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ASPECTOS ESTRUCTURALES Y FORMALES COMUNES A

e

LA CREACION POETICARY

o,

MUSICAL EN

MOZART: QUINTETO FPARA _
CLARINETE Y CUERDAS EN LA MAYOR
DE JOSE EMILIO PACHECO Y REFLEIOS
DE LA NOCHE DE MARIO LAVISTA

MARIANELLA
MACHADO

mm en algo han de ser comparables la muisica y la poesia, es en cuanto a la crea-
cién de la forma. En Mozart: Quinteto para clarinete y cuerdas en La mayor de
José Emilio Pacheco tanto como en Reflejos de la noche de Mario Lavista, el pro-
ceso creativo que ambos creadores utiiizan nos lleva a definir los aspectos de com-
posicidn que dichas artes comparten. El andlisis que a continuacion se ofrece trata
de sefalar objetivamente los aspectos estructurales y formales comunes 4 la crea-
cién de un poema y una pieza musical. Sin embargo, vale la pena aclarar que con
este andlisis no se pretende desentrafiar la manera como han sido creadas tales
obras; puesto que el acto de crear en si elude cualquier tipo de explicacion. Es mis:

la concepcidn de la obra es una operacidn secreta, misteriosa e intransmisi-
ble, ;cémo explicar el proceso de 1a creacidn, aunque tengamos la mayor vo-
tuntad del mundo? 71[...] Tenemos, como en las otras artes, reglas que hemos
aprendido y que nos llegan de los maestros. Pero ademds del “oficio™ refle-
xivo, voluntario, heredado, queda un impulso del que no somos, por asi de-
cirlo, responsables. Es una manifestacidn subconsciente gue se nos presenta
inexplicable. !

No obstante, deniro del ambito de lo gue se puede controlar consclentemente y
por ende, verbalizar, es factible identificar y clasificar los aspectos que definen la
estructura y forma de una obra. De hecho, la composicidn de un poema y de una
pieza musical depende de la manera como aspectos estructurales son organizados

U Arthur Haonegger, Yo sov compositor. Buenos Aires: Ricordi Americana, 1952, p 78.
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de acuerdo con pardmetros generados por aspectos formaies. A lo largo de esta ta-
rex, los recursos, métodos y técnicas de composicién se someten al dominio de la
imaginacién creadora y visionaria del artista.

De acuerdo con el método de andlisis musical utilizado por el doctor Gary Whi-
tlich, profesor emérito de la Universidad de Indiana,? una obra se compone de as-
pectos estructurales y aspectos formales. 5i tomamos como base un sonido
musical, veremos que los aspectos estructurales estdn formados por elementos in-
trinsecos y elementos extrinsecos.

Los elementos intrinsecos se derivan de las propiedades fisicas del sonido: altu-
ra, intensidad, duracién y timbre. La palabra, por ser sonido, también comparte las
mismas propiedades del sonido musical. Salvo que, por tratarse de Ta creacidn ar-
tistica, habria que considerar el sentido (o significado), como un elemento mis de
los elementos intrinsecos. En el caso de la palabra, el sentido es fijo; mientras que
en ia musica, es contextual. Encontramos ejemplos de sentido contextual musical en
Ia “idea fija” que caracteriza la Sinfonfa Fantdstica de Berlioz; asi como tambien, en
el motivo inicial de cuatro notas, sobre el cual se basa la Quinta Sinfonia de Beet-
hoven.

Los elementos extrinsecos se generan a partir de los intrinsecos. Por ejemplo, en
muisica, del pardmetro altura surgen la melodia, 1a armonia, el contrapunto; mien-
tras que en poesia €sos mismos pardmetros podrian equipararse a la recitacion, la
semdntica, la gramitica y la sintaxis. Otro ejemplo seria el pardmetro duracion, en
el cual se originan ambos sistemas: el ritmico musical y el métrico-ritmico de fa
poesia. Ademds, en los elementos extrinsecos se ubica la notacién o caligrafia;
puesto que ambas aries exigen represeniacion grifica (véase cuadro en la siguienic
pédgina).

Los aspectos formales se refierea al modo como el creador(a) organiza diacré-
nicamente los aspectos estructurales para darle forma a su obra:

Musical form, from motives to phrasing to the largest subdivisions of a pie-
ce, is the division of a piece into segments following one another in time as
they add up to the whole. The process of grow and decline, antecedence and
consequence, preparation and resolution, and motion toward and recession
from climax, regardless of how they are described and in whatever terms, all

-

depend on orderings of musical elements and relationships in time.”

2 Bsie andlisis fue utilizado por el doclor Gary Whitlich, Profesor Emérilo de la Indianz University
on su curse, “Andlisis de la misica tonal” en el olofio de 1983, y en ef cual participd [a autors de este
articule.

