@

UNIVERSIDAD SIMON BOLiVAR
DECANATO DE ESTUDIOS DE POSTGRADO
COORDINACION DE POSTGRADO EN MUSICA
MAESTRIA EN MUSICA

“TESTAMENTO DE UN HOMBRE INCONFORME”
EDICION CRITICA DEL REQUIEM PARA UN IDIOTA DE CARLOS DUARTE
(1957-2003)

Trabajo Especial de Grado presentado a la Universidad Simon Bolivar por:

Carlos Andrés Mejia Zuluaga

Como requisito parcial para optar al grado académico de

Magister en Musica

Con la asesoria del Prof.

Eduardo Lecuna

Caracas, noviembre de 2013



il
UNIVERSIDAD SIMON BOLIVAR
DECANATO DE ESTUDIOS DE POSTGRADO

COORDINACION DE POSTGRADO EN MUSICA
MAESTRIA EN MUSICA

“TESTAMENTO DE UN HOMBRE INCONFORME”

EDICION CRITICA DEL REQUIEM PARA UN IDIOTA DE CARLOS DUARTE
(1957-2003)

Por: Mejia Zuluaga, Carlos Andrés
Carnet No.: 0786276

Este trabajo de grado ha sido aprobado en nombre de la Universidad Simén Bolivar por el
siguiente jurado examinador: (
/

?‘/Presidzente

Prof. Juan de Dios Lopez

g“/ e ]

" Miembro Extery
Mg/r‘\3 Yda Palave

L’“‘/\ @ZLM

Prof. Eduardo Lecuna

;1

S

Qv

Sartenejas 21 de noviembre de 2013



A Lizbeth, que sin perseguir insula alguna,
ha sido la mejor de los escuderos.



AGRADECIMIENTO

A mi tutor el profesor Eduardo Lecuna, por su paciencia y acertada guia en la
elaboracion de este trabajo que pretende aportar al enriquecimiento y difusion
del repertorio venezolano y latinoamericano. Sin su experiencia editorial este
trabajo hubiese sido una empresa inabordable.

Al profesor Eduardo Plaza, quien me inculcé el afecto por los procesos de
analisis musical, y aproximacion a la esencia musical.

A la sefiora Elizabeth Marichal, quien siendo la salvaguarda de la obra de
Carlos Duarte, muy generosamente me proporciono los archivos necesarios
para terminar este trabajo.

A mis maestros Alfredo Rugeles y Carlos Urbaneja, cada uno desde su gran
experiencia como director de orquesta y pianista respectivamente, llenaron
mis jornadas caraquefias de innumerables y ricas experiencias musicales y
humanas, tal vez impensables en cualquier otro rincén latinoamericano.

A mis estudiantes del nacleo de Caricuao, fueron la luz y alegria en mi diario
vivir.

A Silvia Restrepo, amiga y maestra que me ensefio a interpretar los acordes
del destino.

A mis padres Conrado Mejia y Glorialba Zuluaga que desde siempre y por
siempre seran los destinatarios de mis alegrias y logros, sin ellos nada seria
posible.

A Maria Elena Mejia, por creer ciegamente en mi, y entregarme a diario
grandes dosis de fe y optimismo.

A la Sra. Lizbeth Urdaneta y su familia, por ser una amiga y ayuda
incondicional en los momentos maés dificiles, dentro y fuera de Venezuela.



@

UNIVERSIDAD SIMON BOLIVAR
Decanato de Estudios de Posgrado
Coordinaciéon de La Maestria en Mdusica

“TESTAMENTO DE UN HOMBRE INCONFORME”
EDICION CRITICA DEL REQUIEM PARA UN IDIOTA DE CARLOS DUARTE
(1957-2003)
Por: Mejia Zuluaga, Carlos Andrés
Carnet No.: 0786276
Tutor: Prof. Eduardo Lecuna
Noviembre, 2013

RESUMEN

El Requiem para un idiota de Carlos Duarte escrito en Caracas en el afio 2002, plantea una
serie de interrogantes a nivel orquestal, armonico y de forma, que suscitaron controversia al

momento de su estreno.

La finalidad del presente trabajo es la de realizar una edicion critica que permita una futura
divulgacion de la obra y su consecuente comprension a través de un detallado andlisis de su
lenguaje musical. Para esto se utilizara como fundamento teorico, los enunciados de James
Grier pertenecientes a su libro La Edicién Critica de Mdsica, en esta edicién seran
herramientas principales, entre otras, la aplicacion de la teoria del set (Allen Forte) basada
en el texto de Joseph Straus Introduction to Post-Tonal Theory, y el método SAMeRC de

Jean LaRue.

Palabras Claves: Carlos Duarte, Requiem para un idiota, Edicion Critica, James Grier,

Joseph Straus, Jean LaRue.
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INTRODUCCION

La edicion critica del Requiem para un idiota, surge del deseo de difundir la obra del
compositor y pianista venezolano Carlos Duarte, que dejo una obra de altisima calidad en
ambos terrenos, como pianista fue sin duda alguna uno de los artistas mas excelsos de la
escena musical venezolana de final del siglo pasado, y como compositor supo sintetizar las
influencias que tomaba de su labor como intérprete, sin perder de esta manera un estilo muy

personal.

Su Requiem fue escrito en Caracas entre marzo y mayo de 2002, en un momento en el que
Venezuela ya atravesaba una serie de cambios socio-politicos que segun testimonios de
algunos de sus amigos y colegas mas allegados (Arnaldo Pizzolante, ver entrevista en
anexo), afectaron sensiblemente el &nimo del compositor y la visién de futuro que Duarte
tenia del pais. Fueron estos sucesos sumados al deterioro en su estado de salud, los que

rodearon la creacion del Requiem.

Para el estreno de la obra Duarte llamo personalmente a sus colegas los maestros Arnaldo
Pizzolante para ser el solista en el estreno, y a Rodolfo Saglimbeni como director de la
Orquesta sinfonica municipal de Caracas, agrupacion gque finalmente estrenara la obra en

abril de 2006 en el la sala Ribas del teatro Teresa Carrefio.

La obra cuenta con una orquestacién poco usual, 8 clarinetes, 8 fagotes, 8 contrafagotes (se

estrend con 5), 8 contrabajos, coro mixto de 80 voces y piano solista. Esta orquestacion



consigue una sonoridad particular, dada la utilizacion de instrumentos de registro grave
como acompafiamiento del piano solista, el coro se integra al conjunto orquestal como un

instrumento mas, al no tener texto y cantar a manera de vocalise.

Para el presente trabajo nos apoyamos en varios elementos, siendo que la edicion conlleva
un acto critico, es decir, de juicio sobre el objeto de estudio, el texto de James Grier (2008)
La Edicion Critica de Musica sirve de sustento teodrico para llevar a cabo el acto editorial de
manera critica. Dicho acto critico se basa principalmente en el estudio arménico de la obra
que en este caso se hara a la luz de la teoria del set, desarrollada por Allen Forte y ampliada
por Joseph Straus en su texto Introduction to post tonal theory, y la comprension del estilo

musical expuesta por Jean LaRue (1989) en su libro Andlisis del estilo musical.

ANTECEDENTES

Como antecedentes se mencionan los siguientes trabajos, pues su linea de investigacion y
manera de proceder se basan en los postulados de Grier (2008) apoyados también por otras

teorias y escritos como el Andlisis del estilo musical de Jean LaRue:

Carlos Duarte: Obras completas para piano, realizado por Natalie Rojas y Leonor
Niemtschik (2003) como trabajo de grado para obtener la Licenciatura en artes de la

Universidad Central de Venezuela.

Propuesta para la edicién critica de la pieza sin titulo (L. S/T) de Juan Vicente Lecuna,

realizado por el profesor Eduardo Lecuna (2006) como trabajo de grado de maestria, se



basa en los enunciados presentados por James Grier (2008) para la edicion de la partitura

del Juan Vicente Lecuna

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, realizado por Edgar Bonilla
Jiménez y Ezequiel Rodulfo Moreno (2008), como requisito para la licenciatura en el
instituto de estudios musicales (Actualmente UNEARTE) también apoyados en los

conceptos de Grier (2008) y analisis estilistico de Jean LaRue (1989).

Propuesta de edicion critica de la obra Piezas-Estudios para piano op. 26 de Blas Emilio
Atehortla realizado por Nagdia Diaz (2010) en UNEARTE, también apoyada en los

escritos de Grier.

Propuesta para la edicion critica de Triptico Sudamericano de Beatriz Lockhart realizado
por Yda Palaveccino (2011), como requisito para optar al titulo de Magister en Musica de

la Universidad Simén Bolivar

El elemento comln a todos estos trabajos que sirven como antecedente de la presente
propuesta, es el marcado interés en dejar como legado publico un texto limpio donde los
editores, han tomado decisiones apoyadas tedricamente por los autores mencionados
anteriormente para resolver posibles problemas de lectura y concordancia de las obras
objeto de estudio. Es asi como estas obras serviran de punto de partida para concretar la

edicion de la obra Requiem para un idiota de Carlos Duarte.



OBJETIVO GENERAL:

Realizar la edicion critica del Requiem para un idiota del compositor venezolano Carlos

Duarte y de esta forma ampliar el repertorio sinfonico coral venezolano y latinoamericano.

OBJETIVOS ESPECIFICOS:

1. Establecer antecedentes del lenguaje musical del compositor del Requiem con otras

obras de su catélogo.

2. Determinar los elementos constitutivos de la obra por medio del analisis estilistico
propuesto por LaRue, usando como herramienta esencial en el apartado arménico,

la teoria del set.

3. Recopilar informacién complementaria que apoye el estudio y comprension de la
obra, como bocetos, entrevistas y obras cercanas del mismo compositor

cronolégicamente.

4. Crear un texto editado como resultado del analisis critico, que sirva como referencia

a la comunidad musical venezolana.



MARCO TEORICO

La edicion critica de la obra Requiem Para un ldiota del Compositor venezolano Carlos
Duarte, se realiza basada en los postulados del libro La edicién critica de mdsica de James
Grier (edicién en espafiol de 2008), donde nos propone un acercamiento tedrico al acto
naturalmente critico de la edicion (p. 16). En este acercamiento teorico, se presenta al
editor como un mediador entre el compositor y el publico que finalmente se beneficia de la
interpretacion de la obra (p. 13), esta aproximacién que presenta Grier en su libro, tiene
como pilares fundamentales tres vias de recolectar y clasificar la informacion o material
musical de una obra dada: 1. Lecturas correctas, 2. lecturas razonables en competencia y
3. errores claros. El paso a seguir por el editor es el de seleccionar el material que le
proporcione lecturas adecuadas y lecturas irrefutables, de este Gltimo grupo, el material
que parezca mas viable, es decir mas aceptable conforme al estilo de la obra, entraria

directamente a la categoria numero uno, lecturas correctas.

A medida que se va avanzando en la clasificacion del material de la fuente, es muy
probable encontrarnos con que ciertas lecturas cambian de estatus, de acuerdo a los
descubrimientos progresivos del acto critico. Si en principio cierto material se nos presenta
como clasificable dentro de lecturas razonables en competencia, es probable que de acuerdo
a analisis posteriores, cambie de estatus para pasar a ser corroborado como una lectura
correcta, esto es, como un material que pasaria el filtro del ojo critico del editor a la hora de
decidir que aspectos de la obra se editarian para posteriores publicaciones, siendo esto, el

fin de la edicion misma.

