Procesos ciclicos de transposicion
Por: Eduardo Lecuna

La transposicion continua de un mismo material musical no es algo extrano de
encontrar en obras escritas dentro del periodo de practica comun basado en la
existencia de la tonalidad. Las secuencias, tipicas en la musica del barroco, aunque
también frecuentemente encontradas en el clasicismo y en el romanticismo, se basan
en ese principio. Su duracioén, en términos proporcionales de la obra que la contiene,
es mas bien breve; por muy emotivas que puedan ser a veces, su esencia tiende a ser
efimera y transitoria en el sentido mas literal, ya que por lo general se encargan de
conducir el plan tonal de un centro a otro mediante desviaciones y modulaciones,
concluyendo la mayoria de las veces en una tonalidad distinta de la que se partio, y
abriendo paso a un material de mayor peso como lo puede ser la reaparicion del
sujeto de una fuga, el ritornello de un concierto, etc. A pesar de que puede ser
frecuente toparse con transposiciones continuas de un mismo material en obras
musicales, no es comun encontrar obras enteras, o secciones de dimensiones
considerables de una obra, que se basen enteramente en este principio.

En este articulo se exploraran principalmente las obras Fratres (1977, version
para violin y piano 1980) del compositor estonio Arvo Pirt, el cuarto movimiento del
Concierto para piano y orquesta (1987) del compositor polaco Witold Lutoslawski, y
el segundo movimiento del Concierto para piano' (1994) del compositor polaco
Pawel Szymanski. El discurso musical de estas obras, escritas en las postrimerias del
siglo XX, se basa esencialmente en un proceso continuo de transposicion de un
mismo material, proceso que es utilizado a lo largo de toda la obra o, en algunos
casos, en una dimension considerable de la misma. La transposicion del material en
ellas transcurre entre diversos tonos que guardan una relacion fija entre si en distancia
de intervalos, algo similar a lo que sucede en las secuencias basadas en dominantes
secundarias, que suelen tener un intervalo fijo de cuarta en la transposicion del
material, siendo una porcién del circulo de quintas (leido en sentido contrario) la que
describe la progresion armonica.

Debido a que en cada una de estas obras, luego de haber transitado un mismo
material por distintos tonos que funcionan a manera de centros temporales, siempre se
concluye en el mismo tono en el que se inicid todo el recorrido, se ha optado en este
articulo por denominar a este fendmeno como proceso ciclico de transposicion.
“Proceso” porque, como se vera mds adelante, se trata de un conjunto de fases
sucesivas de una operacion artificial (la transposicion) aplicada a un mismo material
musical, y “ciclico” por el hecho de terminar en el mismo lugar (tono) inicial. Cada
una de las etapas de este proceso ciclico se ha definido como fase, las cuales suelen

! Debido a una limitacién en cuanto al acceso de la partitura de esta ultima obra, practicamente todas
las referencias a esta misma estdn basadas en la duracion de una grabacion de este concierto dirigido
por Kazimierz Kord e interpretado por la pianista Ewa Poblocka y la Orquesta Filarmoénica Nacional
de Varsovia. Una descripcion mas detallada de esta grabacion se encuentra suministrada en la lista de
referencias de este articulo. Para las dos obras restantes, se colocan extractos de la partituras a manera
de figuras con el fin de apoyar las ideas desarrolladas en este trabajo.



ser proporcionalmente similares en duracion, y en gran medida semejantes en el
material en el cual se basan, distinguiéndose solamente por las variaciones a las que
¢éste puede estar sujeto y, sobre todo, por el tono en el que puede estar anclada cada
fase, que funciona temporalmente a manera de centro, asi sea referencial.

La revision de este proceso ciclico de transposicion es de interés sobre todo a
nivel compositivo como una posibilidad de estructurar material dentro de los distintos
lenguajes posibles en la musica contempordnea. Analizar la manera en la que es
aplicado en tres obras de compositores de gran relevancia en el siglo XX, con
lenguajes muy distintos entre si, puede arrojar informacion significativa, a través de
las semejanzas y, sobre todo, de las particularidades de cada proceso, que permiten
tener una idea del alcance que tiene el proceso ciclico de transposicidon como
alternativa para la generacion de un discurso musical.

El proceso ciclico de transposicion en Bach

Quizas el proceso que mas se relaciona con las tres obras tratadas en este ensayo
es el canon por tonos enteros perteneciente a la Ofrenda musical de Johann Sebastian
Bach. En la figura 1, se puede apreciar como en este canon, que comienza centrado
en el tono de do y en el modo menor, el material musical transcurre hasta llegar al
compas 9 y 10, los cuales repiten practicamente el mismo material de los dos
compases iniciales, solo que centrado en el tono de re, un tono entero por encima del
tono inicial (cfr. material sombreado en gris con el material de los cc. 1 y 2). El
compas 10 posee un segno que remite al compas 3, por lo que se infiere que a partir
del compas 10 se va a repetir todo el material musical comprendido entre el compas 3
y 10 transportado un tono por encima. Esta segunda fase replica lo ocurrido en la
primera; en consecuencia, en cada repeticion subsiguiente se transportaria el material
un tono por encima de la vez anterior. Una vez que se han realizado seis fases de este
ciclo, se ha alcanzado el mismo tono inicial, s6lo que a una octava superior.

A pesar de que son seis centros tonales los que se recorren (do menor, re menor,
mi menor, fa# menor, sol# menor y sib menor), visto de manera separada” en realidad
se recorren los doce tonos de la escala cromadtica, ya que existe un canon directo a la
Sta entre la voz inferior y la voz media. Por lo tanto, en cada fase, un mismo material
musical se presenta en dos tonos distintos a una quinta justa de distancia y, en cada
nueva fase, estos mismos materiales se van transportando a razén de un intervalo fijo
(un tono entero). El recorrido de alturas de cada una de las voces puede apreciarse en
el recuadro de la figura 2.

2 . , . .
Es decir, no el centro tonal comun para todas las voces, sino el tono en el cual estd basada cada voz.
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Figura 1. Canon por tonos enteros de la Ofirenda Musical.
Voces lera fase |2nda fase| 3era fase | 4ta fase | Sta fase | 6ta fase
Superior: Tema real variado 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

Figura 2. Recorrido de transposicion en el canon por tonos de la Ofrenda Musical.

Conviene introducir algunos términos que seran utilizados a lo largo de este
articulo. Una fase es cerrada si concluye en el mismo tono en el cual inicid, por lo



que la transposicion entre cada fase no es una consecuencia de si misma. En cambio,
una fase es abierta si concluye en un tono distinto al que comenzd, siendo a su vez el
tono con el que inicia la siguiente fase, por lo que el proceso ciclico de transposicion
es una consecuencia directa propia de la naturaleza de este tipo de fase. Este es el
caso del canon por tonos de la Ofrenda Musical, ya que comienza en do menor, pero
a partir del compas 7 ha modulado a re menor. En la figura 3 se presenta un cuadro
esquematico que resume el proceso ciclico de transposicion del canon por tonos de la
Ofrenda Musical.

