abierta, segcerio establecido en €
pHrafo anterior ala figura 3 (ver p. 4). El ciclo, por su parte, va a tener un sentido
ascendente y estart basado en tonosque distan unacuata entre s (cfr. figura 14 con
los cinco primeros compases de la figura 13). Al igud quelos gemplos de Fratres,
nada mfs se modrarin desde la figura 14 hasta la figura 29, los primeros compases
para cadafase dd proceso c'clico detrangposci—n.
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I
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P
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Chb. 5):": O ; ¥ -FFFbeP’.? 3 3 I[zF P # = s Ea—y
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Figura 14. Primeravariaci—n: segundafase en e mov. IV del concierto para piano de L utosl awski

La segundavariaci—npor su lado, estt centradaen sib (ver figura 15), unacuarta
juga por enama de la variaci—nanterior, centrada en fa; por lo tanto, esta segunda
variaci—itorrespondealatercerafase dd ciclo.
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Figura 15. Segunda variaci—n: tercerafase en el mov. 1V del concierto para piano de Lutoslawski
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Hasta el momento, las modificaciones dd tema s—& se han limitado a la
ingrumentaci—nexistiendounagradud ampliaci—A dela plantilla orquestal. La pate
solista es indgoendiente dd proceso de trangposici—nreforzando quizts lo planteado
por Lutodawski en sus notas amodode prefacio de la partitura, en las quedefineque
existen dosestratos queno opaan de manera sincronizada en este cuarto movimiento
(ver notad piedelapiginall) (1987,iv).

En la tercera variaci—n gl tema base se encuentra centrado en mib, por lo que
correspondea la cuarta fase dd ciclo (ver figura 16). Ya en esta variaci—npuede
observarse la fragmentaci—it’mbrica dd tema a distribuirse porciones dd mismo en
distintosingrumentos algo que contrasta con la homogenedad de timbres planteada
hasta e momento, en € que e tema base hab’a sdo expuesto enteramente en una
misma I'nea ingrumental (contrabgos en la primera presentaci—ndd temay en la
primera variaci—n,violondhdos y contrabgos en la segundg. En las regiones
sombreadas delafigura 16 se resalta la fragmentaci—nt'mbricadd tema base.

terna base centrado en mib
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Figura16. Terceravariaci—n: cuartafase en el mov. IV del concierto para piano de Lutos awski

La cuarta variaci—rdd tema, centrado ahora en lab, correspondea la quinta fase
dd proceso (ver figura 17). Hasta este pun € ciclo se hamantenido sin ningcertipo
de desviaci—n.En esta variaci—nse puede observar una mayor ampliaci—nde la
plantilla orquestal, como tambiZn puede verse que la fragmentaci—ri'mbrica dd tema
base es cada vez mayor. En la variaci—ranterior, al menoslas agrupaciones de notas
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enmarcadas por los silendos prolongalos estin asignadas a un mismo ingrumento o
grupo indrumental; en cambio, en esta variaci—ngestos mismos gruposde notas son
fragmentados Las dosprimeras regiones sombreadas resaltan este hecho, en € qued
primer motivo dd tema, €l tr'tono descendente de semicorcheas, es dividido en dos,
asignandola primeranotaalatrompeay a tromb—nmientras quela segundanota es
asignadaalas violas, violonchdosy contrabgos TambiZn puede observarse en estos
tres oimos ingrumentos la prolongai—ren la duraci—de algunostonosdd tema,
sin que esto tenga algoertipo de inddenda en la posci—rtemporal dd resto de las
notas dd tema.
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Figural7. Cuartavariaci—: quintafase en el mov. IV del concierto para piano de Lutoslawski.

La quinta variaci—rnrae consggo un elemento queno hab’a sido visto en las obras
examinadas de Bach y de PSt. Esta variaci—rse encuentra centradaen el tonodela
en luga de estar en € tono de reb (una cuarta juda por encdma de la variaci—n
anterior), tal como se esperar’a segcerio planteado hasta e momento por €l ciclo de
trangposciones. Tal desviaci—rdd ciclo se correlacionaademis con el hecho de que
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esta variaci—rpresenta fuertes modificaciones en los intervalos mel—dios dd tema,
algo queno se hab’'a observado hasta el momento en el movimiento (ver la segunday
tercera regi—nsombreada de la figura 18). Esta variaci—n solo retiene las
caracter’sticas r'tmicas, as como consrva, en cierta medida las intendones de
ascens y descenso de la I’'nea mel—dia dd tema. La ceima nota de esta variaci—n
(reb) retoma e tono con e cud findiz—a variaci—nanterior, e cud fungecomo
anticipaci—rdd tonoen el quese centrala siguiente fase dd ciclo.
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Figura 18. quinta variaci—n: no forma parte del proceso c'clico de transposici—A.

