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RESUMEN

Se trata de una propuesta de edicion critica de la obra Suite de los Silencios
para piano y voz recitada de Carlos Duarte con textos de José Antonio Ramos Sucre,
con la finalidad de facilitar su difusién y por ser ésta una obra de especial interés en el
catalogo de obras del compositor en cuanto a su formato y dimensiones.

La propuesta esta basada en los planteamientos de edicion critica de James
Grier, por lo cual se realiz6 un estudio estilistico de la obra con el fin de elaborar el
aparato critico necesario para emprender el trabajo editorial. Contamos para esta tarea
con el Unico manuscrito que se conoce de la obra, un grupo de bocetos de la misma,
copias de los manuscritos de otras obras del compositor, entrevistas, entre otros
recursos.

A partir de lo anterior fue posible tomar las decisiones editoriales pertinentes
en cuanto a cuatro aspectos principales: notacion de las alteraciones o accidentes,
indicaciones métricas y divisiones de compdas, simbologia para indicar las
resonancias, y compaginacion del ensamble entre los textos y la musica; asi como
otros aspectos generales de caracter secundario. En este sentido, se buscé unificar las
inconsistencias encontradas en la simbologia utilizada por el compositor, siempre
tratando de conservar, en la mayor medida posible, su concepto de la obra.

Palabras Claves: Carlos Duarte, José¢ Antonio Ramos Sucre, edicion critica, obras
para piano y voz, melopeya, melélogo.
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1. EL PROBLEMA

De acuerdo con Goetz (Ed., 1988) bajo el término ‘musica incidental’ se
designa toda aquella muasica compuesta para acompafiar o resaltar la intencién de la
accion y emocion de un performance, tratese de una puesta en escena, produccion
cinematogréafica, programa de radio o television. Aun cuando estas formas son las
méas comunes al hablar de este tipo de musica, y por tanto, las mas asociadas al
término, encontramos también en la literatura la existencia de musica inspirada en
otro tipo de manifestacion artistica, en especifico, la poesia. Sin embargo, no es
comun encontrar obras donde un texto poético recitado sea acompafiado por musica,
como es el caso, por ejemplo, de la melopeya o el meldlogo.

El caracter libre e individual de la recitacion poética enfrenta al compositor
dispuesto a acometer este tipo de obras a dificultades diferentes: ;como relacionar
instrumento y voz en el contexto de la obra sin someter la voz a patrones melddicos
y/o ritmicos que la cifian estrictamente al discurso musical?, ¢(Cémo utilizar la
nomenclatura tradicional y los estandares de edicion musical para llevar al papel una
obra de esta naturaleza?

Carlos Duarte, pianista y compositor venezolano escribio en 1995 la obra
Suite de los Silencios para piano y voz recitada con textos del escritor venezolano
José Antonio Ramos Sucre. Sobrevive hoy en dia el manuscrito original del
compositor y un grupo de bocetos, los cuales se encuentran bajo el cuidado de
Elizabeth Marichal, manager y amiga muy cercana de Duarte durante su vida, quien a

su vez resguarda todos los manuscritos de sus obras.



Encontramos gran importancia en la necesidad de realizar una edicion critica
de esta obra, para hacer mas accesible su realizacion y permitir de esta forma que
valores venezolanos tan relevantes en sendas expresiones artisticas (poesia y masica),
Ileguen a un mayor publico. De esta necesidad surge la siguiente pregunta: ;Como
aproximarse a la obra Suite de los Silencios de Carlos Duarte para la realizacion de su

edicion critica?

2. OBJETIVOS

2.1 Objetivo general

Realizar una edicion critica de la obra de Carlos Duarte Suite de los Silencios para
piano y voz recitada con textos de José Antonio Ramos Sucre,.

2.2 Objetivos especificos

- Realizar un analisis estilistico de la obra.

- Realizar la digitalizacion de la misma mediante un programa de transcripcion de
notacion musical

- Presentar un soporte escrito que sustente las intervenciones editoriales.

3. JUSTIFICACION

La presente investigacion propone la edicion critica de la obra Suite de los
Silencios (1995) compuesta por Carlos Duarte con textos de José Antonio Ramos
Sucre, persiguiendo con esto contribuir en gran medida con la difusion de
importantes valores venezolanos asi como facilitar su ejecucion, puesta en escena y

en consecuencia, su acceso a un publico mayor.



La investigacion surge originalmente de la fuerte motivacion de sus autores
por estudiar al compositor, quien ademas de haber dejado un importante cuerpo de
obras escritas, fue una figura relevante en el mundo pianistico venezolano. A partir de
la revision del catalogo existente de su obra, elaborado por el compositor y Elizabeth
Marichal, encontramos dos titulos para piano y voz recitada que hacian mencion a
textos poéticos, 1o que representd entonces un particular foco de interés dentro del
motivo original de estudio, por tratarse un género escasamente difundido en nuestro
pais y de especial aporte en la integracion de estas dos manifestaciones artisticas.

De las dos obras mencionadas encontramos que soélo sobrevive el manuscrito
de la sefialada como objeto de esta investigacion, la cual contiene una seleccion de
textos del poeta venezolano José Antonio Ramos Sucre. La trascendencia de esta
renombrada figura universal de la literatura afiade un peso importante al de la obra 'y

su necesidad de ser difundida.



4. MARCO TEORICO
4.1 Edicion Critica

“Editar consiste en una serie de decisiones basadas en el criterio del editor, es
decir, es un acto de interpretacion. Mas aun, consiste en la interaccion entre la
“autoridad’ del compositor y la ‘autoridad’ del editor.” (Grier, 1998: 19)

Se puede inferir de la cita anterior, que un manuscrito no tiene un solo tipo de
lectura, ya que éste puede presentar, en su informacion musical contenida, algunas
ambivalencias, imprecisiones Yy otra serie de caracteristicas a las que no siempre se
tendra una respuesta definitiva. Por lo tanto, el editor, en la interpretacion que haga
del texto musical contenido en el manuscrito, juega un rol primordial al momento de
publicar una obra, ya que su criterio tendrd un peso considerable en las decisiones
tomadas en cada uno de los casos en que se haya presentado cualquier tipo de
inexactitud que haya ameritado una interpretacion de su significado. No siempre las
fuentes se presentan con claridad y siempre cabe la posibilidad de omisiones o
errores.

Grier (1998) plantea cinco problemas comunes a toda edicion (aunque
advierte que cada pieza representa un caso particular):

1. ¢Cudl es la naturaleza y la situacion histdrica de la o las fuentes de una obra?
2. ¢Como se relacionan las fuentes entre ellas?
3. De la evidencia de las fuentes, ¢a qué conclusiones se puede llegar acerca de la

naturaleza y la situacion historica de la obra?

! “Editing, therefore, consist of series of choices, educated, critically informed choices, in short, the act of
interpretation. Editing, moreover, consist of the interaction between the authority of the composer and the
authority of the editor.” (Traducido por Bonillay Rodulfo)



4. ;Como estas evidencias y conclusiones moldean las decisiones hechas durante el
proceso de formacion del texto editado?
5. ¢Cual es la manera més efectiva de presentar el texto?

A través del conocimiento historico de la fuente (condiciones sociales en que
fue creada, propdsito, etc.) y el conocimiento estilistico del lenguaje del compositor,
el editor va formando un criterio que lo guiara en la concepcion de la edicién, por lo
tanto, “editar es un ejercicio de criterio” con bases histéricas (Grier 1998: xiii)>.

Por su parte Jean La Rue (1970, en Grier, 1990: 28) plantea:

113

...el estilo de una pieza consiste en las elecciones de elementos y
procedimientos predominantes que un compositor hace en el desarrollo del
movimiento y la forma”...”Por extension, podemos percibir un estilo particular
en un grupo de piezas por el uso recurrentes de opciones similares; y el estilo de

un compositor como un todo puede ser descrito en términos de consistencia y

cambios de preferencias en el uso de elementos y procedimientos.”

Grier (1990) advierte que esta definicion excluye los casos en que, como parte
de su estilo, el compositor espera del intérprete una intervencién mayor en el proceso
creativo musical (como en el caso del bajo continuo), al igual que la posibilidad de
que una Unica e intencionada eleccion del compositor no coincida con el propio
estilo. Sin embargo por medio de esta definicidn es posible sustentar la concepcion

estilistica de una obra.

2 “Editing is an act of criticism” (Traducido por Bonillay Rodulfo).

3« the style of a piece consists of the predominant choices of elements and procedures a composer makes in
developing movements and shape (or perhaps, more recently, in denying movement or shape). By extension, we
can perceive a distinguishing style in a group of pieces from the recurrent use of similar choices; and a composer’s
style as a whole can be described in terms of consistent and changing preferences in his use of musical preferences
and procedures” (Traducido por Bonillay Rodulfo).



Grier (1998) sostiene que ninguna edicion es definitiva, la edicién es un
ejercicio de criterio producto del conocimiento que el editor tenga tanto de la obra
(contexto histdrico y economico, lenguaje del compositor, etc.) como del hecho
musical en si. Durante el proceso de edicion el editor se ve enfrentado a una serie
toma de desiciones en las cuales es su criterio el que determina el producto final. Por
lo tanto, distintos editores producen diferentes ediciones.

La busqueda de ediciones libres de intervenciones editoriales, conocida bajo
el nombre de Urtext, la inicié la Konigliche Akademie der Kunste en Berlin a finales
del siglo XIX (Grier, 1998), quizas en respuesta a la costumbre decimonoénica de
hacer ediciones interpretativas, donde el editor intervenia en alto grado el texto del
compositor. Sin embargo, no siempre las fuentes coinciden: “Gunter Henle mismo
nota que en algunos casos el autdgrafo y la primera edicion no coinciden, casos en los
cuales el editor debe tomar una decisién acerca de qué imprimir” (Grier 1998: 11)*.
Por lo tanto, concebir una edicion donde solo se muestre el texto original del
compositor es una utopia, ya que “la intervencion editorial es inevitable, por no decir,
completamente obligatoria, sin importar cuan indeseable ésta sea.” (Grier, 1998: 4)°.
Las ediciones Urtext son mas que la reproduccion del texto original del compositor,
una reconstruccion de éste por parte del editor (Grier, 1998).

En la medida que el editor ahonde en el lenguaje del compositor, la naturaleza

de la o las fuentes, el contexto historico de la obra y el concepto de la obra misma, el

* “Giinter Henle himself notes that sometimes the autograph and the first edition differ, in which case the editor
must decide what to print.” (Traducido por Bonilla y Rodulfo)

% «__editorial intervention is unavoidable, if not outright obligatory, no matter how undesirable.” (Traducido por
Bonilla y Rodulfo)



criterio con que hara las decisiones pertinentes durante la edicion se ira acercando
cada vez més a la intencion comunicativa del compositor logrando de esta manera

una edicion al servicio de la obra.

4.2 Andlisis Estilistico (LaRue, 2004)

LaRue (2004) afirma que la musica es una manifestacion artistica que
transcurre en el tiempo, por lo tanto su principal caracteristica es el movimiento, el
cual en su transcurrir deja una impresion en la memoria del escucha. Explicar el
caracter de estos elementos es la meta del analisis. Por otro lado, el hecho de que el
material musical no posea significado concreto (como en el caso de las palabras) abre
su espectro interpretativo, dificultando su estudio, debido a la amplia gama de
interpretaciones que ofrece el hecho musical.

Si bien al andlisis escapa parte importante del contenido musical (como puede
ser su lado emotivo) a través de él es posible el estudio de los componentes musicales
de una obra con la finalidad de acercarnos al estilo del compositor, su manera de
generar la forma y el movimiento en la musica, con lo cual se enriquece nuestra
percepcion del hecho musical (LaRue 2004)

Este autor sostiene que para lograr un analisis claro, es importante definir un
plan que nos permita conocer los elementos que intervienen en la obra determinando
asi la manera en que se relacionan estos elementos y su funcién o contribucion en la
estructura de la misma.

El punto de partida del analisis de una obra empieza por determinar sus

antecedentes historicos, y asi estar al tanto de los procedimientos usados hasta el



momento de su composicién, buscando de esta manera tener informacion suficiente
en base a la cual determinar lo relevante en la obra sin omitir ni sobrestimar ningdn
elemento, Jean LaRue (2004) ejemplifica esto de la siguiente manera: “Por citar un
solo ejemplo, pensemos que el enlace de la progresion V7 — | aparece tan raramente
en el siglo X1V, que encontrarla, inmediatamente debera Ilamar nuestra atencion; en
cambio, comentar esta cadencia en una pieza escrita hacia 1750 seria algo
completamente superfluo.”

Una vez determinados los antecedentes historicos, La Rue (2004) sefiala dos
criterios a través de las cuales se hace posible caracterizar el estilo de un compositor:
Recurrencia en los elementos y procedimientos que tipicamente forman parte del
discurso musical de una composicion y Consistencia en el manejo de dichos

elementos y procedimientos.

4.3 El melodlogo y la recitacion al piano o melopeya

Al observar el devenir historico de la produccion artistica en occidente
(especificamente de aquellos géneros en los que intervienen distintas
manifestaciones), encontramos a finales del siglo XVIII la aparicion del meldlogo.
Suérez-Pajares (2000) apunta que el meldlogo fue ideado por Jean-Jacques Rousseau
como una representacion teatral en forma de mondlogo en la que era introducida la
musica en determinados intervalos en los que el actor callaba. Dicho autor subraya la
importancia del hecho de que la musica no debia ser puramente descriptiva como en
el caso de la Opera, sino que “debia representar el movimiento interior de la obra

teatral, dibujar y glosar los afectos que en ella hubiese”; y agrega finalmente que el



género sintetiza las ideas de teoria musical expuestas por el mencionado escritor
francés en distintos trabajos dedicados por él a este tema.

Si bien Rousseau es ciertamente innovador en la creacion de esta especie
escénico musical, con su monologo titulado Pygmalion (Subira, 1951), existen otros
ejemplos relevantes en la literatura. Entre ellos, se le otorga especial importancia al
titulado Guzman el Bueno, del compositor espafiol Tomas de Iriarte, por representar,
tras el éxito obtenido en su estreno en Madrid en 1791, la consolidacién del meldlogo
en la capital espafiola (Suarez-Pajares, 2000).

Otro tipo de meldlogo, el aleman, que fue difundido por Georg Benda, difiere
del formato antes descrito por el hecho de que la musica acompafaba toda la
declamacion. Sin embargo, ésta forma no fue seguida por los autores espafioles
aunque tuvieron conocimientos de su existencia por diferentes estrenos realizados en
Madrid (Suérez-Pajares, 2000). Esta conformacion de la especie meloldgica es
designada por algunos autores propiamente como melodrama, aunque hoy en dia
dicho término posee una acepcion mas generalizada.

Suérez-Pajares (2000), acerca del proceso compositivo de Iriarte en la
concepcion del melélogo Guzman el Bueno, comenta: “crea situaciones ideales para
la expresion de los estados de animo por medio de la mdsica”. Agrega luego que la
retorica que Iriarte habia fijado en su poema didactico La musica es llevada a la
practica de forma estricta en el mencionado melélogo, habiendo dado en aquel poema
las reglas para expresar mediante la musica la alegria, la serenidad, el espiritu marcial
y la tristeza en sus diferentes formas: por ejemplo, a este ultimo estado le

corresponderia el modo menor y el tempo largo o adagio, los cromatismos tanto en el
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discurso armonico como en el melddico, las frases entrecortadas mediante silencios y
el uso de disonancias.

Dentro del ambito nacional, encontramos entre el Gltimo decenio del siglo
XIX'y comienzos del XX, un género poetico-musical que llama la atencion por su
singularidad, en esencia emparentado con el fenomeno melolégico originado un siglo
atras en Europa: las llamadas recitaciones al piano o melopeyas. Estas piezas
consistian en la declamacion de un texto poético al mismo tiempo que era ejecutado
un acompafamiento en piano compuesto para tal fin.

Por lo que se puede apreciar en publicaciones de la época tan importantes
como El Cojo llustrado (en donde fueron publicadas obras del género), esta practica
tuvo especial popularidad®. Un ejemplo que evidencia este hecho, es el testimonio
dado por el compositor venezolano Juan Vicente Lecuna en una entrevista que le
hiciere Carlos Eduardo Frias’ en Caracas, en donde se refiere a la época en la que sale
del pais para realizar estudios (a finales de la segunda década del siglo XX): “...
Terminé mi curso de piano (...) y sali de Venezuela hacia fines de la Gran Guerra,
dejando tras de mi un ambiente que olia a tarjeta postal, versos de Villaespesa,
recitaciones al piano y margaritas y geranios waldteufeldianos ...”.

Gutiérrez (2004) hace mencion en su investigacion a las Recitaciones al
piano, sefialando que éstas se caracterizan por “ajustarse mas a un ritmo de danza”,
en compases por lo general de 2/4, 3/4 o 6/8. Subraya el autor lo interesante del

hecho de la utilizacion retorica de la musica al notar que la misma intenta apoyar las

® En el Anexo 9.4 se muestran dos ejemplos de recitaciones al piano publicadas en EI Cojo llustrado
! Bajo el seudénimo de Luis Carlos Fajardo. Dicha entrevista data de los afios 1933-35
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imagenes suscitadas por el texto poético, con lo que podria establecerse, como ya se
coment0 anteriormente, el paralelo con el fendbmeno dado en el mel6logo de

Rousseau e Iriarte a finales del siglo XVII1 en Francia y Espafia respectivamente.

4.4 Carlos Duarte

Carlos Duarte Maury nace en Caracas el 1° de junio de 1957. Segun Caldera
(1973 citado en Rojas & Niemtschik, 2003) desde muy temprana edad revela una
especial inclinacion por las artes y en especial por la masica ain cuando en su familia
no hay antecedentes musicales cercanos. Inicia sus estudios musicales con Miranda
Farias y luego con Nelly Mele-Lara. Mas tarde realiza estudios de piano con Gerty
Hass en la Escuela de Musica Juan Manuel Olivares (Pefiin & Guido, 1998).

Prontamente incursiona en la composicion, practicamente de manera
autodidacta segun sefialan Pefiin y Guido (1998), ganando en 1973 el Premio
Nacional Teresa Carrefio con su primera composicion Diez impresiones imaginadas,
el Premio Nacional de Composicion con la obra Variaciones Muhlbauer y el premio
Caro de Boesi con su Concierto N° 2 para piano y orquesta. En 1974 vuelve a ganar
el Premio Nacional con la Obra Microcén N° 3 para piano y orquesta la cual estrena
en junio de ese mismo afio junto a la Orquesta Sinfonica Venezuela bajo la direccién
del maestro Yannis loannidis (Pefiin & Guido, 1998).

Segun Rojas y Niemtschik (2003), en 1974 Duarte inicia un periodo en el que
prosigue su formacion en el extranjero, periodo en el cual recibe ensefianzas de los
maestros: Marek Jablonski (Montreal y Bruselas); Van Rossun, Magda Tagliaferro y

Marlaux (Paris), Jorge Bolet y Alfonso Montesinos (Estados Unidos), Maria Curcio
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(Londres) y Elizabeth Westtherkampf (Buenos Aires). En 1980 obtendria el Premio
Internacional de Munich junto a la pianista israeli Varda Shamban con quien
conformaba desde 1977 el duo Dvardoz (Pefiin & Guido, 1998).

En 1984 se radica en Maracaibo estableciéndose como pianista de la Orquesta
Sinfonica y profesor de la escuela de musica de esa ciudad (Pefiin & Guido, 1998).

Para Rojas y Niemtschik (2003) entre sus presentaciones destacan en
importancia el estreno mundial de su obra Ludos para piano y orquesta en la sala Rios
Reyna del Teatro Teresa Carrefio, acompafado por la Orquesta Sinfonica Venezuela
bajo la direccion de Eduardo Marturet; y en 1988 el estreno de una de sus obras mas
representativas, Sinfonietta La Mar (compuesta por encargo de la Sinfonietta
Caracas) también bajo la conduccion del renombrado director.

Parte importante de su obra consiste en musica para teatro, actividad con la
cual empezo6 a relacionarse ya entre 1986 y 1987 desempefiandose como director
musical del grupo Theja para el que compone las suites incidentales Jav y Jos y
Perlita blanca (Pefiin & Guido, 1998). Afios méas tarde continuaria escribiendo
musica para reconocidos montajes de importantes obras teatrales como La mision
(1997), La mujer de espaldas (1998), El ultimo minotauro (1999), Clitemnestra
(1999) (Rojas & Niemtschik, 2003).

