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ABSTRACT

El analisis que nos ocupa, trata de sacar a la luz los aspectos mds ocultos e
interesantes que se pueden encontrar en los dos quintetos de metales realizados, a
dia de hoy, por el compositor valenciano Enrique Sanz-Burguete: Bettina versus
Goethe y Gaudi*um.

Como del propio subtitulo se podria deducir, para encontrar estos aspectos
tenemos que trasladarnos fuera de la musica propiamente dicha, en este caso a la
literatura y arquitectura respectivamente, ya que son las influencias directas en las
propias obras que procederemos a analizar. En el caso de Bettina versus Goethe
existen rasgos de la novela de Milan Kundera, y en Gaudi*um, del arquitecto catalan
Antonio Gaudi.

Uno de los conceptos mas importantes en su musica son las llamadas, por el
propio compositor, perspectivas sonoras. Para la representacion en la partitura de
estas perspectivas utiliza un procedimiento de tipo recursivo en el cual algunos
elementos se recuerdan entre si a diversos niveles. En ocasiones, es como mirar un
objeto desde diferentes puntos de vista, aunque no se trata de crear una especie
de flash back musical, ni en el tiempo (utilizando materiales musicales de otras
épocas), ni en el espacio, (utilizando materiales étnicos que aportan influencias
extraoccidentales al lenguaje del compositor y crean una fusion), sino de establecer
un discurso coherente y cohesionado con materiales musicales orgdnicos,
contrastantes, dentro de su propio lenguaje compositivo.
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INTRODUCCION

El subtitulo del siguiente andlisis nos da buena muestra del contenido del que va a tratar el
mismo: Una aproximacion analitica e influencias extramusicales (un enfoque literario y de
sinestesia). Nuestra intencién es dar a conocer uno de los principios creadores basicos en la
composicién de estas obras de cdmara del compositor valenciano Enrique Sanz-Burguete. Este
es sin ninguna duda, un principio que establece un cierto marco referencial extramusical, ya sea
por influencia directa de la literatura en Bettina versus Goethe de Milan Kundera, o como en el
caso de Gaudi*um, como metafora de ciertos rasgos del estilo arquitectéonico de Gaudi.

Para dar a conocer exactamente que es lo que hay entre las notas, de estas dos fuentes
extramusicales, que mejor que leer unas palabras del propio compositor:

Gaudi*um®:

“.. Sin que exista una relacion directa con las técnicas del gran
artista, si que hay alusiones claras a su obra: por ejemplo, las curvas
redondeadas caracteristicas del modernismo y esas formas
serpenteantes gaudinianas han sido servidas musicalmente por gestos
sinusoidales o por unas figuras escalisticas que se evaporan en su
ascension. Igualmente esas superficies regladas, como la paraboloide
hiperbdlica, que representaba para Gaudi, salvo error mio, la luz, he
querido transmitirla con materiales musicales (escalas, armonias,
timbres, etc.) que creo que la tienen. Podria seguir hablando, en este
sentido, de muchisimos hechos que me fascinan como los volumenes
helicoidales que transmiten movimiento...”

Bettina versus Goethe®:

“...Lo que me interesa de este autor, entre otras muchas cosas, es su
sentido formal muy influenciado por las formas musicales tradicionales y
sobre todo su sentido temporal y estructural no lineal. No podia ser de otra
manera ya que en las obras de los ultimos afios intento crear una forma en
la cual las secciones sean recursivas’ y se recuerden entre si a diversos

! La obra se estren6 en el Centre de Cultura Contemporania de Barcelona. Museo de Arte Contemporaneo de
Barcelona (MACBA) Barcelona, el 12 de febrero de 2005, dentro del Festival Nous sons ‘05 musiques
contemporanies. Esta dedicada A Spanish Brass Luur Metalls (intérpretes del estreno).

2 La obra se estrend en el Centre del Carme del Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM) Valencia, el 17 de
mayo de 1999, dentro del Festival XXI Festival Internacional de Misica Contemporanea, ENSEMS 1999 y fue un
encargo de la Conselleria de Cultura, Educacio i Ciéncia de la Generalitat VValenciana.

% En términos generales, algo es recursivo si presenta marcadas semejanzas en todos o al menos en muchos de sus
niveles estructurales: como ocurre en la serie de Fibonacci, en los fractales incluso en las mufiecas rusas (Matriuskas),
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niveles. En este sentido y a la inversa de él siempre he creido que se puede
aprender mucho del arte de la novela.. La dedicatoria también hace
referencia a la manipulacion. Manipulacion de la imagen del viejo Goethe
que recuerda, fuera de nuestro tiempo, al germen de esa cultura de la
imagen en la que vivimos y convivimos con toda normalidad, al lado de las
limpiezas étnicas, de terrorismos y demds atrocidades llevadas a cabo por
los humanos™.

No es en vano que a nuestro compositor le hayan hecho ya un estudio sobre su
musica titulado Perspectivas Sonoras en la obra de Enrique Sanz-Burguete® que aborda
esta cuestion, tan importante en el analisis de sus obras. Un enfoque que no puede
faltar en la organizacién de la percepcién, es evaluar el papel que juega en este sentido
la armonia en la organizacidn de secciones donde se alterna, diriamos, un cierto mundo
de lo onirico con el mundo de la realidad. En este sentido la idea psicoldgica del
recuerdo esta presente también en las obras que vamos a ver. Observaremos secciones
gue se recuerdan unas a otras o elementos que circulan a través de la obra y que sirven
para unificar todo el conjunto.

Hemos querido hacer hincapié en estos aspectos extramusicales de las dos obras, para
poner de relieve estas dpticas sonoras® que intenta crear el autor. Por eso, hemos elegido una
metodologia analitica de tipo transversal y que incida en un enfoque literario y de sinestesia,
como reza el subtitulo del presente andlisis, por creer que es la mejor manera de desvelar esos
materiales diferentes que crean dichas perspectivas, y para a su vez estudiar cdmo se
implementan en la organicidad del discurso musical creando la diversidad de la unidad.

También hemos analizado las obras con otras metodologias mas tradicionales y/o
musicales que nos sirven para resaltar la coherencia de las obras y, ademas, es donde se hace
patente el oficio del compositor. Algunos de estos aspectos son: analisis armdnico, analisis
formal, analisis motivico, analisis de procesos timbricos’, la orquestacién de los ecos y/o las
resonancias, andlisis de las figuras o gestos musicales... y cdmo no, un analisis técnico-musical
sobre la partitura referido a las dos influencias mencionadas anteriormente.

por ejemplo. En algunos tipos de musica, consciente o inconscientemente, se emplean procedimientos recursivos para
lograr cierta comunicabilidad. Basicamente consiste en la repeticion de pequefias estructuras, que son captadas por el
oido y recapituladas en niveles formales mayores. Con esto, nuestro compositor intenta realizar sus perspectivas
sonoras, aparte de dar coherencia a la obra.