El constante estado de cambio en que se podrian encontrar los diferentes materiales
recolectados de una fuente determinada, hace que la percepcion del estilo de una obra por

parte del editor se retroalimente de las lecturas sucesivas y cambie a medida que se vaya



determinando el estilo de la misma, este proceso es el mismo que enriquece la accion critica
de la edicion, y a su vez, apunta hacia una intervencion mas decidida del editor hacia la
obra misma, casi llevandolo a la categoria de coautor, pues cada vez que se renueva una
obra con una nueva edicion, asume una forma distinta y se abre al pablico de una manera

diferente también, es de esta manera que se podria decir que la obra se renueva.

Teniendo en cuenta que el proceso de edicidn critica requiere de maltiples herramientas
para desarrollar su propdésito a cabalidad, se usaran para este proyecto, ademas del
mencionado texto de Grier, dos fundamentos tedricos para asumir las decisiones criticas de
lugar, estos son, el analisis estilistico que propone Jean LaRue en su texto Analisis del
estilo musical (1989), y analisis armonico propuesto por Joseph Strauss en su texto
Introduccién a la teoria postonal. (2005).

El proceso de edicion se encuentra cominmente con varias dificultades, la mas relevante
para nuestro proceso de editar el Requiem para un Idiota tiene que ver con el hecho de que
solo se dispone de una unica fuente autdgrafa y un boceto de la misma, dicho boceto se
podria tomar como una segunda fuente en el caso de que la realizacién final de la obra se

aleje sustancialmente de este.

Otra dificultad caracteristica que Grier establece en su libro, es que dentro del proceso de
analisis y clasificacion de los diferentes materiales del trabajo a editar, se puede llegar a un
punto donde no encontremos una respuesta final para los materiales clasificados como
lecturas razonables en competencia, dado que muchas de las ambigiiedades que se pueden
encontrar entre estos materiales proceden de fuentes extintas o porque las ambigtiedades

estaban presentes desde la concepcion inicial de la obra.

Ademas del analisis anteriormente citado, este trabajo presenta diversos sustentos

referenciales, entre ellos los antecedentes investigativos sobre la obra de Duarte,



procedimientos que definan el lenguaje musical empleado por el compositor en alguna de
sus obras anteriores, y entrevistas de personas relacionadas estrechamente con el creador y

su obra en el momento de su estreno.



MARCO METODOLOGICO

La presente edicion critica conlleva un proceso de conocimiento historico de las fuentes, y
un proceso critico en lo que concierne a su analisis, pues en palabras del propio Grier, cada
pieza de musica se crea bajo una combinacion Unica de circunstancias culturales, sociales e
historicas (p.26, 2008) y es por esto que la recoleccion de informacién en estos dos
aspectos se hace indispensable. Debido a la necesidad de recopilar datos de diferente
naturaleza, este proyecto se enmarca en una investigacion de tipo descriptivo cualitativo,

obteniendo un apartado de decisiones criticas que conducen a la edicion resultante.

La obra a editar serd el Requiem para un idiota de Carlos Duarte, dicha obra presenta solo
una fuente terminada, de la cual se accedi6 a su fotocopia y un boceto previo (con
multiples enmendaduras) en version reducida. Al no tener una segunda fuente real, la
filiacién estematica de la que nos habla Grier (Grier, 2008, p.61) no tiene aplicacion, por
tanto, la herramienta béasica de analisis critico sera el andlisis de estilo propuesto por Jean
LaRue en su texto Andlisis del estilo musical, cuyo analisis arménico se realizard bajo la

teoria del set, apoyado en el texto de Joseph N. Straus Introduccion a la teoria postonal.

Para llevar a cabo dicho analisis nos centraremos en dos de los elementos de la férmula
SAMeRC de LaRue (Sonido, armonia, melodia, ritmo y crecimiento) el sonido y la
armonia, por ser estos dos elementos de fuerte incidencia en la obra, mientras los demas no
presentan un aporte significativo. Se estudiard el sonido en los elementos en que se
descompone, a saber: timbre, dindmica y textura. La esencia armonica de la obra se
estudiara a la luz de la teoria del set antes mencionada. Ambos elementos tendran como
marco referencial la obra Quinteto de fin de siglo del mismo Duarte por ser esta obra muy

cercana cronoldgica y estructuralmente al Requiem.



El proceso mediante el cual se estructura este trabajo es el siguiente:

1. Recopilacién de material primario: Copia de partitura autégrafa general de
director, bocetos preliminares, particellas de los instrumentos de la orquesta, copia

de partitura general de director de la obra Quinteto de fin de siglo.

2. Recopilacion de material secundario: Bibliografia, entrevistas a colegas y amigos

relacionados directamente con el estreno del Requiem, sustento tedrico.

3. Andlisis estilistico: Siguiendo los enunciados anteriormente expuestos de Jean

LaRue, teoria del set en el libro de Joseph N. Strauss

4. Elaboracion de decisiones criticas: Capitulo destinado a exponer las

intervenciones editoriales, apoyadas en el analisis estilistico y armonico de la obra.

5. Elaboracion de la version editada: Realizacion de partitura general del director
con programa de edicién musical (Sibelius 7)

6. Resultados y conclusiones: Conclusiones y lista de errores corregidos en la edicion
del Requiem.
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CAPITULO I.

ANALISIS ESTILISTICO DEL REQUIEM PARA UN IDIOTA

Segun lo establecido por Jean LaRue, (Analisis del estilo musical, 1989, p.3), el primer
paso para abordar un analisis estilistico de una obra es el concerniente a sus antecedentes,
forjando de antemano una idea de los procesos musicales mas usuales a la obra objeto de
estudio, es decir, una obra cercana cronolégicamente, ademas proxima en recursos
instrumentales y formales a la obra objeto de estudio. En este caso se ha escogido la obra
Quinteto de fin de siglo, obra escrita en 1999 para cuarteto de cuerdas y piano, donde este
ultimo instrumento tiene un papel protagonico, que al igual que en el Requiem para un

idiota, interactia con los demas instrumentos en una suerte de concertante de camara.

Los elementos a analizar (como se describid anteriormente en el marco tedrico) estaran
focalizados en el sonido y lenguaje armonico, por ser esta obra de una evidente inclinacion
hacia las texturas y colores arménicos, atendiendo dos de los elementos de la formula
SAMeRC, establecida por LaRue, que en este caso servird como referencia para la

comprension de los elementos utilizados por Duarte en la construccion de su obra.
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RASGOS ESTILISTICOS DE LA OBRA

La obra Requiem para un Idiota representa un reto en muchos aspectos a la hora de su
andlisis, su lenguaje arménico, su orquestacién y su forma, no se pueden clasificar
facilmente en los parametros existentes. La obra esta construida en un Gnico movimiento,
con episodios de protagonismo del piano, denominados cadenza, estos pasajes no presentan
las tipicas muestras de virtuosismo solista tan frecuentes en los conciertos, estas cadenzas
definen un poco la forma de la obra marcando la entrada de un nuevo elemento motivico o

la variacion de una idea anteriormente presentada.

A continuacion se procede a analizar la obra bajo los parametros de Jean LaRue, usando el

sonido y la armonia como ejes centrales para comprender su estilo.

Sonido

En el Requiem para un Idiota el sonido es un factor determinante en el desarrollo de la
obra misma, la escogencia instrumental que hace el compositor es una de las improntas mas
distintivas de esta pieza. Para Jean LaRue (1989, p. 18), los elementos constitutivos del
sonido son el timbre, la dinamica y la textura-trama, y en el Requiem estos elementos se
entrelazan para obtener un sonido caracteristico que termina distinguiendo a la obra, junto

con los otros elementos del grupo SAMeRC.

Desde el inicio del Requiem, el compositor nos deja claro que el coro de 80 voces que
demanda la obra, se integra al ensamble como una fuerza instrumental, mas que como una
tipica agrupacion coral, pues durante la obra completa, el coro “canta” vocalisos sin
presentar ningun texto, construyendo un crescendo por agregacion de voces, como se

aprecia en la figura. 1.1, (incluyendo fagotes, contrafagotes y contrabajos) hasta llegar a un
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molto ff al final de la segunda entrada del coro en el c. 15 que precede la primera aparicion

del piano en el c. 18.
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Fig 1.1 Ejemplo de crescendo por agregacion de voces.

Este crescendo por agregacion se circunscribe en la categorizacion de dinamica que nos
brinda LaRue, como uno de los factores que aportan al sonido caracteristico de una pieza
musical, en este caso, no necesariamente por signos escritos como forte o piano, sino por
nuevos elementos sonoros que se insertan al pasaje en cuestion, Jean LaRue (1989) lo
define de la siguiente manera: “...Sin embargo, en tanto que categorias analiticas del estilo,
las dindmicas deben incluir todos los aspectos de intensidad sonora, todos los matices
implicitos en la inflexion musical, sin importar si son indicados por signos especificos o
no” (p. 19)

Otra textura recurrente en la obra de Duarte es la homofonia como acompafiamiento, el
siguiente ejemplo (fig. 1.2) ilustra un segmento de la pagina 19 del manuscrito, el compas
152, donde el piano desarrolla un pasaje de polifonia oculta en emiola, donde las dos

Gltimas notas de cada tres semicorcheas descienden croméaticamente, mientras la mano
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izquierda dibuja un bajo que alterna las armonias de Mib menor cada dos compases y en
medio de ellos aparece una secuencias de quintas y después un acorde de Fa mayor. Todo

esto sucede mientras el coro acompafia con una secuencia de 4 acordes, que se repiten.
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Fig. 1.2 Acompafiamiento homofénico del coro, el piano desarrolla un pasaje virtuosistico.

Asi mismo el compositor utiliza una textura de acompafiamiento similar en su obra
Quinteto de fin de siglo, en este caso es el cuarteto de cuerdas quien acompafia al piano en
un pasaje similar, y en el piano encontramos un pasaje analogo al anteriormente presentado
en el Requiem, aunque en este caso la armonia del acompafiamiento homofonico de las

cuerdas es un poco mas estatica, al igual que los cambios armonicos en el piano, lo anterior

lo apreciamos en la figura 1.3
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Fig. 1.3 Textura homofonica en las cuerdas en la obra Quinteto de fin de siglo.

Otra caracteristica importante en el sonido del Requiem es el timbre, tal como lo indica
LaRue (1989, p.18) este tiene cuatro factores que lo caracterizan a saber; “eleccion de
timbre, dmbito, frecuencia de contraste e idioma”. Este atributo junto con el color

arménico, es precisamente el que le otorga en gran medida, identidad a la obra.

En el compas 69, el piano despliega una idea (motivo melddico) musical cuyo contenido
arménico (cc. 69 y 70) es representado por la forma prima (012369). Como se aprecia en la
figura 1.4, a continuacion el coro enfatiza la idea anteriormente expuesta por el piano en
los compases 77 y 78, pero esta vez utilizando como contenido arménico la forma prima

(0123568) como se ven en la figura 1.5.

En términos mas convencionales, cabria decir que la entrada del coro en el compés 77y 78
presenta un pasaje bitonal, donde los bajos cantan en un divisi a 3 un acorde de Mib menor,
y el resto de las voces un Fa mayor, con algunas alteraciones. Lo anterior muestra una
clara intencion de reorquestar el pasaje expuesto por el piano, coloreandolo con un coro

mixto
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Comparando las formas primas de ambos elementos, claramente vemos que comparten la
misma relacion intervalica en sus 4 primeras alturas asi: (0123) dando como resultado una

pequefia escala cromatica comudn a ambas colecciones.

Fig. 1.4 ldea musical expuesta por el piano, contenido armonico (012369).

e e T o o e .
o = L P p s ey = — o T,
— =5 T —
b Nl |
1l

s e = — = s s '&l—l_]_- - 3 N
o 2 = + + 3 —q';v'>" S B | !“-:-A—’T",':?—F.‘= >
|4 — ——— — —— S

>

$ ¥ 1
" — - -~ ! v 1 ¥
DLV, — e L —_— e T T e~ Nl

@' —— = = o 4 = 1

Fig. 1.5 Reorquestacién de la idea del piano, version coral, forma prima (0123568).