Cuadro esquematico del proceso ciclico de transposicion
en el canon por tonos enteros de La Ofrenda Musical, de J. S. Bach

Tipo de transposicion real

Numero de fases 6

abierta: dentro de ella se encuentra la desviacion hacia un
nuevo tono en el que se va a centrar la siguiente fase, por lo
que la transposicion, y en consecuencia el ciclo entero, estdn
forzados a ocurrir.

Tipo de fase

Distancia intervalica entre los
tonos centrales de cada fase
Sentido o direccidn del proceso
ciclico de transposicién

1 tono entero

ascendente

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

Tres lineas polifonicas que componen esta obra:

una de ellas lleva una variacion del Tema real de La Ofrenda
Musical, mientras que las dos restantes forman un canon entre
si, a una quinta justa de distancia

Proceso ciclico aplicado a

Elementos independientes ninguno

Figura 3. Ficha del proceso ciclico de transposicion del canon por tonos.

Proceso ciclico de transposicion en Fratres, de Arvo Pirt

En la version para violin y piano de la obra Fratres, Pirt basa su propuesta dentro
de su estilo, que ¢l mismo ha denominado como tintinabulacion, en el que, por lo
general, se combinan las lineas vocales o instrumentales en movimiento por grado
conjunto de alguna escala o modo, con otras lineas vocales o instrumentales basadas
en los sonidos de una triada fija a manera de pedal. En esta obra, la triada pedal es la
de /a menor, mientras que las lineas instrumentales por grado conjunto estan basadas
en la escala menor armonica de re, transitando melddicamente por sus distintos
modos, uno por cada fase del ciclo. De manera global pudiera decirse que la obra
entera esta basada en el quinto modo de la escala menor armonica, si se considera la
nota /a (la nota inferior de la triada pedal) como el tono central o, en este caso
especifico, centro modal. Pero en lo concerniente al ciclo, existen dos tonos centrales
para cada fase, siendo /a y do# los tonos centrales de la primera y Ultima fase del
ciclo entero.



En la figura 4 pueden apreciarse en las regiones sombreadas las dos lineas
instrumentales que van a ser sometidas a un proceso ciclico de transposicion a lo
largo de toda la pieza. Estas se encuentran por lo pronto en la primera fase de este
ciclo. Ademas, existe un proceso aditivo minimalista aplicado a estas lineas
instrumentales, en el que se va expandiendo el rango de cada una a razon de dos notas
(una superior y otra inferior) por cada compas. El resto de las notas que no se
encuentran sombreadas en gris corresponden a lineas instrumentales basadas en los
tonos de la triada pedal. En la segunda mitad de esta primera fase (cc. 12 al 14) se
repite el proceso aditivo con la diferencia de que ocurre por movimiento contrario’.
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Figura 4. Primera fase del proceso ciclico de transposicion en Fratres.

Similar a lo presentado en la figura 4, en la figura 5 se pueden apreciar en las
regiones sombreadas las dos lineas instrumentales que estan siendo sometidas al
proceso de transposicion. En esta segunda fase, la linea superior esta centrada en el
tono de /a (el mismo tono en el que estaba centrado la linea inferior en la primera
fase) mientras que la linea inferior pasa a estar centrada en el tono de fa. El intervalo
de transposicion utilizado es el de una tercera, de manera descendente, y el tipo de
transposicion, a diferencia del caso de la Ofrenda musical, es modal en lugar de ser
real’. A partir de la figura 5 hasta la figura 11 se muestran solamente los primeros

También puede describirse como que cada compas de esta segunda mitad de la primera fase es el
retrogrado de su equivalente de la primera mitad (12 respecto al 10, 13 respecto al 11, y 14 respecto al
12) con la excepcion de que los valores de duracion no son afectados por la retrogradacion.

En una transposicion real (cromatica) el intervalo utilizado, digamos una tercera mayor, debe
aplicarse a cada una de las notas, mientras que en una transposiciéon modal o tonal (sea diatonica o de
alglin otro tipo de escala), el mismo intervalo utilizado admite que sea variable en su denominacion



compases de cada fase del ciclo; el lector puede comprobar por su cuenta que en el
resto de los compases de cada fase lo que ocurre es equivalente a lo mostrado en la
figura 4, especificamente en lo concerniente a las lineas instrumentales sometidas al
ciclo de transposicion (region sombreada).
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Figura 5. Segunda fase del proceso ciclico de transposicion en Fratres.

Se puede apreciar ademés cdmo este proceso interactia con la tintinabulacion, ya
que las notas del violin estdn derivadas de las dos lineas melddicas sometidas al
proceso ciclico de transposicion y de las notas que conforman la triada pedal. Las
notas pares de la linea del violin (sombreadas en circulos en la figura 5) coinciden en
ser los mismos tonos que estdn siendo articulados por las lineas instrumentales del
piano centradas en fa y en la, justamente las lineas que estan siendo transportadas en
cada fase del ciclo. Por el contrario, las notas impares de la linea del violin coinciden
con los tonos que estan siendo articuladas en la linea del piano que se encarga de
arpegiar la triada pedal a lo largo de toda esta obra (voz inferior del pentagrama
superior del piano).

En la tercera fase del ciclo, la linea inferior se encuentra ahora centrada en el tono
de re, mientras que la linea superior se centra en el tono de fa, es decir, que
nuevamente toma el tono en el que estaba centrada la linea inferior en la fase anterior
(ver figura 6). El intervalo de transposicion sigue siendo el mismo, es decir, de
tercera. Igual que en la fase anterior, la linea del violin esta derivada de las notas de
las lineas instrumentales del piano sometidas al proceso ciclico de transposicion,
sombreadas en la figura, asi como de la linea del piano encargada de arpegiar la triada
pedal. En este caso, en lugar de distribuirlas en el violin entre notas pares e impares,
el criterio pareciera ser el de formar arpegios compuestos por tres tonos, dejando
como tonos inferiores aquellos provenientes de las lineas instrumentales centradas en
rey fa,y dejando como tono superior aquel tono proveniente de la linea instrumental
asignada a los tonos de la triada pedal.

(mayor o menor, justo o disminuido, etc.). En obras modales o tonales, este ultimo tipo de
transposicion permite preservar la modalidad o tonalidad, segun sea el caso, evitando notas ajenas que
pudieran traer como consecuencia una modulacion hacia un nuevo centro modal o tonal.
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Figura 6. Tercera fase del proceso ciclico de transposicion en Fratres.

En la cuarta fase, el proceso ciclico de transposicion continua con las
caracteristicas que se han deducido en el analisis de las fases anteriores:

1. Las lineas instrumentales sometidas al proceso de transposicion se
encuentran una tercera por debajo de lo que se encontraba cada una de ellas
en su fase anterior.

2. Las demas lineas instrumentales del piano se encargan de realizar los tonos
de la triada pedal (la, do y mi).

En cambio, existe una diferencia en la linea del violin segin lo observado hasta el
momento. Las notas utilizadas parecieran coincidir, por un lado, con la linea
instrumental superior de aquellas sometidas al proceso de transposicion, pero no
existe ningun tono que coincida con la linea inferior, a diferencia de lo ocurrido
anteriormente. Por otro lado, las notas restantes no corresponden a aquellas de la
triada pedal de /a menor, la cual sigue estando presente en las demas voces del piano,
tal como se enuncid en las premisas. En cambio, las notas restantes del violin
corresponden a la triada de re menor (ver figura 7), algo que se desvia de lo
observado hasta el momento en esta obra.
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Figura 7. Cuarta fase del proceso ciclico de transposicion en Fratres.