* La obra se compuso en 1999 durante la guerra de Kosovo.

® Parte de este estudio, cuyo autor es David Vendrell, sera publicado préximamente por Piles Editorial de Musica en
un libro conjunto de varios autores.

® Como ya se intuye después de leer esta breve introduccion, hace referencia a las distintas situaciones que se
plantean en su musica a nivel perceptual.

" Como se vera en el andlisis, el proceso timbrico se refiere exclusivamente a técnicas musicales (ya sea
individualmente o colectivamente) sin ninguna influencia de la misica electroacustica.
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A continuacidn, vamos a explicar algunos conceptos que creemos bdsicos para llegar a
entender en profundidad la musica que hay en estos dos quintetos de metales: el concepto de lo
que se podria llamar flash back, el funcionamiento de su armonia vy la sinestesia.

De forma general, conocemos dos formas de crear una especie de flash back musical: en
el tiempo y en el espacio. En el primer de los casos, se intenta conseguir utilizando materiales
musicales de otras épocas, ya sea en forma de cita, o de rememoracidn del pasado (pensemos
en compositores como Alfred Schnittke) o en forma de collage y otros procedimientos como se
puede observar, por ejemplo, en la Sinfonia de Luciano Berio, etc .

La segunda forma de recrear estos flash back musicales es en el espacio, es decir,
utilizando materiales étnicos que aportan influencias extraoccidentales al lenguaje del
propio compositor (como la terminologia, y procedimiento compositivo, de fenétres de
ethnomusicologie® que utiliza Tristan Murail en algunas de sus obras’). Otro caso similar
aunque muy diverso a su vez, es el del compositor valenciano-canadiense José
Evangelista, el cual utiliza en toda su produccién musicas de todo el planeta: Bali,
Magreb, musicas judias, de oriente medio, del folklore espafiol y europeo,etc...
Igualmente podriamos citar muchisimos compositores.

Frente a estas dos formas de crear flash back musicales, nuestro compositor busca crear
lo que él llama perspectivas sonoras utilizando materiales orgdnicos de su propio lenguaje,
contrastantes dentro de su propio discurso musical intentando crear recuerdos sonoros. Un
procedimiento de tipo recursivo en el cual algunos elementos o partes de las mismas se
recuerdan entre si a diversos niveles. A veces, es como mirar un objeto desde diferentes puntos
de vista. No se trata de crear una especie de flash back musical, bien en el tiempo como hemos
citado antes, bien en el espacio utilizando materiales étnicos o etnomusicolégicos, aportando
influencias extraoccidentales al lenguaje del compositor y creando una fusion, sino de establecer
un discurso con materiales musicales orgdnicos contrastantes, pero dentro del propio lenguaje
compositivo del autor.

Para llegar a crear estos recuerdos o puntos de vista auditivos, es importante
conocer brevemente como funciona la armonia de forma general en estas dos obras.

A lo largo de los afios, Sanz-Burguete se ha creado un sistema arménico rico y muy
particular, aunque no apartado por completo del Traité de I'narmonie réduite a ses principes

naturels (primer tratado de armonia de J. P. Rameau -publicado en 1722- ). Si con los A
A

=

armonicos 4, 5y 6 de las fundamentales histdricas |, IV y V se formé la escala de Do M f=

T

y a partir de ahi se crearon los acordes por terceras, épor qué no se puede crear una 3
escala-timbre (no octaviante) a partir de un proceso similar? En este caso, se suman
los armodnicos naturales de estas tres fundamentales histéricas, se eliminan todos los

C.24-25 Gauditum

O
armonicos repetidos y los restantes se aproximan a % 6 % de tono, obteniendo como *}1 o
resultado lo que nuestro compositor llama escala-timbre. A partir de esta escala- =

o

8 Garant, Dominic. Tristan Murail. Les objects sonores complexes. Analyse de L’esprit des dunes. Paris.
L’Harmattan. 2011.
® En L esprit des dunes, utiliza el canto salmédico budista y el canto diafénico x66mij de Mongolia.
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timbre, se generan los acordes-timbre y las funciones armdnico-timbricas que sustituyen a las
tradicionales T — S — D. En este caso, la que mas se utiliza es la que mas riqueza armdnica tiene
gue es la homdnima, podriamos decir, a la Dominante tradicional. Estas funcionan como pilares
formales y sus funciones son estructurales. Por ultimo, queda decir que aunque de forma muy
particular, también utiliza la relacion de los ejes bartdkianos, es decir, puede sustituir la
fundamental por su “antipoda”, por ejemplo™.

Para realizar estas dpticas sonoras, nuestro compositor utiliza otros dos H 8
F .4
tipos de armonias: {7y §

C. 1320 Saudium

Sonoridades de sintesis por simulacién instrumental, es decir, uso de 7

armonias de espectros sintéticos, utilizacion de la técnica de modulacién de o
frecuencia’?, etc. Estos espectros mas inarmdnicos nos sirven para “movernos” de unas armonias

a otras (nocién paralela a alguna terminologia de Schenker™).

Otras, son sonoridades de tipo campana, que también hacen funcidn

f
5/3 de movimiento. La utilizacién de este tipo de sonoridades tiene su razén de ser.
L3

¢. 5-6 Gaudi*um

En primer lugar por ser uno de los sonidos mas ricos que existen en armonicos

e inarmonicos. En segundo lugar, la campana es un elemento de comunicacion

©- , . . . ,
1)3:38: en nuestra cultura, y ademas, para los simbolistas también era un simbolo muy

— destacado. Para el compositor que nos ocupa, representa, quizas, la luz musical

del Mediterraneo y ha querido representar, de esta manera, algunas formas
geométricas de Gaudi que significaban, y transmitian, la luz. Con estos tres tipos de
armonias se consigue una dialéctica de armonicidad/inarmonicidad y, por otro lado, las
perspectivas sonoras que crean, nos hacen ver dos formas en la misma obra: una musical,

gue da unidad a la obra, y la perceptual.