Lasextavariaci—nal estar centradaen el tonodereb, retomael curso dd ciclo de
trangposci—nA diferenda de la variaci—renterior, puele notarse c—r e tema no
sufre modificaciones en los intervalos mel—dios Ademis, unaserie de elementos,
gue hab’an jugado un papd importante en e crecimiento de este movimiento, son
mengualos en esta variaci—nPuede notarse la reduaci—ndd tama—o de la plantilla
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orquestal, la sugpens—rpricticamente total de la fragmentaci—irt'mbrica aplicada al
tema base y la disminuda—nde la intenddad, que hab’a sido aumentada desde la
tercera variaci—nEsta sexta variaci—rse caracteriza prindpdmente por los glissandi
aplicadosal tema base.
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Figura19. Sexta variaci—n: sextafase en el mov. 1V del concierto para piano de Lutoslawski.

L a sZptima variaci—ngentrada en el tonode solb, continceaon el proceso ¢ clico
de trangpodci—nubicindos como la s/ptima fase de este ciclo. A travZs de las
regiones sombreadas en la figura 20, puede observarse c—m € tema vudve a ser
fragmentado t' mbricamente.
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Figura 20. SZptima variaci—a: sZptima fase en el mov. IV del concierto para piano de Lutoslawski.
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La octava variaci—prosgue con € proceso c'clico de trangposci—nubicindos
como la octava fase dd mismo al estar centradaen s (ver figura 21), unacuartajuda
(enarmonizada) dd tonocentral dela variaci—ranterior (en solb). La octava variaci—n
se caracteriza por las acciaccature que son aplicadas ala primera parte dd tema base,
y por € efecto frullato aplicado a su segundaparte. En las regiones sombreadas de la
figura 21 puaden apreciarse lostres primeros gruposde notas dd tema base, con las
acciaccature caracter'sticas de esta variaci—-A que contincea ademis siendo
fragmentadat’mbricamente.
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Figura21. Octavavariaci—n: octavafase en el mov. 1V del concierto para piano de Lutosl awski.

La novena variaci—nestt a cargo de instrumentos de percus—nde altura
inddinida Como conscuenda de esto, carece de agacentono central en e que se
puedafijar latrangposci—ny, por lo tanto, no puede formar parte dd proceso c'clico
de trangposci—nde este movimiento. El tema base, en esta variaci—nfetiene sus
caracter’sticas r'tmicas y, relativamente, los sentidos ascendentes y descendentes de
su melod’a mediante el uso de bong—yg tom-toms de distintas alturas (ver figura 22).
Esta variaci—rse distinguepor ser la cerga carente deun tono central, y por tener una
ubicaci—rdestacada en € conjunto total de presentaciones, a dividirlo en dospates
igudes. La primera mitad estt conformadapor la primera presentaci—rdd tema base
y por las ocho siguientes variaciones dd mismo, sumando un total de nueve
presentaciones, mientras que la segunda mitad estf conformada por la novena
variaci—njunto a las ocho ceimas variaciones, que van desde la dZima variaci—n
hastala dZimo sZptima, sumando otras nueve presentaciones.
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Figura22. Novena variaci—A: no forma parte del proceso c'clico de transposici—h.

La dZima variaci—rretoma € ciclo de trangposciones al estar centrada en mi,
unacuarta jusa por endma de la octava variaci—ngorrespondeente a la octava fase
dd ciclo. Por lo tanto, ladZimavariaci—tvieneaser lanovenafase (ver figura 23).
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Figura 23. DZcima variaci—a: novenafase en e mov. IV del concierto parapiano de Lutoslawski

El tema se encuentraen las cuerdas y se caracteriza por los efectos de crescendo
en la prolongai—mdd cetimo tono de cada grupo de notas, resatindos € find de
cada crescendo por € uso de los ingrumentos de viento madera. Esto cetimo no
puede apreciarse en lafigura debido a que por condderaciones de espacio, se omiti—
la pate supeior dela patituradestinadaalosingrumentosde viento madera.
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La dZimo primera variaci—rproggue con € ciclo centrindos en la (ver figura
24). Lareducci—rdela plantilla origind a contrabgosy violonchdosy la auderidad
en € tratamiento dd temaremite, en ciertamedida alaprimeravariaci—n.
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Figura 24. DZcimo primeravariaci—a: dZcima fase en el mov. IV del concierto parapiano de

Lutosl awski.