Se destaco también por estrenar en Venezuela obras de compositores
contemporaneos de gran importancia como los conciertos de Schnittke, Panufnik,
Gorecki, Copland, Jolivet y el estreno mundial del concierto para piano y orquesta del

renombrado compositor colombiano Blas Atehortua dirigido en dicha ocasion por el
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mismo compositor (Pagina Web de la Sociedad Venezolana de Mudsica
Contemporanea, 2007).

En cuanto al estilo de su musica, Pefiin y Guido (1998) expresan que sus
primeras obras reflejan la influencia virtuosistica de Rachmaninoff o Prokofieff, asi
como las sutilezas en el logro de las atmdsferas interesantes propias del
impresionismo. Mas adelante establecera un cambio estilistico que apunta hacia el
uso de la repeticion, la estabilidad armonica y la sugerencia de atmosferas concisas.
Influirian en él durante esta época compositores como Ligeti, Hans W. Henze, Ennio
Morricone y Nino Rota. Hacia sus ultimos trabajos ya no hay insistencia en el
virtuosismo y predomina una tendencia a trabajar con patrones (Pefiin & Guido,
1998). En toda su obra hay cierta actitud romantica de transmitir emociones, estados
de animo y del pensamiento. Segun Pefiin y Guido (1998) es innegable la presencia
de Liszt en su obra y agregan que el propio Duarte admitiria que en cierto momento
habria sido el compositor que méas habia influido en él.

Aparte de sus obras ya mencionadas, entre las mas importantes se encuentran
Canciones Bofill y Mara para piano solo, Dos piezas inspiradas en poemas de Rafael
Cadenas para piano y voz recitada (1984-1986), Concierto de la cancion triste para
piano, mezzo-soprano y cuerdas (1994), y el Quinteto de fin de siglo para piano y
cuarteto de cuerdas (1999).

Su ultima obra es el Réquiem para un Idiota para piano, coro y una particular
instrumentacion de 8 clarinetes, 8 fagotes, 8 contrafagotes y 8 contrabajos. Fue
compuesta en 2002 y estrenada 3 afios después de su muerte, el 30 de abril de 2006

en la sala José Félix Ribas del Teatro Teresa Carrefio interpretada por quien fuera su
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gran amigo Arnaldo Pizzolante en el piano junto a la Orquesta Sinfénica Municipal
de Caracas bajo la batuta de Rodolfo Saglimbeni.

Carlos Duarte muere el 13 de abril de 2003.

4.5 José Antonio Ramos Sucre (Ramos Gonzalez, 2003 y Medina, 1980)

José Antonio Ramos Sucre nace en Cumana el 9 de junio de 1890 hijo de
dofia Rita Sucre de Ramos, sobrina nieta de José Antonio Sucre (précer de los
procesos independentistas de Ameérica latina) y de don Geronimo Ramos Martinez.
Aln siendo nifio, su tio, Presbitero Dr. José Antonio Ramos Martinez, pide su
custodia a sus padres y se traslada con él a CarGpano donde sigue de cerca su
formacion. El presbitero desempefiaba la funcion de cura y Vicario de CarGpano y
contaba con una solida formacion que se encargd de transmitir al nifio José Antonio
(Medina, 1980).

Luego, en 1911 se traslada a Caracas, después de haber recibido el titulo de
bachiller 'y con el conocimiento de varias lenguas extranjeras, para emprender sus
estudios en la Universidad Central de Venezuela. Cursando Ramos Sucre el segundo
afio de sus estudios en leyes es cerrada la universidad, por lo que Ramos Sucre
decide continuar sus estudios por cuenta propia, logrando el titulo de Doctor en
Ciencias Politicas en 1917, corto tiempo después de abrir sus puertas de nuevo la casa
de estudios (Medina, 1980). Ramos Sucre dominaba el francés, ingleés, italiano,
también el griego y el latin, ademas de idiomas menos difundidos como el danes,

holandés y sueco (Ramos 2003).
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Se desempefid como docente de historia, geografia universal, latin y griego.
Fue Juez Auxiliar de Primera Instancia en lo Civil del Distrito Federal y para la
Cancilleria venezolana fue traductor e intérprete. Un afio antes de su muerte se
traslada a Ginebra como Cénsul, donde muere en 1930 (Medina, 1980).

La obra literaria de José Antonio Ramos Sucre esta condensada en las
siguientes publicaciones: Trizas de papel (1921), Sobre las huellas de Humboldt
(1923), La torre de Timon (1925), Las formas del fuego y El cielo de esmalte (1929).
En 1956 son editadas sus obras por el Ministerio de Educacion en la coleccion
Biblioteca Popular Venezolana, pero es ya hacia los afios sesenta cuando éstas son
reconocidas, convirtiéndose en una de las referencias mas valiosas para las nuevas
generaciones.

Posteriormente ésta ha sido publicada por Monte Avila Editores (1969 y
1985), la Direccion de Cultura de la Universidad Central de Venezuela (1979), la
Biblioteca Ayacucho (1980), y en Espafia por la Editorial Siruela (1988). En 1992 fue
publicada la primera traduccion de la obra completa del poeta, siendo ésta en
portugués a cargo de José Bento bajo el titulo As formas do fogo, con prologo de
Eugenio Montejo.

En homenaje a su memoria la Universidad de Salamanca cre6 la catedra de

literatura venezolana José Antonio Ramos Sucre.
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5. MARCO METODOLOGICO

La presente investigacion es de tipo descriptivo en un enfoque inductivo y
cualitativo que propone una aproximacion a la edicion critica de la obra Suite de los
Silencios del compositor venezolano Carlos Duarte, a partir de la revision del Gnico
manuscrito existente de la misma y de un grupo de bocetos, los cuales son autografos.
5.1 Disefio de la investigacion
Fase 1: Revision del manuscrito

Se procedio a realizar la lectura de la obra a partir de una copia del manuscrito
original para detectar casos que requirieran intervencion editorial. De igual forma se
cotejo dicha lectura con el manuscrito original y con un grupo de bocetos para asi
despejar las dudas que pudiesen surgir de la copia.
Fase 2: Identificacion y analisis de los textos literarios

Se ubicaron los textos seleccionados por el compositor para identificar su
procedencia dentro de la obra de Ramos Sucre.
Fase 3: Revision bibliogréafica

Se orientd la revision de las fuentes bibliograficas en cuatro direcciones: la
edicion critica musical, el analisis estilistico, material biografico sobre el compositor
y sobre el poeta (autor de los textos literarios) y antecedentes historicos del formato
de la obra.
Fase 4: Entrevistas

Se disefiaron y realizaron entrevistas a los conocedores de la obra del

compositor, asi como a los realizadores y colaboradores del montaje de la misma en



17

su estreno para recabar informacion que sirviera de apoyo en la fundamentacion del
contexto historico.
Fase 5: Analisis del texto musical

Se procedi6 a identificar los problemas presentes en el manuscrito,
clasificandolos segun lo descrito en las fuentes a las que se hace referencia en el
marco tedrico en cuanto a la realizacion de una edicion critica. De los problemas que
surgieron se generaron las situaciones que ameritaron la toma de decisiones
editoriales.
Fase 6: Propuesta de edicion critica y digitalizacion (transcripcion)

Basados en el criterio fundamentado en la informacion recabada en las fases
anteriores de la investigacion, se tomaron las decisiones editoriales pertinentes para
concebir una propuesta de edicion critica de la obra, su presentacion y posteriormente

realizar su digitalizacion mediante un programa de transcripcion de notacion musical.

5.2 Categorias de analisis
5.2.1. Rasgos estilisticos de la obra Suite de los Silencios

Se determinaron los rasgos estilisticos que caracterizan especificamente a la
obra en estudio por medio de la observacion y analisis del manuscrito,
fundamentados en los planteamientos referidos en el marco tedrico en cuanto a la

definicion del “estilo” de una obra musical.
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5. EDICION CRITICA DE LA SUITE DE LOS SILENCIOS
6.1. La Suite de los Silencios

La Suite de los Silencios fue escrita por Carlos Duarte en 1995 por encargo de
Roberto Salvatierra en nombre de la Fundacion Jose Antonio Ramos Sucre en
ocasion de la XI Bienal Literaria que lleva el nombre del poeta. Se estrend el 14 de
noviembre del mismo afio con el compositor al piano y el actor Erich Wildprecht
recitando los textos, bajo la direccién escénica de Xiomara Moreno® (Elizabeth

Marichal en entrevista realizada por los autores el 2 de Febrero de 2008).

6.1.1. El manuscrito

El manuscrito estd conformado por un cuaderno con un total de 11 hojas, de
las cuales 8 son iguales y presentan el encuadernado de fabrica, ademas de tamafio
(31,5 cm x 22,5 cm) y papel idéntico, con la inscripcion en letra impresa “Tipo
Pasantino” en el borde inferior derecho de cada hoja. Luego de estas 8 hojas
encontramos 3 de mayor tamafio (33 cm. x 31,5 cm.) adosadas al cuaderno con
adhesivo color blanco. En la primera pagina del cuaderno se encuentra un esbozo que
al ser cotejado con la obra pianistica de Duarte nos llevo a la conclusion de que sin
lugar a duda se trata de la pieza Ultima Escena (perteneciente a la suite Jav & Jos). A
ésta le sigue una pagina que carece de titulo. Gracias a la informacion proporcionada
por Elizabeth Marichal sabemos que la pagina en cuestion es la primera de la Suite de

los Silencios.

& Ver Anexo 9.3: Programa de mano de la presentacidn estreno de la Suite de los Silencios.
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Las paginas estan en orden, todas en buen estado y escritas a lapiz. A pesar de
que el manuscrito carece de la firma del compositor, la caligrafia es la misma que se
encuentra en los manuscritos recopilados en Rojas y Niemtschik (2003). Ademas,
luego del cotejo directo con el resto de la obra pianistica de Duarte, llegamos a la
conclusion de que el manuscrito en cuestion es un autdgrafo. Adicionalmente,
encontramos en la faz interior de la contraportada, la inscripcion “Turgua ‘95", que
suponemos refiere al lugar y fecha de composicion de la obra.

El manuscrito esta escrito claramente, sin embargo hay en él notaciones,
correcciones y comentarios que nos proporcionan basamento sobre el cual inferimos

que el mismo era para su uso personal durante el montaje de la obra :
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Fig. 1: Indicacion para la proyeccion de diapositivas con el texto poético durante el montaje para el

estreno de la obra (Interludio entre EI Clamor y Los Acusadores: 3er. Sistema, pag. 5 del manuscrito)
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Fig. 2:Indicaciones para el montaje de la obra en su estreno
(El Mandarin: 5to. sistema, pag. 12 del manuscrito)
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Estas indicaciones son omitidas en la presente edicion por considerarlas
propias a la ejecucion de la obra en el montaje realizado para su estreno, por lo tanto,
no forman parte del contenido de la misma. No obstante, se incluye el manuscrito en

los anexos de la presente investigacion.

6.1.2. La obra

La obra esta dividida en nueve secciones antecedidas por una introduccion.
Cada seccion gira en torno a un texto poéetico de Ramos Sucre. Los nueve textos que
conforman cada una de las secciones fueron seleccionados por el compositor, Roberto
Salvatierra y la directora escénica, Xiomara Moreno, quien disefié el montaje para el
estreno de la obra el 14 de noviembre de 1995°.

En ocasiones, hay entre las secciones breves episodios que las conectan. En
estos episodios figuran cinco fragmentos extraidos de cinco cartas del escritor (un
fragmento de cada carta escogida) y un aforismo®®, algunos de ellos acompafiados por
intervenciones del piano.

Las nueve secciones, tituladas con el nombre del texto poético en el que estan
basadas, aparecen en el manuscrito numeradas en el orden siguiente:

1. La Vida del Maldito!

% Ver Anexo 9.2.3: Conversacion con Xiomara Moreno

19 E| texto mencionado pertenece a una coleccion de aforismos titulado Granizada, publicada originalmente en la
revista Elite (1929) y recopilados en el volumen José Antonio Ramos Sucre: Obras Completas de la editorial
Biblioteca Ayacucho, de donde se extrajeron los textos para los fines de esta investigacion (ver Bibliografia)

LA pesar de que esta seccion aparece en el autégrafo bajo el nombre “El Maldito”, encontramos que en el
programa de mano de la presentacion del estreno de la obra, dicho nimero aparece titulado como se indica: La
Vida del Maldito, que en efecto es un texto poético encontrado en la recopilacion de la obra completa del escritor
(ver Bibliografia). No se encuentra en la misma, ademas, ningin texto con el titulo “El Maldito”, por lo que
consideramos que la inscripcion en el manuscrito es una abreviacién hecha por el compositor (Ver Fig. 6 y Anexo
9.1)
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2. El Clamor

3. Los Acusadores™
4. El Mandarin

5. Lied

6. Procesion

7. LaVerdad

8. El Sopor

9. Omega

Intro
La introduccion, titulada “Intro” en el manuscrito, consta de cuatro partes
contrastantes, separadas mediante dobles barras. La primera parte, Quieto, es estatica,

debido a sus largos valores y escasos cambios armonicos (fig. 3).

Fig. 3: Primeros compases de Intro: Quieto (1ler. sistema, pag. 1 del manuscrito)

La segunda parte presenta mayor movimiento, con valores mas cortos, un

ostinato en el bajo y una melodia (marcatissimo) que va sincopada en la voz superior.

12 v/er apartado 6.2.3. Los Textos
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Fig. 4: Intro: segunda parte (4to. sistema, pag. 1 del manuscrito)

En la tercera parte se recita uno de los cinco fragmentos seleccionados de las
cartas del escritor, mientras el piano repite de manera espaciada el motivo del
ostinato de la segunda parte. Luego, en la cuarta parte, Incomodo, el piano retoma el
caracter protagdnico con acordes abiertos que recuerdan la primera, solo que en esta

ocasion hay una melodia en el tenor aumentando el movimiento a la vez que se

acelera el ritmo armonico.
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Fig. 5: Cuarta parte de Intro: Incomodo (5to. y 6to. sistema, pag. 2 del manuscrito)

1. La Vida del Maldito

Luego de un largo silencio, con el que concluye la introduccién (fig. 6),

comienza la primera seccion La Vida del Maldito, en la que se recita el texto poético
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homonimo, sin intervencion del piano. Esto quizas tiene la finalidad de otorgar a la
recitacion mayor dramatismo, logrando a su vez balancear lo extenso de la

intervencion del instrumento al inicio de la obra.
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Fig. 6: Final de Intro y fragmento de la primera seccién: La Vida del Maldito
(ler. y 2do. sistema, pag. 2 del manuscrito)

La seccion concluye, finalizada la recitacion, con la intervencion del piano
que irrumpe con clusters en fortisimo, lo que hace notar la intencion retorica del
compositor al apoyar la frase final del texto “...en medio de un torbellino de llamas”
(fig. 7). Este tipo de construccion recuerda la ultima seccion de Intro, sélo que esta
vez la melodia se encuentra en la mezzo-soprano y el tempo es considerablemente

mas rapido (a juzgar por la duracién de la pieza, marcada por el compositor al final

de la misma).
Primeros compase de (ltima parte de “Intro” Primeros compases de final seccién El Mandarin
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Fig. 7: Comparacién de construcciones similares entre dos secciones: Intro y EI Mandarin

(Izquierda: 5to. sistema, pag. 1; derecha: 2do. sistema, pag. 3; ambas del manuscrito)



24

2. El Clamor

En esta seccién comenzamos a observar la participacion de ambos intérpretes
(recitador y pianista) de manera simultanea. Se desarrolla a partir de un motivo de
cuatro corcheas con el que el piano inicia el nimero. Al comenzar la recitacion del
texto, el piano permanece repitiendo un patron basado en el motivo expuesto. El
compositor utiliza una nomenclatura especial para indicar la repeticion del patron
durante el tiempo que dure la recitacion, evidenciandose asi su intencion de respetar
la libertad ritmica de la misma (fig. 8). Esta simbologia sera utilizada cada vez que se
presentan casos similares a lo largo de la obra™. Durante las pausas de la recitacion
ocurren intervenciones del piano a manera de interludios.

Observamos ademas en esta seccién otro caso del tratamiento retérico que

hace el compositor de su lenguaje en la obra:
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Simbolo para repeticion del patrén

Interrupcion del patrén al ser recitada la palabra “silencio”(el pedal contintia)

Fig. 8: Ejemplo de patrones de repeticion y retérica

(El Clamor: ler. sistema, pag. 4 del manuscrito)

3 vser apartado 6.3.3 Ensamble textos-musica
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Finalizado EI Clamor continda la obra con una seccion de transicion que se
inicia exponiendo una variacion del motivo utilizado como material tematico en el
namero anterior: esta vez con terceras y quintas de refuerzo, mientras la mano
izquierda hace lo mismo en movimiento contrario. Este motivo se deriva a la vez el

tema principal de la cuarta seccion, EI Mandarin. (fig. 9)
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Fig. 9: Motivo de El Clamor en su forma original y variada (tema de EI Mandarin)
(Izquierda: ler. sistema, pag. 4; derecha: 3er. sistema, pag. 5; ambas del manuscrito)

Luego, se recita un fragmento de carta, a lo que sigue un solo de piano en
fortisimo que subraya el caracter dramatico del texto leido: “No consegui dormir en
el Sanatorio Stephanie. Sufro horriblemente”. Este fragmento instrumental
consistente en una melodia en corcheas construida por acordes y octavas alternadas,
es acompafada por una linea de semicorcheas que asciende a lo largo de todo el
registro del piano. El climax, que llega con la reiteracion del motivo de cuatro
corcheas ahora en octavas con clusters (fig. 10), reposa en un calderdn que sostiene
un acorde en ambas manos en el registro mas agudo del instrumento. El ritmo
disminuye su velocidad y nos encontramos con otro fragmento de esta seccion,
construido en base a la tematica utilizada a partir de EI Clamor, asi como material de

la seccion La Vida del Maldito.



Climax de la seccion

Tema en octavas con clusters “con la
base de la palma”.

Fig. 10: Fragmento de interludio entre las secciones EI Clamor y Los Acusadores

(1er. sistema, pag. 6 del manuscrito)

3. Los Acusadores
Al concluir el interludio descrito anteriormente, se inicia
Los Acusadores, en la que se recita el texto homonimo mientras el piano repite un

patrdn, procedimiento utilizado anteriormente en EI Clamor (fig. 11).

Simbologia para indic?r la repeticion del patrén

Patrén a repetir
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Fig. 11: Patrén que acompafia la recitacion y simbolos para su repeticién

(Los Acusadores: 5to. sistema, pag.7 del manuscrito)
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la tercera seccion:
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Finalizada la recitacion, se conecta esta seccion a la siguiente a través de un
trino que se transforma en un trémolo mientras se recita el tercer fragmento escogido

de las cartas. Este breve episodio conecta sin pausa a la siguiente seccion.

4. El Mandarin

El Mandarin combina la recitacion con acompafiamiento del piano.
Encontramos que en esta seccion la parte del piano gira una vez mas en torno al tema
de El Clamor. EI mencionado motivo es presentado con terceras y quintas de refuerzo
en ambas manos pero esta vez creando alternancia entre una y otra, a medida que se
repiten las cuatro corcheas ciclicamente (posteriormente con variaciones): el ritmo

resultante es de grupos de semicorcheas (fig. 12).

Fig. 12: Inicio de El Mandarin: tema en la mano izquierda desplazado con respecto a la derecha en el

registro grave del instrumento (3er. sistema, pag. 8 del manuscrito)

Este disefio, que sera la version tematica de la seccidn, aparece unay otra vez,
acompariando la recitacion en la mayoria de los casos. Progresivamente ira
aumentando su longitud a medida que le son afiadidas variaciones, lo que conduce al

climax de la seccion. La mayor parte de este nUmero esta escrito en la parte mas
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grave del registro del instrumento, evidenciandose la intencién de subrayar el espiritu
sombrio y el caracter lugubre de las descripciones hechas en el texto recitado:
“Aquellos seres lloraban el nacimiento de un hijo y ahorraban escrupulosamente para
comprarse un ataud”.

El compositor emplea una vez mas el recurso retérico al utilizar la sonoridad
de la escala pentatonica para retratar en la musica el lugar donde se ambienta el texto:

China. (fig. 13).
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Notas que conforman una escala pentaténica: re, mi, la y si bemol (sélo se omite el sol bemol) —l

Fig. 13: Recurso retérico por medio del uso de la escala pentaténica

(El Mandarin: 1er. sistema, pag. 9 del manuscrito)

5. Lied

En este nimero encontramos una textura polifénica producto del tratamiento
imitativo del motivo inicial, que deriva del tema ya utilizado por el compositor a
partir de la seccion EI Clamor. Esta textura se genera entre las dos voces superiores
ejecutadas por la mano derecha, mientras en el bajo se producen intervenciones a
modo de acompariamiento. ElI material musical se constituye a partir de la primera
transposicion del segundo modo de transposicion limitada descrito por el compositor

francés Oliver Messiaen.
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Fig. 14: Tema de Lied derivado de El Clamor
(Derecha: ler. sistema, pag. 4; izquierda: ler. sistema, pag. 13)
Luego de Lied vuelve a aparecer el tema de EI Mandarin en un brevisimo

interludio que enlaza con la siguiente seccion.