Por dltimo, un concepto importante que existe en su musica es el de sinestesia,
procedente del griego syn (junto) y aistesis (sensacién) por lo que viene a significar algo asi como
“la union de las sensaciones”. La sinestesia es una facultad que poseen algunas personas,
consistente en experimentar sensaciones de una modalidad sensorial a partir de la estimulacion
de otra distinta. Un sinestésico puede oir los colores, ver los sonidos o saborear la textura de un

10 Quede claro que estos procedimientos arménicos son sélo una pequefia parte de la paleta de recursos.

! Técnica electroactstica que permite obtener distintas frecuencias por modulacién de una frecuencia portadora por
frecuencias que modulan segin la formula P +- (M*x) donde "x" es el nimero de Parcial. P (frecuencia de la
portadora y M frecuencia de la Moduladora). Por ejemplo la Portadora Re tiene una frecuencia aproximada de 293Hz,
y la moduladora Do aproximadamente 136Hz. Para conseguir el primer parcial la formula seria: 293+-(136*1)= 429
y 157.

12 Heinrich Schenker (19 de junio de 1868 - 13 de enero de 1935) fue un tedrico de la mdsica, mas conocido por su
aproximacion al andlisis schenkeriano. Estuvo en Viena, donde estudi6 con Anton Bruckner y se dio a conocer como
pianista. Sus ideas sobre el andlisis fueron exploradas en su Tratado de armonia (Harmonielehre, 1906) y
Contrapunto (Kontrapunkt, 2 vols., 1910 y 1922). Esta técnica analitica consistente en mostrar capas de mayor y
menor detalle musical tenia un objetivo claro, que no era otro que el deseo expreso del propio Schenker de que sus
analisis fueran herramientas usadas por los intérpretes para un conocimiento mas profundo de las obras que
estuvieran interpretando.
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objeto. Las posibilidades son infinitas, tantas como sinestésicos hay y no se suelen repetir las
sensaciones percibidas de unos a otros.

Dentro de los compositores, se menciona habitualmente el nombre del ruso Alexander
Scriabin. Estrena en 1910 Prometeo que incluye un juego de luces en la sala mientras se
interpreta la obra: el Clavier a Lumiéres es un 6rgano de luces que proyectaria en la sala
determinados colores acompafando la interpretacion musical, composicion visual del propio
Scriabin segln sus experiencias sinestésicas. Es interesante resaltar que la visién de colores no la
asociaba Scriabin a notas aisladas, sino a acordes y sobre todo a cambios de tonalidad.

Otro compositor del que se suele hablar es de Messiaen™, en cuyos textos acerca de su
obra son aln mas explicitos en las percepciones: en Vingt Regards sur I'Enfant Jésus , para piano
(1944), Messiaen se refiere al azul-violeta en V, naranja, rojo y un poco de azul en XIll, rosa y
malva en XVII, etc.

Sanz-Burguete, sin embargo, no tiene esta pretension de asociar los sentidos de la forma
mencionada anteriormente. Cuando hablamos de sinestesia en sus obras nos referimos,
sencillamente, a una influencia cultural fuera de la musica como se ha dicho, o si se quiere, a una
traduccion de algun rasgo estilistico de otras artes. Por otro lado, en este compositor como en
tantos otros, el hecho musical estd inmerso en el marco referencial de nuestra Gran Cultura.

B para Messiaen, uno de los grandes dramas de su vida consistia en decirle a la gente que veia
colores cuando escuchaba musica, y ellos no veian nada en absoluto. Eso era terrible y ellos no lo
creian. Cuando escuchaba musica él veia colores. Los acordes los expresaba en términos de color,
estaba convencido de que uno podia expresar esto al publico.
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GAUDI*UM (2005)

APROXIMACION A UN ANALISIS DE LAS FIGURAS. LA SINESTESIA.

El término de figura puede tener conceptos diferentes segin los compositores. En la
musica de Hurel™, por ejemplo, se trata sobre todo de una célula musical definida por
direcciones melddicas y/o por los ritmos. Por contraste al objeto®, la figura es igual a
elemento, linea, es decir, un conjunto ritmico-melddico sin demasiada personalidad motivico-
temdtica que se caracteriza por su direccidon (ascendente/descendente, sinusoidal, zigzag) y
ritmo. Es una nocidn sustitutoria del disefio en la tradicién.

Los espectralistas'® como G. Grisey y T. Murail, suelen concebir las figuras como elementos
apoyados en modelos perceptuales de orden acustico, y en efectos sonoros nacidos de
técnicas electroacusticas. Como ocurre en Vortex Temporum de Gérard Grisey, que a partir de
una idea musical, se representa la onda sinusoidal (encarnada por un arpegio duplicado en
corcheas continuas), la onda cuadrada (traducida por ritmos en punta, con aristas) y la onda
dientes de sierra (simbolizada por gestos a solo del piano, caracterizados por grandes
contrastes: salto de registros, silencios...).

En el caso de Brian Ferneyhough, el término figura no es un gesto instrumental como
ocurre en algunas de las secuencias de Berio, ni una técnica de escritura, se trata de un gesto
de la partitura, como podria ser un gesto sintactico de cierre, es decir:

“..cuando un gesto encuentra el medio de liberar ese plus de
discursividad, cuando ese gesto encuentra una nueva ubicacion, un nuevo
significado, en definitiva una nueva funcionalidad dentro de un contexto
que necesariamente serd novedoso, ahi y solo ahi el gesto se transforma en
figura. No hay figura que sea exclusivamente o simplemente una figura, asi
como no existe el gesto que esté desprovisto de su propia durea de
connotaciones figurales para ser activadas a voluntad...””

1P, Hurel, compositor francés continuador del espectralismo de Gérard Grisey y Tristan Murail. En su masica utiliza
objetos sonoros que evolucionan progresiva y continuamente en el tiempo. En su obra Pour [’image de 1986 ya se
refleja esta intencion de integrar dentro de una metamorfosis constante, situaciones musicales oidas con anterioridad

5 En contraste, el objeto puede tener sindnimos como conjunto, masa, grupo... Es una entidad autosuficiente. Como
decia Pierre Schaeffer (1966): “Objeto sonoro es todo fenémeno y acontecimiento sonoro percibido como un
conjunto, como un todo coherente y entendido en una escucha reducida, que sea visto por si mismo,
independientemente de donde provenga y su significacion”. Schaeffer, Pierre. Tratado de los objetos Musicales.
Madrid. Alianza Editorial. 2003. p. 34, coll. Bibliotheque de Recherche Musicale.

16 E| espectralismo no es un sistema, como la misica serial, es una actitud. Se considera a los sonidos, no como
objetos muertos, sino como objetos en los que se produce un nacimiento, vida y muerte. Esta basado en el analisis
detallado de las propiedades acUsticas del sonido (de su espectro) y se nutre de la fisica del sonido (este se
descompone para mas tarde componerlo en la obra musical, es trabajar la obra como con un microscopio).