En la quinta fase del proceso ciclico de transposicion las premisas establecidas
siguen vigentes. En el caso del violin, los grupos de notas impares se componen de
diadas, correspondiendo la nota inferior de cada una de ellas a las notas realizadas por
la linea instrumental superior del piano, centrada en sib, mientras que la nota superior



de cada una de las diadas impares del violin corresponde a la otra linea instrumental
del piano sometida al proceso de transposicion, centrada en sol (ver figura 8). Por
otro lado, los grupos de notas pares se componen de diadas que estan dedicadas
exclusivamente a los tonos de la y mi, pertenecientes a su vez a la triada pedal.
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Figura 8. Quinta fase del proceso ciclico de transposicion en Fratres.

En la sexta fase del proceso ciclico de transposicion por terceras, las lineas
instrumentales del piano se encuentran ya centradas en mi y en sol, es decir, estamos
en la antepenultima fase del ciclo. Las caracteristicas mencionadas anteriormente (p.
7) siguen presentes en esta fase. En el caso del violin, en el compas 49 realiza
unicamente tonos pertenecientes a la triada pedal, duplicando la linea inferior del
pentagrama superior del piano. En el siguiente compas combina en cada acorde dos
lineas instrumentales, la inferior destinada a duplicar a la linea instrumental centrada
en mi, y la superior continua duplicando la linea inferior del pentagrama superior del
piano. Ya en el compas 51 (Gltimo compas mostrado en la figura 9) el violin duplica
las dos lineas instrumentales del piano involucradas en el proceso de transposicion
(aquellas centradas en mi y en so/) junto a la linea dedicada a arpegiar los tonos de la
triada pedal.
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Figura 9. Sexta fase del proceso ciclico de transposicion en Fratres.

En la séptima y penultima fase, las lineas instrumentales sometidas al proceso
ciclico de transposicion se encuentran ya centradas en do# y mi, a una sola etapa de
cerrar el ciclo completo. Las caracteristicas mencionadas en la pagina 7 siguen
sosteniéndose en esta fase. En lo que respecta al violin, el arpegio que realiza esta
basado en los tonos que hace en ese instante cada una de las lineas instrumentales
involucradas en el proceso de transposicidon, que, coincidentemente son los tonos



centrales de cada una de las lineas, es decir, do#y mi (ver figura 10). El tono restante
del arpegio que realiza el violin corresponde al tono /a perteneciente a la triada pedal
que estéd siendo articulado por la linea instrumental inferior del pentagrama superior
del piano.
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Figura 10. Séptima fase del proceso ciclico de transposicion en Fratres.

En la octava y ultima fase, el proceso ciclico de transposicion ha terminado de
conducir de regreso, hacia los tonos centrales iniciales (la y do#), a las dos lineas
instrumentales que le estuvieron siempre condicionadas. En esta ultima fase las
caracteristicas enunciadas anteriormente permanecen intactas. En lo concerniente al
violin, éste duplica, mediante armoénicos artificiales, solamente la linea instrumental
del piano centrada en do# (es decir, la linea superior), complementando en los dos
ultimos tiempos del compds los tonos la y mi extraidos de la triada pedal. Es
importante acotar que estos dos tonos son los mas prominentes de la triada pedal,
debido a su alta presencia a lo largo de la obra, particularmente en el inicio y final de
cada fase.
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Figura 11. Octava y tltima fase del proceso ciclico de transposicién en Fratres.

Resumiendo esta seccion del articulo concerniente al proceso ciclico de
transposicion utilizado en la obra Fratres, se pueden sintetizar los siguientes puntos:

1. Se pudo apreciar como el proceso ciclico se cumple sin ninglin tipo de
desviacion, el intervalo de transposicion es siempre el mismo, el de tercera,
aunque admite que la cualidad del intervalo (menor mayor) pueda ser
variable (transposiciéon modal).

2. Se pudo ver ademds como el proceso ciclico de transposicion interactia
con la técnica de la tintinabulacion, influyendo en la determinacion de las



notas para cada fase, y por consecuencia, en la sonoridad de cada una de
ellas, independientemente de la permanencia estatica de la triada pedal de
la menor a lo largo de toda la obra. La tnica desviacion encontrada fue en
la cuarta fase, en la que existen tonos en el violin que no provienen ni de la
triada pedal de /a, ni de los tonos articulados por las lineas instrumentales
involucradas en el proceso ciclico de transposicion. Se encontrd que estas
notas forman una triada pedal de re menor, que se superpone unicamente
en esa fase a la triada pedal de /a menor. Quizés esto tenga que ver con la
relacion entre el modo utilizado (quinto modo de la escala de re menor
armoénica) y el modo natural de esta escala.

Cuadro esquematico del proceso ciclico de transposicion en Fratres, de Arvo Pirt

Tipo de transposicion modal
Numero de fases 8
cerrada: la fase concluye en el mismo tono con el cual inicid,
Tipo de fase por lo que ésta, de por s, no acarrea que se genere el proceso
ciclico de transposicion.
Distancia intervdlica entre los tercera (mayor y menor, segun los grados que componen
tonos centrales de cada fase el modo utilizado)

Sentido o direccion del proceso

J. s descendente
ciclico de transposicién

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

dos lineas instrumentales del piano, semejantes a un canto
llano por su movimiento por grados conjuntos, asi como
también algunos de los tonos asignados al violin, que estdn
basados en las lineas instrumentales referidas.

lineas instrumentales basadas en la triada pedal de /a menor,
Elementos independientes las cuales jamds se ven afectada por el proceso ciclico de
transposicion

Proceso ciclico aplicado a

Figura 12. Cuadro del proceso ciclico de transposicion en Fratres.

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

El cuarto movimiento del Concierto para piano y orquesta de Lutoslawski esta
concebido en su mayor parte con un tema al estilo de una chacona’, el cual es
reiterado en diecisiete ocasiones, variando en cada una de éstas. El tema base,
exceptuando en la ultima variacion, retiene en gran medida sus cualidades ritmicas,