A continuacion veremos otro ejemplo de cambio en la emision vocal en el coro como
recurso para cambiar el color sutilmente. Después de concluir un pasaje de marcada
tendencia tonal que presenta una fanfarria de los clarinetes y fagotes tocando un acorde de
Fa mayor sobre una linea de Re en el contrafagot, teniendo asi una forma prima de (0358),
este acorde es duplicado por el coro, que en el compéas 400 cambia la emision a boca chiusa
con una indicacion al lado del compas asi: “BOCA CHIUSA Con la lengua como p. ej. Al
decir AN. Este ejemplo aparece plasmado en la figura 1.6.
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Fig. 1.6 Cambio de color en el coro como efecto timbrico.

Este tipo de cambios de color los encontramos de manera mas recurrente en su quinteto,
donde el compositor usa diversos elementos como sordinas y glissandos para las cuerdas,

como en los compases 132 y 133 que nos muestra la figura 1.7
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Fig. 1.7 Efectos timbricos en las cuerdas, uso de glissandos y sordinas.
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Armonia:

En adelante se iran presentando las diferentes colecciones que a criterio de esta edicion,
definen el estilo de la obra, muchas veces nuevas colecciones coinciden con nuevo material
motivico, mostrando asi una intencion de generar forma por segmentacion de ideas, LaRue
(1989) lo plantea en los siguientes términos: La armonia proporciona igualmente
importantes y definidas contribuciones a la forma, puesto que puede clarificar tanto las
articulaciones como los tipos de continuacion mediante una amplia gama de

procedimientos graduales, sutiles pero inequivocos, (p. 37).

Conjunto 1: Al inicio de la obra, el compositor nos muestra una de las tendencias
arménicas que predomina a lo largo del discurso musical, se trata de la ambivalencia tonal.
En los primeros 6 compases nos encontramos con un acorde formado secuencialmente por
las voces del coro, el cual alcanza una triada mayor La bemol mayor (037) en la entrada de
los tenores, pero tan pronto entran los bajos, reforzados por los fagotes, contrafagotes y
contrabajos, encontramos un tetracordio que da lugar a un acorde que genera dos tipos de
lectura. La primera podria ser un acorde menor con séptima menor, la segunda lectura, por
la cual se inclina esta edicion, es la de bitonalidad por yuxtaposicion de un acorde de Re
menor y Fa mayor, lo anterior debido al uso recurrente en la obra de este tipo de
construcciones acordales sin preparaciones funcionales que anticipen de alguna manera este
tipo de acorde. Esta coleccion de alturas da como resultado la forma prima (0358), en este
caso los dos acordes yuxtapuestos tienen dos alturas en comuan, Fa y La, lo que hace menos
evidente la bitonalidad, mas adelante encontraremos entidades sonoras que comparten una

sola nota y otras que no comparten altura alguna.

En la figura 1.8 se aprecia el material arménico con forma prima (0358), Re menor con

séptima menor Re menor-Fa mayor primera idea armoénica de la obra.
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Fig. 1.8 material armonico de los 6 primeros compases, (0358)

Conjunto 2: La siguiente coleccion arménica (fig. 1.9) refuerza la idea del uso recurrente
de la ambivalencia tonal por parte del compositor, a partir del final de la “frase” anterior en
el compas 6, los fagotes, contrafagotes y contrabajos, sostienen un do (segunda linea
adicional inferior clave de fa) que sirve como enlace armonico para el siguiente conjunto de
alturas, la cual alcanza su estado final en el compasll, segunda pagina del manuscrito,
formando un doble acorde si bemol menor-fa mayor, pero esta vez con un grado de
disociacion mayor al tener ambos acordes s6lo una nota en comun, fa, las notas anteriores a
la formacion de este acorde seran consideradas como notas de adorno, accesorias para
alcanzar un enunciado arménico. EIl anterior conjunto da como resultado la forma prima
(01348) tras un retardo de los fagotes, contrafagotes y contrabajos que alcanzan la altura si

bemol una negra antes del compas 11.



19

L2 2

/
e e —
_
—_———e ——— e

00— =
tetardoide slineadelboioporsemitgno | | & ———
\.-.-;.-:.- ...... ﬁ.;

9 <==:_=. e ey
=~ - | —— |
BN = e e ———
5 __E_E__'= =
o e —— R — | — D —— ~—_—

— = L e

- L
he( IE—‘*—_.—‘===.—.====¥1=

—_— e e eee————————
—_—————— ———— : e ——

Coleccién armdnica ambivalente
Bb menor-Fa mayor (01348)
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Fig. 1.9 Muestra la coleccion (01348).

Conjunto 3: La primer entrada del piano en la obra aparece en el compés 18, presenta una

forma prima (01347) una coleccion armonica casi exacta del caso anterior, siendo de esta

manera un subconjunto de este. En este pasaje el piano insinda brevemente dicho

contenido armdnico haciendo uso de fuertes contrastes dindmicos como apreciamos en la

figura 1.10.
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Fig. 1.10 Primera entrada del piano forma prima (01347)
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Conjunto 4: Se trata de la construccion escalonada de un acorde por parte del coro a partir
del compas 34, el resultado es una compleja sonoridad cerrada, a manera de cluster, en una

secuencia de tonos enteros y semitonos que da como resultado una escala octatonica con la

forma prima (0134679) como se aprecia en la figura 1.11.

LENTO

Fig. 1.11 Construccion de acorde sobre escala octatonica (0134679) cc. 34-37.

Conjunto 5: En este segmento que comienza en el compas 43 y termina en el 53, nos
encontramos con varios elementos combinados, por un lado lo que podria llamarse un
acorde pedal (tenores, bajos y fagotes) con forma prima (037) y dos lineas melddicas que
interactlan en un movimiento en espejo en los primeros 6 compases a cargo de las voces de
sopranos y contraltos, donde a partir del compas 49 la linea inferior es un subconjunto de la
superior como se aprecia en la figura 1.12, la linea de las sopranos (azul) esta construida

con una forma prima (012345679) mientras que las contraltos presentan una coleccion

representada por la forma prima (012345).
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Fig. 1.12a Sopranos y contraltos desarrollan movimiento en espejo los 6 primeros cc.

Cabe resaltar que para la actual edicion el segmento anteriormente mostrado presenta lo
que podriamos llamar el primer motivo melddico de la obra, creado por la linea de sopranos

y contraltos como se aprecia en la figura 1.13, con una forma prima (013467).
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Fig. 1.12b primer elemento melddico cc. 43-44 (013467).
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Conjunto 6: En el compas 54 aparece la primer cadenza del piano que mencionabamos al
inicio de este capitulo, el piano despliega dos semifrases de dos compases (cc.54-57), con
las siguientes formas prima (0234568) y (0123457), como se muestra en la siguiente figura.
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Fig. 1.13 Primer cadenza del piano cc. 54-57.

Estas dos semifrases estan estrechamente relacionadas, la linea superior del piano esta

exactamente transportada a una relacion T2 superior, no asi con la linea inferior que difiere

en sus intervalos como se aprecia en la figura 1.14, sin embargo, ambas semifrases guardan

una relacion de contorno por la direccion que toman sus elementos. Otra relacion

interesante entre ambas semifrases es que al invertir la forma prima de la segunda e igualar

a cero, obtendremos una forma prima (0234567), casi un subconjunto de la primera,

excepto por su ultimo elemento.

Conjunto 7: El siguiente ejemplo (cc. 62-65) muestra nuevamente una cercana relacion

entre las dos semifrases que contiene, ademas de mostrar relacion con la primera semifrase

de la coleccidn anterior, teniendo todas como forma prima (0234568) como se aprecia en la

figura siguiente.
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Fig. 1.14 Compases 62-65 de la 12 cadenza del piano.
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Conjunto 8: En el compas 68 nos encontramos con una seccion en la obra donde el piano
introduce nuevo material motivico, esta idea musical se desarrolla en 9 compases, de los
cuales tomaremos los 3 primeros por encerrar estos compases una idea musical completa.
Dicho conjunto encontrado en los compases 68-70 presenta una forma prima (0123469).
Podemos observar claramente la intencion de bitonalidad del compositor al reservar a la
mano izquierda un invariable acorde de forma prima (037) re menor, invariable, y a la
mano derecha una coleccion que incluye en si misma la forma prima de la mano derecha,
mas el resto de las alturas que conforman la coleccién mencionada en la cuarta linea de este
parrafo. Los cc. 71-75 tomando ya solo las alturas excluyendo el re menor (por ser

invariable en el resto del pasaje), presentan una forma prima (013468T).
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Fig. 1.15 Intencién bitonal en el piano.

Conjunto 9: En el siguiente fragmento encontramos otra intencién bitonal por parte del
compositor, en el compas 77 el coro presenta una variacion de los compases 69 y 70 del
piano. EI compas 77 nos muestra una marcada diferenciacion de ambos conjuntos tonales
en un mismo pasaje, mientras los bajos apoyados por los fagotes tocan un acorde con forma
prima (037) mi bemol menor el resto de las voces del coro canta un fragmento centrado
alrededor de fa mayor (037). Ambos conjuntos juntas forman una super conjunto (023679)

como apreciamos en la siguiente figura.
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Fig. 1.16 Variacion del coro al pasaje anterior del piano, bitonalidad.

Conjunto 10: En el compas 88 las voces de las contraltos y sopranos presentan
nuevamente un acorde de mi bemol menor, contrastando esta vez (a diferencia de la
coleccion anterior Mib menor/Fa mayor) con un acorde de Do mayor en los contrabajos y
fagotes, el resultado de ambos conjuntos juntas dan como resultado una forma prima
(013479) (fig.1.17a). Pero mas alld de ver la similitud entre ambas conjuntos bitonales,
encontramos que ambos comparten la propiedad de ser inversamente simétricas, como se
aprecia en las figura 1.17b y 1.17c, haciendo un paralelo con la literatura estariamos
hablando de palindromos musicales que se leen igualmente hacia adelante y hacia atras.
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Fig. 1.17a Coleccion bitonal (013479)

Fig. 1.17b Conjunto inversamente simétrico Do mayor = @mi b menor = @Ejes si-fa.
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Fig. 1.17c Conjunto inversamente simétrico fa mayor = @ mib menor = @
ejes do sostenido/re-sol/La b

Como lo establece Joseph Strauss en su libro Introduction to Post-Tonal Theory, ( 2005, p.
133) la sensacion de centricidad es comiunmente usada por los compositores para dar una
sensacion de balance a determinados pasajes musicales, aqui encontramos el segmento
hallado entre los compases 77 y 91 donde dos colecciones predominantes poseen simetria
inversa, dejando en claro la intencién del compositor por emparentar ambas colecciones en

un sentido menos evidente para el oido, pero méas profundo en el anélisis.

Conjunto 11: En este fragmento del compéas 92 al 97, el piano expone un conjunto con
forma prima (0123467), bastante similar a la encontrada en el compas 68 (0123469).
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Fig. 1.18 pasaje del piano forma prima (0123467).
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Coleccion 12: Encontramos en el compés 121 una nueva entrada del coro que se asemeja
un poco al inicio de la obra, acompafiado esta vez solo de los contrabajos, este pasaje se
prolonga hasta el compas 125 con una forma prima (02368) desde el compas 123 al final

del pasaje.
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Fig. 1.19 Coleccidn del coro y contrabajo compases 121-125 forma prima (02368).