La dZimo segunda variaci—nestt centrada en € tono de re, por lo que
aparentemente, € ciclo de trangposciones continoa sin algunanueva desviaci—r(ver
figura 25). Sin embargo, en esta odima figura puede apreciarse como en el tema base,
apesar depreservarse en suscaracter’ sticas r'tmicas, lamelod’ahasido inmovilizada,
asignandoun tono para cadagrupo de notas de la primera pate dd tema. Su segunda
parte tambiZn sufre modificaciones condderables en sus intervalos mel—dios
culminando en e tono de mib, en € arpa tono que condudr'a en la siguiente
variaci—na unaruptura en e plan de tonosdd ciclo por cuatas. En conscuenda,
esta es la segunda variaci—ncon modificaciones mel—dias (sin tomar en cuenta la
novenavariaci—nasignada a la pecus—n)por 1o que es importante recordar queen
la otra variaci—nen la que sucede algo similar (quinta variaci—nhay tambiZn una
desviaci—rdelostonosquecaracterizan € ciclo detrangposciones.

El panorama se despga en la dZcimo tercera variaci—n,la cud tambiZn se
encuentra centrada en e tono de re, un semitono por debgo dd tono en € que
culminabala variaci—ranterior, pero, a diferendade Zsta, no contiene modificaciones
mel—dias (ver figura 26). Por lo que en este punib se asenta unavez mis la
correlaci—mueexiste entre las desviaciones dd ciclo y aqudlas variaciones en la que
la melod’a dd tema se encuentra fuertemente intervenida en 1o que respecta a los
intervalos Esta variaci—rse caracteriza por los gruposde corchees en la gran@assa,
guerellenan € vac'o de silendos que separa los gruposde notas que conforman la
primera parte dd temabase.
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La dZimo cuarta variaci—rse encuentra centradaen € tono de sol. En la figura
27 pudle apreciarse en la regi—nsombreada el tema con severas modificaciones
mel—adias.
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Segoerio visto en las quintay dZimo segundavariaciones, en las que existe una
corrdlaci—n entre la desviaci—n del proceso c'clico de trangposciones y la
modificaci—ren los intervalos mel—dios de tema, puale anticiparse quela dZimo
cuarta variaci—n,a pesar de estar centrada en sol, no serf la verdadea fase
correspondente a ese tonoen € ciclo detrangposciones.

La dZimo quinta variaci—npor su parte, proggue e enga-o planteado por la
variaci—nanterior, ya que se encuentra centrada en do, una cuata por encima,
aparentando como s e proceso c'clico de trangposci—nha seguido a pesar de las
observaciones realizadas acerca dela correlaci—rentre las desviaciones del cicloy las
modificaciones en los intervalos mel—daios dd tema. En la regi—msombreada de la
figura 28 puale apreciarse el tema base con fuertes modificaciones en susintervalos
mel—aiosorigindes.
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Figura 28. DZcimo quinta variaci—: no forma parte del proceso ¢’clico de transposici—a.

La dZimo sexta variaci—ngentrada en la, promueve unanueva desviaci—ren €
plan dd ciclo de trangposciones. De hecho es la odima desviaci—nde todss, y
casudmente ocurre en e mismo tono en e que ocurri—la primera desviaci—n
(variaci—rb). De nuevo, coindden en esta dZcimo sexta variaci—n|a desviaci—ruéd
ciclo y la existenda de fuetes intervendones mel—ttas (ver figura 29). Esta
variaci—reulminaen la nota fa# en los primerosviolines, un semitono por debgo dd
tonoen el quese centrala siguiente y agima variaci—n.
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Figura 29. DZcimo sextavariaci—a: : no forma parte del proceso ¢’clico de transposici—a

El enga-o planteado por las dZimo cuartay dZimo quinta variaciones, as como
la desviaci—rdela dZcimo sexta variaci—ngeden ante la dZimo sZptima variaci—nla
cud se encuentra centrada en ol, y, a diferencia de la dZimo cuarta variaci—n
centradaen ese mismo tono, no posee modificaciones en losintervalos mel—dios que
componen a tema base (ver figura 30). En consecuenda, las ob%ervaciones hechas de
la correlaci—rexistente entre las desviaciones dd ciclo y las modificaciones en los
intervalos mel—dios dd tema se siguen sogteniendo, por lo quela dZimo sZptima
variaci—res la que verdaderamente correspondea la dZimo segunday odima fase
dd ciclo. El find dd mismo se ve reforzado ademis por dos elementos en esta
variaci—nEl primero deellostienequever con el tama—o delaplantillaorquestal y la
textura homorr’'tmica masiva a manera de gran tutti. El segundoelemento tiene que
ver con unareduacci—de tama—0 dd tema base, € cud, a pesar de conervar hasta
cierto pun sus caracter’sticas origindes mel—dias y r'tmicas, se ha desprendido de
losgrandes vac'os planteados por los gruposde silencios y hadisminuido a su mitad
los valores de corchea de su segundaparte, acortando de esta manera su tama—o
origind dediez compases, haciacinco.
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El cierretotal dd ciclo segeneaen el nceraro 114deensayo, en el quese alcanza
denuevo € tonoinicia dd ciclo, do (ver figura 31). Sobre este tonoocurre € primer
motivo dd tema, el tr'tono descendente, diluyZhdose € ciclo en texturas orquestales
basadas en una deatoriedad controlada ago caracter’stico de la mcega de
Lutodawski en geneal, sobre las cudes ocurre un recitativo corto dd piano, que
condue@ a unacodade veintitrZs compases. En tZrminosproporciondes, el conjunto
de variaciones sobre € cud discurre e ciclo de trangposciones ocupa
aproximadamente un 85% de este movimiento.