N respecto, Lustoslawski comenta lo siguiente: “El cuarto movimiento, por su construccion, alude a
la forma barroca de la chacona. Su tema, siempre ejecutado 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 el 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.” (1987, iv)
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entendiendo esto como que cada tono suele preservar su misma posicion temporal
segun lo planteado por el tema en su primera presentacion. Pueden existir
modificaciones en cuanto a la prolongacion de los tonos en algunas variaciones; sin
embargo, esto no afecta la posicion temporal de los mismos. Las cualidades
melddicas del tema también suelen retenerse a lo largo de las variaciones,
exceptuando solamente en cinco de ellas, cuyos intervalos melddicos son distintos a
los del tema base. Aparte, existe una variacion asignada a instrumentos de percusion
de altura indefinida, por lo que inexorablemente carece de las relaciones de intervalo
planteadas inicialmente en el tema base. El tema en si se caracteriza principalmente
por los intervalos melddicos utilizados, los cuales consisten exclusivamente de
tritonos y semitonos, considerando las novenas menores descendentes como
equivalentes a esto ultimo. El tema, de diez compases de duracion, estd formado
principalmente de dos partes: la primera, de siete compases y medio de duracion, esta
compuesta por agrupaciones breves de semicorcheas, separadas entre si por silencios
prolongados, mientras que la segunda parte, de dos compases y medio de duracion,
estd compuesta nada mas de valores de corcheas, ininterrumpidas, con un fraseo
legato. En la region sombreada de la figura 13 se puede apreciar el tema base, en su
primera presentacion.
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Figura 13. Tema: Primera fase en el mov. IV del concierto para piano de Lutoslawski

Este tema base, centrado inicialmente en do, es presentado exclusivamente por la
orquesta, quien se encarga de darle en cada nueva presentacion un nuevo sentido en
cuanto a su sonoridad, mediante variaciones primordialmente en la instrumentacion y
en la transposicion. Las dos ultimas notas del tema conducen al nuevo tono en el que,
por lo general, se va a centrar la siguiente aparicion del tema, el cual va a estar
transpuesto una cuarta justa por encima del tono en el que se centraba anteriormente
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(ver figura 13). En consecuencia, la fase es de tipo abierta, segun lo establecido en el
parrafo anterior a la figura 3 (ver p. 4). El ciclo, por su parte, va a tener un sentido
ascendente y estard basado en tonos que distan una cuarta entre si (cfr. figura 14 con
los cinco primeros compases de la figura 13). Al igual que los ejemplos de Fratres,
nada mas se mostraran desde la figura 14 hasta la figura 29, los primeros compases
para cada fase del proceso ciclico de transposicion.
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Figura 14. Primera variacion: segunda fase en el mov. IV del concierto para piano de Lutoslawski

La segunda variacion, por su lado, estd centrada en sib (ver figura 15), una cuarta
justa por encima de la variacion anterior, centrada en fa; por lo tanto, esta segunda
variacion corresponde a la tercera fase del ciclo.

Hg.2.
Cfz.
Pr.
solo
Ve.
Cb.

Figura 15. Segunda variacion: tercera fase en el mov. IV del concierto para piano de Lutoslawski
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Hasta el momento, las modificaciones del tema so6lo se han limitado a la
instrumentacion, existiendo una gradual ampliacion de la plantilla orquestal. La parte
solista es independiente del proceso de transposicion, reforzando quizas lo planteado
por Lutoslawski en sus notas a modo de prefacio de la partitura, en las que define que
existen dos estratos que no operan de manera sincronizada en este cuarto movimiento
(ver nota al pie de la pagina 10) (1987, iv).

En la tercera variacion, el tema base se encuentra centrado en mib, por lo que
corresponde a la cuarta fase del ciclo (ver figura 16). Ya en esta variacion puede
observarse la fragmentacion timbrica del tema al distribuirse porciones del mismo en
distintos instrumentos, algo que contrasta con la homogeneidad de timbres planteada
hasta el momento, en el que el tema base habia sido expuesto enteramente en una
misma linea instrumental (contrabajos en la primera presentacion del tema y en la
primera variacion, violonchelos y contrabajos en la segunda). En las regiones
sombreadas de la figura 16 se resalta la fragmentacion timbrica del tema base.

terna base centrado en mib
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Figura 16. Tercera variacion: cuarta fase en el mov. IV del concierto para piano de Lutoslawski

La cuarta variacion del tema, centrado ahora en lab, corresponde a la quinta fase
del proceso (ver figura 17). Hasta este punto el ciclo se ha mantenido sin ningun tipo
de desviacion. En esta variacion se puede observar una mayor ampliacion de la
plantilla orquestal, como también puede verse que la fragmentacion timbrica del tema
base es cada vez mayor. En la variacion anterior, al menos las agrupaciones de notas
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enmarcadas por los silencios prolongados estan asignadas a un mismo instrumento o
grupo instrumental; en cambio, en esta variacion, estos mismos grupos de notas son
fragmentados. Las dos primeras regiones sombreadas resaltan este hecho, en el que el
primer motivo del tema, el tritono descendente de semicorcheas, es dividido en dos,
asignando la primera nota a la trompeta y al trombdn, mientras que la segunda nota es
asignada a las violas, violonchelos y contrabajos. También puede observarse en estos
tres ultimos instrumentos la prolongacion en la duracion de algunos tonos del tema,
sin que esto tenga algun tipo de incidencia en la posicion temporal del resto de las
notas del tema.
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Figura 17. Cuarta variacion: quinta fase en el mov. IV del concierto para piano de Lutoslawski.

La quinta variacion trae consigo un elemento que no habia sido visto en las obras
examinadas de Bach y de Pirt. Esta variacion se encuentra centrada en el tono de /a
en lugar de estar en el tono de reb (una cuarta justa por encima de la variacion
anterior), tal como se esperaria seglin lo planteado hasta el momento por el ciclo de
transposiciones. Tal desviacion del ciclo se correlaciona ademas con el hecho de que
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esta variacion presenta fuertes modificaciones en los intervalos melodicos del tema,
algo que no se habia observado hasta el momento en el movimiento (ver la segunda y
tercera region sombreada de la figura 18). Esta variacion solo retiene las
caracteristicas ritmicas, asi como conserva, en cierta medida, las intenciones de
ascenso y descenso de la linea melddica del tema. La ultima nota de esta variacion
(reb) retoma el tono con el cual finalizé la variacion anterior, el cual funge como
anticipacion del tono en el que se centra la siguiente fase del ciclo.

——=

L |2 ¥

3 S (X3
D)
pnt:n‘f

| AN
M
Tt

e

T bebe

Cor.

= I

tema base centrado en la, © L g ba
esta variacion se desvia del ciclo it
p.’jt.nf

;

L—ﬂ

~eel
LL
L |
~jele|

3 o=

)
poco

i

T
<
—_—

| 188
o

T
B

il

> > 8

. i‘b#‘l I=§l'l ﬂ?

ol Il

Pielialte

AT | AT o

Pf. S
solo

Vni. I.

LIEE

Al
ol

s

Vni. IL.

) G

W 3
il
A

q_
ol
Sl

(

Vle.

s

Gl

| 1NES

i\ 1nNs

arco

)=

N

L 10ES

(LINER

[ 1HER

Qi

b E!:Hhh - ?ﬁﬁh

arco

ch. [

Q11

[ 180
Gt
| 158
Gl

S ——

r
Figura 18. quinta variacion: no forma parte del proceso ciclico de transposicion.

La sexta variacion, al estar centrada en el tono de reb, retoma el curso del ciclo de
transposicion. A diferencia de la variacion anterior, puede notarse como el tema no
sufre modificaciones en los intervalos melddicos. Ademas, una serie de elementos,
que habian jugado un papel importante en el crecimiento de este movimiento, son
menguados en esta variacion. Puede notarse la reduccion del tamaio de la plantilla
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orquestal, la suspension practicamente total de la fragmentacion timbrica aplicada al
tema base y la disminucién de la intensidad, que habia sido aumentada desde la
tercera variacion. Esta sexta variacion se caracteriza principalmente por los glissandi
aplicados al tema base.
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Figura 19. Sexta variacion: sexta fase en el mov. IV del concierto para piano de Lutoslawski.