6. Procesion

El interludio descrito anteriormente, posterior a Lied, culmina con un acorde
durante cuya resonancia se recita el texto “Procesién” en su totalidad. Cuando ha
cesado toda vibracion del instrumento (a juzgar por la longitud del texto), es leido un

fragmento de carta, (fig. 15).

Acorde final de interludio previo con ligaduras de resonancia

prolongadas mas alla de la doble barra I
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Fragmentos de comienzo y final del texto “Procesiéon”

Fig. 15: Final interludio y comienzo de la seccion Procesion

(ler. y 2do. sistema, pag. 14 del manuscrito)
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A la recitacion le sigue un solo de piano de textura coral, construido al igual
que la seccidn anterior en base a escalas octatonicas (segundo modo de transposicion
limitada). Al final de la seccion, el compositor reproduce tres veces una de las escalas
nota por nota, de manera ascendente: las dos primeras llegando so6lo hasta el séptimo
sonido y finalmente en su forma completa, haciendo los valores cada vez mas largos
a manera de ritardando (ademas afade la indicacion “rit.”). Se construye de esta
manera, a partir del motivo que de por si constituye la escala, una conclusion

probablemente alegdrica al titulo de la seccion (fig.16).
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Fig. 16: Procesién, 3 altimos compases. Arriba: escala octatonica incompleta en los dos compases
previos al final. Abajo: la escala en su forma completa en el Gltimo compés de la seccién.
(Arriba; 6to. sistema, pag. 15; abajo: ler. sistema, pag. 16; ambas del manuscrito)
7. La Verdad

Esta seccion, que sucede inmediatamente a Procesion se construye a partir de

un ostinato que perdurara hasta el final de la pieza, quizas originado a partir de la
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idea del calendario que menciona el texto, haciendo alegoria al transcurrir constante

del tiempo:

@ LA VERPAD

(@) 9 pgo SSMID(E,

Fig. 17: La Verdad: ostinato sobre el que se construye la seccién (ler. sistema, pag. 16 del manuscrito)

Esta seccion esta construida sobre la primera transposicién del segundo modo
de transposicion limitada, con la que termina la seccién anterior, Procesion (véase
que todas las notas que conforman los distintos elementos de esta seccidn pertenecen
a tal escala, ilustrada anteriormente en la figura 17). ElI mencionado ostinato esta
acompafado por un bajo que alterna dos notas cada vez mas desplazadas con respecto

al principio de cada tiempo.
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Fig. 18: Planos sonoros en La Verdad: bajo con notas alternadas (arriba) e intervalos arménicos en el
registro agudo (abajo), ambos desplazados en el tiempo con respecto al ostinato de dos corcheas

(2do. y 3er. sistema, pag. 16 del manuscrito)
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A esto se suma posteriormente, por encima del plano que forma el ostinato, una
intervencion similar en el desplazamiento ritmico pero en intervalos armonicos. La
recitacion continda simultaneamente. (fig. 18)

En general observamos en este nimero un ritmo armonico estatico, siendo el
ostinato y las notas sincopadas que se van desplazando en el tiempo los que aportan
el movimiento a la seccion. Culminada la recitacion, el ostinato va cesando poco a
poco hasta detenerse en una figura larga que queda resonando. Durante esta

resonancia se recita otro de los fragmentos de carta para finalizar.

Fragmento de carta que se recita
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Ritmo de la célula en ostinato que se hace cada vez mas lento Ligaduras de resonancia para indicar que perdure la vibracion

Fig. 19: Final de La Verdad: ostinato que se detiene y fragmento de carta recitado durante la
resonancia del Gltimo intervalo (1ler. sistema, pag. 17 del manuscrito)

8. El Sopor

Al igual gue las anteriores, esta seccion gira en torno al texto poético por el
cual se titula. Encontramos que el material en ésta se relaciona con el numero El
Mandarin. Abre con una introduccion a cargo del piano conformada por acordes
mayores en segunda inversion (en ambas manos). Estos descienden desde el registro
agudo a partir del ultimo acorde de la seccion anterior (La Verdad), que presenta la

misma configuracion y que queda suspendido por un calderdn, luego de leido el

fragmento de carta (fig. 20).
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Fig. 20: Inicio de El Sopor: Acordes en descenso que parten del final de La Verdad

(Izquierda: 2do. sistema; derecha: 3er. sistema; ambos pag. 17 del manuscrito)

Luego del pasaje descrito con el que se introduce la seccion (que va del triple
piano al triple forte en accelerando) es reexpuesto el tema de EI Mandarin en tres

oportunidades, siendo alternado con arpegios en fusas que ascienden y descienden en

el registro grave del piano.

Tema de El Mandarin

Fig. 21: El Sopor: Reexposicion del tema de EI Mandarin al culminar pasaje introductorio en acordes.
Luego del tema se aprecian los arpegios en fusas que contintan a lo largo de la seccion.
(3er. y 4to. sistemas, pag. 17 del manuscrito)
Los pasajes de arpegios en fusas que aparecen intercalados al mencionado
tema de ElI Mandarin, seran luego el material central de la seccion, a medida que

aparece una melodia en acordes entre ellos. Todo este disefio conforma una larga

introduccidn puramente instrumental que prepara la recitacion.
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Fig. 22: Introduccion instrumental en El Sopor: pasaje de arpegios sobre el que figura

una melodia en acordes. (2do. y 3er. sistemas, pag. 18)

Al comenzar la recitacion, el piano acompafia una vez mas con el tema de El
Mandarin: esta vez los acordes aparecen simultaneamente en ambas manos y no
alternadamente como en la mencionada seccion donde es desarrollado. EI compositor
busca crear otra sonoridad al agregar acentos y suprimir el pedal de resonancia (“sin
Ped.”). Ademas, el tema es presentado entrecortadamente, en fragmentos separados
por comas que dan espacio a la recitacion en el silencio que generan por la ausencia

del pedal.
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Fig. 23: El Sopor: Tema de EI Mandarin fragmentado que acompafia a la recitacién

(1er. sistema, pag. 20 del manuscrito)

Termina la seccion con dos grandes clusters en negras, uno tras otro, en el

registro agudo y grave del piano respectivamente. Toda la resonancia producida debe
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ser sostenida por el pedal, a juzgar por las ligaduras extendidas hasta el siguiente
compas, en donde se recita la frase final del texto sobre las vibraciones que han de
producir los clusters. Se evidencia en este lugar nuevamente el uso retérico de la
intervencion musical, al apoyar con el efecto descrito la imagen en el texto que

finaliza: “El estampido heria la raiz del mundo”.

Resonancia de los clusters

Pasaje final culminado en clusters (fin de pagina 20 en manuscrito)

187 T
— i
=

~

Frase final del texto acompanadas por resonancia
(comienzo de pagina 21 en manuscrito)

Fig. 24: Final de El Sopor

(Izquierda: 5to. sistema, pag. 20; derecha: ler. sistema, pag. 21; ambas del manuscrito)

9. Omega

Omega es el altimo nimero de la obra y empieza inmediatamente al terminar
El Sopor. El material de esta seccion guarda estrecha relacion con Procesion, al estar
construido sobre el segundo modo de transposicion limitada ya mencionado
anteriormente, ademas de la textura coral con la que ambos estan confeccionados. En
esta Ultima seccion, dicho material sirve de acompariante a la recitacion, la cual
interviene siempre durante las resonancias producidas por los acordes. Termina la
seccion (y por ende la obra) con el motivo de la escala octatonica ascendente con el

que termina también el nimero Procesion.
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En sintesis, apreciamos como la cohesion de la musica en la obra es sostenida
por la reiteracion de motivos y la derivacion de unos a partir de otros. Es asi como
por ejemplo, a manera de presagio el compositor presenta brevemente el tema de El
Mandarin en las primeras paginas de la obra (siendo ésta la cuarta seccion), el cual a
su vez deriva del motivo de cuatro corcheas con que construye EI Clamor.

Vemos casos similares en todas las secciones: Omega comparte su tematica y
proceso compositivo con Procesion, y estan construidas sobre el segundo modo de
transposicion limitada al igual que La Verdad. Encontramos también como en El
Sopor interviene por momentos el tema de EI Mandarin. De esta manera, se observa
en la obra una construccion compacta de la musica, a lo que se suma la utilizacion de
retorica musical con el fin de reforzar la relacion entre el texto y la mausica,

intensificando su efecto.

6.1.3. Los textos

Los textos de José Antonio Ramos Sucre incluidos en la Suite de los Silencios
son en su mayoria textos poéticos, pero también se incluyen, tal como se menciono
anteriormente, cinco fragmentos extraidos de cinco cartas escritas por el poeta, y un
aforismo, extraido a su vez de una coleccion de textos de esta especie titulado
Granizada.

Los textos poeticos incluidos pertenecen a distintas publicaciones, recopiladas

todas en el volumen José Antonio Ramos Sucre: Obra Completa de la Biblioteca
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Ayacucho™, de donde fueron seleccionados por el compositor y la directora escénica
para la elaboracion de la Suite de los Silencios (segun testimonios de Elizabeth
Marichal y Xiomara Moreno™). Estos textos son: La Vida del Maldito, El Clamor,
Los Acusadores, EI Mandarin, Lied, Procesion y La Verdad.

Si bien en el manuscrito, Los Acusadores aparece como la tercera seccion,
encontramos que la misma no figura en el programa de mano de la presentacion del
estreno de la obra. En su lugar (entre las secciones basadas en los poemas EI Clamor
y El Mandarin) figura el titulo “El romance del bardo™*®. En efecto, se trata de un
texto poético encontrado en la obra de Ramos Sucre, mas no figura como una seccion
en el manuscrito de la Suite de los Silencios. Sin embargo, observamos el titulo

mencionado escrito al margen de la pagina donde comienza esta tercera seccion:
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Fig. 25: Nota al margen al inicio de la seccion Los Acusadores (pag. 7 del manuscrito)

1% ver Bibliografia para referencia completa
15 \er Anexo 9.2.2 (Entrevista a Elizabeth Marichal) y 9.2.3 (Conversacion con Xiomara Moreno)
18 \/er Anexo 9.3: Programa de mano de la presentacidon estreno de la Suite de los Silencios
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Como se observa en la ilustracion el titulo del texto faltante tiene un signo de
interrogacion al final. Suponemos que el texto sefialado podria haber sido
seleccionado inicialmente y luego intercambiado por el que actualmente ocupa el
lugar en cuestion: Los Acusadores.

De los textos que conforman la obra, EI Sopor es el Gnico que no esta en su
totalidad, faltando los dos ultimos parrafos. Sabemos que esta omision es intencional

ya que el final de esta seccion coincide con el principio de la siguiente en el mismo
sistema del manuscrito:
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Fig. 26: Continuidad entre final de El Sopor y principio de Omega.

(1er. sistema, pag. 21 del manuscrito)

Observamos que cuatro de los seis textos concernientes a las cartas y al
aforismo, siguen una numeracion que va del uno al cuatro, la cual estd colocada

dentro de un triangulo. Los dos restantes carecen de numeracion, pero se observa en

ellos la inscripcién “sin diapo” y “sin” respectivamente.
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Fragmentos de cartas sin numeracién en tridngulo

Fig. 27: Fragmentos de cartas y aforismos en el orden en que aparecen en la obra.
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Segun Elizabeth Marichal'’, los fragmentos de cartas eran proyectados por

medio de diapositivas en la sala en el montaje realizado para el estreno de la obra. Por

lo tanto, se puede inferir a partir de la ilustracion que la numeracion anterior inscrita

en triangulos esta relacionada con este aspecto de la puesta en escena de la obra en su

estreno; mas precisamente, seguin nuestras conjeturas, para indicar el momento en que

debian ser proyectadas las diapositivas.

17 \/er Anexo 9.2.2: Entrevista a Elizabeth Marichal
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6.2. Rasgos estilisticos de la obra

En la Suite los Silencios encontramos los siguientes rasgos estilisticos:
a) Reiteracion Motivica.

Tal como se anticipd anteriormente, podemos apreciar que el compositor
utiliza la recurrencia de diversos motivos como recurso compositivo para la
construccion de la obra. En especial, encontramos dos de ellos sobre los que se

constituye el material que sustenta las distintas secciones.

Motivo 1.
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Fig. 28: Moativo 1 (Intro: 4to. y 5to. sistema, pag. 1 del manuscrito)

En la figura anterior se muestra la primera vez que aparece el Motivo 1, el

cual se puede reducir a la siguiente intervalica:

Fig. 29: Reduccion intervalica del Motivo 1
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Este motivo aparecera recurrentemente en distintas secciones a lo largo de la obra.

Clave de sol i b —{ — Elf:ldlto Interludio entre El Clamor y Los Acusadores
L — = I, T 'h — 4 D' At it
% 2 = QE% e s e e
T fll'Wm “'-,‘K L
D C '
AN z
ey LN ~ LU
—— J 17 1
P — i‘_ - s .
-+~ 4+ b M ¥ /7 ‘\" =3
Clave de fa r \& 4 > _Y. ]
Pocesién El Sopor
-0
——F i 2. 3%
=== — 3 —— 7:] =

Omega

Clave de Sol

Clave de Fa

Fig. 30: Recurrencia del Motivo 1 en orden de aparicidn. (1: 2do. sistema, pag. 3; 2: 6to. sistema, pag.

6; 3: 2do. y 3er. sistema, pag. 14; 4: 2do. sistema, pag. 19; 5: ler. y 2do. sistema, pag. 21)

Material motivico 2:
Encontramos a lo largo de la obra dos motivos relacionados entre si, a los cuales el

compositor recurre en diferentes secciones.

Interludio entre el Clamor y Los Acusadores

X

¢ El Clamor

==

o

d.
A

Fig. 31: Material motivico 2. (Izquierda: interludio entre EI Clamor y Los Acusadores;

3er. sistema, pag. 5. Derecha: El Clamor, ler sistema, pag. 4)
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Los motivos anteriormente ilustrados poseen una relacion intervalica
semejante, razon por la cual los hemos emparentados bajo la denominacion Material
Motivico 2. Este sera el material central de EI Mandarin, y aparecera posteriormente
a lo largo de la obra en los dos interludios y en la seccién EIl Sopor®,

b) Aspectos Armonicos

bl. EI compositor se vale del uso de escalas octatonicas, que conforman el segundo
modo de transposicion limitada para construir gran parte de la obra. En efecto
encontramos secciones completas construidas en base a estas escalas: Procesion, La

Verdad, Lied y Omega.

b’ A 1

y 4% ho L8]
[ fan) 1 Y O L8] LG

ANAY 4 1 hO "o L8]

Py PO 7 e U

Fig. 32: Primera transposicion del segundo modo de transposicion limitada.

b2. ElI compositor tiende a utilizar triadas de tonalidades diferentes, que coexisten
superpuestas formando lo que se conoce como armonias bitriadicas, en muchas

ocasiones en disposicion abierta.

(Clave de sol) / —

\
s

|
= - 7=

(Clave de fa)

Fig. 33: Armonia bitriadica. Suite de los Silencios (Intro: 6to. sistema, pag. 2 del manuscrito)

18 vser apartado 6.1.2. La Obra
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Este rasgo lo encontramos reiteradamente en la obra de Duarte, vemos aqui algunos

ejemplos:

Fig. 35: Armonia bitriadica. Fragmento de Ayer (1986).

b3. Observamos también en la Suite de los Silencios, la utilizacion recurrente de la

sonoridad del intervalo de séptima, en especial la séptima mayor.

sk

mm—
o

M

Fig. 36: Séptimas como refuerzo en la melodia. (Intro: 3er. y 4to. sistema, pag. 1 del manuscrito)
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Fig. 37: Séptimas como ostinato. (La Verdad: 2do. y 3er. sistema, pag. 16)

En otras obras del compositor también es notable este rasgo estilistico:

Coneion Podill T

o Mpri Rohtk %p.dved
L’- .l ] —-- .
i
J L, L
-

Fig. 38: Uso de la sonoridad de la séptima como material compositivo.
Fragmento de Cancién Bofill 11 (1985).
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Fig. 39: Uso de la séptima como refuerzo arménico. Fragmento de Cancién Triste (1997).
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c) Aspecto ritmico

El compositor recurre frecuentemente al uso de la sincopa para el disefio de su

material compositivo. Observamos en el caso siguiente, la sincopa en la melodia

. s S, i —
HAREATISS, ; ;w,\ ‘Jh‘P’-\ E’Eh ?"5 5 E
:J oj»- B ;Eé\a o “‘eﬁger\e L%%%%--‘bf‘—.
P PP P Y BT E
b g e ——3
pe- 1»_.‘_ P ‘b'." pe- po 7 s

aemore BY bassa

\

Fig. 40: Melodia sincopada. (Intro: 6to. sistema, pag. 1)

En otros casos la sincopa afecta tanto a la melodia como al acompafiamiento:

D

~— ey

(Clave de Sol)
. a2l - B
bl - 1o )
(3/4) \ {
& )
- & *—

(Clave de Fa) ~— e o -

Fig. 41: Sincopa en melodia y acompafiamiento. (La Vida del Maldito, 2do. sistema, pag. 3)

En otras obras:

ID4 | l. J%llb

Fig. 42: Sincopa en la melodia. Fragmento de Cancién Bofill I. (1984)
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Fig. 43: Sincopa en bajo y melodia. Fragmento de Rap de la ciega (1997).

d) Resonancia y uso del pedal de resonancia

En entrevista realizada para la presente investigacion'®, Arnaldo Pizzolante
pianista, amigo del compositor y conocedor de su obra, reporta el marcado interés
que muestra el compositor por las posibilidades resonantes del piano. Vemos en la
pieza Limbo Op. 18 n° 1 para piano solo, un claro ejemplo de esto, donde ademas de
la indicacion de un solo pedal durante toda la pieza, utiliza la resonancia como
material compositivo, contraponiéndola a un tema consistente en la repeticion de una

nota que sucede a un acorde inicial (fig. 44).

| 4 Sous PED, (maeTa TimaL). |

@(n % Y 5 Y 6 v
@ 1 1 g 3 1

N
)0

taass

Fig. 44: Limbo (2000): Exposicién: nota repetida vs. resonancias.

19 Realizada el 14 de Noviembre de 2007. Ver Anexo 9.2.1: Entrevista a Arnaldo Pizzolante (transcripcion).
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La resonancia va reduciendo su duracion en la medida que el tema de las
corcheas va aumentando su tamafio hasta llegar al climax, donde sélo escuchamos el

tema inicial.

Fig. 45: Limbo (2000): Climax, la resonancia queda reducida a un solo compas.

Luego del climax se produce el proceso contrario, el tema inicial va
reduciendo su tamafio mientras la resonancia va recuperando su dimension anterior.

La pieza termina dejando resonar el instrumento hasta que desaparezca la vibracion.
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Fig. 46: Limbo (2000): Final

En sintesis, en este ejemplo el compositor utiliza la resonancia como elemento
dindmico en cuanto provee movimiento mediante el antagonismo producido entre ella

y el tema inicial, dandole asi un uso tematico a la resonancia.

En cuanto al uso del pedal, encontramos que es particularmente abundante
(incluso utilizando en algunos casos un solo pedal durante toda una pieza)
produciéndose con esto la mezcla de distintos acordes, logrando a su vez resonancias

ricas en armoénicos.

Vemos aqui ejemplos de este uso en algunas de sus obras:
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Fig. 47: Indicacién “un solo pedal” en Mediodia (1986).
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Fig. 48: Indicacion de pedal (“1 solo™) al comienzo de Introduccion en La mujer de espaldas (1998).

Se puede observar de igual forma que el compositor es especifico en cuanto al
uso de este recurso cuando asi lo requiere, indicando también los cambios de pedal
mediante la notacion convencional (asterisco). Esto nos lleva a pensar que cuando la
indicacion esta hecha sélo al comienzo de pagina no se trata de una observacion
general en cuanto al uso de este recurso durante la pieza, como se acostumbra a ver
en gran medida en la literatura pianistica universal. Mas bien, creemos que esta
indicacion sugiere un uso sostenido del pedal a lo largo de la seccién que la contiene,

dejando al ejecutante la discrecion segun las necesidades del instrumento y del

recinto.
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A continuacion presentamos dos ejemplos del uso de la notacidon convencional para

indicar los cambios de pedal en otras obras del compositor.