Resumiendo esta secci—ndd art’culo que trata sobre proceso c'clico de
trangposci—rutilizado en la mayor parte dd cuarto movimiento dd Conderto para
pianoy orquesta deLutodawski, se puaden conduir lossiguientes punbs

1. Se pudo apreciar c—r € proceso c'clico se cumple a pesar de un par de
desviaciones del ciclo, y de la presenda confusa de tres variaciones que
aparentan ser fases dd ciclo, pero en realidad nolo son. Este oefimo criterio
se desprendi—dela correlaci—rencontradaentre las variaciones desviadas y
las fases fal sas respecto a las modificaciones presentadas por todas ellas en
susintervalos mel—dios. El intervalo detrangposci—rentre las variaciones
gues forman parte dd ciclo es siempre el mismo, el decuatajuga

2. Las dosdesviaciones dd ciclo, as como las tres fases falsas, introducen un
ligero toqueimprevisible en el discurso musical planteado por el proceso
c'clico de trangposciones. Este odimo, por su ndauraleza, tiene la
caracter’ ticade que unavez quese ha percibido su existenda, su discurso
es en gran medida predecible, ya que uno espera que sigan ocurriendo las
trangposciones distanciadas a intervalo dado, y quese alcance a find dd
ciclo € tono inicia. Al habe introduado elementos impredecibles que
frudran ciertas expectativas en este tipo de discurso, Lutodawski
proporcion—dnagananda narativa en el mismo, sin desvirtuar su esenda

3. El discurso dd solista, tal como lo anuncia Lutodawski en sus notas a
modode prefacio dela partitura, no va sincronizado con las variaciones, en
el sentido de que € inicio de cada episodio del piano nun@ coindde de
manera simultinea con € inicio de cada variaci—nLa indgpendenda de
estosdos estratos puele estar reforzadapor € hecho de qued discurso dd
ingrumento solistano est} sometido a proceso c'clico detrangposci—n.

En e cuadro que se muestra en la figura 32 puede obsrvarse la secuenda de
variaciones, denotandolostonospor los queZstas transtan. Las zonas en gris resaltan
agqudlas variaciones en las que se correlaciona € hecho de estar intervenidas
mel—diamente con las desviaciones dd ciclo (variaciones 5y 16), o las falsas fases
dd mismo (variaciones 12,14y 15). Al descartar las cinco variaciones en gris puede
apreciarse de manera clarala secuenda de cuartas ascendentes delostonosen losque
se centra cadaunade las variaciones restantes.
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modificaciones en los

Evento No. de ensayo | Tono Central intervalos melédicos Numero de fase
Inicio del ciclo: Temp do no 1
Variaci—n 1 83 fa no 2
Variaci—n 2 85 sib no 3
Variaci—n 3 87 mib no 4
Variaci—n 4 89 lab no 5
Variaci—n 5 91 la s’ (desviaci—n del ciclg
Variaci—n 6 93 reb no 6
Variaci—n 7 95 solb no 7
Variaci—n 8 97 Si no 8
Variaci—n 9 99 no existe s’ (no es una fase del cic|
Variaci—n 10 101 mi no 9
Variaci—n 11 103 la no 10
Variaci—n 12 105 re s’ (fase falsa del ciclo)
Variaci—n 13 107 re no 11
Variaci—n 14 109 sol s’ (fase falsa del ciclo)
Variaci—n 15 111 do s’ (fase falsa del ciclo)
Variaci—n 16 112+1 la S’ (desviaci—n del ciclg
Variaci—n 17 113 sol no 12
Fin del ciclo 114 do no

Figura32. Cuadro de la secuencia de variaciones en el mov. 1V del Concierto para pianoy
orquesta de Witold Lutoslawski.
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En & cuadro delafigura 33 se esquematiza €l proceso c'clico de trangposci—rde
este movimiento.