3 La waduccion al espaiiol de lodas las citas en inglés ha sido reatizada por ki autora del articuio:



Aspeclos estructurales Poesin Miisica

Elementos intrinsecos Palabra como sonido: Sonido musical:
Altura Altura
Intensidad Intensidad
Duracion Duracion
Timhre Timbre
Palabra como signo, Sonido puede tener
tiene sentido “fijo” sentido “contextual”
Elementos extrinsecos Recitacion Melodia
Semdntica / sintaxis / gramidtica Armonifa y contrapunio
Sistema métrico-ritmico Sistema ritmica
Notacion-caligrafia Notacidn-caligrafia

Este mismo principio musical al que se hace referencia en la cita angerior, se aplica
también a la poesia puesto que, al igual que la mdsica, su percepcion es temporal y
diacrénica. Ademds, €l poema también puede subdividirse en partes que s¢ relacio-
nan unas con otras en el tiempo, creando, asi el cuerpo del poema. Es par eso que
los aspectos formales se pueden clasificar en: unidades, procesos y funciones.

El discurso musical tanto como el poético se construye por medio de unidades or-
ganizadas en una serie que va desde los componentes mds pequefios hasta los mds
grandes. Por ejemplo, tas unidades de la poesia son: palabra, verso, estrofa, seccion
y poema; y las de la misica son: motive, frase, periodo, movimiento y obra musical.

Los procesos son las distintas maneras de desarroltar el discurso de la obra. Por
medio de tos procesos, las unidades adguieren sentido y proporcion en el tiempo.
Es mds:

El arte de la poesfa, como el de todas 1as demds artes, reside en esencia en la
disposicicn flexible de la forma entre la regularidad y la variedad, entre la nor-
ma y el cambio. El verdadero maestro es el que maneja la variedad en la re-
gularidad, la libertad dentro de la restriccién.®

“1.a forma musical, desde los mativos para el frasec fiasea ias subdivisiones mds largas de una pieza, es
la divisidn de una pieza en segmentas siguiéndose unos a olros en ¢l tiempo a medida que se agregan
formando un 1odo. El proceso de crecimiento y declive, antecedencia y consecuencia, preparacion y re-
solucidn, y movimiento hacia el climax, y recesion del mismo, sin tomar en cuenta como se han des-
crite y en qué términos, lodo depende del orden de las elementos musicales y relactones en el tiempo™
JToed Lester, The Rythms of Tonal Music. Southern [llinots. University Press, 1986, p. i.

4 vy Kwang-chung. *;Ha muerto la musa?" Gaceta de Coculntra. Bogotd: lmpresiones Presencia,
1994, p. 12,




Es asi como la repeticion, la variacién, gradual y el cambio contrastante son gjem-
plos de procesos comdnmente empleados en la creacidn poética y musical.

1as funciones se refiere

0 a I idea que da origen a la obra. Una pieza musical al

izual que un poema pueden ser compuesios de acuerdo con una funcidn interna es-
pecifica cuando dicha obra se basa en elementos de su propio lenguaje; por ejem-

plo, en musica,

una sonata y en poesia, un soneto

También puede emplearse una

funcién interna general, en Ia cual se produce un balance enire la unidad y Ia va-
riedad, la simetria v la asimetrfa, o también la continuidad y la discontinuidad. Bl

siguiente di

Aspeclos
formales

Unidades

Procesos

Funciones

agrama resume lo dicho anteriormente:

Poesia

Palabra

Verso

BEstrofa (o seccién y/o
parte de un poema}
Poema completo

Repeticion:
*Literal
#*No-literal

Variacién gradual

Cambio contrastante

Funcion interna:

*Hspecifica:
Introduccion
Desarrollo
Conclusion

*General:
Unidad vs, variedad
Continuidad vs. discontinuidad
Simetria vs. asimetria

Funcion externa:
Relerencias extrapoélicas

Mhisica

Motivo

Frase
Periodo
Movimiento
Obra musical

Repeticidn:
#] ieral
*No-Titeral

Variacion gradual

Cambio contrastante

Funcidén interna:

*Especifica:
Introduccién
Desarrollo
Conclusién

*Geperal:
Unidad vs. variedad
Continuidad vs. discontinuidad
Simetria vs. asimetria

Funcion externa:
Referencias extramusicales



La funci6n es externa cuando la obra presenta una red de relaciones basadas en
elementos fordneos a su propio lenguaje. Esta funcién la hallamos en la miisica
programitica y en poemas que siguen un plan extrapoético. Pasemos, ahora, & la
aplicacién de estos conceptos a Mozari: Quinteto para clarinete y cuerdas en La
mayory a Reflejos de la noche. Ambos son ejemplos det uso de las funciones ex-
ternas.

Mozart: Quinteto para clarinete y cuerdas en La mayor, K.381

La misica liena de tiempo brota y ocupa el tiempo.
Toma su forma de aire, vence al vacio

con su materiatidad invisible. Crece
entre el instrumento v el don

de tocar reakmente su cuerpo de agua,

fluidez que huye del tacto, manantial que ninguno
puede asir, .

porque inmovilizada seria silencio la misica.

La corriente de Mozart tiene

la plenitud del mar y como €l justifica el mundo.