54=J
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Fig. 49: Indicaciones de cambio de pedal en La mujer de espaldas (1998).
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Fig. 50: Indicaciones de pedal en El Gltimo minotauro (1999). (IV. Epifania)

En la Suite de los Silencios se evidencia en gran manera este rasgo estilistico.
Si bien en algunos fragmentos el pedal estd indicado bajo la simbologia
acostumbrada, en otros casos el uso de ligaduras de resonancia, asi como silencios
entre paréntesis, nos llevan a pensar que salvo en los sitios donde se especifica lo
contrario, la obra estd concebida para ser ejecutada mediante un uso del pedal que

produzca resonancias prolongadas. En efecto, al principio de la obra se observa la

indicacion “Ped. uno solo”.
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e) Métrica 'y compas

Otro aspecto sefialado por Pizzolante es la inclinacion de Duarte por medir el
pulso no por tiempos de compas, sino mas bien por compases completos o por frases,
con la finalidad de tener una sensacion de mayor direccion al momento de frasear.
Esta inclinacion podria explicar, en cierta medida, la ausencia de cifras métricas en
algunas de sus obras, utilizando divisiones de compas mas bien para separar frases o

distintos materiales musicales:

fg % = =
_—b/ - % LU 4- ‘:._/i "L__J_J- 9 |-
TR ——— : ; 3 . 2

T e

Fig. 51: Cambios de compas no indicados. Cancion triste (1997).

Encontramos que la construccion de esta pieza es similar al fragmento de la
Suite de los Silencios mostrado en la figura 52, en cuanto a que son acordes abiertos
que acompafan en bloque a una melodia sincopada y que no posee medida de
compéas. Vemos como las divisiones son utilizadas en ambas piezas solamente para
indicar las distintas frases, ya que las barras coinciden siempre con la culminacién de
las mismas, lo que se afiade a la ausencia de indicacion métrica alguna. Dicho de otra
manera, Duarte agrupa los pulsos dentro de compases a partir de las frases que genera
el discurso musical y no en funcién a los valores métricos de las figuras de las que

estd compuesto.



52

\6 o | e ’0!‘ - \-‘
}2 L)’ — 'l’ '] 51\ 1}‘ Is,:Al 311D;
e B ¥ 'sir = It
25 J—ey L)
1 i v‘}| of lfl‘ = of
: = v T o
lé’——‘ ‘b*‘c’—'l 7 \b_\ s r
—pp. B bl Tha Bl
» et — =
—L‘T‘.j‘__vh;i:q - | w7 ===

0}

T
/

[}
i
—O[| P
<7

=l

i‘¢|o o | ]

Fig. 52: Divisiones de compas para separar clusters de frases melédicas. Suite de los Silencios (1995).

Encontramos en Klavierstiick’® Op. 8 que el uso de divisiones de compas
también cumple un tipo de funcion distinto al de marcar valores de tiempo durante la
pieza. En el primer nimero Presto Sarcastico, observamos que la Gnica division de
compas existente ocurre hacia el final, y su funcién es la de indicar la recapitulacion

del motivo inicial para finalizar el movimiento®’. Esto, en la Suite de los Silencios, lo

encontramos en la seccion El Sopor.

20 | Jama la atencion el titulo en singular de esta obra (tal y como figura en el manuscrito) aun cuando la misma
esta conformada por dos piezas. Atribuimos el error a un descuido del compositor. Sin embargo, encontramos que
la misma aparece con la titulacién adecuada (en plural: Klavierstiicke Op.8) en la lista de obras del compositor que
figura en el sitio Web de la Sociedad Venezolana de Musica Contemporanea (ver Bibliografia para referencia
completa y direccion electronica).

21 \/er Anexo 9.5: Klavierstiicke Op. 8 de Carlos Duarte (manuscrito)
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Fig. 53: Fragmento con divisiones de compas para separar distintos materiales musicales

Suite de los Silencios (El Sopor, pag. 17 del manuscrito)

La segunda pieza de Klavierstiicke, Lentissimo, va avanzando por medio de
periodos conformados por un tema que se repite durante toda la pieza, a manera de
passacaglia, sobre el cual se construye la pieza. Observamos que la funcion de las

divisiones de compés aqui es para indicar el inicio de cada periodo®.

22 \/er Anexo 9.5
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6.3. Decisiones Editoriales para la Edicion Critica de la Suite de los Silencios

En los siguientes apartados se trataran por casos los diferentes tipos de
decisiones editoriales efectuadas durante la realizacion de la presente edicion, objeto
de esta investigacion.

6.3.1. Alteraciones

La notacidn de alteraciones presenta un reto para aquel compositor que utilice
lenguajes no sujetos a la tonalidad, ya que las convenciones de éstas se derivan de la
naturaleza misma del sistema tonal y no necesariamente se ajustan a las necesidades
de otros tipos de sistemas.

Desde inicios del siglo XX, algunos compositores, en la busqueda de
notaciones mas adecuadas a sus lenguajes, eliminan el uso de la armadura de llave,
colocando a cada nota su alteracion segun sea necesario, afiadiendo inclusive en
algunos casos becuadros para notas naturales, como por ejemplo en la ilustracion a

continuacion perteneciente al op. 23 de Arnold Schénberg:

. /N
Schr langsam (&) :108)

Fig. 54: Notacion en la que cada nota lleva su alteracién. (Schonberg, op. 23)

Sin embargo, encontramos inconsistencia en este uso al revisar otras de sus

obra, como vemos en el fragmento a continuacion del op. 19:
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Repeticién de alteracién en notas
de igual altura en mismo compas

e

T —p 5
J
fptrom——
Alteraciones utilizadas
de forma convencional

Fig. 55: Notaciones de alteraciones diferentes en un mismo compas. (Schénberg, op. 19)

Por otro lado, compositores de la ultima parte del siglo pasado como
Lutoslawski, Henze, entre otros, ademas de la eliminacion del uso de la armadura ya
mencionado, suprimen la regla donde se establece que el efecto de las alteraciones
accidentales se prolonga durante todo el compas a partir de su aparicion en el mismo.
De esta manera, cada alteracion accidental afecta solamente la nota que acompafia,

con lo que ademas se prescinde de la utilizacion del becuadro.

Fig. 56: Notacién donde cada alteracion afecta Gnicamente la nota que precede

(Lutoslawski, Concierto para piano y orquesta)



descrito en el Concierto para piano y orquesta de Witold Lutoslawski. En la edicion

de dicha obra se aclara la aplicacion del mencionado sistema en las notas

En la ilustracién anterior se aprecia claramente la utilizacion del sistema antes

preliminares como aprecia a continuacion:

The accidentals apply only to the notes they

Bb

and not Bb

-B

precede. Thus ﬁ and @ signify

. However, natural signs are

used in the orchestral parts. The notation

=

En el ballet de Hans Werner Henze titulado Le fils de I'air encontramos otro

signifies the repetition of the same

Trad: Las alteraciones aplican sélamente

a las notas que preceden. Asl, ambos

ejemplos ilustrados significan Sib - Si y no

Sib - Sib . Sin embargo, en las partes orquestales
son utifizados los becuadros. La notacién
(ilustracién) significa la repeticién de la

misma nota

Fig. 57: Nota preliminar a la edicion del

Concierto para piano y orquesta de Lutoslawski (Chester Music)

ejemplo de la aplicacion de este sistema de notacion.

Flea 2

Clar. 1

Clarb. (2)

V. Le cerceau 5
B B =7 4
- = X : : ——F =
£ o o e S
o —— £ e— s
'\\ ~
4y i 2 e e =
@ 1 ¥ o e ——f— =
L4
—1 s ’% = — S—
9"—&_7 ;:;-J‘ - ¥ - v - o N = x e

Ob.

Fig. 58: Notacién donde cada alteracion afecta Gnicamente la nota que precede

(Ballet Le fils de I'air de H. W. Henze, fragmento de la partitura orquestal)
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En la Suite de los Silencios, Carlos Duarte no se cifie particularmente a
ninguna de las reglas de notacion en cuanto a alteraciones antes descritas, utilizando
por momentos la notacion contemporanea similar a aquella ilustrada en los ejemplos
anteriores (figs. 57 y 58), pero viendose forzado a usar la convencion tradicional en
ocasiones donde considera necesaria alguna aclaratoria.

En el caso de la seccion introductoria, por ejemplo, encontramos las

alteraciones utilizadas segun las reglas tradicionales:

Tema melddico (fa#-sol#-fa#) con septimas mayores de refuerzo
p | y % pEsma. M|
e - - - 4 i —_— —— —---" S - - — - -
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- ) - 2 I & ! ————
=t — 1 —F5F Ok —— g‘e‘
Naub-ol. A el T e s
Sol sostenido por alteracién anterior de misma altura en mismo compas

Fig. 59: Utilizacién de la convencién tradicional para notacion de alteraciones.

(Intro: 3er. 4to. sistemas, pag. 1 del manuscrito)

Descartamos la posibilidad de que se trate de un pasaje escrito bajo otro
sistema de notacidn, siendo el sol sefialado en el recuadro sostenido y no natural. Las
siguientes razones sustentan tal conclusion:

a) La melodia de la cual forma parte esta construida sobre las notas fa sostenido y sol

sostenido.

b) Todas las notas de la melodia estan reforzadas (duplicadas) por septimas mayores.
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El uso de la convencion tradicional en este compas que mantiene el sol
sostenido durante la totalidad del mismo, permite que persista la relacion intervélica
con la cual se ha construido el fragmento, lo cual mantiene la coherencia con el
contexto.

Otro ejemplo de este uso de las alteraciones lo encontramos en el interludio

entre las secciones El Clamor y Los Acusadores, evidenciado aqui por el uso del

becuadro. (fig. 60)
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Fig. 60: Utilizacién de la convencién tradicional para las alteraciones.

(Interludio entre El Clamor y Los Acusadores: 4to. sistema, pag. 6 del manuscrito)
En cuanto a los casos en los que el compositor no se apega al uso del sistema
de notacién tradicional encontramos:

a) En un mismo compas altera notas de la misma altura colocando cada vez el

accidente: (al.)

o]l ba

It
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i ! 1 —
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N bl = | 3 e
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Fig. 61: Repeticion de alteracion para misma altura en mismo compas.

(Procesidn, 2do. sistema, pag. 14 del manuscrito)
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Fig. 62: Repeticion de alteracion para misma altura en mismo compas.

(La Verdad, 2do. sistema, pag. 16 del manuscrito)

b) Omite el uso del becuadro para indicar que el efecto del accidente cesa:

b1.

- —

L & =

Fig. 63: caso omisidn de becuadros, la alteracién solo afecta a la nota que precede.
(Procesidn, 5to. sistema, pag. 14 del manuscrito)

El fragmento de la figura anterior es extraido de Procesion, seccion construida

en base a acordes mayores en segunda inversion como se aprecia a continuacion:

Fig. 64: Fragmento construido en base a acordes mayores en segunda inversion.
(Procesién, 2do. y 3er. sistema, pag. 14 del manuscrito)
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Vemos en el fragmento anterior que el compositor reitera las alteraciones
dentro de un mismo compas, siendo los unicos becuadros del mismo estrictamente
necesarios, pues indican que coexisten una misma nota alterada y natural a la vez.

Una vez dicho esto concluimos que toda la seccion esta construida por acordes

mayores, por lo tanto la ausencia de becuadros en el fragmento ilustrado en la figura
64 indica que la nota es natural.

b2.

El Mandarin (fragmento)

Motivo de 4 acordes paralelos: Fa#-Sol-Fa-mi

4 \
F ‘ *3 . '\' \ El Sopor (fragmento)
A ‘I‘Y @ \ S (Acorde fa mayor)
J...._. { o

(Acorde fa mayor)

Acorde de fa mayor del motivo desplazado

(Ambos fragmentos en clave de fa)

Fig. 65: Mismo motivo (tema de EI Mandarin) escrito con el uso dos notaciones diferentes (en cuanto
a alteraciones) en secciones distintas de la obra. (Izquierda: EI Mandarin, 3er. sistema, pag. 8 del

manuscrito; Derecha: El Sopor, 3er. sistema, pag. 17 del manuscrito)

En la figura anterior se observa un claro ejemplo de ausencia del uso del
becuadro. Estos dos fragmentos de secciones distintas que comparten un mismo
material tematico, estan construidos sobre un mismo motivo de cuatro triadas

paralelas en la mano derecha reproducido por la izquierda pero desplazado en el



61

tiempo. Asi, en la derecha se inicia la secuencia y en la izquierda se imita a partir del
tercer acorde produciendo la sensacion de desplazamiento (fig. 65).

Este motivo aparece en El Mandarin y mas adelante en El Sopor, pero con
diferente notacion (fig. 65). Esta correspondencia motivica y el hecho de que se
reiteran las alteraciones para notas en la misma altura dentro del mismo compas,
concluimos que dicha reaparicion del tema en El Sopor esta conformada por los
mismos acordes de su version original y por lo tanto el compositor omitié el uso de
becuadros.

De lo expuesto a lo largo del presente apartado, se aprecia un alto grado de
inconsistencia en lo referente al uso de las alteraciones en la obra. Por tal motivo,
hemos considerado pertinente unificar la notacion con la finalidad de simplificar la
lectura a traves de un criterio claramente definido que evite confusiones.

De esta manera se considero que la opcién mas apropiada seria aquella en la
que cada alteracion afecta Unicamente a la nota que precede. Entendemos que esto
presenta el inconveniente de no ser el sistema al que estan mas habituados la mayoria
de los masicos, sin embargo, las ventajas que ofrece rebasan las dificultades de
acostumbrar al intérprete a una notacion distinta a la habitual. Entre los casos donde
la aplicacion del sistema convencional resulta desventajoso, encontramos aquellos
donde se presentan largos compases en los cuales las notas alteradas de la misma
altura pueden estar muy distanciadas. Igualmente, los fragmentos construidos en
base a acordes de muchas notas que se mueven en paralelo fuera de una tonalidad

implican la utilizacion de gran nimero de becuadros.
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6.3.2 Compas y cifras de compas

Observamos a lo largo de la obra, fragmentos e incluso secciones completas

donde las cifras de compas y sus cambios estan indicados:
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Fig. 66: Cambios de cifra de compas indicados por el compositor en EI Mandarin

Sin embargo encontramos otros fragmentos donde el compositor prescinde del uso de

indicacion métrica, los cuales agrupamos en dos tipos:

a) Casos donde la musica acompafia a la recitacion:

al.

ToepA Aauba DE UEz €0 CUANBO, LA VOR dEL SER, i i
Ar\.C'\UOSo He VISITA ATRAVER L TiEHPo DEs \/AN:.CJ 0 ) -

— Simbolo para indicar la repeticion del patrén durante la recitacion

Fig. 67: Fragmento sin cifras de compas acompafando la recitacion.

(El Clamor, 5to. sistema, pag. 4 de manuscrito)
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En el fragmento que ilustra la figura anterior se observa claramente la omision
de cifras y divisiones de compas, ademas de la inclusion del simbolo para indicar la
funcion de repeticién de un motivo determinado las veces que sean necesarias durante
la recitacion del texto.

a2.
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Fig. 68: Fragmento sin indicacién métrica acompafiando la recitacion

con barras de compas punteada (Lied, 3er. y 4to. sistema, pag. 13 del manuscrito)

En este fragmento se omiten igualmente las cifras métricas pero esta vez los
compases estan demarcados por barras punteadas.

En casos como los anteriormente expuestos hemos decidido no agregar las
cifras de compas omitidas, por considerar que la intencion del compositor es respetar

la libertad de la recitacion a través de la ausencia de una métrica estricta.
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b) Casos donde la cifra métrica se omite en solos del instrumento (sin recitacion).

b.1

* o 167
z —_— N ""r P
A R 12 D) ] ’ L | | JXZ(
| e P 7 b’A_i:fA;:h;_:i’ 5 S S——
e A e e "
\WQS bt rr -, >r 4 ) -
\
X 1
L W e 1 LL‘ Pl )7 3 L‘\‘ \ ‘I\I‘l %,h_!
el g =2 - aa=s *f
S Ve "_T}-f— SR TR
P 0

Fig. 69: Fragmento con divisiones de compas sin indicacién métrica en solo instrumental

(El Clamor, 5to. sistema, pag. 4 de manuscrito)

Vemos en el ejemplo anterior una melodia acompafiada de acordes abiertos
alternada con clusters en los registros extremos del piano. Aln cuando los compases
tienen diferente medida encontramos que el compositor no escribe cifras de compas

para indicar dichos cambios. Mas adelante, en el mismo fragmento observamos una

Unica indicacién métrica (3/8):
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Fig. 70: Seccion sin barras de compas con fragmentos del texto recitado

El contexto del fragmento nos indica que en este caso la cifra en cuestion tiene

la funcion de aclarar la duracion del cluster, la cual es aqui aumentada por un

puntillo. A esto se suma el hecho de que el siguiente compas es de mayor medida y

no esta indicado.
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Por lo anteriormente expuesto concluimos que en este caso las barras de
compas tienen como proposito separar los clusters del material melddico en lugar de
su funcion tradicional de agrupar unidades de tiempos.

b2.

Fig. 71: Fragmento con divisiones de compas sin indicacién métrica en solo instrumental.

(Interludio entre EI Clamor y Los Acusadores, 6to. sistema, pag. 6 del manuscrito)

Encontramos el fragmento anterior escrito de la siguiente manera dentro del

grupo de bocetos utilizado como parte de las fuentes de la presente investigacion:
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Fig. 72: Indicadores de cifras en fragmento de boceto.

Se aprecian en esta figura, a diferencia de la anterior, indicaciones de métrica.
El compositor omite su uso en el manuscrito de la obra (utilizado como fuente
principal para la realizacion de la edicion critica propuesta), lo que refleja su decision
final en cuanto a este aspecto. Consideramos que la razon de esta omision se basa en

el de hecho de que las barras de compas cumplen la funcion de separar frases, como
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se explica en el apartado sobre métrica y compas dentro del apartado de rasgos
estilisticos de la obra del compositor (6.2).
b3.

En el siguiente fragmento observamos las barras de compas utilizadas con la
finalidad de separar diferentes materiales musicales, omitiendo el uso de cifras de

compas:

Eé s"'n‘ ‘ &
mié;ﬂ ?15 =

Fig. 73: Fragmento con divisiones de compas para separar distintos materiales musicales
(El Sopor, pag. 17 del manuscrito)

Observamos aqui tres tipos de materiales separados por barras de compas: una
introduccién cadenciosa, luego reaparece el tema de EI Mandarin y finalmente un
tema donde arpegios acompafian acordes que refuerzan una melodia. Cada uno en un

compas; todos de diferentes medidas.
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En los tres casos anteriormente ilustrados, como en aquellos similares, se
decidio, al igual que en los ejemplificados en la letra a, conservar la notacion original
del compositor, por considerar que ésta transmite con claridad su concepto.

Existe un Unico caso donde a pesar de que el compositor no especifica cifra

hemos decidido agregarla:
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Fig. 74: Fragmento sin cifras de compas.

(Interludio entre EI Clamor y Los Acusadores, 4to. y 5yo sistema, pag.5 del manuscrito)

En este fragmento de compases de medida constante (2/4) se puede apreciar
que las barras de compas son utilizadas en su acepcion mas comudn. Por lo tanto
hemos convenido agregar la cifra faltante en una fuente mas pequefa a la utilizada
para las indicaciones propias del autor, con el fin de facilitar la lectura y por no

encontrar justificacién alguna para su omision.
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Fig. 75: Fragmento de la figura 74, en donde se agrega la cifra de compas en la edicién

(Interludio entre El Clamor y Los Acusadores, pag. 7 de la edicién)

Por altimo, en aquellas ocasiones en las cuales es claro que la ausencia de

cifras de compas es una omision por descuido, decidimos agregarla:
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Fig. 76: Fragmento con indicacién de cambio de compas (arriba) y reaparicion del mismo material sin
la indicacion métrica correspondiente (abajo)
(El Mandarin, ler. sistema, pag. 9 y 5to. sistema, pag.11 del manuscrito, respectivamente)
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En la figura 76 se aprecia un fragmento en donde el cambio de compas
evidente es indicado por el compositor. La segunda vez que aparece en esta seccion

un fragmento similar, no hay indicacion de cambio de compas.
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Fig. 77: Fragmento de la fig. 76 en la edicion. (pag. 7 de la edicién)

En la edicion se preserva la notacion utilizada por el compositor para indicar
las cifras de compas, en la cual se omite el denominador cuando éstas corresponden a

pulsos de negra. En todos los demas casos se especifica el denominador.