Conjunto 13: En el compéas 144 encontramos un acorde de forma prima (01347), cuyas
caracteristicas sonoras recuerdan un poco al conjunto del compas 88 (013479), esto se
debe a que el primero es un subconjunto del segundo. Pero este punto en la obra que
pudiéramos denominar cadencial, tiene una relacion directa con la coleccion del compas 18,
donde el piano solista (fig. 1.10) hace su primera aparicion, también con forma prima
(01347). Luego del mencionado acorde del coro, el piano lo repite un compéas después

como se aprecia en la figura 1.20.
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Fig. 1.20 Acorde cadencial por su recurrencia (01347)

Conjunto 14: En el compés 147 nos encontramos con una coleccidn que armonicamente se
presenta por primera vez en la obra, con forma prima (1368), ademas sirve de preparacion
a la entrada del piano en un pasaje virtuosistico para el ejecutante, el cual sera recurrente en

la seccidn media de la obra.
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Fig. 1.21 Acorde preparatorio de la seccion virtuosistica del piano solista.

Conjunto 15: En esta nueva seccién de la obra, el piano desarrolla un largo pasaje con
escritura de alta dificultad técnica a partir del compas 152, mientras el coro y los
contrabajos sostienen un acorde de forma prima (0247) cada dos compases, el piano tiene
una figura de polifonia oculta en hemiola en la mano derecha con una alta recurrencia de la
forma prima (01234) escala cromética como subconjunto de otras conjuntos, asi mismo
encontramos un acorde que contiene ambas modalidades, mayor-menor en un solo conjunto
con forma prima (0347) en el coro y contrabajos c. 157, y la forma prima (01458)

igualmente en el coro y contrabajos en el compés 155.
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Fig. 1.22 Colecciones alternadas en el coro y el piano solista.

Conjunto 16: Nuevamente una intencion bitonal del compositor en el coro y contrabajos,
ademas del piano, esta vez por la unién de dos conjuntos re menor y mi mayor en el compas
166, dando como resultado un conjunto con forma prima (023679), de idénticas

caracteristicas a las del conjunto del compas 77 mostrado en la figura 1.16.

—Jev s crese.
>

Fig. 1.23 Coleccion bitonal (023679).
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Conjunto 17: Una vez mas otra muestra de bitonalismo en la armonia acompafante del
coro y los contrabajos en el compas 170, los acordes de do sostenido menor y mi b menor

con una forma prima (023579), similar a la anterior.

Fig. 1.24 Coleccion bitonal (023579).

Conjunto 18: En el compéas 211 nos encontramos con un acorde cuya conjunto se nos
muestra por primera vez, se trata de un acorde en el coro y contrabajos que sigue en esta
seccion de virtuosismo del piano, presenta una forma prima (012578) como se aprecia en la
figura 1.25.

§€C\’ESC . eoco

- (012578)
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Fig. 1.25 conjunto (012578) del coro y contrabajos, (re menor + acorde X 4as)



32

Conjunto 19: El siguiente conjunto, se presenta como un subconjunto del mostrado en el
conjunto 14, se trata nuevamente del acompafiamiento del coro y los contrabajos en el
compas 216 (Fig. 1.26), esta vez con una clara formacion armonica de fa menor en los
bajos y contrabajos y tenores, y en las contraltos y sopranos fa sostenido, si y sol sostenido,
todo junto forma el conjunto (01367), con la particularidad que desde el compéas 203 hasta
el 255, el divisi superior de las sopranos canta lo que llamaremos un pedal melédico (como

oposicidn al tipico pedal arménico en los bajos).

éecresc. eoco cresc. peco

_————_Divisi superior de las sopranos, a manera de pedal melddico -

- - *”(’Lﬁﬁi

== ==C=—=—— *i,*r —— -
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ﬁt

Secrﬁsc . peco

T - = e

Fig. 1.26 Conjunto (01367) del coro y contrabajos, pedal melédico en sopranos.

Conjunto 20: En el compas 279 (al igual que en los compases 213 y 262), nos
encontramos con un conjunto que por su forma prima y por consiguiente su sonoridad,
aparece como un acorde poco frecuente en la obra. Se trata de la conjunto (01469), dos
acordes mayores superpuestos con una nota comun, y manteniendo el do en el bajo

tendriamos (01478) como se muestra en la figura 1.27 a continuacion.
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Fig. 1.27 conjunto bitonal (01469) y (01478) con el bajo en do.

El pasaje comprendido entre los compases 280 y 317, es basicamente una exposicion de
acordes que acompafan al piano solista en una nueva demostracion de velocidad y sutiles
cambios armdnicos y de figuras. Acordes como (0247) c. 280, (013468) ¢.308 aparecen

antes en la obra o son subconjuntos de otros conjuntos anteriormente presentados.

Conjunto 21: La siguiente seccion se mueve alrededor de un conjunto que aparece en
escena nuevamente, se trata de (0247), que como en el compas 152 se presenta como un
acorde de mi bemol menor con 42, dicho conjunto lo sustentan los fagotes y contrafagotes
(c.307), cuyos elementos (notas) van desapareciendo hasta quedar el mi bemol solo en el

compas 325 como se muestra en la figura 1.28.
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Fig. 1.28 Conjunto (0247) en fagotes y contrafagotes.

Conjunto 22: Una nueva aparicién de la forma prima (01458) en la utilizacion de los

acordes re menor y si bemol menor en el compéas 329 por parte del piano que ademas utiliza

otras alturas como parte del discurso musical, pero siguiendo las recomendaciones de

LaRue (1989) nos quedamos con los elementos estructurales y no con los ornamentales. La

validez de este conjunto se ratifica en el compas 333 con la entrada del coro.
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Fig. 1.29 Conjunto (01458) comun al piano y el coro en cc.329 y 333.
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Conjunto 23: El siguiente conjunto (c.340) se presenta por segunda vez en la obra (1?2 vez
en el compas 28 no presente en este analisis), se trata de la forma prima (0258) que cantan
las sopranos, contraltos y tenores, retomando el motivo melddico del compas 77 (Fig. 1.17)
variado ritmica y armdnicamente. En esta oportunidad las voces estdn acompafiadas de los
fagotes, contrafagotes y contrabajos y un acorde conclusivo del piano, tal y como aparece

en la figura 1.30a.

Fig. 1.30a conjunto (0258).

En el compéas 344 nos encontramos con el mismo conjunto anterior pero esta vez en su
version T1, traspuesto 1 semitono superior como se aprecia en la figura 1.30b, dando de
esta manera la sensacion al oyente de realizar una progresion armoénica por semitono

ascendente.
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Fig. 1.30b (0258) T1 Progresion armonica ascendente por semitono.

Conjunto 24: En el compas 349 nos encontramos nuevamente con el conjunto (01478),
gue no sélo se muestra recurrente en la obra, sino que nuevamente se trata de un acorde

inversamente simétrico, con la altura re (en verde) como altura comin a ambas colecciones.

Fig. 1.31a Simetria inversa de la coleccion (01478) c. 349, acordes de si menor y si b.
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Fig. 1.31b Conjunto (01478) en el score.

Conjunto 25: El siguiente conjunto se prolonga desde el c. 362 hasta el 395, se trata de una
forma prima que reine un conjunto (0134689) de re menor y un acorde construido por

quintas como apreciamos en la siguiente figura.

SEMPEre Cresc. poco a poco

Acorde por quintas
SEmMpEre Cresc. eoco qeoco

(semuno Sempre pid
_

stmprs,_erese. goco 0 poce

= ——
Lo

Fig. 1.32 Conjunto bitonal (0134689).
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Conjunto 26: Nos encontramos con un punto climético en el compas 396, donde un tutti de
toda la orquesta y coro, coronado en el registro agudo por los clarinetes a manera de
fanfarria, entonan un acorde de forma prima (0358), que claramente muestra ser

inversamente simétrico, contando los intervalos desde la primer altura a la Gltima y

viceversa.
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Fig. 1.33 Punto climético con forma prima (0358).

Conjunto 27: Aqui (c. 400) nos encontramos con una recapitulacién de la primera entrada
del piano, aunque esta vez con una pequefia variante que modifica su forma prima, en esta
seccion las los cuatro primeros compases duplican en extension a la version original en el
compas 18, dando una sensacion de ampliacién, y el mi que aparece en el c. 408, es una

variacion que en la exposicion es un fa, dando como resultado una forma prima en el piano

de (02458).
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Fig. 1.34 Variacion de 12 entrada del piano (02458).

Conjunto 28: El siguiente episodio que inicia con las voces de tenor y contralto en el
compas 411, plantea una interesante progresion. Las dos primeras semifrases (dos
compases cada una) estan relacionadas entre si por una distancia T2, y la tercera semifrase
esta construida en 4 compases (sumatoria de las dos semifrases anteriores), a una distancia
T1 de la semifrase anterior. Pero las relaciones no terminan alli, la forma prima de las
primeras dos semifrases es (01245) y la forma prima de la tercera es (0124568), como
podemos ver las dos primeras semifrases son subconjuntos de la tercera. Aqui nos
encontramos con un procedimiento que plantea una sintesis musical en muchos niveles,
como una conclusién a un enunciado anterior. Todo esto como preparacion a la cadenza 4

del piano solista.

@ <‘Lf> (0124568)
01245) , (01245) sz —

Fig. 1.35 Progresion y sintesis de contenido de alturas: (01245) y (0124568).

Conjunto 29: La cadenza namero 4 (c. 420) tiene como particularidad el uso de un ostinato
armonico, del cual se desprenden las demas alturas, que para este proposito consideraremos
como no estructurales, se trata de la forma prima (014579), dicha forma prima esta
contenida (subrayado) en los demés conjuntos a lo largo de la pagina 53 del manuscrito
como se aprecia en la figura 1.36.
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Fig. 1.36 Ostinato (014579), presente a lo largo del pasaje.

Conjunto 30: A partir del compas 462, el tutti orquestal acompafia al piano con dos
acordes hasta el compas 483, antes de la reexposicién. EI primero es un acorde de forma
prima (013468T), como resultado de la combinacién de tres triadas, sol, la y re menor.
Como se aprecia en la siguiente figura, todo esto acompaiia al piano en una de las
intervenciones virtuosisticas del solista, retomando el piano la misma figura del compés
158. En el compas 469 tenemos el mismo acorde pero con un cambio en su disposicion. El

segundo acorde aparece en el compas 473, con forma prima (0234679).
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Fig. 1.37a Acorde (013468T) de acompafiamiento al piano solista.

Fig. 1.37b Acorde (0234679).
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Conjunto 31: Aqui nos encontramos con la reexposicion del inicio de la obra, la formacion
de un acorde de manera escalonada con variaciones instrumentales y arménicas que dan

como forma prima (0358), conjunto que claramente presenta simetria inversa.
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Fig. 1.38a Reexposicion del inicio, forma prima (0358).

Este episodio se repite igual que al inicio 2 veces, con formaciones armdnicas diversas,
como se aprecia en las siguientes figuras, la primera repeticion de este acorde escalonado
finaliza en el compas 492 con una forma prima (01358), y la segunda repeticion finaliza en
el compas 496 con una forma prima (0148), dandole paso a la ultima intervencién del piano
solista en un accelerando del acorde (01347) antes de llegar al acorde con el que concluye

la obra.
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Fig. 1.38c segunda repeticion del acorde escalonado (0148), piano (01347).

Conjunto 32: Se trata del acorde conclusivo de la obra que cierra después de la dltima
intervencion del piano en sus acordes a manera de ostinato. Se trata de un poliacorde de mi
bemol menor-re bemol mayor que da una forma prima (024579), la cual también es

inversamente simétrica, prolongando dicho acorde por 19 blancas.