La séptima variacion, centrada en el tono de solb, contintia con el proceso ciclico
de transposicion, ubicandose como la séptima fase de este ciclo. A través de las
regiones sombreadas en la figura 20, puede observarse como el tema vuelve a ser
fragmentado timbricamente.
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Figura 20. Séptima variacion: séptima fase en el mov. IV del concierto para piano de Lutoslawski.
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La octava variacion prosigue con el proceso ciclico de transposicion, ubicandose
como la octava fase del mismo al estar centrada en si (ver figura 21), una cuarta justa
(enarmonizada) del tono central de la variacion anterior (en solb). La octava variacion
se caracteriza por las acciaccature que son aplicadas a la primera parte del tema base,
y por el efecto frullato aplicado a su segunda parte. En las regiones sombreadas de la
figura 21 pueden apreciarse los tres primeros grupos de notas del tema base, con las
acciaccature caracteristicas de esta variacion que continia ademas siendo
fragmentada timbricamente.
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Figura 21. Octava variacion: octava fase en el mov. IV del concierto para piano de Lutoslawski.

La novena variacion estd a cargo de instrumentos de percusion de altura
indefinida. Como consecuencia de esto, carece de algin tono central en el que se
pueda fijar la transposicion, y, por lo tanto, no puede formar parte del proceso ciclico
de transposicion de este movimiento. El tema base, en esta variacion, retiene sus
caracteristicas ritmicas y, relativamente, los sentidos ascendentes y descendentes de
su melodia mediante el uso de bong6s y tom-toms de distintas alturas (ver figura 22).
Esta variacion se distingue por ser la inica carente de un tono central, y por tener una
ubicacion destacada en el conjunto total de presentaciones, al dividirlo en dos partes
iguales. La primera mitad estd conformada por la primera presentacion del tema base
y por las ocho siguientes variaciones del mismo, sumando un total de nueve
presentaciones; mientras que la segunda mitad estd conformada por la novena
variacion junto a las ocho ultimas variaciones, que van desde la décima variacion
hasta la décimo séptima, sumando otras nueve presentaciones.

17



[HL\
e
N

. . 2 Bongos
tema sin algiin tono central 4 Tom-tom !
esta variacion marca la mitad *

m de todas las presentaciones del tema base. mf
bacchetta 2.3
dura =k 2: ﬁ
3 ., } 3 | 2 o
Tam-tam.| ™ < ¢ [ [€ Al
mf lasciavibrare _ _ - _ _ L _ L L L o o o o o e e e e m e = mf lv.
e

Pf.
solo

o S P Fan. # T,

Figura 22. Novena variacion: no forma parte del proceso ciclico de transposicion.

La décima variacion retoma el ciclo de transposiciones al estar centrada en mi,
una cuarta justa por encima de la octava variacion, correspondiente a la octava fase
del ciclo. Por lo tanto, la décima variacion viene a ser la novena fase (ver figura 23).
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Figura 23. Décima variacion: novena fase en el mov. IV del concierto para piano de Lutoslawski

El tema se encuentra en las cuerdas y se caracteriza por los efectos de crescendo
en la prolongacion del ultimo tono de cada grupo de notas, resaltdndose el final de
cada crescendo por el uso de los instrumentos de viento madera. Esto ultimo no
puede apreciarse en la figura debido a que, por consideraciones de espacio, se omitid
la parte superior de la partitura destinada a los instrumentos de viento madera.
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La décimo primera variacion prosigue con el ciclo centrandose en /a (ver figura
24). La reduccion de la plantilla original a contrabajos y violonchelos y la austeridad
en el tratamiento del tema remite, en cierta medida, a la primera variacion.
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Figura 24. Décimo primera variacion: décima fase en el mov. IV del concierto para piano de

Lutoslawski.

La décimo segunda variacion estd centrada en el tono de re, por lo que,
aparentemente, el ciclo de transposiciones continia sin alguna nueva desviacion (ver
figura 25). Sin embargo, en esta Gltima figura puede apreciarse como en el tema base,
a pesar de preservarse en sus caracteristicas ritmicas, la melodia ha sido inmovilizada,
asignando un tono para cada grupo de notas de la primera parte del tema. Su segunda
parte también sufre modificaciones considerables en sus intervalos melddicos,
culminando en el tono de mib, en el arpa, tono que conduciria en la siguiente
variacién a una ruptura en el plan de tonos del ciclo por cuartas. En consecuencia,
esta es la segunda variacion con modificaciones melddicas (sin tomar en cuenta la
novena variacion, asignada a la percusion), por lo que es importante recordar que en
la otra variacion en la que sucede algo similar (quinta variacién) hay también una
desviacion de los tonos que caracterizan el ciclo de transposiciones.

El panorama se despeja en la décimo tercera variacion, la cual también se
encuentra centrada en el tono de re, un semitono por debajo del tono en el que
culminaba la variacion anterior, pero, a diferencia de ésta, no contiene modificaciones
melddicas (ver figura 26). Por lo que en este punto se asienta una vez mas la
correlacion que existe entre las desviaciones del ciclo y aquellas variaciones en la que
la melodia del tema se encuentra fuertemente intervenida en lo que respecta a los
intervalos. Esta variacion se caracteriza por los grupos de corcheas en la grancassa,
que rellenan el vacio de silencios que separa los grupos de notas que conforman la
primera parte del tema base.
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Figura 25. Décimo segunda variacion: no forma parte del proceso ciclico de transposicion.
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La décimo cuarta variacion se encuentra centrada en el tono de sol. En la figura
27 puede apreciarse en la region sombreada el tema con severas modificaciones
melddicas.
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Figura 27. Décimo cuarta variacion: no form
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Segun lo visto en las quinta y décimo segunda variaciones, en las que existe una
correlaciéon entre la desviacion del proceso ciclico de transposiciones y la
modificacion en los intervalos melddicos del tema, puede anticiparse que la décimo
cuarta variacion, a pesar de estar centrada en sol, no serd la verdadera fase
correspondiente a ese tono en el ciclo de transposiciones.

La décimo quinta variacion, por su parte, prosigue el engafio planteado por la
variacién anterior, ya que se encuentra centrada en do, una cuarta por encima,
aparentando como si el proceso ciclico de transposicion ha seguido a pesar de las
observaciones realizadas acerca de la correlacion entre las desviaciones del ciclo y las
modificaciones en los intervalos melddicos del tema. En la regién sombreada de la
figura 28 puede apreciarse el tema base con fuertes modificaciones en sus intervalos
melddicos originales.
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Figura 28. Décimo quinta variacion: no forma parte del proceso ciclico de transposicion.