6.3.3 Ensamble Textos-Musica

Uno de los mayores desafios que enfrenta el compositor en la escritura de una
obra de las caracteristicas de la Suite de los Silencios es como llevar al papel el
ensamble conformado por el texto y la musica. A lo largo de la obra encontramos por
parte del compositor distintas soluciones a dos problematicas fundamentales en
cuanto a la manera de expresar la relacion textos-musica en el tiempo y el modo de
indicar la compaginacion de los mismos.

Esta problematica, si bien es resuelta por el compositor en el manuscrito,
resulta en otras dificultades al llevar a cabo la edicion de la obra, debido a la

inevitable diferencia entre los caracteres del autografo y los del nuevo formato al cual
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es llevado. Por lo tanto, muchas de las soluciones halladas por el compositor no se
ajustan a la nueva edicion tal y como aparecen en el manuscrito.

A continuacion damos cuenta de los casos mas significativos:
a) El compositor tiende mayormente a valerse de la distribucion espacial en la
partitura, tanto del texto como de la musica, para indicar el funcionamiento del

ensamble en la obra:

'__' e = Entrada del texto durante la resonancia del acorde
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Intervencion del instrumento con el texto como referencia _,

Fig. 78: Entradas de texto y mUsica segun ubicacién en partitura.

(Intro 2do. sistema, pag. 2 del manuscrito)

En la ilustracion es notoria la solucion hallada en este caso por el compositor
para la indicacion de las entradas tanto del texto como de la mdsica: la Unica
referencia del momento en el cual han de iniciarse las intervenciones de los

intérpretes es espacial, no habiendo indicaciones ritmicas para las mismas.

Casos como éste se dejaron sin intervencion editorial por considerarlos claros

en cuanto a la transmision de la intencion del compositor.
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b)
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Indicadores de resonancia para prologar intevencién musical hasta culminacién del texto recitado _I

Fig. 79: Correspondencia texto-musica dentro de compas de cifra determinada.

(El Mandarin 2do. sistema, pag. 9 del manuscrito)

En este ejemplo se aprecian dos lineas de texto, las cuales conforman una sola
frase: “No podia dirigirme a los ciudadanos sin advertirles de modo explicito mi
degradacion”. Este texto esta insertado en un solo compas, por lo que concluimos que
ha de ser leido durante el fragmento de musica con el cual comparte espacio. A esto
sumamos el hecho de que en el Gltimo acorde del compas en cuestion, el compositor
coloca signos de resonancia con la finalidad de no someter a la recitacion a un ritmo
determinado, esperando asi la culminacion del texto recitado antes de pasar al
siguiente compas.

En la siguiente ilustracion se aprecia el fragmento en cuestion en la edicion:

No podia dirigirme a los ciudadanos sin advertirles de modo explicito mi degradacion.

Fig. 80: Fragmento de la figura 79 en la edicion .

(El Mandarin, ler. sistema, pag. 12 de la edicion).
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En la figura anterior se observa una discrepancia entre la disposicion original
del texto y la propuesta en la presente edicion producto del cambio del formato, como
se dijo anteriormente. Sin embargo la idea del compositor se mantiene inalterada en
cuanto a que el texto ha de ser leido durante la ejecucion del fragmento musical sobre
el cual se encuentra. Por otro lado, para facilitar la lectura del texto se suprimio el
pentagrama superior del sistema, al igual que en otros casos donde la longitud del

texto requeria un espacio mayor.

c) En la seccidon La Verdad, ilustrada en la figura que se muestra a continuacion,
encontramos otro caso donde el texto a recitar esta sujeto a un fragmento de
compases con cifra determinada.

La ubicacion del texto, al igual que en el caso anterior, proporciona la idea del
momento en el cual iniciar la recitacion. Pero en este caso, la correspondencia entre el
texto y la musica es mas restringida en cuanto a flexibilidad en el pulso, a juzgar por
la sucesion de compases sin pausa alguna y la precision ritmica requerida por el
motivo del bajo (aun cuando observamos en éste figuras largas en los ultimos tiempos
de cada compas, permitiendo cierta elasticidad que favorece el ensamble de las partes

tal como esté indicado).
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Fig. 81: Correspondencia texto-musica en fragmento. (La Verdad, pag. 16 del manuscrito)

Observamos también que el compositor utiliza aqui otro recurso como
referencia para facilitar la compaginacion de los textos con la intervencién musical:
como se puede apreciar en la ilustracion anterior (fig. 81), hay palabras resaltadas
(mediante el uso de una fuente mayor) en cada uno de los cuerpos de texto ubicados
sobre los compases de esta pagina. Al observar que en la mayoria de estos casos la
palabra resaltada es la ultima de cada cuerpo de texto, concluimos que ésta debe

coincidir con el final del compas sobre el cual esta ubicado. Esta idea es de especial
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ayuda al tratarse con el siguiente ejemplo (fig. 82), donde la palabra resaltada
(“MITO”) no se encuentra al final del texto y sin embargo luego de realizada la
gjecucion comprobamos que también ésta coincide con el final del compas sobre el

que se ubica el fragmento.
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Fig. 82: Indicacidén de correspondencia entre texto mediante resaltado de palabra.

(La Verdad, 3er. sistema, pag. 16 del manuscrito)

En la edicidn critica observamos este mismo fragmento de la siguiente manera:

La golondrina conoce ¢l calendario,
VII La Verdad divide el ano por ¢l consejo de una sabiduria
innata. Puede prescindir del aviso de la luna variable.
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Segtin la ciencia natural, la belleza de la golondrina | La golondrina salva continentes

s ¢l ordenamiento de su organismo para el vuelo, en un dia de viajes y ha conocido
una proporcion entre ¢l medio y el fin, desde antano la medida del orbe terrestre,
entre el método y el resultado, una idea socritica. anticipandose a los dragones infalibles del mito.
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Un astrénomo desvariado cavilaba en su isla de pinos y roquedos, presente de un rey, sobre los anillos de
Saturno y otras maravillas del espacio y sobre el espiritu elemental del fuego, ¢l fésforo inquicto. Un prejuicio
teolégico le habia inspirado el pensamiento de situar en el ruedo del sol el destierro de las almas condenadas.

eI el T =T

%"2—1' SF_N.QFY. h'_—&":— .sh—fgh .:_ﬁF

a e

o L L o —J o o J I

hJi
2

AJi
3

: i R
et e e
T = B — e — =

Fig. 83: Fragmento de La Verdad en la edicion. (p. 20)
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Apreciamos en la figura anterior el fragmento editado segln lo explicado
anteriormente en cuanto al ensamble textos-musica en la seccion La Verdad. La

palabra resaltada por el compositor en el manuscrito se colocé en negrillas en la

dicion
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Fig. 84: Correspondencia texto-musica en fragmento sin indicacién métrica

(El Mandarin: 3er.-5to. sistema, pag. 9 del manuscrito)

En el ejemplo ilustrado en la figura anterior, al final del texto del fragmento
encontramos una intencién retérica lograda por la coincidencia del Unico acorde
acentuado que se ejecuta en ambas manos simultaneamente (por primera vez luego de
haber estado alternadas durante todo el pasaje) con la culminacion del texto: “...y los

despidieron a palos” (también resaltado como en el caso anterior). Para lograr este
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efecto retorico es necesario que los finales de ambas partes sucedan simultdneamente,

lo que implica la correspondencia de las mismas durante el fragmento. Este hecho fue

corroborado luego de realizar la ejecucion del fragmento.

Fragmento en la edicion:

Un rival me

acusé de haberme sustraido

de mi audiencia. I/ Mis criados me negaron a los dos ancianos,

caducos y

desdentados, y

los despidieron

Fig. 85: Correspondencia texto-musica sin indicacion métrica. (La vida del Maldito, pag.12)

En este caso, al igual que en el caso b, se elimind el pentagrama superior. De
igual forma, se observa como la ubicacion del texto resulta modificada con respecto a

la que se aprecia en el manuscrito, debido, como se explicd anteriormente, al cambio
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de formato resultante de la transcripcion realizada. Este tipo de modificacion se
observa a lo largo de la presente edicion en todos los casos similares.
e) Encontramos casos en la obra donde el compositor se vale de simbolos para indicar

la correspondencia del texto con la musica:
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Fig. 86: Simbolo para indicar correspondencia texto-mdusica.
(El Clamor, 4to. sistema, pag. 4 del manuscrito)

De la figura anterior observamos que el compositor utiliza una flecha como
referencia para el momento de iniciar la recitacion. Este fragmento y los similares
fueron editados de la siguiente manera, colocando una linea punteada en lugar de la

flecha, como se ilustra a continuacion:
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Fig. 87: Indicacidn correspondencia textos-musica en la edicion.

(El Clamor, 3er. sistema, pag. 6 de la edidicién)
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f) Observamos a lo largo de la obra un elemento utilizado para mantener la libertad
de la recitacion (mientras es acompafiada por la intervencién del instrumento)
consistente en un simbolo que cumple la funcion de indicar la repeticion de un patrén
durante el tiempo que se prolongue la misma, sobre el que se hizo mencién en el
apartado 6.1.2 La obra: EI Clamor.

Hemos llegado a la interpretacion en cuanto al significado de esta simbologia
en base a los siguientes hechos:
I. En un fragmento de la seccion EI Mandarin el compositor escribe “agregar si falta”
para indicar la prolongacion de un patron de corcheas, en caso de ser necesario, hasta
la finalizacion del texto recitado en dicho fragmento. Debajo de la indicacion se

observa el simbolo mencionado. (fig. 88)
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Fig. 88: Indicaciéon del compositor “Agregar si falta”

(El Mandarin 5to. sistema, pag. 10 del manuscrito)

Il. En lasiguiente figura se aprecia otro caso en el cual apoyamos de igual manera

nuestra interpretacion editorial en cuanto a este signo:
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Fig. 89: Indicaciones para repetir el patron musical durante la recitacion

(Los Acusadores: 5to. sistema, pag. 7 del manuscrito)

Observamos en la figura anterior (debajo del nimero encerrado en circulo con
el cual el compositor numera cada seccién a lo largo de la obra) una flecha que va
desde el titulo “Los Acusadores” hasta la doble barra, indicandonos que
efectivamente se trata del inicio de la seccion Los Acusadores.

En el extremo derecho de la figura leemos en el bajo “etc.”, y en el
pentagrama superior el simbolo utilizado con anterioridad con el fin de repetir
patrones, continuando (este simbolo) hasta la siguiente pagina donde el compositor
coloca el resto del texto, cuya conclusién coincide con la doble barra final de la

seccion:

Fig. 90: Continuacion de la indicacion para repetir el patrén musical durante la recitacién

(Los Acusadores: ler. sistema, pag. 8 del manuscrito)
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La longitud del texto a recitar no es proporcional a la duracion del fragmento
de musica escrito, con lo cual reiteramos que el simbolo en cuestion indica la
repeticion del fragmento inicial de la seccion. Este planteamiento se ve reforzado por
las lineas verticales, a manera de plicas, escritas repetidamente precediendo al
simbolo antes mencionado.

Adicionalmente, al principio de la seccion se lee el ndmero cinco entre
paréntesis y una flecha apuntando hacia el bajo (fig. 89). Suponemos indican el
momento en el que debe comenzarse a recitar el texto (a partir del quinto tiempo

después de la doble barra), como se explicara mas adelante.

I11. La primera vez en aparecer este simbolo en la obra es en la seccion EI Clamor:
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Simbolos precedidos por patrén a repetir

Fig. 91: Patrones a repetir y su simbolo. (EI Clamor ler. sistema, pag. 4 del manuscrito)

Aqui se justifica una vez mas la interpretacion dada en este apartado a la
simbologia en cuestion: el regulador indicando un crescendo a lo largo del espacio
ocupado por el simbolo sugiere la prolongacion de la musica como Unica posibilidad
de llevar a cabo dicho efecto dinamico. Sumado a esto observamos la inscripcion

“largo” justo arriba de la figura tratada, lo que reitera la nocion ya descrita.
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6.3.4. Simbolos de resonancia

Como se mencion0 en el apartado de estilo, una de las caracteristicas mas
relevantes en la obra de Duarte es el tratamiento que éste le da a la resonancia. Este
interés del compositor se ve reflejado en la simbologia que utiliza para escribir sus
obras, entre ellas la Suite de los Silencios.

Primeramente encontramos a lo largo de la obra la utilizacion de ligaduras de
resonancia para indicar la prolongacion de la vibracion de un sonido o de un conjunto
de sonidos. Esta simbologia es utilizada por el compositor de manera poco

consistente en cuanto a su notacion, por lo que se procedio a unificar en la presente

edicion:
Fragmento en el manuscrito Fragmento en la edicién P
{ [}
T . -
" 7S
ANV
1 e
r‘ ®C a
S e L ppp
—l—'q‘rjl—u — ﬁ::_lu()
—— :
Ve }7 - e
a’ I 81)b ___________________ '

‘— Ligaduras de resonancia indicando la prolongacién de la vibracién

Fig. 92: Simbolos de resonancia en manuscrito y en la edicion

(Introduccion: ler. sistema, pag. 1 del manuscrito y 2do. sistema, pag. 1 de la edicion)

La unificacion de los simbolos de resonancia en este caso y similares consiste,
como se ilustra en la figura, en la estandarizacion de la longitud de las ligaduras. En
los casos donde el compositor escribe la ligadura prolongandola a través de la barra
de compas, se duplicé en la edicién el simbolo en el compas contiguo, colocandolo

siempre a la altura de la nota de la que nace la resonancia.
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Fig. 93: Simbolos de resonancia en manuscrito y en la edicién
(Introduccion: 6to. sistema, pag. 2 del manuscrito y 4to. sistema, pag. 3 de la edicién)

Otras notaciones encontradas en el manuscrito para indicar la prolongacion de

determinada resonancia son:

1.- Silencios entre paréntesis

ﬁ#ii‘%ﬁf\’)—s¥ -
e jr‘v“j

"_;‘er‘i* =

Fig. 94: Silencio entre paréntesis para indicar entrada del siguiente acorde durante prolongacién de
resonancia. (Intro, 4to. y 5to. sistemas, pag. 2 del manuscrito).
En la ilustracion anterior se observan silencios entre paréntesis al inicio de
uno de los compases. Por el contexto, hemos deducido que tienen la finalidad de

indicar la entrada de la nota subsiguiente y no la de hacer cesar el sonido, razén por la
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cual estan escritos entre paréntesis. Este planteamiento lo hacemos a partir de la
observacion de las ligaduras de resonancia trazadas desde un acorde en el compas
anterior gque indican que el sonido producido debe prolongarse. EI compositor coloca
ademas en el sistema anterior la indicacion “sigue Ped.” para reiterar que el efecto del
pedal de resonancia debe mantenerse, lo que representa un indicio mas para sustentar

la interpretacion que hemos hecho del significado de la simbologia descrita.

2- Nucleos reducidos y plicas sin nicleos

|
V-
i

Fig. 95: Diferentes simbologias para indicar la prolongacién de la resonancia

(Procesion: 4to. y 5to. sistema, pag. 15 del manuscrito)

En los primeros compases de la ilustracién el bajo presenta un pedal
conformado por un mismo acorde cuya resonancia se extiende sobre el tiempo fuerte

de cada uno de estos compases, creandose de esta manera una sincopa, expresada por
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el compositor mediante notaciones cuyas distintas simbologias buscan aclarar la
entrada del siguiente acorde. Notese ademéas que al comienzo y al final de este

fragmento aparece la notacion descrita en el caso anterior.

Considerando que las nomenclaturas de los dos casos anteriores buscan
expresar 1o mismo, hemos decidido unificarlas en la que determinamos mas clara
segun nuestro criterio, siendo ésta la del silencio (sin paréntesis) como se observa a

continuacion:

ii
~— (loco) ;

S ~— N— ~—

Fig. 96: Unificacion de simbologia. (Procesion, 3er. y 4to. sistema, pag. 19 de la edicion)

Unicamente en aquellos casos donde consideramos que el uso por parte del
compositor de la nomenclatura consistente en plicas sin nucleos facilita la lectura del
fragmento, se decidid conservarla, ya que hace mas clara la entrada. A continuacion

se aprecia un fragmento que pertenece a este tipo de casos:
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L6 1S

Fig. 97: Utilizacién de simbologia para indicar entradas (El Sopor, ler. sistema, pag. 25 de la edicién)

En cuanto a las indicaciones de pedal, se conservaron las sefialadas por el
compositor, por considerar que éstas sumadas a la implementacion la notacion usada
para expresar la prolongacion de resonancias (ligaduras), transmiten con suficiente

claridad su concepto en este aspecto.?

6.3.5 Otros casos:
a) Silencios afiadidos en la edicion.

Se agregaron silencios Unicamente en los casos donde era evidente su omision

por parte del compositor:

N N Yy
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Fig. 98: Silencio afiadido en la edicién

(Intro, derecha: 6to. sistema, pag. 1 del manuscrito; izquierda: 2do. sistema, pag. 2)

23 \er sub-apartado (b) Resonancia y uso de pedal de resonancia en apartado 6.2 Rasgos estilisticos de la obra.
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En la ilustracion anterior se observa la adicion de un silencio con la finalidad
de aclarar la entrada de la nota siguiente en el tercer tiempo del compés. Asi como en
este ejemplo, todos los silencios afiadidos en la edicion se colocaron en una fuente de
tamafo mas pequefio para diferenciarlos de aquellos indicados por el compositor en

el manuscrito.

Fig. 99: Silencios afiadidos en la edicion critica. (Interludio entre EI Clamor y Los Acusadores.

Derecha: 2do. sistema, pag. 6 del manuscrito; izquierda: 2do. sistema, pag. 8 de la edicion).

El compositor en este caso coloca un silencio para ambas voces. Con la
finalidad de subrayar el caracter polifénico del fragmento y en pos de una mayor
claridad se agregd un silencio, resultando de esta manera uno en cada voz, como se
ve en la ilustracion anterior.

b) Simbolos entre paréntesis.
A lo largo de la obra se aprecian en el manuscrito simbolos que el compositor

coloca entre paréntesis: articulaciones e indicaciones de dinamica.
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Fig. 100: Indicaciones entre paréntesis. (Intro, 5to. sistema, pag. 1 del manuscrito)
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Encontramos al principio de la obra, especificamente en la primera pagina del

manuscrito, un ejemplo de donde deducimos nuestra interpretacion en cuanto al el
significado de esta notacion:

Segunda vez

Primera vez
(Clave de sol) P B = T — N
>P’ | s P F P P ~> \
. .‘{\ILJ’\ ) 'A - - é é 7
‘I \ P ™ 1 1 — — 'T. ;t\ = = :
o100 P O 6 opo 00 o oo 0o ke oo oo e'eTel
PHPYRY P oRpe
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roy 317 =7 B =
o T Y= Y=t} +— S |
re po7 p-o- LE | 2 ?-—02

(Clave de fa)

Fig. 101: Indicacion entre paréntesis y su justificacion. (Intro: Derecha: 6to. sistema, pag. 1; lzquierda:

ler. sistema, pag. 2 del manuscrito)

Se observa en la ilustracion una melodia acompafiada por un ostinato.
Encontramos un patron que se repite dos veces constituido por dos segmentos
separados con ligaduras de fraseo: una apoyatura y una secuencia de cuatro notas en
descenso. La primera vez que aparece el patron, el compositor coloca un acento a la
primera nota del primer grupo, y la indicacion “meno” en la primera del segundo
segmento (descenso cromatico). La segunda vez que aparece el mencionado patron,
el compositor sustituye la indicacion “meno” por un acento entre paréntesis.

Este hecho nos lleva a inferir que el uso del paréntesis sugiere un efecto
atenuado de la indicacion.

Aun cuando esta simbologia no es de uso comun decidimos incluirla en la
presente edicion por considerar que ilustra la intencion del compositor. Solamente en

un caso preferimos omitirla, ya que si bien es posible aplicar la interpretacion
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propuesta podria ser confuso para el intérprete, colocando al pié de pagina la

aclaratoria pertinente.