Contra el naufragio y contra el caos que 50mos
se abre paso en ondas concéniricas

el placer de la perfeccién, el goce absoluto
de la belleza incomparable

que no requiere idiomas ni espacios.

Su delicada fuerza habla de todo a todos.

Entra en el mundo v lo hace luz resonante.

- A través de Mozart y en Mozart habla la mdsica:

nuestra inica manera de escuchar
el caudal y el rumor del tiempo.

Este poema se nos presenta como una reflexion que hace el poeta sobre el tiempo
a {ravés de la musica de Mozart. Obviamente, su fuente de inspiracin ha sido la
belleza de esa miisica. No abstante, al cotejar los aspectos formales de este poema
con la pieza de Mozart encontramos una interesante afinidad entre las unidades,
procesos y funciones de estas dos obras.

Las unidades de esta pieza musical siguen la distribucion cldsica de la forma so-
nata en cuatro movimientos: Alegro, Larghetto, Menuetto, Trio, ¥ Allegretto con




losé Emilio Pacheco.

Variazieni. Mientras que las unidades de este poema consisten en veinie versos dis-
puestos en dos estrofas, una de ocho versos y otra de doce.

En el quineto de Mozart, asi como en cualquier otro tipo de misica, vemos que
los procesos incluyen la repeticion, 1a variacién gradual y el cambio contrastante.
La repeticién puede ser exacta o casi exacta cuando, por ejemplo, escuchamos un
motivo repetido con los mismos scuidos pero con distinto ritmo. La variacion gra-
dual trata de disimular la repeticién de las unidades mediante la inclusion progre-
siva de elementos de variedad; por ejemplo, un tema con variaciones. Bl cambio
contrastanie es un proceso que se utiliza para eliminar por completo el efecto de
continuidad creado por la repeticidn.

En el poema de Pacheco, asi como en toda la literatura, el empleo de los proce-
sos de repeticién, variacion gradual y cambio contrastante resulta ser mds comphi-
cado, ya que con las palabras, es posible manipular dichos procesos en forma
fiteral y no literal. Esto se debe a que el lenguaje es muy complejo y se presta pa-
ra que a partir de tan sélo una palabra, se deriven numerosos modos de organiza-
cién ritmica y semdntica:




Language is complex rhythmic imedium, with many patterned forms diverse
shapes, sizes and textures: letters, punctuation, graphic layout (spacing, li-
neation, paragraphing), sounds, siresses, accents, pitch contours, words, ph-
rases, sentences, meanings, arguments, ec.; and poets draw on all of these
formal resources in realizing their thythmic intentions.’

Dicho de otro modo, una palabra puede repetirse textualmente, ya sed usando la
misma palabra varias veces en el poema, 0 repitiéndola semdnticamente, al usar si-
nénimos para repetir el sentido de la palabra solamente, 0 cuando se repite una mis-
ma palabra, pero que al estar en contextos diferentes su significado es diferente.

Los procesos de este poema —especificamente respecto a la creacién de la
imagen poética— se ubican en dos extremos: la repeticidn y la variacidn gradual.
Observamos repeticiones literales en cuanto a las palabras: “miisica” “tiempo”,
Mozart™; a los sonidos, “T7 {tiempo, tocar, todos), “RR™ {corriente, requiere, re-
sonante). También, hallamos repeticiones no literales, por ejemplo, desde el pri-
mer verso, “la masica llena de tiempo brota y ocupa el tiempo” s¢ empieza a
crear una imagen en donde se compara la misica con el agua. Dicha imagen se
refuerza con palabras como “brota”, “cuerpo de agua”, “fluidez”, “manantial”,
corriente”, “naufragio”, las cuales, aunque separadamenie no tienen el mismo
significado, si contribuyen a delinear esa imagen. Por otra parte, Pacheco utiliza
la variacién gradual como proceso de composicion en el poema. Mediante el
transito de una imagen a otra, nos lieva de lo tangible (pieza musical de Mozart)
a lo inefable (la mdsica como expresién del tiempo). Por ejemplo, partiendo del
titulo del poema como referente de un quinteto de Mozart, se nos ubica en un
plano tangible y reconocible para una gran mayoria de lectores; ya que, aundgue
el lector/a no haya escuchado esa obra en particular, por lo menos conoce algu-
na otra pieza de ese compositor. De ese plano pasamos a otro, intangible, meta-
fisico, en el cual Pacheco nos insta a reflexionar acerca del tiempo a través de la
nuisica.