44

53] 6
Pio LENTO &8

Fig. 1.39 Acorde final, poliacorde (024579) inversamente simétrico.

Quinteto de Fin de Siglo como referencia armonica:

Como lo mencionamos al inicio de este capitulo, usaremos algunos fragmentos de la obra
Quinteto de fin de siglo de Duarte para comparar el lenguaje utilizado en esta y en su
Requiem, encontrando asi puntos armonicos comunes que corroboren nuestras
intervenciones editoriales en el capitulo siguiente. Para este fin presentamos a continuacion

ejemplos ilustrados del lenguaje armonico del quinteto de Duarte.
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Caso 1: Aqui nos encontramos con una formacién arménica donde una triada tiene un
elemento cromatico “extrafio” y le da cierto caracter enrarecido. Se trata del compas 16 de
manuscrito original del quinteto, un acorde de Mi menor con Mib en el violoncello, con
forma prima (0148). Esta misma formacion armonica la encontramos en el compas 496 del

Requiem que se muestra en la figura 1.38c.

A N ALY

Fig. 1.40 Acorde con forma prima (0148) triada con elemento cromatico agregado.

Caso 2: En este nuevo caso nos encontramos con dos colecciones en un solo compas, se
trata de (01469) que presenta en el piano un Mi menor con un agregado de Re y La
bemoles, y en las cuerdas tenemos una coleccion (01347), acorde mayor menor, en este
caso Si. Ambos conjuntos estan presentes en el Requiem, la primera aparece en el compas

279 ilustrada en la fig. 1.28, y el segundo en el compas 496 en la figura 1.39c.



46

I—(?ﬁ}: ' :7{—7 i(;-’};: ==t ;f;:’;;{;#);' =
—~ —t . =L
fj_ﬁf—l’mlgz‘n f e —J~—

et (}) - 7_’*7 ,(7-) ’7';’,7,’,? s = = ’,)*’i;ii e

1

Fig. 1.41 Conjuntos recurrentes en ambas obras, (01469) y (01347).

Caso 3: En la primera mitad del compas 90 del quinteto nos encontramos con un habito
armonico recurrente en la obra de Duarte, se trata de la yuxtaposicion de dos acordes, uno
mayor y otro menor a distancia de una segunda mayor, en este caso tenemos si bemol
menor y do mayor, dando como resultado una forma prima (023679), la cual encontramos
repetidas veces en el Requiem, como por ejemplo en el compas 77, lo anterior lo
encontramos en la figura 1.16. Si leemos atentamente esta formacién arménica, nos damos

cuenta que también es inversamente simétrica.
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Fig. 1.42 Combinacion bitonal con forma prima (023679).

Caso 4: Se trata de una nueva combinacion armonica, esta vez aparece en el compéas 331,
tenemos un acorde de la menor y mi menor en ambas manos del piano ademas un mi menor
en las cuerdas, el resultado es un acorde con forma prima (01358) que también
encontramos en el compas 496 como acorde construido escalonadamente en la reexposicion

del inicio del Requiem.

Fig. 1.43 Mi menor + la menor (01358).



Conclusién arménica por secciones:

Vista General Requiem para un Idiota:
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Fig. 1. 44a Gréfica de los conjuntos recurrentes a los largo de los 500 compases de la obra.

La figura anterior 1.44a muestra la recurrencia de 4 clases de acordes diferentes a lo largo

de los 500 compases de la obra, divididos en 4 secciones, los cuadrados azules representan

tetracordios, los pentdgonos verdes pentacordios, los hexadgonos amarillos hexacordios, y

los octagonos rojos representan heptacordios. A continuacion se detalla cada una de las

cuatro secciones y se especifican las colecciones recurrentes encontradas con su forma

prima y demas caracteristicas a manera de conclusion arménica.

. = (0358) x3, (0258) x 3, (0247) x4

. = (01347) x3, (01368) x3, (01458) x2

O = (013467) x2, (023679) X2

O = (0234568) X3, (013468T) x2



Introduccion y primera seccion:

(0358)
C.6S.I.

Fig. 1.44b Recurrencia de conjuntos en la primera seccion.

(01347)
c.18-23

(0258)
c.28

Segunda seccion:

(023679)
c. 166 .1
(01368)

c. 152

(0247)
c. 152

Fig. 1.44c Recurrencia de conjuntos en la segunda seccion.
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p34568) |(013468T)
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¢. 49-50, 54-55, 63-63
(013467) (023679)
c.445.1. c.77S.1.

(0247)

c. 203

49

01368)

(0247)
c. 307
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Tercera seccion:

(01458)7(01458)
€. 329 Ac333

(0247) (0258)(0258) (0358)
c.318 c. 340 |¢. 344 c. 396 S|I.
c. 318

Fig. 1.44d Recurrencia de conjuntos en la tercera seccion.

Cuarta seccion y coda:

(013468T)

c.462 S.I.
(01347)
c.496

0358)
c. 488S.1.

Fig. 1.44e Recurrencia de conjuntos en la cuarta seccion y coda.
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CAPITULO I11.

AUTOGRAFO DEL REQUIEM PARA UN IDIOTA A SER
INTERVENIDO EN EDICION

Como queda expuesto en el marco tedrico, la presente intervencion editorial se regira por
los lineamientos de James Grier en su texto La edicion critica de musica. En dicho texto
aparece una diferenciacion clara entre tres tipos de materiales a saber: Lecturas correctas,

lecturas razonables en competencia y errores claros.

Por obvias razones esta edicion se centrara en el material que necesite una intervencion
editorial acorde a los planteamientos de estilo analizados en el capitulo anterior, a manera
de ejemplo se citara un caso de lecturas razonables en competencia, dado su estado efimero
de dualidad (correcto/incorrecto) pues finalmente al editor tener que catalogar dicho

material como correcto o incorrecto, dejaria de ser material razonable en competencia.

Es importante resaltar que el manuscrito del Requiem para un idiota de Carlos Duarte,
realizado por él mismo, es un documento finamente elaborado, con un rigor y detalle al
mejor estilo de los amanuenses musicales de la Europa del siglo XVIII. Los casos a
intervenir editorialmente encontrados en el presente trabajo, son de diferentes naturalezas
como omisiones de alteraciones, posicionamiento incorrecto de indicaciones de matices,
ambigliedad en medidas de compas, etc, pero al no tener un nimero realmente elevado de

fallos de cada tipo, se intervinieron todos bajo un solo concepto, errores claros.



52

Errores Claros

A continuacion se presenta una serie de materiales catalogados como errores claros a ser
intervenidos editorialmente, atendiendo a una de las categorias que Grier describe en su
libro (p. 34). Dicho material presupone errores que no dejan duda al editor para su
posterior correccién. Al ser reducido el numero de errores claros, se procederd a
catalogarlos a todos en un mismo cuerpo editorial, sin hacer diferenciacion del tipo de
errores que representan, medidas de compas, omision de alteraciones, posicionamiento de

matices, etc.

Caso 1: En los compases 13 y 14 del manuscrito, Duarte le escribe a los contrafagotes
un pasaje que lo lleva al La tercera linea adicional inferior en la clave de fa, dicha nota
no es posible en el instrumento, salvo raras excepciones encontradas en instrumentos de
campana ampliada (Il controfagotto, storia e tecnica, ed. Ricordi, Milano), ademas el
instrumento es usado junto con el contrabajo en la misma octava (sonido real octava
baja) durante toda la obra cuando tocan la misma altura , y sélo en este pasaje distan de

una octava en su escritura, es por esto que en la edicidn se igualara con el contrabajo.

co i Rt A

Fig. 2.1 Escritura del contrafagot una octava inferior de los contrabajos.
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Caso 2: En el compés 43 del manuscrito nos encontramos con un instrumento que
aparece en la mitad de la pagina sin anunciarse, se trata sin duda del fagot o contrafagot
por tratarse de un pentagrama ubicado arriba del coro (lugar asignado para las maderas
en el score) en clave de fa. La Unica manera de constatar cuél de los dos era el
instrumento fue comparando las particellas y encontramos que se trataba del

contrafagot. A continuacion se aprecia la ausencia de la clave.
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No se aprecia el instrumento que
entra en el compas 43.
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Fig. 2.2b Compas 43 de la particella del contrafagot que ratifica la decision anterior.
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Caso 3: En la pagina 10 del manuscrito, compas 86, se presenta un pasaje donde la
ausencia de un becuadro se hace notoria por la manera escogida de sefalar las

alteraciones, en la siguiente figura se ilustra claramente.

e-o &%%w ot W S ,ﬁ._f,,'.\:*?,_,:_g?gé o '.Q«‘io
L i
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Pasaje con notacién de alteraciones tradicional, el la bemol del 4° tiempo no es
cancelado por el respectivo becuadro en el la de la misma altura del 7° tiempo.

Fig. 2.3 Compas n° 86 pagina 10 del manuscrito “Cadenza 2a”

También observamos que los acordes formados en el 7° y 8° tiempos del anterior
compas (a manera de progresion arménica descendente) (Fig. 2.3) son del tipo (048),
por esta razon se justifica mas aln la necesidad de un becuadro para el la del 7° tiempo,
de lo contrario tendriamos un acorde sobre el 7° tiempo del tipo (037) que le restaria
consistencia a la progresion de acordes del tipo (048) triada aumentada, teniendo en
cuenta que se ratifica el bemol en la siguiente semicorchea, no nos deja duda la
inclusion de este pasaje dentro de la categoria de errores claros. Lo anterior tomando el
pasaje completo como una trozo claramente bitonal, dada la armonia de mi bemol
menor de la mano izquierda del piano que se prolonga a lo largo de 7 compases (81-87)
a manera de ostinato armanico, mientras la mano derecha flucta alrededor de mi bemol
pero haciendo uso de multiples bordaduras y retardos que desvirtdan el pasaje en mib

menor completamente.
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Caso 4: Omision del nimero entero de la medida de compés en el piano en el compés
91, se trata de un compas de 4% , teniendo a la blanca como figura base, en el

pentagrama de los contrabajos falta el numero entero, es decir el 4, que si aparece en los

demas pentagramas.

[l

R g FE

(pizz) rit. e Ares
o

R EEEREE BT
)

Fig. 2.4 Omisién del nimero entero de la medida de compas en los contrabajos.

Caso 5: En el compas 103 de la pagina 12 del manuscrito nos encontramos con la
ausencia de silencios que completen el compas de tres blancas. A pesar de ser la ultima
figura de dicho compas un acorde de negra con ligaduras de prolongacién de la
sonoridad, en el compéas 204 nos encontramos con la misma situacion en el bajo de la
mano izquierda del piano sol bemol, sin embargo esta vez el compositor completa la
nota en toda la extension del compas, una blanca con puntillo. Es por esto que la

decision editorial se inclina por agregar los respectivos silencios al compas103.
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Fig. 2.5 Ausencia de silencios que completan el compéas 103.

Caso 6: Omision del respectivo silencio de la mano izquierda del piano en el compés
139, los anteriores Mib tienen el respectivo silencio de redonda que completa el
compas en su medida de 4 blancas, excepto en el 139 como se aprecia en la siguiente

figura.

13

Fig. 2.6 Omisidn del respectivo silencio de redonda en el compas 139.
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Caso 7: En el compas 147 nos encontramos con una de las formaciones arménicas mas
recurrentes en la obra (segun andlisis teoria del set), se trata de un acorde con forma
prima (01368), en este caso un acorde hecho de una sucesion de dos quintas justas
partiendo de Si natural, cuyo Do# (segunda nota ascendente) sirve de nota inicial para
un Reb mayor (enarmonico de Do#), de esta manera los Fa naturales del acorde Reb
deben tener sus respectivos becuadros de cortesia. En los divisis de las sopranos y
contraltos, inferior y superior respectivamente, faltan dichos becuadros que si estan
presentes en el mismo tiempo en los clarinetes, es por esto que se procedera a

agregarlos en la version editada.
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Fig. 2.7a Ausencia del becuadro en contraltos y sopranos.