Ficha esquemitica del proceso c'clico de transposici—n
en el cuarto movimiento delConcierto para piano y orquestae Witold Lutoslawski

Tipo de transposici—n real

Ncemero de fases 12

abierta: dentro de ella se encuentra la desviaci—n hacia
nuevo tono en el que se va a centrar la siguiente fase, p
gue la transposici—n, y por ende el ciclo entero, son una
consecuencia directa de la fase misma.

Tipo de fase

Distancia intervilica entre los
tonos centrales de cada fase
Sentido o direcci—n del proceso
c’clico de transposici—n

cuarta justa

ascendente

Tonos centrales recorridos en el cjdo-fa-sib-mib-lab-reb-solb-si-mi-la-re-sol-do

Un tema base al estilo de una chacona, el cual en cada
reiteraci—n es variado esencialmente en su instrumentagd
sonoridad. Siempre retiene sus cualidades r'tmicas y
Proceso c’clico aplicado a mel—dicas. S—Io cinco variaciones dejan de retener las
caracter’sticas mel—dicas. Coincidentemente son las cerf
variaciones que se desv’an del orden de tonos planteadg
el proceso c'clico de transposici—n.

El material del instrumento solista no se encuentra somet
las continuas transposiciones del proceso c'clico.
Ocasionalmente, algunas variaciones pueden tener un m
orquestal independiente que acompa—a al tema de la ch3

Elementos independientes

Figura 33. Ficha esguemitica del proceso c’clico de transposici—a en el cuarto movimiento del
Concierto para piano y orquesta de Witold L utoslawski.

Proceso ciclico de transposicion en el segundo movimiento del Concierto para
piano, de Pawel Szymanski

Szymanski estructura la mayor pate dd segund movimiento (a patir de ca
4370 de su Conderto para piano a travZs de dos elementos El primero de ellos
congste en un enome glissando ascendente que ocurre en las cuerdas desde el do;
hastael do;, desarrollindo® de manera muy gradual, casi imperceptiblemente debido
asuintenddad inicia y, sobre todo,asu lentitud. Simultineamente al gran glissandq
pero en sentido inverso, ocurre e segundoy mis importante de los dos elementos
f ste congste de un proceso c¢'clico detrangposciones basado en el intervalo dequinta
juda descendente, y es llevado a cabo primordidmente por € indrumento solista,
aunque los toncs que Zste articula suden fundrse con e timbre de agcenotro
ingrumento, sobre todo de aqudlos de la familia de vientos Como € ciclo entero
estt basado en ese intervalo, los tonosen los que se centran las fases pueden ser
descritosatravZs dd c'reulo dequintas (I€ do en sentido contrario).

A diferenda de las obras vistas anteriormente, en las que & proceso c'clico de
trangposciones es aplicado a I'neas indrumentales de longitudes relativamente
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propias a un tema (el Tema real de Federico € Grande unasuerte de cantus firmus
sometido a procesos aditivos en Fratres, y €l tema dela chaconaen € conderto paa
piano de Lutodawski), en esta obra se aplica solamente a un conjunto de dosnotas a
unadistanda de semitonoentre s [0,1], dondela primeradeellas es aqudlaen laque
se centra cadafase. Otra caracter’sticaimportante dd proceso c'clico detrangposci—n
en esta obra es quesus fases son acumulativas, es decir, unavez queaparecen pueden
seguir articulindo% sus dos tonos indgpendientemente de que ya haya comenzado
unanueva fase a sona, prolongihdos por un per'odo de tiempo consderable para
luego desaparecer. Esto contrasta enormemente con |los casos de |as obras andizadas
anteriormente, en las quecadafase conduye unavez queempieza su siguiente.

El ciclo comienza en e tono de do;, aunquela primera fase dd ciclo realmente
ocaurre a patir defas. Las notas dd conjunto no aparecen de manera smultinea, sno
mis bien en un pa’odo de seis segundosaproximadamente. Entre la aparici—rde una
fase y su siguiente ocurren, aproximadamente, treinta segundcs. En e cuadro de la
figura 34 se pualen apreciar los tonosrecorridosen este ciclo, e indante inicia de
cadafasey lostonosdd glissandogradud delas cuerdas queocurren en Zstos

Evento Instante Tono Central Tonos del Glissando gradual
Inicio del ciclo ca. 040570 do;
Primera fase ca. 050590 fag (do4)
Segunda fase ca. 060300 lats (doy)
Tercera fase ca. 070000 rets (reth)
Cuarta fase ca. 070340 sol#, (sol#)
Quinta fase ca. 080010 dot#, (do#)
Sexta fase ca. 080440 fats (fat,)
SZptima fase ca. 090110 siy (si)
Octava fase ca. 090480 mi, (mis)
Novena fase ca. 100180 lay (lag)
DZcima fase ca. 100510 res (res)
DZcimo primera fase|  ca. 116230 sol, (sol,)
DZcimo segunda fas¢  ca. 110540 doyy, (dos)
Fin del ciclo ca. 140420 (doy)