En cuanto a las funciones, el quinteto de Mozart, al hacer uso de la forma sona-
ta, sigue una funcién interna especifica. Segtin la explicacién que hace Julio Bas,
en su Tratado de la forma musical {(1977: 296), la forma sonata s¢ puede esquema-
tizar de la siguiente manera:

1 R4

L

4

i

5 “El lenguaje es un medio ritmico complejo. Con muchos patrones ritmicos, formas diversas, ta-
mafios y texturas: letras, signos de puntuacion, disposicion grifica {especializacidn, alineamiento, or-
den de péarrafos), sonidos, acentos, €ontofnos SONOTOS, palabras, frases, araciones, significados,
argumenios, etc.; y los poeias se valen de todos estos recursos para Hevar a cabo sus inienciones rit-
rmicas.” Richard Cureton, Rirythmic Phrasing in English Verse. Nueva York: Longman Group UK
United. 1992, p. 63,




A B Al
EXPOSICION DESARROLLO RE-EXPOSICION

Introduccién (tono principaly  En esta seccin se Hevaa  ler tema {tono principal)
cabo el desarrollo de los

ler tema (tono principal) temas presentados en la Puente (modulante)
exposicion, utilizando

Puenie (modulante) diferentes tonalidades. 2do tema (tono principal)

2do tema (tono vecino) " Coda

Pequeiia coda {opcional)

Sin embargo, en esta obra musical también vemos el empleo de funciones inter-
nas generales en el equilibrio existente entre unidad y variedad, continuidad y dis-
continuidad, simetria y asimetria de la pieza.

Obvianiente en este poema, Pacheco ha utilizado las funciones externas, es de-
cir, referencias extrapoéticas. Pero lo mis sorprendente de este poema es gue a
pesar de apoyarse sobre un elemento extrapoético, como lo es una pieza musical,
se observa gque la esencia de la forma del poema no radica en seguir la forma del
quinteto ni traducir su lenguaje musical; sino en captar y reproducir el sentido de
equilibrio y perfeccion de la misica de Mozart, con lo cual Pacheco logra superar
el uso tradicional de las funciones externas. El siguiente diagrama ejemplifica la
utilizacién de los aspectos formales et ambas obras: (véase cuadro en la siguiente
pdgina).

Ademds, el poeta maneja la forma de tal manera que crea un balance inalter-
able. Esto se comprueba al tratar de alterar el orden de los versos establecido por
el autor. Leamos el poema en direccién circular, convergente (tal como lo sugiere
el verso doce, “ondas concéniricas™), siguiendo un orden de lectura que comienza
con el primer verso, luego saltamos al dltimo, después le sigue el pemiltimo, luego
el segundo, y asi sucesivamente. No obstante, el poema mantiene su equilibrio for-
mal (véase p. 38):
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Aspeclos
formales

Unidades

Procesns

Funciones

Pacheco

Mozart: Quintete para clarinete y cuerdas
en La mayor

20 versos

2 esirofas

Repeticion:
*Literal
*No-literal

Variacidn gradual
Cambio contrastante

Funcidn interna:
*Especifica: no existe en esta obra

*(General:
tnidad vs. variedad
Continuidad vs. discontinuidad
Simetria vs. asimetria

Funcion externa:
Referencias extrapoéticas

Mozart

Quinteta pam clorinete y cuerdas
en La mayor

Allegro

larghetto

Menuetto-Trio
Allegretto con variazioni

Repeticién:
*Literal
*No-literal

Variacion gradual

Funcion interna:
#Especifica: Forma sonata:
Exposicion
Desarrollo
Reexposicion

*General:
Unidad vs. variedad
Continuidad vs. discontinuidad
Simetria vs. asimetria

Funcitn externa:
No exisle en esta obra

5
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Version original: La muisica llena de tiempa brota v ocupa el tiempo.
Toma su forma de aire, vence al vacio
con su materiatidad invisible. Crece
\ entre el instrumento y el don —
de tocar realmente su cuerpo de agua,
mmamm que huye del tacio, manantial que ninguno
ﬁ:nmn asir,
porque inmovilizada seria silencio la muisica. ~

La corriente de Mozart tiene
la plenitud del mar y como €l justifica el mundo
ontra el naufragio y contra el caos que somos
AV se abre paso en ondas concéntricas
el placer de la perfeceién, el goce absoluto
B de la belleza incomparable
que no requiere idiomas ni espacios.
Su delicada fuerza habla de todo a todos.
Entra en el mundo y lo hace luz resonante!
A A través de Mozart y en Mozart habla Ia mmisica:
/ nuestra dnica manera de escuchar
el candal y el rumor del tiempo.

Version alterada: La muisica llena de tiempo brota y ocupa el tiempo.
el caudal y el rumor del tiempo.
nuestra Unica manera de escuchar
Toma su forma de aire, vence al vacio
con st materialidad invisible. Crece
A través de Mozart y en Mozart habla la misica:
Entra en el mundo y lo hace luz resonante
entre el instrumento y el don
de tocar realmente su cuerpo de agua,
fluidez que huye del tacto, manantial que ninguno
puede asir,
Su delicada fuerza habla de todo a todos.
que no requiere idiomas ni espacios.
porque inmovilizada serfa silencio Ia musica.
La corriente de Mozart tiene
de la belleza incomparable
el placer de la perfeccion, el goce absoluto
la plenitud del mar y como él justifica el mundo
Contra el nauiragio y contra el caos que somos
se gbre paso en ondas concéntricas
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M4s atin, al reorganizar el poema siguiendo un orden Inverso al descrito anteriormen-
te; es decir, comenzando por el tiltimo verso, luego saltando af primero, después al pe-

niiltimo, etc., veremos gue el poema no pierde su sentido y balance, puesto que el poeta
ha trabajado cuidadosamente el equilibrio de cada uno de los versos por separado:

Versi6n original: La miisica llena de tiempo brota y ocupa ¢} tiempo.
\ "Torna su forma de aire, vence al vacio
\ con su materialidad invisible, Crece

entre el instrumento y el don A

de tocar reaimente su cuerpo de agua;
ﬁmmanw que huye del tacto, manantial que ninguno

puede asir,

porque inmovilizada serfa silencio la madsica.

La corriente de Mozart tiene
la plenitud del mar y como él justifica el mundo
Contra el naufragio y contra el caos que somos
ﬁ se abre paso en ondas concéntricas

el placer de la perfeccidn, el goce absoluto -
de ia belleza incomparable

que no requiere idiomas ni espacios.

Su delicada fuerza habla de todo a todos.

Entra en €] mundo y lo hace luz resonante.

A través de Mozart y en Mozart habla la musica:
nuestrz tinica manera de escachar
el caudal y el rumor del tiempo.

Versidn revertida: el caudal y el rumor del tiempo.

La rmisica llena de tiempo brota y ocupa el tiempo.
Toma su forma de aire, vence al vacio

nuesira finica manera de escuchar

A través de Mozart y en Mozart habla Ia midsica:

con su materialidad invisible. Crece
enire el instrumento y el don

de tocar realmente su cuerpo de agua,

Entra en el mundo y 1o hace luz resonante

Su delicada tuerza habla de todo a todos.

fluidez que huye del tacto, manantial que ninguno
puede asir,

porgue inmovilizada serfa silencio la nmisica.

que ro requiere idiomas ni espacios.
de la belleza incomparable
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La corriente de Mozart tiene
la plenitud del mar y como €l justifica el mundo
el placer de la perfeccidn, el goce absoluto

se abre paso en ondas concéntricas
Contra e naufragio y contra el caos que somos

$i bien podemos darnos cuenta de que:

en cl poenta reside un centro de gravedad que polariza los elementos comu-
nes del tenguaje en un orden artistico nuevo. Por olro lado, las partes anali-
zables del poema s6lo cobran sentido pleno dentro de la misma organizacidn
poemética.b
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En otros términos se podria decir que la imagen de la “onda concéntrica™ —tal co-
1no si se tratara de una onda sonora— no sélo se refiere a la miisica sino a una ca-
racterfstica formal de la grafia, ya que esas palabras, “onda concéntrica™ al estar
abicadas justamente en el centro del poema, subliminalmente nos sugieren un tipo
de lectura convergente o circular como el que hemos hecho anteriormente. Notese
que si bien la reorganizacién del orden de los versos altera la percepcion de Tos as-
pectos estructurales (el poema suena diferente}; por otro lado, no destruye, en abso-
luto, el equilibrio ritmico, semdntico, ni sonoro del poema. Esto se debe al dominio
que Pacheco tiene del manejo de los aspectos estructurales y formales del poema.

Mozart: Quinteto para clarinete y cuerdas en La mayor se presta para un andli-
sis mucho mis exhaustivo en el cual se pudiera mostrar la enorme riqueza musical
que, independienternente de su referente musical, este poema tiene en si mismo,
como composicion. Tat clase de andlisis excede los limites y condiciones de este
articulo. Es por eso que se ha abordado el tema especifico de los aspectos estruc-
turales y formales comunes a la creacidn poética y musical, para poder cotejarlos
comn los de 1a pieza de Mozart. En ese sentido se quiere destacar la destreza técni-
ca y artistica de Pacheco en cuanio a 1a aplicacidn de recursos tipicos de la com-
posieidn musical en la creacidn de este poema.

L)

Reflejos de la noche

Reflejos de la noche fue escrita para coarteto de cuerdas. En esta obra también es
posible analizar los aspectos formales —Ias unidades, procesos y funciones— uti-
lizados por su compositor para la creacion de la forma,

6 Antonio Quilis, Méirica espaiiola. Barcelona: Ariel, 1994, pp- 15-16.
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En relacién al origen de Reflejos de la noche, Matio Lavista escribi6 lo siguiente:?

Bl titulo de 1a pieza alude a uno de los ocho breves poemas que forman la Sui-
te del insommnio de Xavier Villaurrutia. Fl poema se llama “Eco” y dice asi:
La noche juega con los ruidos
copiandolos en sus espejos
de sonidos.

Lo anterior muestra, como primer dato importarnte, el uso de una funcion externa.
La referencia a un elemento extramusical es un poema sobre el cual se ha basado
la composicion. A partir de allf, nos percatamos de 12 manera como Lavista orga-
niza las unidades, escoge los procesos y, ademis, emplea funciones internas tales
como, unidad y variedad, continuidad y discontinuidad, simetria y asimetria.