*)

, F F—WEF B

PED. (sigue)

Fig. 102: Indicacidn entre paréntesis omitida en la edicion. (Interludio entre EI Clamor y Los

Acusadores; izquierda: 3er. sistema, pag. 7 del manuscrito; derecha: 3er. sistema, pag.5de la edicion)

6.3.6 Intervenciones en aspectos generales

a) El cambio de formato que implica la presente edicion permitié cambiar la

disposicion de algunos elementos cuya ubicacién en el manuscrito consideramos no

era la mas adecuada:

‘zblb 2{ /_14:
> 5 -
Sﬂ’f'
mf;’:"

Fig. 103: Redistribucion de dindmicas en la edicion. (Intro. Derecha: 4to. sistema, pag. 1 del

manuscrito. Izquierda: ler. sistema, pag. 2 de la edicién)

En el caso anterior observamos como el compositor se vale de flechas para
indicar la dindmica que afectara cada nota (mf y f respectivamente). Estas flechas son

innecesarias si se colocan las dinamicas debajo de las notas afectadas.
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Se procedid de esta manera en todos los casos similares, no solo con respecto
a dinamicas, sino con todas las indicaciones, siempre buscando transmitir, con la

mayor fidelidad posible, la intencion del compositor.

b) EI compositor indica la duracion de la mayoria de las secciones al final de las

mismas:

Fig. 104: Indicacién de minutaje. (Intro: ler. sistema, pag. 3 del manuscrito)

Estas indicaciones fueron conservadas en la presente edicién, dejando sin

especificar aquellos casos donde no aparecen en el manuscrito.

6.4 Propuesta de Edicion Critica de la Suite de los Silencios

A continuacion se presenta la propuesta de edicidn critica realizada de la Suite
de los Silencios para piano y voz recitada de Carlos Duarte con textos de José
Antonio Ramos Sucre en version digitalizada mediante un programa de transcripcion

de notacion musical.



SUITE DE LOS SILENCIOS

(para piano y voz recitada)

Carlos Duarte

Textos de José Antonio Ramos Sucre

Edicidn Critica

Edgar Bonilla - Ezequiel Rodulfo
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NOTAS PRELIMINARES

La Suite de los Silencios fue escrita por Carlos Duarte en 1995 por encargo de
Roberto Salvatierra en nombre de la Fundacion José Antonio Ramos Sucre, en
ocasion de la XI Bienal Literaria que lleva el nombre del poeta. Fue estrenada el
14 de noviembre del mismo afio por el compositor al piano y el actor Erich

Wildprecht recitando los textos, bajo la direccidon escénica de Xiomara Moreno.

En la presente edicidn se utilizdé un sistema de notacion de alteraciones en el cual
éstas afectan Unicamente a la nota que preceden, por lo tanto, no extienden su
efecto a lo largo del compas en cual se encuentran, a diferencia del utilizado

convencionalmente.

Para las cifras de compas se omite el denominador cuando éstas corresponden a

pulsos de negra. En todos los demas casos se especifica el denominador.

Las lineas punteadas son referentes de la correspondencia entre los elementos

que éstas unen.

Se utilizé una fuente de menor tamano para diferenciar las indicaciones agregadas

por los editores de aquellas propias del compositor.

Las indicaciones entre paréntesis para articulacién y dinamica son propias del

compositor.

Los textos extraidos de cartas del poeta se presentan en letra cursiva para
diferenciarlos de los textos poéticos que son presentados en fuente regular. El
Unico texto no perteneciente a ninguna de estas dos clasificaciones (un aforismo)

se presenta en negrilla.
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SUITE DE LOS SILENCIOS

(1995)

Carlos Duarte
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I. La vida del maldito

Yo adolezco de una generacién ilustre; amo el dolor, la belleza y la crueldad, sobre todo esta tltima, que
sirve para destruir un mundo abandonado al mal. Imagino constantemente la sensacion del padecimiento
fisico, de la lesion orgénica.

Conservo recuerdos pronunciados de mi infancia, rememoro la faz marchita de mis abuelos, que
murieron en esta misma vivienda espaciosa, heridos por dolencias prolongadas. Reconstituyo la escena de
sus exequias, que presencié asombrado e inocente.

Mi alma es desde entonces critica y blasfema; vive en pie de guerra contra los poderes humanos y
divinos, alentada por la mania de la investigacién; y esta curiosidad infatigable declara el motivo de mis
triunfos escolares y de mi vida atolondrada y maleante al dejar las aulas. Detesto intimamente a mis seme-
jantes, quienes s6lo me inspiran epigramas inhumanos; y confieso que, en los dias vacantes de mi juventud,
mi indole destemplada y huraia me envolvia sin tregua en reyertas vehementes y despertaba las observa-
ciones irénicas de las mujeres licenciosas que acuden a los sitios de diversion y peligro.

No me seducen los placeres mundanos y volvi espontineamente a la soledad, mucho antes del término
de mi juventud, retirindome a ésta, mi ciudad nativa, lejana del progreso, asentada en una comarca apdtica
y neutral. Desde entonces no he dejado esta mansion de colgaduras y de sombras. A sus espaldas fluye un
delgado rio de tinta, sustraido de la luz por la espesura de arboles crecidos, en pie sobre las margenes, azota-
dos sin descanso por un viento furioso, nacido de los montes dridos. La calle delantera, siempre desierta,
suena a veces con el paso de un carro de bueyes, que reproduce la escena de una campiia etrusca.

La curiosidad me indujo a nupcias desventuradas, y casé improvisadamente con una joven caracterizada
por los rasgos de mi persona fisica, pero mejorados por una distincion original. La trataba con un desdén
superior, dedicdndole el mismo aprecio que a una muiieca desmontable por piezas. Pronto me aburri de aquel
ser infantil, ocasionalmente molesto, y decidi suprimirlo para enriquecimiento de mi experiencia.

La conduje con cierto pretexto delante de una excavacion abierta adrede en el patio de esta misma casa.
Yo portaba una pieza de hierro y con ella le coloqué encima de la oreja un firme porrazo. La infeliz cay6 de
rodillas dentro de la fosa, emitiendo débiles alaridos como de boba. La cubri de tierra, y esa tarde me senté
solo a la mesa, celebrando su ausencia.

La misma noche y otras siguientes, a hora avanzada, un brusco resplandor iluminaba mi dormitorio y me
ahuyentaba el sueiio sin remedio. Enmagreci y me torné pdlido, perdiendo sensiblemente las fuerzas. Para
distraerme, contraje la costumbre de cabalgar desde mi vivienda hasta fuera de la ciudad, por las campinas
libres y llanas, y paraba el trote de la cabalgadura debajo de un mismo arbol envejecido, adecuado para una
cita diabdlica. Escuchaba en tal paraje murmullos dispersos y difusos, que no llegaban a voces. Vivi asi
innumerables dias hasta que, después de una crisis nerviosa que me ofuscé la razén, desperté clavado por la
parilisis en esta silla rodante, bajo el cuidado de un fiel servidor que defendi6 los dias de mi infancia.

Paso el tiempo en una meditacién inquieta, cubierto, la mitad del cuerpo hasta los pies, por una felpa
anchurosa. Quiero morir y busco las sugestiones ligubres, y a mi lado arde constantemente este tenebrario,
antes escondido en un desvin de la casa.

En esta situacién me visita, increpaindome ferozmente, el espectro de mi victima. Avanza hasta mi con
las manos vengadoras en alto, mientras mi continuo servidor se arrincona de miedo; pero no dejaré esta
mansion sino cuando sucumba por el encono del fantasma inclemente. Yo quiero escapar de los hombres
hasta después de muerto, y tengo ordenado que este edificio desaparezca, al dia siguiente de finar mi vida y
junto con mi caddver, en medio de un torbellino de llamas.
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Yo no acostumbraba a salir de casa en la ciudad de mi infancia. Mis padres :
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(clusters con la base de la palma de la mano)
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II1. Los Acusadores
Fluido

' pp subito
o) ﬂ#‘ | |

e avaaae e AVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAY
AVALV ALV ALV ALV LV ARV

elc.

Yo defendi a la hija menor del rey cuando se vio estrujada por sus
hermanas inficles y emprendi desde ese momento el camino del destierro.

Atravesé el mar en una noche y me encontré delante de una costa derruida. Reconoci el domicilio de un
eremita servido por una muchedumbre de aves marinas, de porte espeso y voz gutural.

El puso en mis manos una gaita. Yo debia sonarla al caer la tarde y sus melodias bastaron para crear la
imagen del suelo nativo y salvarme de olvidarlo. Yo cultivé de tal modo el sentimiento de la ausencia y
alcancé fama de artista elocuente y retribuia la hospitalidad con los sones de una musica sensible.

Yo sonaba la gaita en medio de la incertidumbre de un creptsculo vano, irisado por la lluvia. La luna
surgia poco después, ceiiida de una aureola tenue, y recordaba a la virgen resentida y su corona de verbena
céltica.

Las hermanas la ocuparon en ministerios indignos y de apremio, atentas a marchitarla. Adolecié y murié
al reparar en su belleza mustia y galopines y fregonas compusieron el cortejo de su entierro.

WWWW\MW\/\/\/\/\1\/\/\1\/\/\/\/\/\1\/\1\/\1\/\1\/\1\:

Yo quise difundir el malcaso a los cuatro vientos
y lo referi a los actores de una fardndula, aprovechando una estancia de su carreta.

A OO NN AN NN N AN N AN AN DDA N N
’\/\/\/WWWWWW\/\/\I\/\I\/\I\/\/\/\/\/\/\/\/\/\I\/\/\1\/\/\/

G S

o)

largo

Yo poseo el hdbito del sufrimiento,
pero estoy fatigado molto cresc.
de la vida interior del asceta, del enfermo, del anormal. Jr

attacca
L T T e '
(&%) 30"
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IV. El Mandarin
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No podia dirigirme a los ciudadanos sin advertirles de modo explicito mi degradacion.

Un rival me acusé de haberme sustraido

de mi audiencia. 1 Mis criados me negaron a los dos ancianos,

2@
" ! I A ”
e e 3 U 4 _:-l' 3

i
1572
”
%
3 o~ o o 3 o M 1 « Y
caducos y desdentados, y los despidicron a palos. > S -~
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Yo me posterné a los pies del emperador Recuperé el favor
cuando bajaba a su jardin por la escalera de granito. comparando su rostro
al de la luna.

P P i
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poco poco 3

§ poco
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e tremolo molto

0

W PP subito ._< W poco

BT
S| Ny

Me confi6 el debelamiento y el gobierno de un distrito lejano, en donde habian sobrevenido desérdenes.
Aproveché la ocasion de probar mi fidelidad. // La miseria habia soliviantado a los nativos.

Agonizaban de hambre en compania de sus perros furiosos. Las mujeres abandonaban sus criaturas a unos
cerdos horripilantes. No era posible roturar el suelo sin provocar la salida y la difusién de miasmas pestilentes.

b
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Aquellos seres lloraban en el nacimiento de un hijo y ahorraban escrupulosamente para comprarse un ataid.
Q)

agregar si falta M\

Lento (loco)
o)
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ANAY.4
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AN ; accel. = = = = = = m e e e m - - molto rit. f"/’
molto rp molto cresc.
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ﬁ. S o g i = |
vy A3
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U\./ -—
PED. limpio
Yo  restableci la  paz  descabezando  a los hombres y vendiendo

sus  crdneos para  amuletos. Mis soldados  cortaron  después las  manos
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El emperador me honré
con su visita, —_—
s\ M

? o reie £ B £
i g
> N—

me subid algunos grados en su privanza
y me prometi6 la perdicién de mis émulos.

6
~ AN
_ b
o
|
e § Iy |
: # J
»
Sonrié dichosamente al mirar los brazos de las mujeres
cresc.
P e
—~~ p
‘7ﬁu#J i J
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_lIl‘ll S - _ll'l\ll — A _II'\I.I

* |

convertidos en  bastones.
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El mal es un autor de la belleza. La tragedia, S - : 5 f ,E
memoria del infortunio, es el arte superior. ' !
El mal introduce la sorpresa, la innovacion : '
en este mundo rutinario. Sin el mal, llegariamos : :
a la uniformidad, sucumbiriamos en la idiotez. T )
1 1
Los espinos llenan, desde el pértico en ruinas, La dama de la corza blanca
la hondonada. // Tejen sus ramas siniestramente, (9) se entrega a cantar,

fugurando coronas de martirio.

al sentir en torno la magia lunar.
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El eco burlesco augura
la muerte desde el matorral.
() Nadie podria decir el susto (%)
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Hasta ese momento
no s¢ habia cantado en la mansion desierta.
]