Figura 34. Cuadro de las distintas fases y sus respectivos tonos centrales en el segundo
movimiento del Concierto para piano de Szymanski.
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Como se puede apreciar, a patir de la tercera fase, en € indante en que se
articula € primer tono de cada fase, Zste coindde con € tono por el cud se estt
desplazando el glissandogradud delas cuerdas, en distintos registros por supuesto,
salvo en e momento en que se cruzan en lag en la novenafase (ca. 10Q8Q. Es por
esta coinddenda, de ningunamanera casud, que tambiZh se puale apreciar a partir
delatercerafase, en la atima columnadelafigura34, unagran porci—rdeuncirculo
dequintas (Ie€'do en sentido contrario) dentro dd recorrido dd glissanda

En lamitad dd proceso c'clico de trangposci—njudo en la sexta fase (ver regi—n
sombreadadela figura 34), ocurre unaligera desviaci—nya que a pesar de continua
larelaci—rdd c'rculo de quintas entre lostonosdel ciclo, en realidad esta fase no se
encuentra unaquinta por debgo dd tonoen € quese centralafase anterior, snomis
bien unacuarta mis unaoctava par endma. La necesidad de esta desviaci—mueale
deberse prindpdmente a dos razones. La primera deellas es ques unocomienza un
c'rculo de quintas descendentes a patir de do;, € teclado de un piano -y e o’do
humano- son inauficientes para alcanzar reprodudr y escuchar las frecuendas de los
dos agimos tonos dd c'rculo (sol y do), quedando incompleto en re;. La segunda
raz—nestt relacionada con el hecho de que las fases, tal como se mendon—
anteriormente, unavez que ocurren, continocea articulindos indgpendientemente de
la apaici—nde otras nuevas, por lo que esta desviaci—nacerca, en € registro del
teclado, aqudlas pogeriores a la sexta fase con agqudlas previas a la misma,
facilitindole a pianista pode gecutarlas sin necesidad de dar saltosabruptos

El proceso c'clico de trangposiciones llevado a cabo por € solista culmina en
realidad en la dZimo segundafase. Sin embargo, el discurso muscal de esta secci—n
fata por completarse, ya que e glissando ascendente de las cueadas empez—a
elevarse despu de heber transcurrido un par de fases dd otro elemento. Ademis,
por cadaquinta quese hace en cada fase dd ciclo detrangposciones que lleva a cabo
e solista, las cuerdas s— han recorrido una parci—nequivalente a una cuata dd
glissandq por lo que Zste necesita mis tiempo para alcanzar su culminaci—nen €
tonodedo; (quees & mismo tonocon el cud inici—el solista). Es por esto queluego
de haberse cumplido € proceso c'clico de trangposciones dd solista, a las cuerdas
todas’a les fata por recorrer € equivaente a dosoctavas dd glissandq alo largo de
pricticamente tres minutos Induso, a partir de 12690 e piano se suma al ascenso
gradud dd glissandomediante unaescala cromitica ascendente hasta alcanzar € do;.

La coinddenda entre los tonosque articula el solista con aqudlos que articulan
las cuerdas en e glissandovamis allt delostonosen losquese centra cadafase. Por
un lado, convienerecordar quecadafase se componede un conjunto dedostonosque
forman un semitono entre s, y, por lo genga, & segund de ellos aparece po
despuzs de haber ocurrido & primero, por lo que en ese lapso detiempo, € glissando
de las cuerdas ha ascendido € equivalente a un semitono para coinddir tambiZn con
el segundotono dd conjunto. Por otro lado, a ser las fases acumulativas, con €l
hecho de que estZn sonando simultineamente siete fases, ya se tiene unapaeta de
doce tonos paa pode elegir que suene cada uno de ellos con su hom—égo dd
glissanda En lafigura 35 se muestra un fragmento dela patitura queiludratanto la

30



idea delas fases acumulativas como laidea delas coinddendas entre lostonas delos
centros de las fases con los tonosdel glissanda Cada tipo de regi—nsombreada
muestra los tonos o elementos que conforman el conjunto de una fase particular,
mientras quelas |’ neas gruesas indican | as coinddendas delosdostonosdelatercera
fase con agudlos recorridos por e glissandode las cuerdas (la partitura no estf en
do).
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Figura 35. Fragmento de la tercera fase del segundo movimiento del Concierto para piano de
Szymanski6

® Eqte fragmento de la partitura de Szymanski, sin las regiones sombreadas, I'neas gruesas ni las fases
indicadas, fue extra'do de un libro de Adrian Thomas (2005) titulado Polish Music since Szymanowski,
p. 305.
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Como resumen delo tratado sobre € proceso ¢'clico detrangposci—utilizado en
el segundomovimiento dd Conderto para piano de Szymanski, se pueden expone
lossiguientes punis

1.