El compositor también sefiala cémo ha llevado a cabo la “pintura” de palabras
mediante los sonidos musicales:

&

En esta obra me propuse eliminar cualquier sonido real y utilizar dnicamen-
te sonidos arménicos; *polvos mdgicos’, reflejos audibles de cada uno de los
generadores, que sélo de manera esporddica han aparecido en la mdsica. In-
fenté en esta obra capturar la atmdsfera nocturna y la idea de reflejo que el
poema sugiere. Usar armdnicos es, en un cierto sentido, trabajar con los so-
nidos reflejados, ya que cada uno es producido por un generador o sonido
fundamental, que nunca escuchamos: sélo percibimos sus armonicos, sus so-

nidos-reflejo.?

Los sonidos armdnicos son un recurso tipicamente idiomitico de los Instrumentos
de cuerdas. El empleo de tal recurso en esta obra no solamente refuerza la idea de
los sonidos reflejados a los cuales alude el poema, sino que también le agrega ai
ensamble, simultineamente, tanto homogeneidad y consistencia sonoras, como
brillo y sutileza timbricos. Ademds, Lavista se vale de otros recursos y efectos ex-
presivos tipicos de dichos instrumentos, tales como trémolos v trinos glissandi,
portamenti, ricochet, legato'y sul ponticello. Tales recursos expresivos sumados al
meticuloso empleo de los matices crean una riquisima textura sonora la cual, a lo
fargo de toda la obra, se desplaza lenta y casi imperceptiblemente de una sonori-
dad sombria y densa a otra luminosa y ligera.

7 Mario Lavista, “El lenguaje del musico” {Discurso en ocasion de la incorporacién de su autor al
Colegio Nacional, el 14 de octubre de 1998), r:ﬁu___s:e.i.Hmm:oms..n:.nu-E:mwnm.smc__:mmozm___u,\mm.:c_wnﬂ-
guaje.html

8 Iddem.
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Nétese que este tipo de textura sonora refieja la imagen poética creada por Vi-
Haurrutia en una estrofa de cuatro versos y COn apenas cuatro palabras: “noche”,
“ruidos”, “espejo” y “sonidos”. Tales palabras también nos dan ese contraste en-
tre sombra-densidad (las dos primeras) y luz-fineza (las dos iltimas), presentes
en la textura musical. Por otra parte, las otras dos palabras importantes del poe-
ma son dos verbos, “juega” (presente del indicativo) y copidndelos™ (gerundio,
o presente progresivo con un pronombre de complemento direcio), los cuales
también encuentran su representacion en discurso musical de la obra mediante el
empleo persistente de los sonidos armdnicos.

La economia de palabras y el uso de imdgenes contrastantes que & observan en
“Eco” nos muestran la sencillez de las unidades, los procesos y las funciones em-
pleados por Villaurrutia. En relacion a las unidades, “Eco” consta de doce palabras
dispuestas en una sola estrofa de tres versos, a la manera de un haiku japonés. Por
otro lado, los procesos que utiliza el poeta en este poema sof igualmente simples y,
sin hacer uso de ningiin tipo de repeticién ni de variacion gradual, establece un con-
traste entre pares de sustantivos (noche-ruidos, espejo-sonidos). La belleza de la
imagen poética ohedece ¢n gran parte al excelente manejo que hace el poeta de las
funciones: es decir, Villaurrutia, al combinar proporcionalmente las unidades y los
procesos del poema crea un balance entre unidad y variedad. Por ejemplo, el poner
dos pares de sustantivos en conteaste —un par opuesta al otro— produce variedad;
pero al mismo tiempo, el ttulo del poema y la presencia de dos verbos tan semin-
ticamente ambiguos (jugar y copiar) realzan la belleza de la imagen poética y le dan
unidad al poema.

En Reflejos de lanoche, las unidades, los procesos y {as funciones utilizados por
Lavista son variados y elaborados. Es por eso que el andlisis de esta pieza resulta
mds complejo que el del poema “Eco.” El compositor nos explica lo siguiente acer-
ca de 1a forma musical de su cbra:

)

113

[

la forma general estd concebida como un espejo. Consta de un solo movi-
miento dividido en tres grandes partes, siendo la tercera un reflejo de la pri-
mera. Asi, la obra termina como empezd, creando 1a ilusion de una estructura
temporal que retorna a su punto de partida.?