~
" _ . . Py ~ e P ie o
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' -y f ~—. hasta desaparecer
~~~ v “ﬁ — N asta desaparece
— { Hz 1 - 1}
{ 'Q/ - 11}
N— "~ 120"
R L (2'30")

VI. Procesion

Yo rodeaba la vega de la ciudad inmemorial en solicitud de maravillas. Habia recibido de un jardinero la
quimérica flor azul.

Un anciano se acercé a dirigir mis pasos. Me precedia con una espada en la mano y portaba en un dedo
la amatista pontificial. El anciano habia ahuyentado a Atila de su carrera, apareciéndole en suenos.

Dirigi6 la palabra a las siete mil estatuas de una basilica de marmol y bajaron de sus zécalos y nos
siguieron por las calles desiertas. Las estatuas representaban el trovador, el caballero y el monje, los ejem-
plares mas distinguidos de la Edad Media.

Unas campanas invisibles difundieron a la hora del dngelus el son glacial de una arménica.

El anciano y la muchedumbre de los personajes eternos me acompaiiaron hasta el campo y se devol-
vieron de mi cuando las estrellas profundas imitaban un reguero de perlas sobre el terciopelo negro, sugi-
riendo una imagen del fastuoso pincel veneciano. Se alejaron elevando un céntico radiante.

Yo cai de rodillas sobre la hierba décil, rezando un terceto en alabanza de Beatriz, y un centauro deste-
rrado pasé a galope en la noche de la incertidumbre.

(1'30")

SUI(""(””(’ (’1 "“(’(I() ll[ Slll(’(llo me permite sufrir con tanta paciencia

17



109

s Le ¥ T4
1 i — :
~ 1l S - #“ 0 bv :

PEEEE R

G £ | ,
‘)- 4 i : l
- . — - I\ — T —

a' 3 _: bf é f\/

P 1
—9= j 1 ﬁ

18




110

m E »
| | il
X e mm Jh) v
” |A .v" L [ RN
i uMn.ﬁ.a..m X v T
: 1 [
" " -.m.vny
m el ol v " M
m " . Inu o
13 )
il i
1 —M‘v -
5 000

—_——

(€4 20 I

[, itk
(2 et




111

decresc.

S B

12 p rit. —_—3—
4
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VII. La Verdad La golondrina conoce el calendario,
divide el ano por el consejo de una sabiduria
Lento innata. Puede prescindir del aviso de la luna variable.
— —_— — —_— simile

H ® 4 "D ) ) > > ] P sy )

P~ AN - 1 - 1 - 1 - 1 - 1 - 1 - 1 [ 1 - ]
y AW 17y 17y 17y 17y D D D 1 7Y 1
(> B B B E 2 B B — ]
k.37 4 ]
Q) ‘J

9 sempre pp

Segiin la ciencia natural, la belleza de la golondrina
es el ordenamiento de su organismo para el vuelo,
una proporcién entre ¢l medio y el fin,

entre el método y el resultado, una idea socritica.

La golondrina salva continentes
en un dia de viajes y ha conocido

desde antano la medida del orbe terrestre,
anticipandose a los dragones infalibles del mito.

H ® 4 > > . > “ > 4 > o 4 ” > L
ANV 1 b—
o) | — —
fe-- . fe & = e e x)
T = —

Un astrénomo desvariado cavilaba en su isla de pinos y roquedos, presente de un rey, sobre los anillos de
Saturno y otras maravillas del espacio y sobre el espiritu elemental del fuego, el fésforo inquieto. Un prejuicic
teolégico le habia inspirado ¢l pensamiento de situar en el ruedo del sol el destierro de las almas condenadas.
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Recuper6 el sentimiento humano de la realidad en medio de una primavera tibia. Las golondrinas
habituadas a rodear los monumentos de un reino difunto, erigidos conforme una aritmética primordial,
subieron hasta el clima riguroso y dijeron al oido del sabio la solucién del enigma del universo,

el secreto de la esfinge impudica.
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a verme enfermo.
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VIII. El Sopor
Lento
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No puedo mover la cabeza amodorrada y vacia. El malestar ha disipado el entendimiento.

o)

P A -
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| s 1
ANIY 4

Soy una piedra del paisaje estéril.
v A A

molto cresc. W
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A su lado se esbozaba un mastin negro.
v \J AJ

PED. B ' ! '
8m ———————————————————— '
ﬁgE bﬁ\ i_,
y aim He sentido, en su presencia y durante la noche,

\‘4)1 el continuo fragor de un trueno.

/_’_-\—
) = ()

Y bel ba # .

-

M
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S El estampido heria
> la raiz del mundo.
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IX. Omega
Molto Lento
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— — Cuando la muerte acuda finalmente a mi ruego
3 - y sus avisos me hayan habilitado para el viaje solitario,
yo invocaré un ser primaveral, con el fin de solicitar
L la asistencia de la armonfa de origen supremo,
ﬁ;: ik y un solaz infinito reposard mi semblante.
=
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810 ———————— 1
o) L7 N
P A b
ANAY.4 - ) ) )
) = Mis reliquias, ocultas en ¢l seno
prp de la oscuridad y animadas de una vida informe,
responderdn desde su destierro al magnetismo
L~ de una voz inquieta, proferida en un litoral desnudo.
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D) _ El recuerdo elocuente, a semejanza de una luna exigua
sobre la vista de un ave sondmbula, estorbard mi sueno impersonal

hasta la hora de sumirse, con mi nombre,
en el olvido solemne.
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Comentarios a la Edicion

I) En el manuscrito se aprecia una figura de blanca con puntillo entre paréntesis debajo de la
indicacion largo que acompana al calderén. Inferimos que el compositor procura con esto

especificar su duracion.

2) Texto tal como aparece en el manuscrito. En el original de Ramos Sucre: Tu sabes que mi

cadena fue siempre muy corta y muy pesada

3) En el manuscrito este intervalo esta indicado de la siguiente manera:

SUEN0 NAR-
JINIDADO EL

it e g )

FRoTTRO

AL/ gl

FE—T0F

4) El tercer grupo de corcheas (si-sol#-si-do) agregado en la edicidon. En el manuscrito se lee la

indicacion: Otro solo (sin agudo y antes de):

5) s entre paréntesis al lado del mf en el manuscrito

6) En la edicion se agrega el do en el acorde. En el manuscrito aparece de la siguiente manera:




7) En el manuscrito: negra con puntillo en el pentagrama superior

123

8) En la edicion acorde escrito en negra tal como figura en uno de los bocetos. En el

manuscrito se aprecia una incongruencia en la ubicacion de las figuras segin su

(pentagrama superior):

9) En el manuscrito esta cifra aparece indicada como “3 '2”

valor

10) En el manuscrito se aprecia la cifra “2”. Suponemos error del compositor ya que la misma

no concuerda con los valores contenidos en el compas

I'l) Estaindicacion del compositor se refiere a ahadir, de ser necesario, acordes del patrén sol#-

la-sol-fa hasta concluir la recitacion

[2) En el manuscrito esta cifra aparece indicada como “3 '2”

I3) En el manuscrito esta intervencién musical aparece acompanada

de un texto tachado por el compositor

I4) Acorde escrito en negra en el manuscrito, posiblemente por error: el valor excederia el

espacio de tiempo que ocupa. Se aprecia también en el manuscrito una indicacién del

compositor (donde figura el valor correcto, una corchea) interpretable como correccion a la

mencionada inconsistencia:

T g ot
e i e
L1 Rs. s \s
AR e T P8 e
(o= T ==
e, = P ~—
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7. CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

La Suite de los Silencios ofrece un punto de encuentro entre poesia y musica
desde el cual difundir la obra de dos venezolanos de gran relieve para la historia de
las artes en nuestro pais, lo que constituyd una razén para sustentar la realizacion de
la presente edicion critica.

La obra presenta una compacta relacion ciclica entre sus partes, constituida
por la unidad motivica y el caracter retérico bien logrado, sumado al uso de un
lenguaje de elementos contemporaneos donde se aprecia claramente una voz propia.

La utilizacion de este tipo de lenguaje enfrenta al compositor a la basqueda de
nuevos recursos en la notacion musical, bdsqueda ya iniciada por compositores del
siglo XX y compartida por otros de la contemporaneidad. Al encontrar que esta
problematica no cristaliza en el manuscrito de la Suite de los Silencios en una
solucion Unica, en la presente edicion ofrecemos una propuesta para unificar las
diferentes soluciones halladas por el compositor, tomando como referencia para
algunos aspectos, simbologias ya aplicadas con éxito en la literatura universal en
casos con problematicas similares. Esta propuesta fue realizada en cuanto a:

a) Notacion de alteraciones: el compositor utiliza diferentes criterios para la
notacion de alteraciones, lo que tiene como resultado las inconsistencias
observadas en la obra en este aspecto, las cuales dificultan su correcta lectura.

b) Indicaciones Métricas (cifras de compas): la omision de cifras de compas por
parte del compositor que se aprecia en fragmentos de la obra es intencional y
tiene una justificacion musical, a juzgar por el analisis estilistico realizado

para la presente investigacion.
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c) Resonancias: el marcado interés del compositor por las posibilidades
resonantes del piano se evidencia en la obra con la utilizacién de diversas
simbologias para expresar que las sonoridades producidas por armonias
diferentes se mezclen en una sola resonancia.

La dificultad que implica la compaginacion en la partitura de texto recitado y
musica, implicita en la obra en cuestion, se traslada a los editores al llevarla del
manuscrito a un formato propio para la edicion, en este caso, a un formato digital.
Para ello, basandonos en la disposicion establecida por el compositor, estructuramos
la edicion buscando transmitir de la manera mas clara posible su concepto.

Tomando en cuenta que ninguna edicion es definitiva (Grier, 1998) queda abierta
la posibilidad de futuras investigaciones que propongan nuevas soluciones a las
problematicas editoriales aqui presentadas.

Por otro lado, observamos en las dimensiones de la Suite de los Silencios y en su
solida construccion lo que podria constituir un momento importante en el catalogo de
obras del compositor. Seria recomendable un analisis de esta obra en relacion a la
obra completa de Duarte para poder determinar la veracidad de dicha suposicion.
Estas nuevas investigaciones podrian tener como focos de interés aquellos aspectos
que podrian particularizar a la Suite de los Silencios, como por ejemplo la unidad
motivica, los distintos usos que hace el compositor de las divisiones de compas (que
derivan en compases sin indicacion métrica), la utilizacion de modos de transposicién

limitada como material compositivo, entre otras.



126

8. LISTA DE REFERENCIAS Y BIBLIOGRAFIA

Compositores de Venezuela - Calos Duarte. (Sin Fecha) Sociedad Venezolana de
Musica Contemporanea [Sitio Web]. Consultado el dia 20 de mayo de 2007 de la
World Wide Web: http://www.musica.coord.usb.ve/svmc/compos/duarte

Diaz, L. C. (Realizador). (2006). Carlos Duarte: una nota que permanece [Micro
Documental]. Disponible: http://www.youtube.com/watch?v=C_cblQF5JVE
[Consulta: 2007, Octubre 18]

Duarte, C. (s.f.). Nocturno. manuscrito.

Duarte, C. (1973). Klavierstiicke. manuscrito.

Duarte, C. (1984). Cancion Bofill . manuscrito.
Duarte, C. (1985). Cancion Bofill 1. manuscrito.
Duarte, C. (1986). Mediodia (Suite Jav y Jos). manuscrito.
Duarte, C. (1986). Ayer (Suite Jav y Jos). manuscrito .
Duarte, C. (1995). Suite de los Silencios. manuscrito.
Duarte, C. (1995). Suite de los Silencios. bocetos.
Duarte, C. (1997). Cancion Triste. manuscrito.
Duarte, C. (1997). Rap de la ciega. manuscrito.
Duarte, C. (1998). La mujer de espaldas. manuscrito.
Duarte, C. (1999). El ultimo minotauro. manuscrito.
Duarte, C. (2000). Limbo. manuscrito.

Grier, J. (1998). The critical editing of music. Cambridge: Cambridge University
Press.

Gutiérrez, E. (2004). Un cancionero venezolano en el marco de la musica de saldn.
Tesis para optar al titulo de Licenciado en Artes Mencion Musica. Escuela de Artes,
Universidad Central de Venezuela. Caracas, Venezuela.

Henze, H. W. (1997). Le fils de I'air. Mainz: Schott Musik International.



127

Incidental Music. (1988). En Goetz, P. (Ed.). The new enciclopadia Britannica (15ta
Ed., Vol. 6, p. 279). Chicago, IL: Enciclopeadia Britannica, Inc.

LaRue, J. (2004). Analisis del estilo musical. Huelva: Idea Books.
Lutoslawski, W. (1991). Concerto for piano and orchestra. Londres: Chester Music.

Medina, J. R. (1980). Prologo. En Ramos Sucre, José A. Obra Completa. Caracas:
Biblioteca Ayacucho

Pefiin, J. & Guido, W. (Directores). (1998). Carlos Duarte. En Enciclopedia de la
musica en Venezuela (Tomo 1, pp. 531-532). Caracas: Fundacion Bigott.

Ramos Gonzalez, I. C. (2003, 26 de mayo: ultima actualizacion). José Antonio
Ramos Sucre - Biografia. Fundacion José Antonio Ramos Sucre [Sitio Web].
Consultado el 28 de octubre de 2007 de la World Wide Web:
http://www.fundacionramossucre.org/JARS.htm

Ramos Sucre, J. A. Obra Completa. (1980). Caracas: Biblioteca Ayacucho

Read, G. (1979). Music Notation. A Manual of Modern Practice.(2da. Ed.). New
York, NY: Taplinger Publishing Company

Rojas, N. & Niemtschik, L. (2003). Carlos Duarte: Obra completa para piano. Tesis
para optar al titulo de Licenciado en Artes Mencion Mdasica. Escuela de Artes,
Universidad Central de Venezuela. Caracas, Venezuela.

Schonberg, A. (1951). Funf Klaviertstiicke Op. 23. Copenhagen: Wilhelm Hansen.

Schonberg, A. (1913). 6 kleine Klaviertstiicke Op. 19. Vienna: Universal Edition.

Suérez-Pajares, J. (2000). Tomas de Iriarte. En Diccionario de la Musica Espafiola e
Hispanoamericana (Vol. 6, pp. 470-477). Madrid: Sociedad General de Autores y
Editores.

Subird, J. (1951). Historia de la Musica: Tomo Il - Musica Moderna. (2da. Ed.).
Barcelona: Salvat Editores, S.A.



128

9. ANEXOS
9.1 Manuscrito de la Suite de los Silencios de Carlos Duarte
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9.2 Entrevistas y conversaciones
9.2.1 Entrevista a Arnaldo Pizzolante (trascripcion)

Realizada el 14 de Noviembre de 2007 en el Centro Mozarteum de Caracas.

1. Aparte de haber sido uno de sus mas cercanos amigos, como conocedor de la obra
de Carlos Duarte, podria sefialar ¢qué rasgos estilisticos considera que la
caracterizan? ¢ Se podria definir un estilo propio del compositor?

Si se puede definir un estilo propio aunque encuentro muy dificil decir las
caracteristicas... Lo primero que a uno le viene a la mente con la musica de Carlos es
color, armoénicos del piano, esa preocupacion que él tenia del sonido que viene
después del ataque de la nota. Y por eso tantas obras de él con pedales “sin levantar”,
porgue él iba escuchando lo que generaban aquellos sonidos y como esos mismos
sonidos se convierten en otra mdsica “paralela”: armonicos sobre armonicos,
vibraciones, etc. Muchas veces él determinaba con qué figura escribir un acorde o un
sonido, midiendo cuanto queria que se prolongara la resonancia de ese sonido en el
tiempo (cuantas pulsaciones segun el caso), entonces decidia qué figura utilizar. Y
con respecto al tiempo en si, a la métrica, su tendencia mas bien era la de sentir
pulsos muy largos, muy extensos. No media por ejemplo un cuatro por cuatro
teniendo en cuenta cada pulso de negra sino mas bien por pulsos de compas, o0 a
veces hasta de varios compases. Si el compas era mucho mas largo o con cifras mas
complejas (como en Messiaen por poner un ejemplo), entonces la pulsacion la

determinaba el fraseo, es decir, cada comienzo de frase era un pulso, por asi decirlo.
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Por otro lado, él no escribia una sola nota si no tenia una carga enorme de
emocion detras. EI mismo se catalogaba como un compositor sin escuela académica.
Lo hacia intuitivamente. Muy dedicado al instrumento que él tocaba, casi el noventa

por ciento de su obra esta escrita para piano.

2. ¢ Como definiria su lenguaje arménico? ¢como maneja lo armoénico en su obra?
Bueno, toda nota genera arménicos, lo diferente en él era quizas la manera de
establecer los acordes, que acostumbraba a utilizar casi siempre abiertos. No hay
centros tonales propiamente. Trabaja méas bien por acordes (por el color de los
mismos) y va construyendo en base a los planos sonoros que se originan de las
vibraciones que esos acordes producen. Creo que era un trabajo primero intuitivo, de
busqueda de sonoridades. Una vez que tenia una idea creada es cuando venia el
intelecto y entonces trabajaba como hacerla pianisticamente y con una escritura lo
mas clara posible; tratando siempre de reducir los problemas en cuanto al pianismo.
En este aspecto, él recurria mas bien a la sencillez. Con toda la complicacién de su

obra, hay una gran sencillez en su manera de escribir.

3. ¢Como es el tratamiento del piano en su obra? Existen en ella rasgos que busquen
explorar y/o explotar algun recurso del instrumento en particular?

Creo el elemento que le viene a uno a la cabeza al pensar en la obra de Carlos
es definitivamente ése de los armdnicos. Esos pedales largos que se encuentran poco
en las obras de otros compositores contemporaneos, y aunque ciertamente en algunas

se encuentren, en la obra de Carlos siempre hay trozos que son de un solo pedal,
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generando cantidad de armonicos. Eso es muy caracteristico de €l. Por ejemplo en la
Suite Jav y Jos, se encuentran dos piezas que estan escritas enteramente con un solo
pedal de principio a fin: Mediodia y Ayer, en las que va construyendo y construyendo
hacia un gran climax y después desaparecen. Esto es algo que se nota mucho en la
arquitectura de sus obras, sobretodo en sus ultimas obras, como en el Quinteto de Fin
de Siglo o en el Réquiem para un idiota. Esa caracteristica de volver al principio, al
punto de partida, se aprecia sobretodo en el Quinteto de Fin de Siglo. EI mismo
explicaba que esta obra era como el siglo XX, que prometido mucho al principio pero
después terminé igual o peor de como empez0, con los mismos problemas en el
mundo, de la mezquindad y de lo inhumano que estaba todo (...parte de su depresion
quizas se debia a eso...). Entonces en la obra la mdsica termina como al comienzo
practicamente. Lo mismo sucede en el réquiem, que es autobiografico. ES como una
especie de crénica anunciada de su propia muerte, lo cual pienso lo hace un caso
especial. Que uno conozca, a parte de la leyenda del réquiem de Mozart, no hay otros
réquiem que se haya escrito algin compositor para si mismo, al menos yo no conozco

otro.

4. ;Qué caracteristicas atribuiria a su escritura?

Era muy especifico con lo que queria, siempre utilizando una simbologia muy
propia, 0 quizds no tan propia porque puede que uno la encuentre en otros
compositores contemporaneos, pero siempre tratando de que todo tuviera una gran
I6gica visual. En cuanto a su caligrafia diria que él trataba siempre de escribir las

notas mas grandes posibles para que ningdn musico tuviera problema en leer las
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partituras al llegar a los ensayos. Cuando era con orquesta por ejemplo, él hacia cada

particella con unas notas gigantescas, con una escritura muy clara, ademas.

5. ¢Qué compositores lo influyeron a lo largo de su vida. ¢Hay alguno cuyo estilo
considere que este presente mas evidentemente en su obra?

Yo diria que Messiaen, Schnittke y Eric Satie también. El tocaba mucho las
Gnossiennes y Gymnopédies de Satie, con mucho pedal, generando muchos
armonicos, elemento que se aprecia tanto en su obra. Pero sobre todo Schnittke. Ya
hacia el final de su vida, en los noventa, cuando Carlos conocio la musica de
Schnittke se identifico mucho con €él. No diria que lo influencié propiamente porque
él ya venia escribiendo para entonces con un estilo propio ya bastante definido, pero
si podria decir que se llevd muy bien con la musica de Schnittke porque se
identificaba mucho con su forma de escribir. Pianisticamente, y quizas hasta en la
manera de escribir para el piano diria que también Liszt tuvo mucho que ver con su

formacion y en la manera como fue definiendo su estilo en éstos aspectos.

6. ¢Conocio alguna preocupacion en especial por lo literario en el compositor? Y
por el género poético en particular?

Por supuesto. Era un gran lector. Hubo épocas donde pasaba muchisimo
tiempo leyendo biografias de personas que €l admiraba y entonces permanecia
influenciado por aquel personaje durante un periodo, Frida Kahlo por ejemplo en una
época, Bufiuel y Bergman en otras. También era un gran amante de la poesia e

igualmente pasaba épocas dedicado a algin poeta, Rafael Cadenas por ejemplo, de
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cuya poesia estaba enamorado. En definitiva fue un gran lector, todo el tiempo estaba
leyendo algo y se lo tomaba, como todo en su vida, con una gran pasion. Entonces era
el libro que estuviera leyendo en un momento determinado su centro de atencion y el

de sus temas de conversacion.

7. ¢ Considera beneficioso o de utilidad el que se edite su obra?

Beneficioso y necesario, yo creo. Es uno de los compositores que mas le ha
aportado al piano en Venezuela. Y con su estilo, el Unico. Tenemos muchas
composiciones del siglo XIX y del siglo XX de los compositores, digamos, mas
nacionalistas: Evencio Castellanos, el maestro Sojo, Plaza, entre tantos otros. Pero
entre los contemporaneos, Carlos no tiene nacionalidad, su masica es universal. No
adopt6é como tantos musicos de nuestra época, patrones folkléricos ni nada parecido.
Es una musica universal que creo que, no solamente en Venezuela sino en el mundo,
todos los pianistas deberian conocer. Es una musica que se puede poner al lado de los
grandes compositores, para mi. Y cuidado si tiene mas carga emocional que muchas
de las obras que tocamos hoy en dia del repertorio universal. Si en algo tuvo éxito
Carlos fue en poder comunicar emociones cuando tocaba la musica de otros
compositores y mucho mas cuando tocaba la de él. No valia la pena para él tocar una

nota si no iba a conmover a alguien. Y su musica, para mi, lo logra.
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9.2.2 Entrevista a Elizabeth Marichal

Realizada el 3 de Agosto de 2007 (via correo electronico)

1. ¢Cdmo surge la idea de la Suite de los Silencios?

Roberto Salvatierra, presidente fundador de la Fundacion José Antonio Ramos
Sucre, y descendiente de Ramos Sucre, encargé a Carlos Duarte una obra musical
inspirada en textos del poeta. El objetivo era estrenar la obra musical (con Carlos al
piano) en el cierre de la Bienal que ese afo se realizaria en Caracas. La Fundacion
Ramos Sucre venia realizando estas Bienales que se celebraban en la ciudad de Cumana
en la casa natal de Ramos Sucre, casa que habia sido restaurada por Roberto
Salvatierra y que es la sede de la Fundacion Ramos Sucre. En las Bienales participan
escritores, poetas, humanistas, se dictan conferencias y se realizan foros literarios. En
la Bienal de 1995, la clausura se realizo en Caracas, con el estreno de la obra musical
de Carlos Duarte.

Asi surgio la idea de la Suite de los Silencios, pero el nombre de la suite es de

Carlos Duarte.

2. ¢Como fue el proceso para su realizacion?

Roberto Salvatierra le entregé a Carlos el libro de las obras completas de José
Antonio Ramos Sucre, editado por la Biblioteca Ayacucho, y también le indico
algunos poemas que le gustaban, lo orientd en ellos. A esa primera reunion, que se