7 Ortiz de Zarate, Juan. “Brian Ferneyhough, principios basicos de la estructuracion ritmica de su musica”. Revista

Resonancias. N224 Mayo — 2009. Facultad de Artes de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile.
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Luciano Berio tiene una concepcidon de la musica (en gran parte de sus obras) mas
estructuralista, entendiendo la musica, a veces, como un lenguaje de gestos instrumentales o
sonoros, es decir, gestos donde el material es el propio sonido o la propia gestualidad
instrumental. Esto se hace claramente visible en la Sequenza X/ para guitarra, y en la Sequenza
Il para voz entre otras.

Como se ha podido leer en la introduccién, el caso de Gaudi*um es diferente a lo
anteriormente citado, ya que Enrique Sanz-Burguete traduce de forma sinestésica algunas
figuras gaudinianas a notas musicales. Generalmente son tres las figuras mas representativas
de Gaudi: las curvas redondeadas caracteristicas del modernismo, las formas serpenteantes y

la paraboloide-hiperbdlica.

Los siguientes ejemplos son una pequefia muestra de la representacion de estas figuras

arquitectoénicas traducidas al lenguaje musical.

1. Las curvas redondeadas y las formas serpenteantes.
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2. La paraboloide-hiperbdlica.

sord. ( plunger)

sord. ( plunger )
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Como conclusidn, diremos que Enrique Sanz-Burguete no ha utilizado la sinestesia
como hemos leido en la introduccidn asociando colores musicales, sino que trata de
evolucionar esta tradicional aplicacién de la sinestesia a la musica, trasladandonos al mundo
de la arquitectura, es decir, en la partitura escuchamos formas de la la arquitectura de Gaudi.
El compositor trata de traducir algunas de las figuras mas representativas del arquitecto
cataldn a notacién musical como hemos visto en los ejemplos anteriores.
APROXIMACION A UN ANALISIS FORMAL
Se trata, creemos, de una forma hibrida entre la estructura perceptual vy la
estrictamente musical derivada del material cuya aproximacién es cercana a una forma de
arco:
b B A'C D A
’
’
INTRODUCCION (1 - 20)
e 1-6(Citade la obra Bettina versus Goethe).
o 7-12
e 13-20
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SECCION A: TEmAA (21 —36)

e 21-25(21-23,24-25) microestructura.
e 26-—36 22 parte y exégesis.

SECCION B (37 -63)
e 37-41

e 42-51(42-44,45-51) stretching®®.
e 52-63(52-60+60-63 de codetta de estructura).

SECCION A’ (64 —80)

e 64-69
e 70-71 homenaje a Debussy™.
e 72-80

SECCION C(81-162)

e 81-90

e 91 -95 Sonoridades de campanas.

e 96-100

e 101 -103 Sonoridades de campanas.
e 104-108

e 109-114

e 115-121

e 122 -125 Stretching de cierre de estructura.

®Término inglés que significa estiramiento. Consiste en alargar la duracién de una estructura temporal. Empleado
en electroacustica para designar alargamientos o estiramientos de un extracto musical dejando aparecer detalles
del sonido insospechados a velocidad real (como visto a cdmara lenta). Transpuesto al dmbito de la musica acustica,
este tipo de transformaciones corresponde a menudo a una escritura en aumento que puede ser de distintos tipos:
con o sin mantenimiento del sonido. Es decir, no solo afecta a la duracién del sonido, aplicado a un espectro de
armonicos hace que aparezcan frecuencias intermedias que pueden provocar inarmonicidad en un determinado
fragmento.

19 . . . . . .
No se trata de una cita, sino es un breve fragmento inventado, llamado por el compositor personaje musical.
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SECCION D 127 — 153 (3+3+5+5+2+5+4) ecos de resonancias.

TEMA A” (154 —168)

e 154-162
e 163-168

CODA (169 —174). Como campanas lejanas.

APROXIMACION A UN ANALISIS ARMONICO

Como hemos podido leer en la introduccién, en la obra se utilizan tres tipos de armonias:

1. Acordes de su sistema armonico.

2. Acordes de espectros sintéticos.
3. Sonoridades de campanas.
A
e
L s O
LW =
e U
O
iy =
’.l' 3}'{
- Compases 5 - 6 (sonoridad de = campanas).

- Compases 7 — 12. (espectro de armonicos® de Mi, Reb y de La. Con cierta
inarmonicidad® que se detalla a continuacién): Tpta | (compas 11, notas del espectro
de Sol), Tpta Il (compads 11, Sol) y Tbn (compas 12, Solb).

A O
4 iy
5
T LA™ ]
LW ]
e PO
a3 =
¥
7
o

- Compases 13 — 20. (acorde de espectro sintético, que se crea
por interpolacién de 52).

2 En los espectros de arménicos pueden aparecer los cuartos de tono, aunque en algunos casos el compositor no los
utiliza, a veces los aproxima a la nota mas cercana.
2 Se |e llama inarmonia o inarmonicidad a aquellas notas que no pertenecen al campo arménico o espectro.
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® i\\ﬁ
=
D

- Compases 21 —23. Sonoridades pertenecientes al o o
sistema armodnico del compositor (con espectros > 4% aumentada
de Sol, Reb y Mi, Sib respectivamente) que

[N
]
1

recuerdan la sonoridad de campanas por la

disposicidn simétrica del acorde y su paralelismo.

® j\k >
35
awasn

vl

M

- Compases 24 — 25. Eje de Dominante.

a1l

- Compas 26. La misma sonoridad que en los compases 21 - 23.

- Compas del c 27 al 36, se imita un tipo de sonoridad sencilla, casi minimal, de
campanas, sobre una formacion escalistica de reb generada por el tritono reb-sol. (Se
puede ver por las repeticiones de los disefios dinamicas etc.).

PLer

Py
LW sl
T

P o

ld j\\_)

b

[l
E=Ri%)

e
ot

- Compads 36. Acorde de su sistema.

- Compases 37 — 41. Representacion de la sinusoide, se producen algunas heterofonias
derivadas de las polirritmias y hemiolias.

- Compases 42 al 51. Gran stretching. Esta microestructura es un estiramiento de las
armonias de los ejes del compositor, inicidndose en unas sonoridades con bastante
inarmonicidad qué evolucionan progresivamente hacia la armonicidad, hasta llegar a:

[l j\\,}
D
I3

- Compads 52. Espectros de la serie de armdnicos de Do sobre un pedal de Sol.
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- Compases 53 — 60. Acordes del espectro de Mi con alguna inarmonicidad como la de la
Tpta | (compas 57, Sib), y Tpta Il (compases 55 — 57, Sib).

f
.’:, =8
LY ©
Y - Compases 61 — 63. Acorde espectro de Do sobre Sol. Eje de
s dominante.