Al analizar las unidades de esta pieza corroboramos lo dicho por su autor. La misma
consiste en un solo movimiento continuo de 191 compases y dividido en tres partes.
La primera parte, A, abarca 59 compases y contiene una seccidn gque se repite entre
los compases 41 y 51. La parie central, B, Cantabile, comprende los compases 60 al

9 Jdfent.
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Lavista, un feagmento de Reflejos de la noche para cuarteto de cuerdas,
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136; ademds, contrasta con la primera parte por el predominio de los matices suaves,
la variedad en la textura (presencia de trinos, trémeolos, nofas de adomo, notas dis-
puestas en arpeggios, dobles cuerdas y notas sostenidas); asi como también, los cam-
bios de tempo (meno mosso, lento), de fraseo, y sobre todo de caracter. El retorno al
punto de partida, la parte A’, comienza en el compas 137 con la indicacién, Tempo
Primo. Esta parte A’ contiene los misinos recursos expresivos, textura y matices uti-
lizados en Ia primera parte A ; sin embaigo, no son exactamente iguales, ya que la dl-
tima parte A’ es mds corta (55 compases) y no tiene ninguna seccidn que se repita.

Los procesos que Lavista ha utilizado en Reflejos de la noche son la repeticién y la
variacién gradual. La repeticién en esia pieza es literal, tal como lo indican las barras
de repeticién de la seccién comprendida entre los compases 41 al 51. No obstante, la
repeticién no-literal se lleva a cabo a nivel de la forma, es decir, la tltima parte Aes
el retorno (no exacto) de 1a primera A. Por otra parte, la variacién graduai estd pre-
sente a lo largo de toda la obra, mediante la transformacion progresiva del color y tex-
tura sonora en coniraste con los cambios de velocidad y de intensidad del sonido.

Esta pieza es un buen ejemplo del empleo tanto de funciones externas como de
funciones internas. En el primer caso, ya hemos analizado la procedencia extramu-
sical de la obra. En el segundo, funciones internas, observamos que el compositor
utiliza los sonidos arménicos en combinacién con otros recursos y efectos expresi-
vos —idiomdaticos del cuarteto de cuerdas— para crear su discurso musical, logran-
do asi un excelente equilibrio entre la unidad y la variedad, la simetria y la asimetria,
la continuidad y la discontinuidad. Ese equilibrio de la forma viene dado por un sen-
tido claro del movimiento direccional que el compositor establece en la obra:

Directional Motion: Steady, cumulative increases (or decreases) in fre-
quency or degree of change produced, a recognizable sense of direction, a
fecling of activity that carries us definitely away from the area of initial sta-
tements instead of oscillating or cycling around it.10

En otras palabras, el movimiento direccional de la forma en Reflejos de la noche
estd delineado claramente por la acumulacién de tensiones producidas por el uso
ambiguo de los aspectos estructurales extrinsecos, tales como el ritmo, la melodia
y la armonia. Por ejemplo, si bien en la partitura encontramos indicaciones preci-
sas acerca del seguimiento estricto del ritmo; por otro lado, al escuchar 1a obra per-
cibimos una especie de “nebulosidad ritmica” debido a que el pulso, los patrones

7

10 “Movimiento direccional: incrementos acumulativos y consistentes {o disminuciones) en la frecuen-
cia o grado del cambio producido, un sentido de direccion reconocible, un sentimiento de actividad que de-
finitivamente nos aleja del drea de partida inicial, en vez de oscilar o circular a su alrededor™ Jan La Rue,
Guidelines for Style Analysis. Nueva York: W.W. Norton & Company, 1970, p. 4.
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rtmicos y el fempo estin supeditados a los gestos y efectos de la textura sonora
creada por los sonidos arménicos, a o largo de la obra. También, el compositor uti-
liza un lenguaje armdnico y melddico muy tonal v de gran sencillez; no obstante,
los pardmetros de la armonia y la melodia quedan absorbidos por la riqueza de la
textura sonora que genera el uso continuo de los sonidos armdnicos.

En este sentido se pudiera afirmar que el balance de la obra reside en ese movi-
miento direccional de la forma que surge de la manera tan particular como Lavista
utiliza los sonidos armdnicos. Por una parie mediante la forma tripartita, A-B-4°,
nos da una idea clara de retorno y de tiempo circular. Por otra parte —es decir,
mediante el movimiento direccional preciso de la forma y de 1a tensidn creada por
la ambigiiedad de los aspectos estructurales extrinsecos— nos sumerge en una es-
pecie de “‘viaje sonoro” el cual parte de un punto (comienzo de la obra), transita por
dreas contrastantes (seccidn B), llega a su punto culminante (seccidn A’), y en la
vuelta a la primera seccion nos da la sensacién de entrar a un nuevo plano de per-
cepcidn sonora, con Una nueva conciencia,

El siguiente diagrama comparativo resume el andlisis del poema y Ia pieza mu-
sical, respectivamente:

it

Aspectos Villaurrutia Lavista
formales “Eco™ Reflejos de la noche
Unidades Una estrofa Un movimiento
Tres versos Tres secciones
Procesos No hay ninguna repeticidn Repeticidn:
*Literal

*No-literal

En vez de cambio confrastante, Variacion gradual muy sutil y continua
hay elementos contrastantes

Funciones Funcidn interna; Funcién interna:
No existe en este poema No existe en esta obra
*General: *General:
Unidad vs. variedad Unidad vs. vanedad