Se puale apreciar c—r el proceso c'clico de trangposci—nllevado a cabo

prindpadmente por e solista, se cumple enteramente en una secci—n
sgnificativa en tZminos proporiondes dd segundo movimiento (2/3

aproximadamente). El intervalo detrangposci—rentre cadaunadelas fases

es € de quinta juda y e sentido dd ciclo es descendente. Se puede ver

ademis una novadad respecto a los casos de las obras andizadas

anteriormente, que congste en la acumulaci—nde fases las cudes no

desaparecen al iniciarse unanueva fase, Ssno mis bien quedan reiterindos

a lo largo de un pe’odo condderable de tiempo, supaponiZndo® a

distintas fases, paaluego s desaparecer.

Existe unadesviaci—ren la pate central dd ciclo, en laquese trangoorta €l
tonocentral dela sextafase dosoctavas hacia arriba Esto, sin embargo, no
afecta larelaci—rdescrita por unc’'rculo dequintas entre lostonoscentrales
dd ciclo. Las razones de esta desviaci—nson dos y conssten en poder
llevar a un rango audible los cefimos tonoscentrales dd ciclo, as como,
probalemente, pode acercar, en € registro del teclado, las fases de
manera tal de pode articularlas con mayor comodidad sin necesidad de
saltosabruptos

A diferendadd caso del Conderto para pianoy orquesta de Lutodawski,
en € quese aplicaba el proceso c'clico de trangpodciones a un plano mis
bien de fondo (la chacona y sus distintas variaciones en la orquesta)
mientras que los episodios dd solista eran indgrendientes a este proceso,
en e Conderto para piano de Szymanski ocurre lo contrario. El proceso
c’clico de trangposci—res aplicado mis bien a un primer plano, la figura
solista (6l piano), mientras que el fondo (el gran glissando gradud de las
cuerdas) no es dd todoindependiente de este proceso, ya quelostonospor
los quetrandta se van sinaronizando con lostonacs de las distintas fases (0
viceversa). Por lo tanto, estos dos elementos en luga de ser
indgpendientes, son mis bien interdependientes.
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En lafigura 36 se esquematiza el proceso c’clico de trangposci—ren este segund
movimiento.

Ficha esquematica del proceso ciclico de transposicion
en el segundo movimiento del Concierto para pianale Pawel Szymanski

Tipo de transposicion real

Numero de fases 12

cerrada: a pesar de que no concluye en el mismo tono con el
cual inicid, el tono con el que inicia una siguiente fase no

Tipo de fase coincide con el dltimo tono de la que la precede, por lo que el
intervalo de transposicidn no es una consecuencia directa de la
fase.

Distancia intervdlica entre los tonos .
quinta justa

centrales de cada fase

Sentido o direccion del proceso
descendente

ciclico de transposicién
Tonos centrales recorridos en el ciclo |do-fa-sib-mib-lab-reb-solb-si-mi-la-re-sol-do

Un conjunto de dos tonos a una distancia de semitono entre si.
Las fases tienen la particularidad de ser acumulativas, es decir,
Proceso ciclico aplicado a el conjunto de dos tonos de cada una de ellas queda
reiterdndose a lo largo de un periodo considerable, as{ se
hayan iniciado nuevas fases, superponiéndose entonces los
Ninguno: los tonos por los que transita el gran glissando
ascendente de las cuerdas se relacionan con los tonos de las
distintas fases. El proceso ciclico de transposicion y el
glissandoson interdependientes.

Elementos independientes

Figura 36. Ficha esquem#tica del proceso c’clico de transposici—n en el segundo movimiento del
Concierto para piano de Szymanski.

Conclusiones

El proceso c'clico de trangposci—npor su nauraeza, presenta unadudidad que
es importante destacar. Por un lado, probalemente es una de las maneras mis
predecibles para desarrollar un discurso mudcal, por lo quepuale requeir de ciertos
artificios como las desviaciones encontradas en el conderto de Lutodawski, o la
existenda de materiales paraelos genos a la trangposci—ngue permitan a oyente
pode disfrutar tambiZn de elementos sorpresivos e inesperados Por otro lado, debido
asu consstenda, es degran utilidad para desarrollar un discurso mudca cohaentey
s—do, a menosa nivel estructural, sobre todo en obras escritas en lenguges que, por
su grado de abgracci—npueden ser de enome dificultad en cuanto a su comprens—n
y seguimiento por parte dd oyente (einduso dd intZprete).