- Compases 64 — 65. Acordes como el compds 21. Espectros
generados por los ejes armdnicos del compositor. Aparece
una simetria dentro de la formacidon del acorde y se
suceden como armonia paralela.

- Compas 66 - 69. Espectros sintéticos.

f
’l O
o g
.
- S
- Compases 70 — 71. Personaje musical: homenaje a Debussy.
- Compases 81 — 90. Escala simétrica, formada a partir Ir: o e i—'eﬂl—Mi—i I
de los arménicos 7, 8, 9y 10 de Do y Mib. 2% m
. ) .. f uH{)
- Compases 91 — 100. Espectro sintético que imita una llamada de A F#—2
campana. e 2
— Compases 101 — 103. Espectro sobre Reb. *
ik 3

- Compases 104 — 108. Escala simétrica a partir del Reb.
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o]
pan
lr__’) — > ..Il
20M 2*° M
2o 2% M
Yrg—ro—fo—f#o—"
T -
; 3%m
2% M

—
- Compases 109 —111. Agregado.
F—*a
o

Compases 112 — 120. Espectro de armodnicos de Sib con una inarmonicidad progresiva
en la Tpta |, ll; provinente del acorde anterior.

Compases 121 — 126. Espectro de Sib sintético.

A Y = L9 )
r 4 = iy L) —
0y LA W ) — L L)

. L% ]

[ (8]

" o o o
al" iy HLy
g < “
Z =Y
— o
oy

Compases 127 — 129. Armonias de espectros naturales fusionados con espectros de su
sistema (Mi sobre Do# -Reb- pedal de gran importancia de la obra).

Compases 130 — 132. Espectro de su sistema del espectro de arménicos de Sol.

Compases 133 - 137.

Espacio Sonoro n2 25, Septiembre 2011




l 'BE'I"-'FINAversus GOETHE Y GAUDI*UM, QUINTETOS DE METALES DE

S LU

ENRIQUE SANZ-BURGUETE

Victor Vallés Fornet

fy
7 ey
Fd ! =4
LI . W . ™ >
are)
'_'.
p.
— T ]
jor s e * ]
Ty e Y LW ] 1F ki ]
I — Y =Y (8] fi N " f 1
48 ¥R o '
f
i LU 2% M 3%m
3%m

- Compases 138 — 142. Espectro de armdnicos de Mi, con la siguiente inarmonicidad:
Tpa (c. 139 — 140 armodnicos de Sib, relacién Mi/Sib).

- Compases 143 — 144. Acorde de su sistema, espectro de arménicos de La.

- Compases 145 —149. Espectro de Sib y Fa (eje de Dominante). Inarmonicidad: Tpta Il c.

146 (Reb)
a o POy O
= \: Py i I
I I’ ¥ I
! p— ¥
jLrs )
- Compads 154. Agregados sintéticos generados por la intervalica, con posicidén cada vez
mas cerrada.
£y
. ¥ ny
I Ty " N - ot oy
Oy Doy Doy hi1Le ] m [N a8 ] Fa Y LK §
'Y LB ) ¥ TIU L8] o gw_) ":le (8] r=y
ra b oS . T P O wh o
8 —3 —o o Fir8 < e o
: =

- Compases 169 — 174. Espectro sintético combinado con sonoridad de campanas.
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o o Acorde final.
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BETTINA versus GOETHE (1999)
INFLUENCIA DE LA NOVELA EN LA OBRA

Como ya deciamos en la introduccidn, la novela qué sirve a nuestro compositor como
inspiracion para la presente obra, es La Inmortalidad®’, del escritor checo Milan Kundera.

Para ver y entender de una forma mas clara lo que hay de esta novela en la partitura,
vamos a recordar un fragmento de las palabras que ofrecié el compositor el dia del estreno?*:

“.. Lo que me interesa de este autor, entre otras muchas cosas, es su sentido
formal muy influenciado por las formas musicales tradicionales y sobre todo su
sentido temporal y estructural “no lineal”. No podia ser de otra manera ya que en
las obras de los ultimos afios intento crear una forma en la cual las secciones sean
“recursivas” y se “recuerden” entre si a diversos niveles...”

Como ya se ha recalcado anteriormente, el aspecto temporal es muy importante en
esta obra, y la evolucién del tiempo se puede ver en distintos parametros de la obra.

En primer lugar, vamos a fijarnos en el compaseado de la partitura. Si observamos la
partitura desde esta dptica, la podriamos estructurar de la siguiente manera:

- Una primera seccion en la que esta todo compaseado con 2/4, 4/4, 3/4, 4/2, 6/2...

- Una segunda seccidn también compaseada en la que aparecen compases como 7/8,
8/8,5/8,6/8,4/8, 3/8...

- Después de un breve retorno (flash back) al compaseado del principio, llega la seccidn
del anillo, en la cual no existe compaseado (cada intérprete toca libremente de una
manera mas o menos controlada, ya que la escritura interna del anillo esta totalmente
cerrada, asegurandose asi un resultado mas previsiblemente correcto y coherente).

En segundo lugar, se puede ver esta evolucidn temporal en el tipo de escritura que
utiliza el compositor:

- Fija o cerrada. Desde el principio de la partitura, los compases utilizados y la escritura
son totalmente tradicionales. Incluso en algunos casos, se utilizan los tiempos fuertes y
figuraciones regulares.

22 KUNDERA, Milan. La inmortalidad. Tusquets editores. 1990.
23 Estrenada por los Spanish Brass Luur Metalls en Valencia el 17 de mayo de 1999 en el Instituto Valenciano de
Arte Moderno (IVAM) en la sala Centre del Carme.
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- Flexible. En esta parte, es en donde los compases empiezan a ser 5/8, 7/8, 4/8, 8/8... y
la ritmica es mas irregular.

- Abierta. Es la seccién del anillo, en donde no existe una pulsacién conjunta.

Estructuralmente también obedece a una forma no lineal, como dice el compositor en

su comentario de la obra. Si aceptamos una metafora de tipo surrealista, el principio

representaria una realidad musical, mientras que el final seria una surrealidad musical u

onirica.

LA SINESTESIA

Al igual que en Gaudi*um, Sanz-Burguete, no trata la sinestesia como colores
musicales, sino que nuevamente tenemos que trasladarnos a la arquitectura para encontrar
dicha sinestesia en esta obra. Los conceptos que traduce son: PUNTO — LINEA - PLANO (2D) -
VOLUMEN (3D), los cuales estan plasmados en la partitura muy claramente y van

evolucionando progresivamente. Para hacerlo, utiliza técnicas y/o recursos musicales que se
adaptan perfectamente a dichos conceptos.