Ademas se justifica el becuadro por color y textura, pues se hace evidente la intension
del compositor de dejarle a las contraltos y sopranos junto con los clarinetes el acorde de
Reb mayor dentro este acorde compuesto (0368), esto debido a la distribucion del acorde y

la utilizacion de bemoles en Re y La.
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El mismo caso lo encontramos en el compés 153 justo en la misma situacion como se

aprecia en la siguiente figura, pero ahora con la intervencion del piano solista.

19
Mosso

B e
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Fig. 2.7b Falta de becuadro en sopranos y contraltos c. 153.

Este mismo caso se vuelve a presentar en el compas 161, pero se omitira por su ejemplo

por tratarse del caso ya expuesto dos veces.

Caso 8: Este caso se trata de una ausencia de becuadro de cortesia huevamente, pero
esta vez se trata de la mano izquierda del piano en un pasaje de alta demanda técnica (c.
163), sobre todo por la velocidad, que aunque no esta especificada metronomicamente
(Duarte no usa marcas metrondémicas en su Requiem) el mosso sugiere rapidez. Se trata

del do del tercer tiempo del bajo de la mano izquierda del piano, donde a pesar del do
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sostenido de la mano derecha, el do de la izquierda carece del becuadro para formar el

acorde de forma prima (037) Fa mayor que aparece también reafirmado en el c. 155,
también sin el debido becuadro de cortesia como se aprecia mas adelante.

CrESC . poco « goce

b

Fig. 2.8a Compas 163 del piano sin el respectivo becuadro.
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Fig. 2.8b Compas 155 del piano sin el respectivo becuadro.

El anterior ejemplo lo volvemos a encontrar exactamente igual en el compas 172, s6lo

se incluira su debida correccién en la partitura editada
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Caso 9: Aqui nos encontramos con el caso contrario, el compéas 168 presenta un Si
becuadro en la voz de los tenores que a juicio de esta edicion no se justifica por no tener
en el compas anterior un Si natural, el Si natural mas cercano se encuentra en el compas
164, se justificaria como alteracion de cortesia si en el compas 165 hubiese un Si
natural, que en este caso no existe, es por esto que dicho becuadro sobra.
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Fig. 2.9 Si becuadro injustificado en los tenores compéas 168 y ultimo Si bemol (en

verde)

Caso 10: En el compés 224 nos encontramos con una formacion arménica compleja, las
voces del coro vienen con un acorde de forma prima (02347) desde el compas 216, y se
encuentran con un acorde de las maderas con forma prima de (013458), muy similar a
la que presenta el acorde del piano (013578T), pero es sélo en las voces de tenores y
bajos donde la altura do, aparece natural (desde el c. 216), es por esto que se hace

necesario agregar el becuadro de cortesia a dichas notas.
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Fig. 2.10 Ausencia de becuadros en tenores y bajos c. 224.

Caso 11: En el compas 258 tenemos en la mano izquierda del piano un arpegio de mi b
menor que viene a confirmar una secuencia armonica que viene desde antes (inicia
en el compas 152) donde se intercalan arpegios de mib menor con otros acordes, en el
compas 258 las notas si y sol en este arpegio carecen de los respectivos bemoles.
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Fig. 2.11 Ausencia de bemoles en si y sol de la m.i. del piano c. 258.
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Caso 12: Aqui nos encontramos (c. 280) con una formacion arménica muy frecuente a
lo largo de la obra, se trata de (0247) en el coro, lo anterior si tomamos en cuenta al
divisi superior de los tenores como re bemol, ya que en el manuscrito el compositor
omitié el bemol, poniéndolo en el siguiente compéas que no es MAas que una
prolongacion del anterior, ademas en el piano también encontramos en la mano derecha

un re bemol.

,:é;s;/
L=

= ?9

Fig. 2.12 Becuadro faltante en el re de los tenores en el acorde (0247) del coro ¢.280.

Caso 13: En este compas de 4 Y2 se hace evidente la falta de puntillos para completar la
medida de compas, tanto en los contrafagotes como en la mano izquierda del piano

como se aprecia a continuacion.
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Fig. 2.13 Ausencia de puntillos para completar la medida de compas, c. 318.

Caso 14: Nos encontramos con un simple error de nomenclatura en el c. 411, el
compositor le escribi6 a la entrada de tenores una letra S de sopranos, en vez de agregar
la T respectiva, se corrobora facilmente que se trata de la linea de los tenores por la
posicion que tiene en el pentagrama debajo de una linea en clave de sol con inicial C

(contraltos) y sobre una linea en clave de fa como se aprecia a continuacion.

Tenores se corrobora por estar entre lineas de
contraltos y bajos rit

el |
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Fig. 2.14 Inicial incorrecta para los tenores en c. 411.
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También en este punto se agregara la respectiva inicial de los bajos B.

Caso 15: Aqui nos encontramos con un esquema de sistema que propicia una lectura
que pudiera ser inapropiada, se trata de la pagina 56 del manuscrito, esta pagina no
tiene en su margen izquierdo ni en el derecho una linea que una los diferentes
pentagramas, dando asi la idea de que se trata de varios sistemas en una sola pégina,
cuando realmente se trata de uno, basta con leer la numeracion de los compases como

aparecen a continuacion, para inferir que se trata de un solo sistema.

56

oL ?Occ

Fig. 2.15 Ausencia de lineas de union entre pentagramas de un mismo sistema.
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A continuacion se citan dos casos a manera de ejemplo, catalogados como lecturas
razonables en competencia por la ambivalencia de su contenido en una primera

instancia, para ser sometidos a decisiones criticas posteriores.

Lecturas razonables en competencia:

Caso 1: Al terminar el pasaje del piano que va del c. 92 al 103, se hace necesaria la
inclusién de una nueva indicacion de medida de compas, si revisamos el boceto de la
obra, en su pagina 6 en el primer sistema primer compas, veremos como Duarte
incluye una marca de % que apenas se logra descifrar entre las claves de sol y de fa de
la reduccion al piano de la obra.

Medida de compés de ¥ escrita entre las claves de sol y fa de la reduccion de piano.

2 {} WM/\ /OW\M
(

/ {{601

Fig. 2.16 Primer sistema de la pagina 6 del boceto donde se muestra el c. 103.
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En el manuscrito del Requiem para un idiota. sélo aparecen dos negras, la ultima de
ellas tiene una ligadura de prolongacion que indica no apagar el acorde, aqui nos
enfrentamos a una decision por tomar, o le hace falta el respectivo silencio o cambio de
medida de compas, revisando el resto de la obra es la Unica parte donde se omite un
silencio, pero por el contrario, si encontramos lugares donde en uno de los pentagramas
se omite la respectiva medida de compas parcialmente, como el que aparece a

continuacion, posible error de copia.

« b I

Posible error del copista al omitir el "4" de la
medida 4 1/2 en los cbajos, se apuede apreciar
que su pentagrama esta intacto, esto muestra
que no fue borrado u omitido por error técnico
de la fotocopiadora.
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Fig. 2.17 Muestra la ausencia del numero entero en la linea de los contrabajos.

Es por lo anterior que el siguiente pasaje serd sometido a correccion editorial

clasificandolo finalmente dentro de errores claros afiadiendo la respectiva medida de
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compas, en este caso seria 3/4 o su equivalente gréfico a la manera del mismo Duarte,

3.
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Medida de compas a introducir en la edicidn critica:

Ausencia de los respectivos silencios,|
unico lugar de la obra donde no se
incluyen silencios para completar el
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Fig. 2.18 Ausencia de la medida de compas conforme al cambio de medida c. 103.

Caso 2: A partir del compas 54, donde los clarinetes re- exponen la frase anteriormente
desarrollada por las sopranos y contraltos del coro, nos encontramos con una variante
gue a simple vista se muestra como un error de concordancia, esta seccién es analizada
en el capitulo anterior (figura 1.13), es en el compas 56 donde la voz inferior de la
mano derecha del piano deberia presentar un re sostenido en vez de un mi natural,
acorde al movimiento melodico de las sopranos en el compéas 51 teniendo una tercera

menor descendente, en cuyo caso la voz inferior del piano deberia presentar también
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dicho intervalo (en este caso ascendente por tratarse de movimiento contrario) y no una
cuarta justa, pero segun el boceto dicho cambio queda debidamente consignado,

mostrando asi una intencion de variar este pasaje, cComo se aprecia a continuacion
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Fig. 2.19 Compas 56 del boceto, corrobora la variante melddica del original.
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Fig. 2.20 Compas 56 del original manuscrito.
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Caso 3: En el compas 473 en la pagina 58 del manuscrito nos encontramos con una
estructura bitonal de dos acordes del tipo (037), se trata de fa sostenido mayor y mi
menor, pero en los compases precedentes nos encontramos con un la que mantiene el
divisi inferior de fagotes, al llegar al citado compéas 473, el Unico la que se mantiene
natural es el de los fagotes (en este compas pasa a ser divisi superior por cruce de
voces), pero es también justificado este cambio por venir desde antes mantenido y
ademas aparecer de igual manera (natural) en el boceto como se aprecia a continuacion.
Sin embargo de ser un la natural precisa del respectivo becuadro para aclarar su
diferencia con el resto de la sostenidos que aparecen en el mismo compas en el resto de

las voces.
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Fig. 2.21a La natural mantenido desde antes, en contra de un acorde de Fa# mayor.



Fig. 2.21b La natural en la armonia de fa sostenido mayor y mi menor, c. 473.
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RESULTADOS

Aparato critico Requiem para un idiota:

Compas 5: Se ascendi6 una octava la linea de los contrafagotes hasta el compés 17.
Compaés 43: Se agreg6 el nombre del instrumento contrafagot.
Compas 86: Se agreg0 el becuadro en el la de la mano de recha del piano.

Compas 91: Se completa la medida de compas agregando un 4 entero en la linea de

los bajos.
Compaés 103: Se agregaron silencios faltantes en el piano.
Compaés 139: Se agreg0 silencio a la mano izquierda del piano.

Compas 147: Se agregaron los respectivos becuadros de cortesia en contraltos y

Sopranos.

Compas 153: Se agregaron los respectivos becuadros de cortesia en contraltos y

sopranos.

Compas 161: Se agregaron los respectivos becuadros de cortesia en contraltos y

Sopranos.

Compas 163: Se agreg0 becuadro de cortesia al do tercer tiempo de la mano

izquierda.

Compas 168: Se removio el becuadro innecesario del si de los tenores.
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Compés 172: Se agregd becuadro de cortesia en el do tercer tiempo mano izquierda

del piano.

Compas 224: Se agrego becuadro de cortesia al do los tenores y bajos.
Compas 258: Se agregaron bemoles al si y sol de la mano izquierda del piano.
Compés 280: Se agrego6 bemol al re de los tenores.

Compaés 318: Se agregaron los puntillos al sol bemol de la mano izquierda del

piano y a las redondas de los contrafagotes.
Compas 441: Se sustituyo la inicial de los tenores por una t.

Compas 448: Se unio la linea de la margen izquierda del sistema que inicia en este

CMopaés.
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CONCLUSIONES

La edicion critica del Requiem para un idiota de Carlos Duarte presupone un
acercamiento al lenguaje musical del compositor que tiene como producto final la
presentacion de un texto limpio, apoyado en un aparato critico, sustentado a su vez
en los enunciados de J. Grier (2008). Dichos enunciados encuentran su realizacién
en este trabajo por medio del analisis musical de LaRue (1989) vy la teoria del set de
Straus (2005).