La décimo sexta variacion, centrada en /a, promueve una nueva desviacion en el
plan del ciclo de transposiciones. De hecho es la ultima desviacion de todas, y
casualmente ocurre en el mismo tono en el que ocurrid la primera desviacion
(variacion 5). De nuevo, coinciden en esta décimo sexta variacion, la desviacion del
ciclo y la existencia de fuertes intervenciones melddicas (ver figura 29). Esta
variacion culmina en la nota fa# en los primeros violines, un semitono por debajo del
tono en el que se centra la siguiente y tltima variacion.
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Figura 29. Décimo sexta variacion: : no forma parte del proceso ciclico de transposicion

El engafio planteado por las décimo cuarta y décimo quinta variaciones, asi como
la desviacion de la décimo sexta variacion, ceden ante la décimo séptima variacion, la
cual se encuentra centrada en so/, y, a diferencia de la décimo cuarta variacion
centrada en ese mismo tono, no posee modificaciones en los intervalos melddicos que
componen al tema base (ver figura 30). En consecuencia, las observaciones hechas de
la correlacion existente entre las desviaciones del ciclo y las modificaciones en los
intervalos melddicos del tema se siguen sosteniendo, por lo que la décimo séptima
variacion es la que verdaderamente corresponde a la décimo segunda y ultima fase
del ciclo. El final del mismo se ve reforzado ademas por dos elementos en esta
variacion. El primero de ellos tiene que ver con el tamafio de la plantilla orquestal y la
textura homorritmica masiva a manera de gran tutti. El segundo elemento tiene que
ver con una reduccion de tamafio del tema base, el cual, a pesar de conservar hasta
cierto punto sus caracteristicas originales melddicas y ritmicas, se ha desprendido de
los grandes vacios planteados por los grupos de silencios, y ha disminuido a su mitad
los valores de corchea de su segunda parte, acortando de esta manera su tamafio
original de diez compases, hacia cinco.
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El cierre total del ciclo se genera en el nimero 114 de ensayo, en el que se alcanza
de nuevo el tono inicial del ciclo, do (ver figura 31). Sobre este tono ocurre el primer
motivo del tema, el tritono descendente, diluyéndose el ciclo en texturas orquestales
basadas en una aleatoriedad controlada, algo caracteristico de la musica de
Lutoslawski en general, sobre las cuales ocurre un recitativo corto del piano, que
conduce a una coda de veintitrés compases. En términos proporcionales, el conjunto
de variaciones sobre el cual discurre el ciclo de transposiciones ocupa
aproximadamente un 85% de este movimiento.

Resumiendo esta seccion del articulo que trata sobre proceso ciclico de
transposicion utilizado en la mayor parte del cuarto movimiento del Concierto para
piano y orquesta de Lutoslawski, se pueden concluir los siguientes puntos:

1. Se pudo apreciar como el proceso ciclico se cumple a pesar de un par de
desviaciones del ciclo, y de la presencia confusa de tres variaciones que
aparentan ser fases del ciclo, pero en realidad no lo son. Este ultimo criterio
se desprendi6 de la correlacion encontrada entre las variaciones desviadas y
las fases falsas respecto a las modificaciones presentadas por todas ellas en
sus intervalos melddicos. El intervalo de transposicion entre las variaciones
que si forman parte del ciclo es siempre el mismo, el de cuarta justa.

2. Las dos desviaciones del ciclo, asi como las tres fases falsas, introducen un
ligero toque imprevisible en el discurso musical planteado por el proceso
ciclico de transposiciones. Este ultimo, por su naturaleza, tiene la
caracteristica de que, una vez que se ha percibido su existencia, su discurso
es en gran medida predecible, ya que uno espera que sigan ocurriendo las
transposiciones distanciadas al intervalo dado, y que se alcance al final del
ciclo el tono inicial. Al haber introducido elementos impredecibles que
frustran ciertas expectativas en este tipo de discurso, Lutoslawski
proporciond una ganancia narrativa en el mismo, sin desvirtuar su esencia.

3. El discurso del solista, tal como lo anuncia Lutoslawski en sus notas a
modo de prefacio de la partitura, no va sincronizado con las variaciones, en
el sentido de que el inicio de cada episodio del piano nunca coincide de
manera simultdnea con el inicio de cada variacion. La independencia de
estos dos estratos puede estar reforzada por el hecho de que el discurso del
instrumento solista no estd sometido al proceso ciclico de transposicion.

En el cuadro que se muestra en la figura 32 puede observarse la secuencia de
variaciones, denotando los tonos por los que éstas transitan. Las zonas en gris resaltan
aquellas variaciones en las que se correlaciona el hecho de estar intervenidas
melddicamente con las desviaciones del ciclo (variaciones 5 y 16), o las falsas fases
del mismo (variaciones 12, 14 y 15). Al descartar las cinco variaciones en gris puede
apreciarse de manera clara la secuencia de cuartas ascendentes de los tonos en los que
se centra cada una de las variaciones restantes.
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Lutoslawski.
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modificaciones en los

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

Figura 32. Cuadro de la secuencia de variaciones en el mov. IV del Concierto para piano y
orquesta de Witold Lutoslawski.
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En el cuadro de la figura 33 se esquematiza el proceso ciclico de transposicion de
este movimiento.

Ficha esquematica del proceso ciclico de transposicion
en el cuarto movimiento del Concierto para piano y orquesta de Witold Lutoslawski

Tipo de transposicion real

Numero de fases 12

abierta: dentro de ella se encuentra la desviacion hacia un
nuevo tono en el que se va a centrar la siguiente fase, por lo
que la transposicion, y por ende el ciclo entero, son una
consecuencia directa de la fase misma.

Tipo de fase

Distancia intervalica entre los
tonos centrales de cada fase
Sentido o direccidn del proceso
ciclico de transposicién

cuarta justa

ascendente

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

Un tema base al estilo de una chacona, el cual en cada
reiteracidn es variado esencialmente en su instrumentacién y
sonoridad. Siempre retiene sus cualidades ritmicas y

Proceso ciclico aplicado a melddicas. Sélo cinco variaciones dejan de retener las
caracteristicas melddicas. Coincidentemente son las unicas
variaciones que se desvian del orden de tonos planteado por
el proceso ciclico de transposicion.

El material del instrumento solista no se encuentra sometido a
las continuas transposiciones del proceso ciclico.
Ocasionalmente, algunas variaciones pueden tener un material
orquestal independiente que acompaiia al tema de la chacona.

Elementos independientes

Figura 33. Ficha esquematica del proceso ciclico de transposicion en el cuarto movimiento del
Concierto para piano y orquesta de Witold Lutoslawski.

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

Szymanski estructura la mayor parte del segundo movimiento (a partir de ca.
4°57”) de su Concierto para piano a través de dos elementos. El primero de ellos
consiste en un enorme glissando ascendente que ocurre en las cuerdas desde el do;
hasta el do;, desarrollandose de manera muy gradual, casi imperceptiblemente debido
a su intensidad inicial y, sobre todo, a su lentitud. Simultaneamente al gran glissando,
pero en sentido inverso, ocurre el segundo y mas importante de los dos elementos.
Este consiste de un proceso ciclico de transposiciones basado en el intervalo de quinta
justa descendente, y es llevado a cabo primordialmente por el instrumento solista,
aunque los tonos que éste articula suelen fundirse con el timbre de algin otro
instrumento, sobre todo de aquellos de la familia de vientos. Como el ciclo entero
estd basado en ese intervalo, los tonos en los que se centran las fases pueden ser
descritos a través del circulo de quintas (leido en sentido contrario).