PUNTO = Nota

9
= Poco pilt mosso (J= 66 ~69) (J=1.92~138)
= Leggiero. Sempre un poco lontano
ot 1| | F = :
o = == ==—==
gz mf sfe>mf
Sord. Sempre lontano
ot 2| | F5S
p2| Fors == ==
mfp
i ﬁ:
L T
>
sfz mf »rp
T o
Tbn. =
niente <—|
Tha. % =
=7

LINEA = Melodia
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46 Come un cantus firmus. Sempre marcato

= — . K | N =
Tpt. 1 42 —= P z Y be ? be
S = S f f f
s fs mf —— Zsimge ——— mf —— fz> |mf mf —
A Sord. < o
Nt ¢ i
Tpt. 2 @%7- S ——= —rr] S Fhee = e
& — 1
niente < > A= 14
<mf—— mf' fs>mf —— »<mf r<
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ik 2 —— — = = =
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r ] r 3 ¥ 73 o >
Tbn. = [ e Sy —F e =
mf — simile “—— e Mf §ﬁ>mf> simile
5
Thba 2 = m -
=
PLANO = Armonia
18
atehmpo atempo
iss. rit. .
rl"’sp 'l"", 55 L X ‘SP”-:S — poco accel. ) atempo  accelerando - ..._____.
Tpt. 1 % T S he—td—s = = =5 1
IAY T Lo > - < e
dolce 5 Q¥ 3 y mf > — =
A Sord. z ' : espress. ——
Tt 2 T ——— e — — et
S=r= : SS== =T
dolce P
———
— mf »p P mp — —mp—
0O == - * o
Hn. — ! P ] r—
I = = =S o —
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12 eV ——— t i
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T
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VOLUMEN?*: (Armonia timbre, anillo®).

**Una de las técnicas compositivas que se ha utilizado para la realizacién de este anillo es el STRETCHING, mirar
Nota 17.

>Un concepto que cabe destacar a la hora de estudiar este gran anillo es el anamorfismo, una transformacion o
distorsion, por un método 6ptico o geométrico, de un objeto que se vuelve irreconocible, el cual sélo se aprecia si
se observa desde un punto de vista distinto al habitual desde el que se reconstruye la imagen real. Es decir, consiste
en un dibujo que sdlo se puede reconstruir desde un punto de vista determinado, produciendo asi un efecto
impactante y novedoso para el ojo humano. En este caso, seria como untrampa ntojo25 pero trasladado al mundo musical
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APROXIMACION A UN ANALISIS FORMAL EN BETTINA versus
GOETHE*®

Hacemos un acercamiento a la forma musical teniendo en cuenta este aspecto
sinestésico, diriamos, que creemos que ha influido notablemente en la concepcion y desarrollo
de la obra. Somos conscientes que otras aproximaciones analiticas mas tradicionales, desde el
punto de vista de los motivos etc., son igualmente posibles y seguramente nos llevarian a otras
interpretaciones de la estructura.

e INTRODUCCION (1-21)
- Compas1l-11
-  Compas 12 —14 (enlace)
- Compas15-19
- Compas 20

= A(PUNTO) (22-44)
- Compas 22 —31(22-25+26-31)
- Compas 32 —33 (enlace)
- Compas 34-37
- Compas38-44

e B (LINEA: CANTUS FIRMUS?') (45-56) (45-52+53+54-56)

e B’ (LINEA: MELODIA-HETEROFONIAS?) 57 —94
- 57-67(57-60 + 61-67 de digresion musical y cierre)
- 6877
- 77-94

2% SANZ-BURGUETE, Enrique. Bettina versus Goethe. Valencia. Piles. 2002

T CANTUS FIRMUS: Melodia preexistente, aunque es este caso es inventada por el compositor, normalmente en
valores largos y de igual duracion, que se toma prestada como base para el desarrollo contrapuntistico de las demas
voces (ver el cantus firmus usado por Hindemith en el primer movimiento de su sinfonia Matias el Pintor).

% E| compositor considera las heterofonias como una dimensién intermedia entre la linea (melodia) y el plano
(armonia).
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e B” (LINEA: MELODIA-HETEROFONJAS) 95 - 113

e C(PLANO) 114-142
- 114-121
- 122-129 (4+4)
- 130-136
- 136-142 (1+4+2) Escritura flexible.

e D (VOLUMEN GRAN ANILLO) 143 — 169 Escritura abierta.

e CODA 170-177 (4 sonoridades de campana+4 de cierre)

APROXIMACION A UN ANALISIS ARMONICO

e Desde el compas 1 hasta el compas 16 hay una armonia neomodal la cual va
construyéndose poco a poco hasta llegar al modo de “Re” o ddrico. Dentro de esta
armonia, van apareciendo ciertas notas inarménicas que le dan mayor interés y riqueza.

—w—©
Compases 1 -5 Compazes 6 - 10 7 1
f f
HmS ] HmS F=Y ]
L -.) ] L -.) o LW ] ]
¢ * e —g 49
= > &
p simile
espress.
Compases 11 - 13 ; ; 2 %—3——1 ,—lﬂ.,
f —— = 1 1 ! n T
s . g — % e, h
I(ﬂ — i¥ I = v = & i ) e | V<3
== o L9 1 mp Al
DI
—_— —_——
—r e £
e 1 } £ 1 1
Compazes 14- 16 —Simile I —
= .
= Py i¥ |
H F=Y L8] |
R O i¥ 1
[

Inarmonicidad, compas 16.

e Compases 17 — 18. Sonoridad de campanas.
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Compases 19 — 21. La polaridad o eje pasa a ser Mi, y en las armonias hay una
graduacion de la disonancia segun los timbres.

2
/ /
; 4 {7
L W e
28 S
L8
)y O i o
& ) . . -
= mayor disonancia
o

v

Compases 22 — 27, vuelve el centro tonal a Re, y en él se utilizan 4 notas: Las cuales
también  van  apareciendo 4% aumentada

gradualmente: primero el Re, M | |
como en el principio de la obra, Lo Oy by
F
luego el Lab en la trompa e O o
|

(Sol#), mas tarde el Sib en la
Trompeta 12, (quedandose asi 4% aumentada

una armonia idéntica a la célula

melddica del compas 36 de Gaudi*um) y por ultimo el Mi en la trompa en el compas
26. Al mismo tiempo, estas notas son también los armonicos 8, 9, 11 y 13 del espectro
de Re.

4% Aumentada

A
AT
e "U T

60

Dominante.