realizo en el apartamento de Roberto, asistimos Carlos Duarte, Roberto Salvatierra y
yo. También se hablé de realizar un montaje con escenografia y masica.

Posteriormente, ya en su casa, Carlos comenzo a leer los poemas y las cartas.

Entré en el mundo de Ramos Sucre. Penso en su amiga Xiomara Moreno, directora de
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teatro, para la puesta en escena. Se reunieron varias veces. Leian los poemas. Y de
esos encuentros surgié la idea de que un actor leyera los poemas, mientras Carlos
tocaba su musica inspirada en ellos. La escenografia la realizd Carlos Rodriguez,
arquitecto, que para esa época trabajaba en el Teatro Teresa Carrefio en el area de
escenografia. Xiomara Moreno propuso al actor Erich Wildprecht para recitar los
textos. Xiomara tuvo a su cargo la direccion de la puesta en escena. La obra se estrend

en el Centro de Estudios Latinoamericanos Romulo Gallegos (CELARG).

3. ¢En qué consistid el montaje de la obra en su estreno? ¢Quiénes

participaron en su realizacion?

Los elementos de la puesta en escena fueron:
* Telon transparente con un circulo blanco pintado en la parte superior central.
* Piano
* Podio, atril.
* lluminacion: juego de luces.
* Actor
* Pianista

* Pantalla para diapositivas

Montaje de la obra. Personas participantes:

Erick Wildprecht, actor

Carlos Duarte, pianista

Carlos Rodriguez, escendgrafo
Xiomara Moreno, direccion

José Martinez, técnico de iluminacion

Cabina: diapositivas.
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Descripcion.

El telon transparente con el circulo blanco superior central -que daba la
impresion de ser una luna llena- estaba colocado en la parte frontal del escenario. La
parte posterior del escenario con una cortina negra. A la derecha y sobre el escenario,
detrés del telon transparente, el piano de cola con el teclado hacia el publico, de
manera que el pianista, vestido de negro, quedaba sentado de espaldas a él. En el
centro del escenario, un podio con un atril para el actor, también vestido de negro.
Todo era oscuro, Y el juego de luces destacaba sucesiva o simultaneamente al actor, al
pianista y al circulo blanco, de acuerdo a la secuencia de la musica y el texto.

A lo largo de la obra, pero no todo el tiempo, en una pantalla suspendida a la

izquierda del escenario aparecia parte del texto, enfatizando asi sus palabras.

4. Observamos indicaciones y nombres en el manuscrito que parecieran tener

relacion con el montaje. Podria darnos informacién al respecto. (Algunas

de ellas: “diapo”, ““sin diapo”, “Joseito™.)

Las indicaciones en el manuscrito de “diapo” o “sin diapo” significaban cuando
colocar o no las diapositivas con textos. Estas diapositivas las pasaba un técnico. Yo
sefialaba al técnico el momento de iluminar la pantalla con los textos segun las
indicaciones de la partitura.

Joseito era el técnico de iluminacion. Durante los ensayos, Carlos hizo anotaciones
al margen de la partitura, con los cambios de luces o detalles de la puesta en escena en

relacién a la iluminacion.

5. ¢Queda algun registro de dicho montaje?

Existe un video de la “Introduccion” de la Suite de los Silencios, interpretada al

piano por Carlos Duarte. Esta grabacion se hizo también en el CELARG, al dia
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siguiente o casi inmediatamente del estreno. Xiomara Moreno hizo posible que Radio
Caracas Television enviara camaras para grabar la puesta en escena completa, pero el
actor no llegd. Mientras se esperaba al actor, se hizo la grabacion de la “Introduccion”
que era para piano solo. Por ello queda este video. No hay grabacion en audio de la

obra.

6. Alguna otra informacion que pueda darnos acerca de la obra o del montaje

de su estreno y su presentacion.

Mucho interés generd el estreno de la obra, de la puesta en escena. Sala llena. Los
participantes de la Bienal se trasladaron desde Cumanéa a Caracas para la clausura.

A la salida, en el lobby del teatro, hubo un brindis, y las personas comentaban la
puesta en escena y la musica. Recuerdo ademas un comentario: Carlos, entendiste la
psique de Ramos Sucre. No se si eran exactamente esas palabras, pero si la intencion
de ellas. La escenografia con los cambios de luces cre6 una atmdsfera oscura y
luminosa a la vez, ya que quedaba oscuro el escenario al incidir la luz de frente
solamente dirigida al circulo blanco, o cuando iluminaban al actor o al pianista, 0 a

ambos también al circulo blanco, quedando oscuro el resto del escenario.
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9.2.3 Conversacién con Xiomara Moreno

Realizada el 16 de Agosto de 2007
Transcripcion: Elizabeth Marichal

Conversacion informal con Xiomara Moreno

Directora de la puesta en escena de la Suite de Los Silencios en el Celarg.
Presentes en la conversacion: Edgar Bonilla, Ezequiel Rodolfo y Elizabeth Marichal.
Lugar: Escuela de MUsica Mozarteum Caracas.

Fecha: Jueves 16-08-07

Hora: 5 p.m.

Xiomara:
Una vez que Carlos aceptd hacer la musica para los poemas de Ramos Sucre, nos
reunimos repetidas veces en su casa en Turgua.

Leiamos la obra. Conversabamos. Carlos fue seleccionando los textos.
Se trataba de conseguir la atmosfera de Ramos Sucre.

Anécdota: Carlos tenia en el jardin una mata de onoto. Mientras hablabamos ibamos
desgranando las semillas de onoto. Asi transcurria el tiempo, ya en la mafiana o en
la tarde: desgranando semillas de onoto, leyendo, conversando, intentando llegar a
Ramos Sucre..

La musica Carlos la llevaba concebida al teatro. Textos y estructura completa.

Carlos tenia esa particularidad de meterse en la atmdsfera de la obra escrita, el seguia
el camino, proponia. Carlos te va dando la linea.

Todo se hizo poco a poco.
Yo fui mediadora. Mediadora entre las partes: entre Carlos, el actor, el patrocinante,
la puesta en escena.

La seleccion del actor que hice (Erick Wildprecht) fue tal pues senti que la puesta en
escena necesitaba frescura, un actor joven, ya que los textos tenian una atmdésfera mas
bien oscura. Pensé en el contraste con el actor.

La iluminacion la hizo un gran iluminador, José Jiménez. Le leias los poemas a José
y el ya sabia qué iluminacion, qué luz colocar.

En esta conversacion se corrobord por qué en la partitura que uso Carlos en el
estreno de la obra (Unico manuscrito de la misma) esta escrito a lapiz varias veces el
nombre de JOSEITO, bien marcado. Eran indicaciones de luz, cambios de luces.

La musica de Carlos se puede separar del actor. Se puede tocar sola, el piano solo,
como una obra en si misma. No solo esta obra, sino la de otras obras para teatro.
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Nota: Xiomara Moreno, dramaturga, trabajo como directora con Carlos Duarte en
varias puestas en escena de otras obras y por ello puede hablar sobre la relacion de
Carlos con el teatro.

Carlos le daba las entradas a Erick. Le hacia un movimiento con la cabeza, con el
cuerpo y Erick entraba en el punto donde debia mientras la musica continuaba.

La puesta en escena: un actor sobre un pedestal en el medio del escenario. Luz sobre
él.

El piano y Carlos en la esquina izquierda del escenario (lado izquierdo visto desde el
publico). Un teldn transparente adelante, con una luna llena pintada. EIl juego y
cambio de luces, por delante o detras del telon a lo largo de la obra hacia que el telon
desapareciera y se veia lo que ocurria detras: el actor en su pedestal, la luna, el piano.

Fondo oscuro del escenario. Erick vestido de negro, sobre un pedestal alto, como una
estatua. Desde alli recitaba los textos, de memoria. El telon lo hizo un joven
arquitecto y escendgrafo Rodriguez, que trabajaba en el Teatro Teresa Carrefio.

Elizabeth estaba en la cabina, frente al escenario, desde donde se pasaban las
diapositivas con algunos textos. No todos los textos. El publico podia leerlos en una
pantalla grande colocada en la parte superior del escenario, adelante. Tenia una
partitura similar a la usada por Carlos, con las notas y los textos, donde estaban
también las indicaciones de cuando cambiar la diapositiva. Un técnico a su lado las
iba proyectando. Elizabeth sélo le decia: numero tal. Estaban numeradas.

Elizabeth:

Dos anécdotas: Cuando el actor dijo “gaviota” en lugar de “golondrina’ Y el texto
hablaba de algo asi como del fragil aleteo de las alas de la golondrina. En la cabina
nos reimos mucho imaginando las alas grandotas de la gaviota.

Cuando el actor no hizo el poema que le tocaba y saltd al siguiente y lo recitd
completo, Carlos salto a la musica del siguiente poema. Yo, que afortunadamente
tenia la partitura segui la masica pues el texto no coincidia. Entonces pude decirle
al técnico que pusiera la diapositiva que correspondia a esa parte de la musica.
Luego el actor retomé el poema que habia saltado y Carlos tocd la musica de ese
poema e igualmente, siguiendo la musica, se pudo colocar la diapositiva donde era.
El publico no notd nada. La musica no se interrumpio. Todos los poemas se dijeron,
pero con ese salto. Al desaparecer el orden de las frases indicadoras lo que quedaba
era seguir la musica.

En realidad, la musica fue la guia.



9.3 Programa de mano de la presentacion estreno de la Suite de los Silencios

A. Portada

XI Bienal Literaria
José Antonio Ramos Sucre

SALA2
14 DE NOVIEMBRE DE 1995

HORA
CASA DE ROMULO GALLEGOS
AV. LUIS ROCHE. ALTAMIRA

FUNDACION CELARG

CENTRO DE ESTUDIOS LATINOAMERICANOS
ROMULO GALLEGOS
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B. Programa de mano - Interior

La escogencia de los poemas de este recital poético-musical
se centra en el yo elocutivo de Ramos Sucre, como ha senalado
Guillermo Sucre en un ensayo sobre el poeta

“En la obra de Ramos Sucre, y de manera casl dominante,
ol yo elocutiy de a md Yo, y estos, a su Evento Poético Musical

vez, corresponden a las més dicimiles p en homenaje al poeta venezolano
Se entlende que, por otra parte, cada una de estas

personas poéticas posee, por decirio asi, su proplo caréc-

V' &
ter, creado y propuesto por el autor como el de un ser
auténomo”.

Asi on sus p , on disti facetas: el trovador, el

=4
caballero y el monje de la Edad Media, también el nifio en su juego
solitano de “El clamor”; el politico de antiguas épocas de
“El darin®; o el hombre d peradc do la calma de la

muerte en “Omega”

Estos h han sido int lados por frases d
on sus caras, poemas y afonsmos.

También reconocemos en estas cartas un yo del poeta, su yo
biografico, el yo atormentado por una enfermedad de insomnios

Victor bravo sefiala que "a escritura de Ramos Sucre es el proyecto s u c re
de sumuerte” y que “a fantasmagoria agdnica que aconta los espacios

vitales de una generacion y la empuja a una sola posibilidad (la
avasion), se traduce en Ramos Sucre en una busqueda de la muerte™

| 1 dos lecty coincidh sobre Ramos suITE DE

Sucre y su poesia: La velatura del yo del poeta en sus poemas

y Los silencios necesanos para dejarse adivinar. En la una y en la otra Los Sl L E Nc I os

ha do el p yp Carlos Duarte para dar forma e S, -

a su SUITE DE LOS SILENCIOS. Musica original compuesta e interpretada por
el pianista Carlos Duarte

Con este

Xiomara Moreno

CARLOS DUARTE POEMAS

del poeta José Antonio Ramos Sucre

La critica musical, refinéndose al musical de Carlos Duarte en La vida del maldito
Berlin comenté en el diano Der Tagesspiege! El clamor

“El d brimi de América, bien pudi i El romance del bardo
al con el plani Carios Duarte en el El mandarin

Sch. ielh se d ubrié un tal ianistico”. Lied

El Dreiden Zeitung nos dice Procesién

“Un tro con un k | planista”, y la critica del La verdad

Festival de Bl ga, C R bid: El sopor

“No queda ninguna duda de que estaremos ante un Omega Y

hombre que daré gloria a nuestra América”. Fragr de Ia correspondencia del poeta
Ganador tres veces tivas an Vi la del Premio N: | de

Composicion, Premio Intemacional de Piano en Munich en 1980,
Premio de la Critica Musical de Venezuela en 1989, Caros Duarte es
considerado actualmente como uno de los valores pianisticos de
Latinoaménca.

Las interpretaciones que Carlos Duarte nos entrega en sus recitales
y conciertos, siempre de un alto dominio técnico, no son nunca
rutinanas; cada vez el nuevo enfoque es natural e inevitable

Como compositor ha realizado en Caracas la primera audicién de
vanas de sus obras: Concierto para piano y orquesta “Ludios”,
Sinfonetta “La mar” para piano y orquesta, Suite Jav & Jos, Mara,
Canciones Bofill | y Il, Canciones Dramé4 p en p de
Rafael Cadenas, entre otras.

Ha grabado dos C.D’s, el segundo de los cuales aparecera en
&l mercado en el pnmer thmestre de 1996, con obras de Beethoven,
Liszt, Chopin, Rachmaninoff, Falla, Ginastera y del propio Duarte
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C. Programa de mano — Cara posterior

ACTOR
Erich Wilprecht

DIRECTOR DE ARTE

Carlos Rodriguez O.

DISENO DE ILUMINACION
José Jiménez

COORDINACION ARTISTICA
Elizabeth Marichal
Jaime Bello Leén

DIRECCION
Xiomara Moreno

PRODUCCION GENERAL
Roberto Salvatierra Ramos

COLABORADORES
c jo Nacional de la Cultura
Gob i6n del Estado $

Centro de Actividades Literarias Jose
Antonio Ramos Sucre

Fundacién Bigott
Fundacién CELARG
Fundacién Cultural Ch

Fundacién Advance

El plano Béesendorfer es cortesia del CVA

Carlos Duarte es artista exclusivo de LYRIC
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9.4 Ejemplos recitaciones al piano

9.4.1 Recitacién al Piano

Musica: Salvador N. Llamozas

Poesia: Gonzalo Picén Febres

En: El Cojo llustrado, Afio I, 15 de febrero de 1893, No. 28

EL COJO ILUSTRADO

RECITACION AL PIANO

Testimonio de amistad & las sefnoritas E. y H. Rodriguez Espa

Poesia de Gonzalo Picon Febres

na
Miisica de Salvador N. Llamozas

Andantino
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9.4.2 Safo

fio

: Eduardo Calca

1

Usica

M

Poesia: Diego Jugo Ramirez

En: El Cojo llustrado, Afio I, 1 de septiembre de 1892, No. 17

RECITACION
Versos de Diego Jugo Ramirez. — Musica de Eduardo Calcano

EL COJO HLUSTRADO

(Véase la pagina 270)
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9.4.3 Safo (textos)
Gonzalo Picén Febres

En: El Cojo llustrado, Afio |1, 15 de febrero de 1893, No. 28

270

EL COJO ILUSTRADO

SAFO
(ZXTRA DX UNA MELOPEVA, MUSICA DE E. CALCARO)
[vEAsE La rAGiNa 2|

Tres la cumbre del &spero monte
Moribundo desciendes, oh sol ;
Reﬂz)ando al opuesto horizonte
Ctla;a rxos tu ardiente fulgor.
prado sonoro arroyuclo,
Cuyns ondns. de vivo cristal,
Con los rojos matices del ciclo
Se encienden y corren bullentes al mar.
Dulce arrullo de amante paloma
Llama al nido al amado feliz,
e olvidado respira el aroma
e vierten las flores al aura sutil,
Bate ¢l ponto la nitida espuma
De sus ondas rugiendo 4 mis piés;
Y cual cisne que rompe la bruma
Fabn en su barca se aleja crilel.
De la tarde fulgura la‘estrella
Solitaria en ¢l limpido azul ;
Ima triste que va tras la huella
Del astro & quien ama, del Dios de la luz.
Triste el alma, con ligubre duelo,
Selitaria yo vivo tambicn ;
8ue alcanzar § un ingrato es mi anhelo
voy afanosa corriendo tras €.
El mi vida, mi amor, mi esperanza,
Ideal de mi ardiente pasion,
A las ondas huyendo se lanza,
Desprecia implacable mi cterno dolor!
Vuelve, vuclve, Fadn insensible,
%e es mi muerte tu fiero desdén :
0 vivir sin tu amor ? imposible !
reﬁero nuclr‘tuu morir i‘ tus plé‘
soy : la que pulsa inspirada
El vibrante, glorioso lagd ;
Gn:cm aplaude mi canto extasiada
ganu : mi nombre cn;n C“E? :e I-Ix ”
me importan Jaureles de gloria?
Lirﬂ y fama sin tf nada son :
Borre ¢l arte mi derna memoria
Y Rphquea mhFl:Hos la A:;:’ de tu amor.
0 me oyes, Fabn, y te
Y entre brumas pe: 3’
u}lo te mue\ en nl llanto ni quc;n.
en llama e amores me ves abrasar!
¢ Qué me rda si el sér & quien amo
Me ah-ndonn & mi suerte infeliz?
¢ Si no atiende 4 w amante reclamo,
as ué esperas? Monr'
Sf, morir! En }u profundo
ja, oh mar, mi desdicha esconder !
ennmoa ensuefios del mundo,
g:lwo en Iu ondu conmlgo tendréis !
crespon funerario
Clelo. montes y mu enlutd ;
Sed, espumas del mar el sudario
Que envuelva en sus pliegues 4 Safo y su amor!

Digeo JuGo Ramirez

ELIAS TORO

He aqul uno de los j6venes talentos del pa

suelo, lla figurar en los anales cnndﬁoos

de enexuela. Nleto del célebre Fermin Toro,

esta lumbrera Incnm ?:e es gala del conti-

nente

honra el nombrequellev: y comienza & darmos

en una serie de revistas cien que se inician

en este nimero de EL Cojo ILUSTRADO, las

pruebas de su contraccién al euudto de las cien-
en las cuales rd més 6 menos

preludio de lo uepodr(luw joven médico,
cmndoenelc&nodc nllos,lleguiﬁg\mr

como uno de nuestras lumbreras
REVISTA DE MEDICINA
UN HOSPITAL MARIiTIMO DE FRANCIA

TRATAMIENTO DE LA COXALGIA

mar, en la ascencién de las mareas, siembran 4 su

Yol A, d,

descenso, de conchas y de algas, un espacio de
2.000 metros.

Dunas de arena, que el viento del mar arre-
molina, crizan el terreno de p

afeccién
ante la cual la terapéutica habfa
ineficaz, encuéntra hoy un agente
enlo-;ugosexmﬁdosdd cuerpd tiroides.

'?;i.

'3

por éridas 1 y en el ambien-
te, agitado por las brisas, vuelan en

5=

fe dad de Addison,
tiene como ansn una ahenuén profunda de“n

polvo, las arenas arg.‘ldu con los pnnclpws vi-
tales de las emanaciones marftimas.

Sobre esta playa estf 6::\:;:‘;: Berd;.oald:: $
pescadores a estaci nearia
mis oonmrndayc;)«:lunmc ¢l estio. e

Chalels de ligera arquitectura ‘reunidos aqui en
pintorescas pos, 6 aislados alll como capri-
chosos miradores, resaltan con sus vivos colores
sobre la plateada superficie que forma el arenal.

Hace ocho afios que el municipio de Paris reu-
ni6 en consejo varias notabili médicas de
Francia con €l objeto de que deliberasen sobre
el paraje més apropiado del litoral para estable-
cer en €l un hospital de nifios nkehdu de raqui-

soescroﬁxloas. La benignidad del clima,
siempre, aun en los rigores estivales ;

el uludable ambiente que toma en las arenas y
en las aguas los elementos de su eficacia tera-
péutica, y més que todo la observacién recafda
en los humildes moradores de estas playas, re-
fractarios & toda manifestacién escm{losn, hizo
elegir al ilustre cuerpo, como el méds apropésito
para el establecimiento de aquel benéfico institu-
to, ¢l litoral de Berck sobre la Mancha.

Hoy cuenta, pues, sicte afios de existencia este
establecimiento, modelo en su género.

Hemos tenido ocasién de visitarlo en compa-

la suma gravedad del pro~
néstico, casi siempre fatal, se aten(ia notablemen-
te con los jugos inyectados de las cdpsulas le-
siona
De esta serie de experiencias ¢ podria deducirse
d priovi la presencia enlos;ugos orgénicos de
un elemento 6 principi o esenaal cual atribuir
los resultados
L?a (}ivaxos _origmcs o{gﬂx_ﬂcﬁs h:e lou‘jpga

descubrimientos de un notable médico de Rusia
inducen £ creerlo.

En efecto, ¢l profesor Alexandre de Poehl de
SanPelusb\ugoporG 0 de M. Gantier acaba
de comunicar 4 la Aca m“loge Ciencias de Pa-

ris que en sus las i
brounsequardiana haushdomel'juguemalﬁ

i y de la glindula tiroides una
activa arimal, una lewcomaina, cuya composicin
qu(mmoorrﬂpomkﬁh“muhCSH MAZ3
El cloridrato puro de esta base inyectado bajo
la piel 4 dosis celnngrimlm, produce los nuluw:
que la iny
saber : aumento de I tonicidad general del siste-
ma 'y sobre exitacién nerviosa. A esta leuco-
maina, pues, atribuye el sabio de San Peters-
burgo la vitalidad orgéinica obsesvada por M.

fila desu emi médico M Mena
de comprobar, oculo videlis, la reputacibn de que
goza en toda Francia.

Ocupa una area de ochocientos metros al sur
de la citada villa y cuenta (700) ca-

en sus célebres inyecciones.
Por su accibn fisiol6égica puede clasificarse la

espermina entre los agentes activadores de la

numuén. pues bajo su influencia se aumentan las

mas para nifios enfermos de ambos sexos hasta
la edad de catorce afios. El servicio de las salas
estd & cargo de hermanas de la caridad, cuya
eficaz y abnegada asistencia difiere en mucl
del servicio laico de la mayor parte de los hos-
pitales de Parfs,

De todas las provincias de Francia acuden
diariamenre padres infelices llevando 4 sus hijos

los productos incompletamente oxi-
dados como e.m‘ﬁnoo denmaeoen el sis-
tema general su activ y vigor por
la mds répida eliminacién de productos extrac-
tivos. Entre sus propiedades quimicas posee la
de excitar el poder de los oxidantes quimicos; asf

en prelenm del cloruro de oro de phlmo
He aqui la’ ﬁlumn pnhhrn de la cuencn en lo
i6n de interés

victimas de la terrible didtesis ; y di
salen del hospicio, en totalidad Gen parte resta-
blecidos, aguellon para quienes no habia habido
Allinu e:adlu 4 odas las
se len ir, todas
m";lﬁlfa:l delmdop:so Gloso, desde el
simple inf o gbonar a prominencia exa-
da del labuog::perm. pynmc':os indicios de la
m hasta las monstruosas deformaciones del
lupus y de la coscalgia. Esta Gltima afeccibn es
tratada con éxito brillante por M. Menar, por la

con af ad hoc.
izacién. dedicad:

AR )

Kytr no mis fue lanzado al mundo cientifico
el nuevo método, llamado 4 dotar de agentes,
l\nm ahora ducommdos el ya vaésxo arsenal

s juicios P

o ol

dembrodemdu\(e. hoy mbe el nuevo mé-
todo sancién acreditada por ulteriores expe-

riencias.
nder de una ley moral ineludible

Parece
q:; en el jlllc‘lod(ille forma la humamdnd :obn

de esta

4 una sola especialidad patolégica, hacen honor
4 la pacién que las ue son grandes
centros de adelantos cientificos, donde uda en-
fermo es una pdgina, por decirlo asf, del vasto
libro de la préctica, en que se pueden seguir sin-
toma por sintoma, manifestacién por manifesta-
ci6n, las diversas ctapas que recorre en su evo-
lucién una misma entidad patol

Es asi como se explican_los ndela.:los dela
Medicina en Francia y la existencia de esas mo-
nologias médicas que son piedras angulares del
edificio patolégico.

Dia por dfa alguna nueva adquisicién confiere
4 Francia la de
6 la iniciacién de los nuevos méwdosdaupc»
rimentacién.

M. B uard, el ilustre sucesor de Clau-
de,Bemudenhdtednde Fisiologfa del Cole-

de‘anncn, con sus bc:elebre experiencias

sobre los ju o:gimcosa n»evocyexmsou
horizontes ‘gos

los mtenos.pemlm prusav entre el
sctpncsmo hij antes de llegu
{:mo medio apreciador de la verdad de

Docror Evfas Toro
Paris : Julio 18 de 1892.

MARIA CASPERS DE AMENGUAL

. Que sobre las de los muertos
is brotaroa
aaumdmam
(Huxuooa)

4Y eémohacvibn ru\nba yo en luham

MAR{a, si “ el dolor embugndoﬁuo “de Ia len-
yloaqos pierden la luz con el peso de las

L METODO DE M. ¥ LAS ox

3. A, DX PORNL A LA ACADEMIA DE CIENCIAS DB PARIS

Ei litoral francés sobre el mar de la Mancha;
en una extensién de 40 Kilms., Io forma una in-
mnaphyamymhpquehug\mdd

s uyl m h}u’. qulsedaruegm al_hondo sufri del
. al imiento
mitido o el valor ,"‘ per Iwgudondedhwvhalulordeh
aucvutgmmenel i de e fu:tos.
del sistema nervioso, Asf, en la ataxia Y ahora me pregunto:
1 i mhdﬁbanmheomnoﬁnpul- {Sedfonmomwvuendmmdabklmm,
mmr,enhmmueagonmnnwnle‘: mawm&hhdadudghahmng
ﬁﬂ'gl sino hasta una

mmhmym extracto cerebral, ex-
mrh eompnddu de la masa enoeﬁln:,

¢No serf el suceso quenos asf
como un llamamenm 4los que Iudmnam

aquf e:elpqunem&h
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9.5 Klavierstticke Op. 8 de Carlos Duarte (manuscrito)
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