A diferencia de las obras vistas anteriormente, en las que el proceso ciclico de
transposiciones es aplicado a lineas instrumentales de longitudes relativamente
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propias a un tema (el Tema real de Federico el Grande, una suerte de cantus firmus
sometido a procesos aditivos en Fratres, y el tema de la chacona en el concierto para
piano de Lutoslawski), en esta obra se aplica solamente a un conjunto de dos notas a
una distancia de semitono entre si [0,1], donde la primera de ellas es aquella en la que
se centra cada fase. Otra caracteristica importante del proceso ciclico de transposicion
en esta obra es que sus fases son acumulativas, es decir, una vez que aparecen pueden
seguir articulandose sus dos tonos, independientemente de que ya haya comenzado
una nueva fase a sonar, prolongandose por un periodo de tiempo considerable para
luego desaparecer. Esto contrasta enormemente con los casos de las obras analizadas
anteriormente, en las que cada fase concluye una vez que empieza su siguiente.

El ciclo comienza en el tono de do7, aunque la primera fase del ciclo realmente
ocurre a partir de fas. Las notas del conjunto no aparecen de manera simultanea, sino
mas bien en un periodo de seis segundos aproximadamente. Entre la aparicion de una
fase y su siguiente ocurren, aproximadamente, treinta segundos. En el cuadro de la
figura 34 se pueden apreciar los tonos recorridos en este ciclo, el instante inicial de
cada fase y los tonos del glissando gradual de las cuerdas que ocurren en éstos.

Evento Instante Tono Central Tonos del Glissando gradual
Inicio del ciclo ca. 04°57” do,
Primera fase ca. 05°59” fag (doy)
Segunda fase ca. 06°30” la#s (doy)
Tercera fase ca. 07°00” rets (re#)
Cuarta fase ca. 07°34” sol#, (sol#))
Quinta fase ca. 08°01” do#, (dott,)
Sexta fase ca. 08°44” fats (fa#,)
Séptima fase ca. 09’117 sig (siz)
Octava fase ca. 09°48” mi, (mi)
Novena fase ca. 10’18~ la, (las)
Décima fase ca. 10’517 re; (rey)
Décimo primera fase ca. 11°23” sol, (soly)
Décimo segunda fase ca. 11°54” do,y, (dos)
Fin del ciclo ca. 14’42 (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 partir de la tercera fase, en el instante en que se
articula el primer tono de cada fase, éste coincide con el tono por el cual se esta
desplazando el glissando gradual de las cuerdas, en distintos registros, por supuesto,
salvo en el momento en que se cruzan en /as en la novena fase (ca. 10°18”). Es por
esta coincidencia, de ninguna manera casual, que también se puede apreciar a partir
de la tercera fase, en la tltima columna de la figura 34, una gran porcion de un circulo
de quintas (leido en sentido contrario) dentro del recorrido del glissando.

En la mitad del proceso ciclico de transposicion, justo en la sexta fase (ver region
sombreada de la figura 34), ocurre una ligera desviacion, ya que, a pesar de continuar
la relacion del circulo de quintas entre los tonos del ciclo, en realidad esta fase no se
encuentra una quinta por debajo del tono en el que se centra la fase anterior, sino mas
bien una cuarta mas una octava por encima. La necesidad de esta desviacion puede
deberse principalmente a dos razones. La primera de ellas es que si uno comienza un
circulo de quintas descendentes a partir de do;, el teclado de un piano -y el oido
humano- son insuficientes para alcanzar reproducir y escuchar las frecuencias de los
dos ultimos tonos del circulo (so/ y do), quedando incompleto en re;. La segunda
razoén esta relacionada con el hecho de que las fases, tal como se menciono
anteriormente, una vez que ocurren, continilan articulindose independientemente de
la aparicion de otras nuevas, por lo que esta desviacion acerca, en el registro del
teclado, aquellas posteriores a la sexta fase con aquellas previas a la misma,
facilitandole al pianista poder ejecutarlas sin necesidad de dar saltos abruptos.

El proceso ciclico de transposiciones llevado a cabo por el solista culmina en
realidad en la décimo segunda fase. Sin embargo, el discurso musical de esta seccion
falta por completarse, ya que el glissando ascendente de las cuerdas empezd a
elevarse después de haber transcurrido un par de fases del otro elemento. Ademas,
por cada quinta que se hace en cada fase del ciclo de transposiciones que lleva a cabo
el solista, las cuerdas solo han recorrido una porcién equivalente a una cuarta del
glissando, por lo que éste necesita mas tiempo para alcanzar su culminacion en el
tono de do; (que es el mismo tono con el cual inicio el solista). Es por esto que luego
de haberse cumplido el proceso ciclico de transposiciones del solista, a las cuerdas
todavia les falta por recorrer el equivalente a dos octavas del glissando, a lo largo de
practicamente tres minutos. Incluso, a partir de 12°59”, el piano se suma al ascenso
gradual del glissando mediante una escala cromatica ascendente hasta alcanzar el do-.

La coincidencia entre los tonos que articula el solista con aquellos que articulan
las cuerdas en el glissando va mas alla de los tonos en los que se centra cada fase. Por
un lado, conviene recordar que cada fase se compone de un conjunto de dos tonos que
forman un semitono entre si, y, por lo general, el segundo de ellos aparece poco
después de haber ocurrido el primero, por lo que, en ese lapso de tiempo, el glissando
de las cuerdas ha ascendido el equivalente a un semitono para coincidir también con
el segundo tono del conjunto. Por otro lado, al ser las fases acumulativas, con el
hecho de que estén sonando simultdneamente siete fases, ya se tiene una paleta de
doce tonos para poder elegir que suene cada uno de ellos con su homoélogo del
glissando. En la figura 35 se muestra un fragmento de la partitura que ilustra tanto la
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idea de las fases acumulativas como la idea de las coincidencias entre los tonos de los
centros de las fases con los tonos del glissando. Cada tipo de region sombreada
muestra los tonos o elementos que conforman el conjunto de una fase particular,
mientras que las lineas gruesas indican las coincidencias de los dos tonos de la tercera
fase con aquellos recorridos por el glissando de las cuerdas (la partitura no estd en
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Figura 35. Fragmento de la tercera fase del segundo movimiento del Concierto para piano de

Szymanski6

® Este fragmento de la partitura de Szymanski, sin las regiones sombreadas, lineas gruesas ni las fases
indicadas, fue extraido de un libro de Adrian Thomas (2005) titulado Polish Music since Szymanowski,

p. 305.
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Como resumen de lo tratado sobre el proceso ciclico de transposicion utilizado en
el segundo movimiento del Concierto para piano de Szymanski, se pueden exponer
los siguientes puntos:

1.