Los siguientes punis sintetizan algunas de las caracter’sticas observadas en las
obras andizadas en e presente art'culo, que evidendan la versatilidad que puale
tener el proceso c'clico de trangposci—nen la estructuraci—nde diversos discursos
mugcales.

1. No estt limitado a un lenguge o sistema espec’fico, ya que se pudo ver
c—rno es utilizado en unaobratond de Bach, en unaobratintinabui-modd
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de PSt, en una obra pod-tond de Lutodawski, y en una obra
surconvencional’ y pog-tond en el caso de Szymanski.

Puede interactuar con elementos independientes, como son los casos dd
material dd solista en €l conaerto de Lutodawski y dela tr'ada pedd en
Fratres, o con elementos interdependientes, como es & caso dd glissando
ascendente en el conaerto de Szymangi.

Tiendea ser utilizado de manera mis directa en un material defondo,como
ocurre en € conderto de Lutodawski, en € quelas trangosciones se dan
en e maeria asgnado a la orquesta, mientras que e solista es
independiente de ese proceso. TambiZn es el caso de Fratres, en e quelas
I’neas ingrumentales sometidas alas trangposiciones pertenecen a materiad
asgnado a piano, que mis bien desempe-a un rol de acompa-ante dd
ingrumento prindpd, € viol'n, cuyo material, a pesar de que se desprende
delas trangpogciones, no es tan directo ni evidente como el dd piano. Sin
embargo, a pesar de esta tendenda, se pudover c—ra puede ser aplicado a
un material mis figurativo en el caso dd solista en € conderto de
Szymanski. Ademis, puale ser aplicado de manera total, como es el caso
dd canondela Ofrenda Muscal, en € quetodas las voces son sujetas al
proceso c'clico detrangposci—n.

Larelaci—nntervilica entre sus fases admite diversas posbilidades, como
pueden ser tonos enteros en el caso dd canon de la Ofrenda Muscal,
terceras (mayores y menores) en e caso de Fratres y cuartas judas en el
caso de los condertos de Lutodawski y Szymanski. La tendenda fue a
basar la relaci—rintervilica entre las fases a travZs de c’rculo de quintas.
La aplicaci—rde este intervalo genera unamayor cantidad de fases, ya que
se utilizan los doce tonosde la escala cromttica, mientras queen e caso
dd intervao de tercera, aplicado dentro de un modo, s—& genea un
noeraro de fases cercano a nceraro de toncs que integran e modo; en €
caso de Pt fueron ocho fases en un modo compuesto por siete tonos La
relaci—nintervilica por tonos enteros genera la menor cantidad de fases
(sals).

Permite desviaciones sin necesariamente desvirtuase. El caso de
Lutodawski es € que soport— mayor cantidad de desviaciones,
geneindos induso un discurso en € cua se enriquece e proceso, en €
sentido de que se vudve menos predecible, abriendo la posbilidad de la

" Segam Chlopecki (Pawel Szymanski describe su masica usando e tZrmino GurconvencionalismoQel
cual invent—junto a Stanislaw Krupowicz (nacido en 1952). Esta tZcnica compositiva, 0 mis bien
materia sonora transformada por esta tZcnica compositiva, estt enraizada en convenciones hist—icas y
gestos sonoros los cuales a menudo se remontan hasta e per’odo barroco. Compuestos como
materiales de @recomposici—aO (por lo tanto no son citas), se convierten en elementos bisicos
produciendo las estructuras sonoras de Szymanski. Esta tZcnica se asemeja a un tipo de palimpsesto, es
como si un texto distinto, medio cubierto y medio revelado, se mostrara a travZs otro texto.O(sf.) (T.
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existenda de un juego de incertidummbre a travZs de expectativas frugradas

y expectativas cumplidas dentro dd planteamiento dd mismo. En € caso

de Szymanski, s—& existe unadesviaci—rgueni siquiera adtera la relaci—n
intervilica entre las fases. Su raz—nde ser es mis bien prictica. En los

casos de Fratres y de la Ofrenda Musdcal no se apreci—ningcertipo de

desviaci—n.

Como se ha podido apreciar, las posbilidades de crear obras, o fragmentos
importantes de las mismas, utilizando procesos c’clicos de trangposici—nson muchas
y diversas; los casos estudiados son apenas agunos gemplos de lo que se puale
hacer, por lo quetodar’ a pueden explorarse y experimentarse otras configuraciones y
variantes.
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