Compds 28. Acorde de su sistema. Eje de

Compases del 29 hasta el 33. Armonias derivadas del espectro de Re con
interpolaciones de un espectro sintético de sib. Puede considerarse una ampliacién del
campo armanico (armodnicos 8, 9, 10, 11, 12, 13) con respecto al de los compases 22 —
27.

Compases 34 — 37 vuelve el eje Mi®.

2 Muy recurrente la insistencia en este eje o simplemente nota como en otras obras de Sanz-Burguete. Cf. Mirfadas
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e Compases 38 —44. Retorno al eje de Re.

e Compases 45 — 56. Armonia modal (Ddrico pero con el Fa# produciendo inarmonia en
el tbn, -c. 48, 52-).

® 5"\.3
)
-

o @

NOTAS DEL CANTUS FIRMUS

) A ]
r . [* |
| an T WY O L8] O O L8] o (8] |

v O Py O O LS 1

. O O O L8] T L8]

P A 1 1 1 |
o DOy ho ho b o i |
1y * iy L Y Ll AP o

a4 O O "y O > O 1
Py L8] T O L8] O O™

e Compases 57 —94. Misma armonia con ciertas notas inarmodnicas.

e Compases 95 — 104. Espectro sintético buscando las disonancias de 22, casi como una
heterofonia, qué consigue manteniendo las notas de la melodia que ven en el ejemplo

siguiente:
A
[ f 1 |
| 1 Py ey |
H™ Fay LA ] = ]
L r ) LW ] 1 LW ] n LW ] 1 ]
v O fo fo to jo o jo fe o o ho
f
[ |
| S ]
[ lF‘:\ = T T T T T T |
LR i O Oto O oo "2 & 'O 8 bo "0 6 "YU by
A |
i JLL % I |
[ 1 Fay ]
H™ T hy T iy | T |
L [P 1 Iic !Ic Fe ra {pﬂ.:l !lc 1
e o U Uy e o e e - i
A =2
P4 |
e Compas 116. Acorde final de seccién, maxima inarmonicidad. O 2
Espectro sintético. g e
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e Compases 118 —-121y 122 - 125. Sonoridad de campanas.

Victor Vallés Fornet

e Compases 126 — 127. Dominante de su sistema de Reb, pero con el Lab en la tuba en
sustitucidn del tradicional La natural.

e Compas 129. Armonia en rojo, melodia de las

trompetas en azul.

e Compas 130. Acorde sintético sobre Re.

ha be bo

te

L

[l j-\:p
ag

i

hed

'q [

e Compases 131 - 134. Heterofonias y proceso timbrico sobre Fa. Espectro sintético.
Imitacion de sonoridad de campanas.

e Compas 135 - 136. Sonoridad de campanas.

e Compas 137 - 138. Heterofonias,

7 5
F r 4
L 1 ] 3
1 o vy
LY LN =3
Oy 19
—5= ra O
y i3 0
7 i
Fo
=3

Espacio S¢ Tha.

a modo de pedal medio en extension melddico-
timbrica entre las notas fa/,Fa#, Re# y Mi.

B
)

F——ic
- R L §
o
»p P —— niente
L
H#o — Ty = 2
TR T R ol &
Snfa- > — P ——niente
p e quasi trino  op yiprgr
IL n—A - ‘u e %
s.‘ ZHo—) s S e T
1 3
% ;0, P —— niente
G o iy oL o
i&"\ e Z < = 3
T —=
Mfiup, >p R ——— T o P —— niente
senza sord. espress. ~
5 = 7, v o
a i 3 =
1 T 1 r=3 1
e S
—_— < mf—pp
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e Compas 139 — 140. Disonancia de 22 menor mediante unos trémolos escritos cada dos
instrumentos, dando protagonismo a la célula melédica de la tuba.

e Sedesarrollan las armonias expuestas anteriormente en este anillo de tipo cadencial el
cual va creando un espectro sintético con diferentes tensiones y distensiones
armonicas (armonicidad/inharmonicidad). A modo de ejemplo, sefialamos el campo
armonico que se crea en la primera interpretacion entre los c. 143 y 144 (12 parte del

anillo).

A 4o O
o o [ ] [2

il L2 el
[ an Iy P

1L > H'l.l
© — to
[

APROXIMACION A UN ANALISIS MOTivicO*®

Los motivos marcados en rojo, marrén y rosa podrian derivar del primero, aunque los
diferenciamos porque aparecen a lo largo de la obra con una cierta independencia®'.

El cuarto motivo (sefialado en azul), mas que un motivo lo podriamos llamar figura, ya
gue es una posible representacién de la sinusoide y/o las ondulaciones modernistas que
hemos visto en Gaudi*um.

Por ultimo, los cuadrados en negro podrian representar motivos-figuras que imitan a
las campanas, tan importantes en estas dos obras.

30 Ejemplos de: SANZ-BURGUETE, Enrique. Bettina versus Goethe. Valencia. Piles. 2002.

31 . . ~ . . . . . I
En la partitura estan sefialados los motivos exactos y los derivados, ya sea por medio de mutacidn intervalica,
inversiones, retrogradaciones, ampliaciones...
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Bettina versus Goethe ﬁ

(1999)
F’
Tpt. 1 —

| =

senza sord.
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poco  cres....... [ | RS QG aivd s s molto riten.
B s o e
> . -g— PG
o | e $5{ == =t
Y A il —
5 [
P’ T I 1
Tpt. 2 i —Tr | f T
R e o o
A f —=
> > | > O
P ———) — W o e CoeT 1 M
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A
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o B p F 8 & & & 8
0. | B YD1 3

APROXIMACION A UN ANALISIS DE PROCESOS TiMBRICOS

Se podria llamar proceso timbrico a la mutacidn del sonido tradicional de cualquier
instrumento musical. Este se puede producir en un sélo instrumento o en un conjunto de
instrumentos, y esta relacionado con la percepcion auditiva del oyente.

Llamado también modulacién timbrica (MT) es el proceso durante el cual varian las
caracteristicas timbricas de un fendmeno sonoro de acuerdo con transformaciones que se le

infringen a la fuente sonora.
Algunos ejemplos de procesos timbricos utilizados en esta obra son:

1. Compases del 1 — 7. Tpta | y Tpta Il (sordina) hacen un juego de faders, y
ayudado por las dindmicas, da la sensacién de un fundido timbrico que va
convirtiendo el sonido de ordinario a con sord.
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Allegro J: ul,za‘vtzs [ 2"~ 3" | ritmicoe con espressione
r 2 ~ non v rato P G > >
Trumpet in C # 2 = = F—r =
mf ———— P |== pp P "/ mp == (mp)—— >
lungo
A Sord. o) Sord. > > =
Trumpet in C = O —r = P
2 I'P'<:mf === niente MP e | MPp "I;p
o)
HorninF Hj = = = =~ =
o)
Trombone % = = =
Tuba 33’ = = =

2. Compases del 22 — 24. Tpta | y Tpta Il. En esta ocasién, haciendo el mismo
juego anterior, lo que se intenta es una espacializacion de los timbres, es
decir, en el canal izquierdo se escucharia el ordinario, y en el derecho se
escucharia lo mismo con sord.