Se puede apreciar como el proceso ciclico de transposicion, llevado a cabo
principalmente por el solista, se cumple enteramente en una seccion
significativa en términos proporcionales del segundo movimiento (2/3
aproximadamente). El intervalo de transposicion entre cada una de las fases
es el de quinta justa y el sentido del ciclo es descendente. Se puede ver
ademds una novedad respecto a los casos de las obras analizadas
anteriormente, que consiste en la acumulacion de fases las cuales no
desaparecen al iniciarse una nueva fase, sino mas bien quedan reiterandose
a lo largo de un periodo considerable de tiempo, superponiéndose a
distintas fases, para luego si desaparecer.

Existe una desviacion en la parte central del ciclo, en la que se transporta el
tono central de la sexta fase dos octavas hacia arriba. Esto, sin embargo, no
afecta la relacion descrita por un circulo de quintas entre los tonos centrales
del ciclo. Las razones de esta desviacion son dos y consisten en poder
llevar a un rango audible los ultimos tonos centrales del ciclo, asi como,
probablemente, poder acercar, en el registro del teclado, las fases de
manera tal de poder articularlas con mayor comodidad sin necesidad de
saltos abruptos.

A diferencia del caso del Concierto para piano y orquesta de Lutoslawski,
en el que se aplicaba el proceso ciclico de transposiciones a un plano mas
bien de fondo (la chacona y sus distintas variaciones en la orquesta)
mientras que los episodios del solista eran independientes a este proceso,
en el Concierto para piano de Szymanski ocurre lo contrario. El proceso
ciclico de transposicion es aplicado mas bien a un primer plano, la figura
solista (el piano), mientras que el fondo (el gran glissando gradual de las
cuerdas) no es del todo independiente de este proceso, ya que los tonos por
los que transita se van sincronizando con los tonos de las distintas fases (o
viceversa). Por lo tanto, estos dos elementos, en lugar de ser
independientes, son mas bien interdependientes.
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En la figura 36 se esquematiza el proceso ciclico de transposicion en este segundo
movimiento.

Ficha esquematica del proceso ciclico de transposicion
en el segundo movimiento del Concierto para piano de 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
glissando son interdependientes.

Elementos independientes

Figura 36. Ficha esquematica del proceso ciclico de transposicion en el segundo movimiento del
Concierto para piano de Szymanski.

Conclusiones

El proceso ciclico de transposicion, por su naturaleza, presenta una dualidad que
es importante destacar. Por un lado, probablemente es una de las maneras mas
predecibles para desarrollar un discurso musical, por lo que puede requerir de ciertos
artificios, como las desviaciones encontradas en el concierto de Lutoslawski, o la
existencia de materiales paralelos ajenos a la transposicion, que permitan al oyente
poder disfrutar también de elementos sorpresivos e inesperados. Por otro lado, debido
a su consistencia, es de gran utilidad para desarrollar un discurso musical coherente y
solido, al menos a nivel estructural, sobre todo en obras escritas en lenguajes que, por
su grado de abstraccion, pueden ser de enorme dificultad en cuanto a su comprension
y seguimiento por parte del oyente (e incluso del intérprete).

Los siguientes puntos sintetizan algunas de las caracteristicas observadas en las
obras analizadas en el presente articulo, que evidencian la versatilidad que puede
tener el proceso ciclico de transposicion en la estructuracion de diversos discursos
musicales.

1. No esta limitado a un lenguaje o sistema especifico, ya que se pudo ver
como es utilizado en una obra tonal de Bach, en una obra tintinabuli-modal
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de Pirt, en una obra post-tonal de Lutoslawski, y en una obra
surconvencional' y post-tonal en el caso de Szymanski.

2. Puede interactuar con elementos independientes, como son los casos del
material del solista en el concierto de Lutoslawski y de la triada pedal en
Fratres, o con elementos interdependientes, como es el caso del glissando
ascendente en el concierto de Szymanski.

3. Tiende a ser utilizado de manera mas directa en un material de fondo, como
ocurre en el concierto de Lutoslawski, en el que las transposiciones se dan
en el material asignado a la orquesta, mientras que el solista es
independiente de ese proceso. También es el caso de Fratres, en el que las
lineas instrumentales sometidas a las transposiciones pertenecen al material
asignado al piano, que mas bien desempefia un rol de acompafante del
instrumento principal, el violin, cuyo material, a pesar de que se desprende
de las transposiciones, no es tan directo ni evidente como el del piano. Sin
embargo, a pesar de esta tendencia, se pudo ver como puede ser aplicado a
un material mas figurativo en el caso del solista en el concierto de
Szymanski. Ademas, puede ser aplicado de manera total, como es el caso
del canon de la Ofrenda Musical, en el que todas las voces son sujetas al
proceso ciclico de transposicion.

4. La relacion intervalica entre sus fases admite diversas posibilidades, como
pueden ser tonos enteros en el caso del canon de la Ofrenda Musical,
terceras (mayores y menores) en el caso de Fratres y cuartas justas en el
caso de los conciertos de Lutoslawski y Szymanski. La tendencia fue a
basar la relacion intervalica entre las fases a través del circulo de quintas.
La aplicacién de este intervalo genera una mayor cantidad de fases, ya que
se utilizan los doce tonos de la escala cromatica, mientras que en el caso
del intervalo de tercera, aplicado dentro de un modo, s6lo genera un
namero de fases cercano al nimero de tonos que integran el modo; en el
caso de Pért fueron ocho fases en un modo compuesto por siete tonos. La
relacion intervalica por tonos enteros genera la menor cantidad de fases
(seis).

5. Permite desviaciones sin necesariamente desvirtuarse. El caso de
Lutoslawski es el que soportdé mayor cantidad de desviaciones,
generandose incluso un discurso en el cual se enriquece el proceso, en el
sentido de que se vuelve menos predecible, abriendo la posibilidad de la

7 Segun Chlopecki “Pawel Szymanski describe su musica usando el término ‘surconvencionalismo’ el
cual inventd junto a Stanislaw Krupowicz (nacido en 1952). Esta técnica compositiva, o mas bien
materia sonora transformada por esta técnica compositiva, estd enraizada en convenciones histéricas y
gestos sonoros los cuales a menudo se remontan hasta el periodo barroco. Compuestos como
materiales de ‘precomposicién’ (por lo tanto no son citas), se convierten en elementos basicos
produciendo las estructuras sonoras de Szymanski. Esta técnica se asemeja a un tipo de palimpsesto, es
como si un texto distinto, medio cubierto y medio revelado, se mostrara a través otro texto.” (s.f.) (T.
del A.)
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existencia de un juego de incertidumbre a través de expectativas frustradas
y expectativas cumplidas dentro del planteamiento del mismo. En el caso
de Szymanski, s6lo existe una desviacion que ni siquiera altera la relacion
intervalica entre las fases. Su razon de ser es mas bien practica. En los
casos de Fratres y de la Ofrenda Musical no se aprecié ningln tipo de
desviacion.

Como se ha podido apreciar, las posibilidades de crear obras, o fragmentos
importantes de las mismas, utilizando procesos ciclicos de transposicion, son muchas
y diversas; los casos estudiados son apenas algunos ejemplos de lo que se puede
hacer, por lo que todavia pueden explorarse y experimentarse otras configuraciones y
variantes.
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