Durante la edicién del Requiem se encontrd coherencia en el lenguaje utilizado
durante la obra misma y en comparacion con otras de su catalogo (Quinteto de fin
de siglo). Se hizo necesaria la toma de decisiones editoriales para corregir errores
de escritura de diferentes tipos, detallados en el segundo capitulo del presente
trabajo. Se intervino en cambios de altura de algunos segmentos de la obra apoyado
por el analisis de estilo y analisis de la teoria del set anteriormente citados, esto con
el fin de darle a la obra mayor coherencia de acuerdo al lenguaje musical empleado

por el compositor.

Como resultado de este trabajo investigativo, se presenta una version editada de la
partitura que podria en dado caso considerarse como material del consulta para
intérpretes y estudiosos de la obra de Carlos Duarte y de esta manera contribuir a la

posterior difusion de la obra de este compositor venezolano.
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ANEXOS:

Entrevistas:

A continuacion se presenta tres entrevistas realizadas a amigos y colaboradores cercanos de
Carlos Duarte, estas serviran como testimonio para comprender con mayor ilustracion los
detalles que rodearon la vida del compositor del Requiem para un idiota. Los maestros,
que en lo sucesivo designaremos con sus iniciales, Arnaldo Pizzolante (AP) y Rodolfo
Saglimbeni (RS), junto con su exalumno Sadao Muraki (SM), nos relatan sus vivencias
como colegas y estudiante respectivamente, pero ante todo como amigos cercanos del
compositor. Los maestros Pizzolante y Saglimbeni tuvieron la empresa de estrenar la obra
de Carlos Duarte y es por eso que sus impresiones y comentarios sobre el compositor y su

obra daran una luz diferente en el entendimiento de su obra postuma.

Es necesario aclarar que dichas entrevistas se hicieron en momentos diferentes y que
muchas veces los entrevistados se alejaban del punto central del cuestionario para aportar
mas alla del esquema propuesto por las preguntas, dando lugar asi a toda una narracion
derivada de las preguntas. EI cuestionario para los maestros Pizzolante y Saglimbeni fue el

siguiente.

1./ Cuél era la vision de Carlos Duarte sobre el papel del artista en la sociedad?

2.¢COmMo asumia su compromiso como compositor y pianista?
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3.¢Cudles podrian ser sus ideales espirituales y estéticos al momento de concebir la
musica?

4. ;Qué postura asumid frente al momento sociocultural que vivié los dltimos dias de su
vida?

AP: Es una persona tan intensa en todo, en la vida cotidiana, en su oficio tocando, no
concebia el arte de forma normal, era algo para conmover al publico, nunca le
asombraron los pianistas de muchos dedos y técnica, sino alguien que dijera algo en

una sola frase, algo interesante, asi como era él, intenso.

En su dltima obra define sus posturas ante lo que comenzaba a suceder, al punto de
salir a la calle a marchar, estaba muy deprimido por lo que sucedia. Su obra definia
que el idiota somos todos. Junto con el Requiem, el Quinteto de fin de siglo, el deja
ver un descontento con tanta promesa sin cumplir del siglo que acababa de pasar.

Me siento muy emocionado por haber sido llamado por Carlos para estrenar su Gltima
obra, al parecer Carlos tenia pensado estrenarla con otro pianista, pero al ver que la
comprendi al escucharla, y la intui, decidio que yo la estrenaria. Entonces llamé a
Rodolfo por otro lado, sobre todo porque en esa época no queria ver a nadie. Lo que

escuchamos fue una grabacion rustica de un clavinova.

Se tardaron 2 afios después de su muerte, con 4 de los 8 contrafagotes que pide la
obra. Muchos dieron como absurdo el nimero de instrumentos que exige su
orquestacion (8 clarinetes, 8 fagotes, 8 contrafagotes, 8 contrabajos, coro mixto de 80
voces y piano solista), pero realmente él queria ese sonido tan profundo. Hay
momentos donde se puede advertir la muerte, unos acordes del piano que insisten

hasta llegar a un silencio aterrador.

No se sentia un compositor formal en la concepcion de su musica, tomaba notas que
nadie entendia. Acudia a resonancias de su instrumento para estructurar sus obras. A

veces se aburria del recital convencional, y lo queria cambiar y de hecho lo hizo.
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Su apasionamiento lo hizo sufrir y le creaba conflictos con la gente, pero al mismo
tiempo proponia cambios, al punto de ser catalogado L’enfant Terrible, llego a

cancelar conciertos por no tener las condiciones minimas dignas.

A veces salia con su cigarro al escenario para quejarse de las injusticias hacia los

musicos.

El ayud6 con campafias para conseguir nuevos pianos. Desde el principio vino a
romper los moldes, y pudo hacer lo que un hombre de noventa afios en cuarenta y

cinco.

RS: Carlos era un desadaptado social, la genialidad artistica, junto con profundos
sube y baja en su vida, era una cosa bastante comin en gente que personalmente
considero, son personas que se pueden sacar de la humanidad. Carlos era una persona
no adaptada a este mundo, era una persona conflictiva como artista, con la sociedad y
con él mismo, era conflictivo como compositor con él mismo y desde luego con su
publico. Eso nos pone ante la perspectiva de una persona, que si nosotros sacamos un
balance de su vida, podriamos preguntar. Fue un hombre feliz? seguramente en
algunos momentos, pero una felicidad completamente diferente que podria tener otra
persona, él tenia otro pardmetro completamente distintos, fue un hombre que alcanz6
niveles muy altos de expresion artistica. Tuve el privilegio de trabajar con C. Duarte
muchisimas veces, de pelearme con C. Duarte muchisimas veces, y sobre todo hacer

esta Ultima obra, el Requiem para un idiota que tiene una historia muy especifica.

El consideraba que el artista era una especie de servidor, la forma como el veia el arte,
era como en el renacimiento, de gente muy comprometida. Su formula al momento
de escribir, tocar y compartir musica nos dejaba en un mundo que era muy especial,
por eso su conflicto con la sociedad era muy grande, ese circulo era muy negativo.
Cuando sentia que algun factor externo afectaba su trabajo él sacaba sus garras y se

defendia. Su vision era esa, de la perfeccion, el mundo que él queria vivir.
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El era un poco como Mahler, él dirigia para ganar su vida, pero tenia alma de
compositor, en el caso de Carlos el tocaba mucho porque tenia que suplir necesidades
bésicas, tenia que aprenderse cosas como el Tchaikovsky que a él no le gustaba
mucho, pero lo tocaba veinte o veinticinco veces para poder subsistir. Como
compositor era una persona muy dedicada, que le invertia mucho tiempo, pero
también muy exigente consigo mismo en este aspecto, al punto de que alguna de sus
obras por no tener suficiente publico, al llegar a su casa, tomaba las partituras y las
quemaba. Gracias a Dios tenia a una persona como Elizabeth Marichal, que
fotocopiaba todo tan pronto €l lo escribia.

Era una persona muy dedicada y con mucha paciencia, sus obras son asi, de una
perfeccion, es como si ta vieras ese arbol y lo fueras a tocar, y resulta que esta

pintado, ese era Carlos Duarte, y ese era su compromiso con la composicion.

Carlos tenia muchas influencias, como Panufnik y Schnittke, tenia una inclinacién
especial por aquellos compositores que no habian sido muy difundidos, como los
compositores que no tuvieron el apoyo en la Alemania de la segunda guerra mundial
que por razones politicas tuvieron que abandonar su pais. Creo que se identificaba
con ellos, pues no tuvieron una sociedad que los aceptara plenamente, parte de su
genialidad se expresaba en que en ninguna parte estaba feliz. A pesar de sus
influencias, su mdsica tiene un color distintivo, Carlos Duarte se parece a Carlos

Duarte, cada obra es muy personal.

Este Requiem él se lo escribe a si mismo, los dltimos afios fueron momentos muy
tormentosos, €l tuvo una época en que tocaba muchisimo, fue miembro de esta
orquesta (OSMC), también con la Simén Bolivar tocamos muchisimos conciertos,
hicimos una gira por varias ciudades de Venezuela con el segundo concierto de
Rachmaninov, 1°de Tchaikovsky, de Schnittke, Katchaturiam, tenia un dio con

Gabriela Montero donde tocaban grandes obras para dos pianos. Estos periodos tan
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productivos en su carrera pianistica contrastaban con la desilusion que le produjo el
cambio de gobierno, una desilusion que contribuy6 al deseo de dejarse ir, y de esta

manera escribir su propio Requiem.

En el caso de Sadao Muraki, el cuestionario fue diferente, acorde a la relacion que tuvo con
Carlos Duarte (profesor-estudiante), a continuacién redactamos todas las preguntas con su
respectiva respuesta.

SM:

1) ¢Como se relacionaba en Carlos Duarte la labor del pianista y la del compositor, se

nutrian la una de la otra, y si asi era de qué forma?

Como en muchos grandes pianistas-compositores, ambas identidades se fundian en una
sola. Su escritura es fruto de la constante experimentacion sonora, lo cual se destaca en
su especial interés en la rica gama de arménicos que genera el piano tras producirse la
emision inicial del sonido al contacto de los martinetes con las cuerdas.
Esto se evidencia muy especialmente en la orquestacién de obras como Ludios y
Sinfonietta La Mar, donde la orquestacion consiste con gran frecuencia en la
magnificacion extrema del fendmeno de generacion de arménicos del instrumento, ya
que la masa orquestal busca reproducir dicho fenémeno, colocando a disposicion del
oyente, aquello que ordinariamente sélo la sensibilidad y la curiosidad infinita de
Carlos  podia escudrifiar. De hecho, buena parte de su repertorio estaba conformado
por obras compuestas por grandes pianistas-compositores, como Frederic Chopin
(Andante Spianato y Gran Polonesa Brillante), Franz Liszt (Sonata en Si menor y sus
obras tardias), Sergei Rachmaninoff (Concierto No. 2 y Rapsodia sobre un Tema de
Paganini), Alexander Scriabin (sus poemas), Sergei Prokofiev (Concierto No. 3),

George  Gershwin (Concierto  en fa), etc.
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Igualmente fue un pianista que contribuyé a dar conocer a la audiencia nacional el
estreno de varias obras maestras. Es asi como obras inusuales en el repertorio como los
concierto para piano de Andrej Panufnik (la ultima obra que interpretdé en puablico),
Blas Atehortla, Alberto Ginastera, Aaron Copland, etc... fueron escuchados en
nuestras salas de la mano de Carlos Duarte.

2) ¢Como asumia C. Duarte su compromiso con la ensefianza, que tipo de estética

predominaba en las obras que escogia para sus estudiantes?