Continuidad vs. discontinuidad
Simetria vs. asimetria

Funcidn externa: Funcién externa:
No existe en esie poema Referencias extramusicales
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De acuerdo con Mario Lavista, la misica es:

una sustancia compuesta de tiempo y de sonidos, que encierra una verdad
que no puede ser dicha: sélo puede ser escuchada. En este sentido, cada obra
es la pagina de un diario intimo en el que el musico narra, sobre un fondo de
silencios, ]a historia de los sonidos, un diario cuya escritura vuelve innece-
sarias las paiabras.l1

(2] cey 2

Si sustituimos la palabra, “innecesarias™ por la palabra “inefables™, esa misma defini-
cién se pudiera aplicar a la poesia, ya que el poema, de hecho, también es “una sus-
tancia, compuesta de tiempo y de sonidos, que encierra una verdad” que no puede ser
explicadn,” s6lo puede ser escuchada. En este sentido, cada poema es la pdgina de un
diario ftime en el que el poeta narra, sobre un fondo de silencios (y de 1a hoja en blan-
co), la historia de los sonidos. Un diario cuya escritura vuelve inefables” las palabras.

A partir del andlisis de Ias obras anteriores hemos podido comprobar que la trans-
formacién de una imagen musical 2 una imagen poética y viceversa se puede llevara
cabo mediante la seleccidn y organizacidn de los aspectos estructurales y formales de
su composicién. En Mozarr: Quinteto para clarinete y cuerdas en Lamayor, José Emi-
lio Pacheco nos entrega una imagen musical convertida en imagen poética. Por otra
parte, en Reflejos de la noche, Mario Lavista nos muestra una imagen poética trans-
formada en imagen musical. Ambos creadores han sido inspirados por obras ajenas al
lenguaje de su propio arte. En el caso de Pacheco, es el Quinieto para clarinete y cuer
das en La mayor de Mozart; y en el de Lavista, el poema “Heo' de Xavier Villaurru-
tin. Mediante la transformacién de una imagen, ambos autores trascienden el uso
convencional de las funciones externas. M4s atin, esta tarea encierra algo mds profun-
do, 1o cual se podria expresar con las siguientes palabras de Igor Stravinski:

3

I

All creation presupposes at its origin a sost of appetite thai is brought on by
the foretaste of discovery. This foretaste of the creative act accompanies the
intuitive grasp of an unknown entity that will not take definite shape except
by action of a constantly vigilant technique.!?
Tanto en el caso de Pacheco como en el de Lavista, el “apetito” que da origen a sus
respectivas obras es un elemento ajeno al arte de cada uno. El punio de partida pa-

I Mario Lavists, “El lenguaje def misico™ (Discurso en ocasidn de la incorporacion de su autor El
Colegio Nacional, et 14 de octubre de 1998), hitp:/fwww. latinoamerica-musica.net/historieflavista/len-
guaje.htrnt

12 “Todu ¢ 16 N o 4 aspecie de ¢ ; scanti = i

oda creacidn supone, en su origen, una especie de apetito que hace presentir el descubrimienia.
A esta sensacién anticipada del acto creador acompafia la intuicicn de una incGgnita ya poseida, pero
ininteiigible aiin y que no serd definida mds yue merced al esfuerzo de una téenica vigilante™ Igor
Stravinski, Pedtica musical, version espaiiole de Eduardo Gray, Mudrid, Taurus, 1977, p. 54.
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ra la creacion de estas obras se nos presenta como una revelacién o descubrimiento
que ha conducido a ambos creadores a sobrepasar los limites de lo que entendemos
por extrapoético, en el caso de Pacheco, y extramusical, en el de Lavista.

Por otro lado, tomando en cuenta las siguientes palabras de Alexander Pope:
“Music resembles poetry; in each are nameless graces which no methods teach, and
which a master-hand alone can reach”™,!3 podemos confirmar que en ambos creado-
res el dominio de Ja t€cnica es admirable y su excelente tratamiento de los aspectos
estructurales y formales al componer ha hecho posible que en sus respectivas obras,
la forma trascienda la fuente externa que le dio origen y transforme los pardmetros
de tiempo y espacio en nuevos puntos de referencia. De tal modo que los lectores
se sientan transportados a otros planos de experiencia perceptiva y a niveles mas al-
tos de conciencia. En el poema de Pacheco vimos cémo la seleccin y organizacion
de las palabras en el poema crea un perfecto equilibrio formal, capaz de sobrevivir
las tentativas de alteracion del orden de los versos. En la pieza musical de Lavista,
observamos cémo utilizando sonidos armdnicos —combindndolos con diversos re-
cursos expresivos y sometiéndolos a procesos que abarcan desde la repeticion lite-
ral hasta la variacién gradual— el compositor elabora un sentido de direccién del
movimiento de la forma, el cual ademds de dar balance y unidad a la obra, le otor-
ga variedad continua. Ademds, a través del tratamienio que (anto Pacheco como La-
vista han hecho de los aspectos estructurales y formales en sus respectivas obras
podemos comprobar la similitud existente entre la creacion poética y la musical.
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