Esta es una de las respuestas mas complejas que estructurar, ya que abarca muchos
aspectos:

a.- Desde el punto de vista técnico Carlos Duarte fue un genuino exponente de la
técnica pianistica de cuerpo entero, que establecio Franz Liszt en el Siglo XIX. Como
podemos leer en los estudios musicoldgicos existentes, Franz Liszt libera la técnica
pianistica de las limitaciones que en tiempos predecesores imponia la técnica entonces
vigente, la cual se concentraba en un intenso trabajo a nivel de digitacion, sin usar el
peso del cuerpo. Es con Franz Liszt que el cuerpo entero, desde la planta del pie
misma, pasando por las piernas haciendo palanca a través de las caderas, coadyuvan al
tronco a transmitir todo el peso del cuerpo al instrumento, en el cual, segun palabras
textuales de Carlos Duarte, los dedos se convertian en columnas receptoras de toda esa
transmision de peso que se producia a través de un punto fundamental de la mano
como lo son los nudillos, que actuaban como un arco arquitectonico.
Hablando en términos mas especificamente pianisticos, con la aplicacion de dicha
técnica se produce un elemento sorprendente: los problemas tradicionales de la
digitacion pasan a un segundo plano, ya que la técnica tradicional trata de adaptar las
digitaciones y los cambios de posicion a las desigualdades naturales existentes entre
cada uno de los cinco dedos de cada mano. En cambio, al usar la transmision de peso,
la capacidad de emision de sonido y la independencia entre los dedos se incrementa,
multiplicandose las posibilidades no sdlo de digitaciones posibles, sino muy
especialmente la independencia en cuanto al tono timbrico de cada sonido emitido.

No en balde, Franz Liszt era uno de los pilares fundamentales de su pedagogia.
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b.- Desde el punto de vista de la sonoridad (que no deja de ser otro aspecto técnico):
b.1.- Carlos Duarte inculcaba un concepto orquestal del sonido, en el cual no era
partidario de magnificar algunas voces en detrimento absoluto de otras, sino mostrar la
fusion del comportamiento independiente de cada voz con su propia sonoridad y las
dejaba desarrollarse en forma auténoma, sin dejar de ser armoénica, dejandolas vivir
plenamente.

b.2.- Carlos Duarte, como mencioné anteriormente invitaba constantemente a sus
discipulos a escuchar y disfrutar de la resonancia que deja el instrumento después de
emitida cada nota, y consideraba de suprema importancia la conduccién del sonido,
formando una larga linea melddica y una ain mas larga linea de desarrollo arménico.
b.3.- Carlos Duarte era sumamente meticuloso en el manejo del pedal, no solo en su
implementacién, sino en aquellas modernas técnicas que proceden desde la época
de Franz Liszt como la media corda, el medio pedal, el pedal vibrato, etc. Todo ello lo
utilizaba con la mayor conciencia y escrdpulo posible.

c.- Desde el punto de vista del repertorio, Carlos Duarte era plenamente consciente de
que en el repertorio pianistico que se aborda a lo largo de la formacion de un pianista,
hay un punto en el cual se rompe la secuencia, y hay que dar un paso al vacio, que de
no hacerlo limita al interprete precisamente a una parcela muy limitada del repertorio.
En este sentido, era comdn que una de sus primeras preguntas haya sido: Némbrame
una obra que particularmente tengas miedo de montar. Cuando el discipulo
mencionaba X obra, le decia, pues tréemela la proxima semana!.
d.- Desde el punto de vista puramente pedagdgico, a Carlos Duarte le gustaba mucho
el trabajo colectivo simultaneo de varios de sus discipulos abordando con frecuencia
incluso una obra que estaba en ese momento en la palestra en su repertorio. Compartir
los distintos abordajes interpretativos de sus alumnos los nutria, generandose un
intercambio muy interesante de informacion con  Carlos. Eso llegaba incluso a
abarcar los malos habitos pianisticos. Carlos decia que muchas veces tenia que sentarse
a trabajar horas después de una clase, ya que al trabajar en corregir un habito a un
estudiante, el mismo se le contagiaba y tenia que corregirlo a si mismo de  inmediato.
e.- Carlos Duarte invitaba constantemente a sus alumnos, de la misma forma que lo

hacia con su publico, a explorar nuevos repertorios. No se limité a ser él quien
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estrenara diversas obras del repertorio del Siglo XX, sino que constantemente conmind
a las generaciones futuras a hacer lo mismo y enriquecer el repertorio pianistico.
f.- Carlos Duarte era un enemigo acérrimo del mero efectismo superficial.
g.- Para Carlos, cada indicacion musical en la partitura tenia una fuerte implicacion
fisico-emocional. Un crescendo implicaba un incremento en la tensién emocional, una
fermata o un cambio de ligadura de frase implicaba una respiracion en el habla, un
accelerando implicaba una preparacion corporal que parecia mas propia de un atleta de
pista y campo. Tan intensa era la forma de involucrarse con la musica.
h.- Muchos intérpretes y muchos pedagogos estan muy pendientes de como dirigir y
dosificar la llegada hacia el punto culminante de una obra, pero su labor termina alli.
Carlos Duarte era sumamente cuidadoso en la forma en la cual se producia la
declinacion después del climax de una obra, cosa que podemos apreciar en el abordaje
de obras como los Preludios de Rachmaninoff.

i.- En una suerte de reminiscencia socratica, Carlos Duarte gustaba mucho de invitar a
sus interlocutores a cuestionar y cuestionarse a si mismos. Era muy consciente de que
solo la antitesis contribuia a que la tesis inicial deviniera en sintesis. Fue la forma en la
cual tomaba sus decisiones interpretativas, artisticas, etc...

j.- Carlos Duarte no era partidario nunca de dejar las cosas por sentado.
Constantemente hacia ajustes no solo en cuanto a fraseo y dinamicas, sino incluso en
digitaciones, las cuales podia modificar incluso minutos antes de salir al escenario, sin
mayor dificultad. Personalmente pienso que ello nos lleva a volver a examinar
nuevamente su enfoque técnico de transmision del peso, ya que el mismo reducia
enormemente el tiempo de adaptacion necesario para modificar una digitacion.
k.- Carlos era enemigo acérrimo de la relacion de extrema dependencia que generaban
algunos pedagogos de la vieja guardia en sus discipulos. Siempre estuvo muy
pendiente de ese momento crucial en el cual el artista debe iniciar su recorrido por si
mismo, y fue uno de los mejores aliados que uno tuvo en ese delicado momento a partir
del cual las decisiones artisticas y las consecuencias de las mismas deben ser asumidas

enteramente en forma propia.
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3) ¢Llego a estudiar alguna de las obras de C. Duarte bajo su propia tutoria, de que manera
abordaba su musica a la hora de ensefiarla, que tipo de influencias encontro en ella si asi

fue?

Mi contacto con sus obras no consistio precisamente en el estudio de las mismas bajo
su tutoria. Sin embargo, si tuve oportunidad de apreciar muy de cerca su labor como
compositor, ya que era un muy frecuente tema de conversacion, sobre todo al terminar
lasclases. Carlos Duarte componia a la antigua, escribiendo sus partituras sobre un
caballete de arquitecto,  en tinta china. Asimismo, sus borradores se
gestaban a través de largas horas sentado al piano, experimentando las sonoridades.
Era muy generoso mostrando en plena etapa de gestacion de las obras, su proceso
creativo, el cual intercambiaba constantemente con sus alumnos. (En ese sentido
quienes coincidimos como sus estudiantes en la época en la cual compuso Sinfonietta
La Mar y muy especialmente su Suite Jav y Jos, para la obra homénima interpretada
por Javier Vidal y José Simén Escalona con el Grupo Theja nos sentimos sumamente
honrados y privilegiados).

Un comentario importante merece su escritura musical. Muy personalmente
recomiendo en el caso particular de Carlos Duarte, no reproducir digitalmente sus
partituras, sino conservarlas en su forma original, no solo debido a su precision y
meticulosidad en la escritura, sino por algo que solo leyendo dichas paginas uno puede
apreciar. Su escritura en si misma servia de segura y experta guia para el intérprete a la
hora de abordar su obra, del mismo modo que el trazo del pincel en la escritura de los
ideogramas japoneses en tinta otorga una identidad particular a cada palabra, segun la

persona que la plasme sobre el papel.

4) De que manera complementaba Carlos Duarte las clases de piano practicas, eran
frecuentes las discusiones después de clase, de ser asi, en qué medida valoraba usted dichas

sesiones?
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Personalmente, con Carlos Duarte uno sabia a qué hora se iniciaba una clase, pero
nunca sabia a quée hora terminaba. Larga o breve, la sesion siempre tenia como coda
una extensa discusion, a veces de la obra en estudio, otras veces de la obra que él
estaba por interpretar en publico, en ocasiones sobre alguna obra que estaba
componiendo, y hay una cuarta categoria que recuerdo con mucho aprecio: cuando
se disponia a mostrarte una obra maestra que consideraba importante. Una buena
grabacion de la misma sonaba desde el equipo de sonido y con la partitura colocada
en el atril del piano daba inicio al mas fascinante analisis de la obra. La grabacion se
detenia y se reiniciaba y la discusion se tornaba rica e intensa. Nunca olvidaré
aquella sesion en la cual conoci guiado por Carlos Duarte el extenso y complejo
Concierto para Piano y Orquesta No. 2 de Hans Werner Henze. Recuerdo el
momento en el cual me invitaba como oyente a apreciar el momento en el cual se
invertia por completo el discurso de la obra a mitad de la misma (para informacion
del lector, la seccion central de la obra esta compuesta bajo la técnica del espejo,
donde a mitad del discurso, la obra integramente retrocede). Constatarlo ante la

emotiva insistencia de Carlos es algo inolvidable para mi.

5) ¢Tuvo conocimiento de la obra Requiem para un Idiota en el periodo de su creacion,

alguna anécdota en particular para resaltar en dicho proceso?

El Requiem para un Idiota fue compuesto en el Gltimo afio de vida de Carlos Duarte,
periodo en el cual se aisl6 por completo de la vida publica. En ese tiempo, muy pocas
personas tuvieron oportunidad de verlo personalmente, entre las cuales destacan
Elizabeth Marichal, Rodolfo Saglimbeni (a quien encomendé el estreno de la obra), y
Arnaldo Pizzolante (a quien encomendé el estreno de la obra). Ello ocurrié segun
cuentan ellos en la ultima ocasion en la cual se reunieron, y Carlos entregd una

maqueta midi con la version en digital de la obra completa.

6) ¢ Cual fue a su juicio el principal legado que dejé C. Duarte en el mundo musical?
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Carlos Duarte fue el intérprete de musica académica mas electrizante de la escena
artistica de su época. Nadie gener6 tal conmocion en el publico, ni tal concentracion y
silencio en torno suyo en cada salida al escenario. A ello contribuia su comportamiento
en escena, el cual era totalmente comprometido desde el primer paso entrando hasta el
altimo paso saliendo de la vista del pablico, y nunca dej6 de dar todo, no solo lo mejor
de si, sino realmente la integridad de su ser a una audiencia cuya lealtad trascendid
infinitamente a la controversia que inevitablemente una personalidad tan fuerte
generaba.

Carlos Duarte fue un incansable defensor de aquellas cosas que consideraba derechos
fundamentales de los artistas. Ello lo condujo a posiciones que no estuvieron exentas
de criticas en su tiempo. Recordamos muy especialmente sus cuestionamientos en una
performance en vivo que se desvié del programa inicial en un Recital Chopin en el
Teatro Municipal en 1985, asi como también su negativa a presentarse en publico en un
concierto con la OSMC en el Aula Magna de la UCV en el afio 1989, debido a los
elementos escénicos de otro montaje que a pesar de su pedido estuvieron presentes
perturbando la presencia y prestancia acustica de la Orquesta y del Solista. Su frase
favorita era "si no nos defendemos, quien nos defiende". Carlos Duarte dej6 una selecta
pero importante obra, no solo pianistica (Suite Jav y Jos, D"Apres Dante et Pasolini y
varias obras breves), sino también de cdmara (Quinteto para el Fin del Siglo) y
orquestal (Ludios, Sinfonietta La Mar, Requiem para un ldiota), a través de la cual dejo
sentado su especial énfasis en la apreciacién de todo el fendmeno sonoro hasta las
Gltimas consecuencias. Nos corresponde pues en los afios venideros, mantener vivo su

legado.
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