3. Compases del 34 — 36. Igual que el ejemplo anterior pero con mas canales
(Trompeta I, Trompeta Il y Trompa).

@ Tempo I J = 120~126 Preciso, staccatissimo e deciso

Z— K= — Tpt.1
’;T"“‘ >‘ni¢nt¢ ;Tf‘
s pp fs>pp =
Sord.
- % . Tpt. 2
= = | " S seesrers
R = s ——_ e —
rp $>P niente > »r Biente; of 3p #>pp
0 I
- Sord. % > — Hi = T = .1:
+ e Wﬁkm =~
Sl P = ey -
e e _gor o |EEEEEEEEEE  EEF
= 4= —= = s
P — Sfs>pp » 5>pp
Tba. )

40N
N
Py
I

N

4. Compas 41. Tpa: manteniendo la misma nota (y en la medida en la que se
pueda ligar) cambio de ordinario a bouchée, con el consiguiente cambio de
afinacién y de timbre.

) + (bouchée)
Hn. |t I
i o 5o & &
fgg'(2)> = —=mf—p
Z—% t £
fa>mf —
= -
3
+ bouchées
% s
v/ i.— £
mf =
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5. Compas 45. Tpta | y Tpa. Hacen la misma nota, pero la trompa con
bouchée, suma de timbres.

6. Compas 55. Se repite lo anterior en los mismos instrumentos pero en una
nota diferente.

7. Compas 56. Tpta |, Tpta Il y Tpa. Utilizacién del flatterzungen.

atempo
T III Sempre un poco rubato. Espressivo e magico pochiss. rit. ~ Po°0 rall. atempo
—53 —64

Tpt. 1

8. Compds 122 - 123. Trompa. ™
Sobre la misma nota,
cambia la posicion, con el
consiguiente cambio de
afinacion y también de
timbre, ya que segun el
armonico que sea, pasa por mas o menos tuberia y tiene mds o menos
cuerpo.

Tbn.

9. Compas 124. Tbn y Tpa. El tbn toca un Sol en mf, y la tpa entra en ese
sonido desde p, indicando ademas el compositor “souno in eco”.

10. Compas 125. Tpta Il y Tpa. Parecido al ejemplo anterior pero sustituye la
tpta Il al tbn. En este caso si que hay un fundido en el cual empieza la tpta
I, coinciden los dos timbres, y al final se queda solo el de la tpa.

11. Compas 131 (Tbn), Compas 132 (Tpta Il), Compds 158 (Tbn), Compases 161
— 162 (Tpa): sobre la misma nota, cambian la posicidn, con el consiguiente
cambio de afinacidn y también de timbre, ya que segin el armdnico que
sea, pasa por mas o menos tuberia y tiene mas o menos cuerpo.

A i
b A T
Tpt. 2 T
D) T
e imperceptibly y
A A T ™ VT T simile
Hn. % % 5 o 5 o
o 1 i f f i ] g i%_
— 1
1 r ]
o e % &% % Zw u
T (HB=—E=Cr—C
mp Zp P
1
__/A\Cad"~5"  senzasord. 1 (*) Repetir el fr to hasta la indi
Tha. | B :
)
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APROXIMACION A UN ANALISIS DE LA ORQUESTACION DE LOS ECOS

1. Compas 1. Latrompeta ll con sordina hace de eco de la primera.

) > >
| (B e ~ 7
[ o WO W/ 1 I ] 1
S —H = ]
; m —
Trompeta in C f T o )
A sord. > ( straight) >
P4 Py =
2 || He=E = - S £
i :
P =]

2. Compas 28. Indicado por el propio compositor.

3. Compases 28 -29. Trompetas y Trompa.

in eco

4. Compas 55. Indicado por el compositor.

5. Compas 80.
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8L A~ (3) sord.( sn:aig,ht?
)" A ) o~ - 0
e —
dEGE=E e i
Q) g I i ] r 4 1]
>—d P = o=~ T
5 /| (hamon)
V4 oy Al G e e oo oo o
2 [fanY "A) IFL 1 i r C FI'FF‘. 1 Py L1 ] % B2 ¢ *+ 1 1 L
P i == » ——— =
J =P B S < =

APROXIMACION A UN ANALISIS DE LA ORQUESTACION DEL UNiSONO*2.

Azul: Indica la nota sobre la que se realiza la heterofonia.
Rojo: Indica las notas disonantes que bordeardn a la nota estatica.

Verde: Se utiliza en pocos casos para separar en un mismo compas dos ejemplos diferentes.

1. Compases del 8 —11. Trompeta Il y Trombdn los dos primeros; Trompa y Trombédn los
dos Ultimos. Parten del unisono y la trompa*? se mueve creando la 22 Mayor. En los
dos ultimos compases ocurre al revés, es decir, parten de la 22 Mayor para llegar al
unisono.

2. Compas 15. Trompeta | y Trompa. La trompeta | mantiene el Re, mientras la trompa va
jugando con la 22 y el unisono.

3. Compas 17. Trompa y Trombdn. En la 12 parte la nota estdtica es el Mi, sobre la qué el
trombdn oscila entre la 22 y unisono. En la 22 parte, la nota estatica es el Re, y la
trompa es la que juega con la consonancia/disonancia.

%2 | a heterofonfa es un término empleado esencialmente en etno-musicologia, aunque empleado para el estudio de la
musica contemporanea. Boulez, la define como la “superposicion sobre una estructura primaria de la misma
estructura modificada” o como “el reparto estructural de alturas idénticas, diferenciadas por unas comas temporales
divergentes. (Penser la musique aujourd’hui, Paris, Denoél/Gonthier, 1963, p. 135 et 111). Nos referimos a la
orquestacion del unisono en este sentido.

3 Cuando se habla del nombre de las notas, siempre es pensando en Do, por la tanto en la trompa se hace una
transposicion de una 5 descendente.
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RIS

, 4. Compas 18. Trompeta | vy
ril 1 3\ /1
3 — 1 i g Trompa en la 12 parte. Trompeta |l
%ZW —_— > >—- S Trompa en la 22 parte. En la primera
arte, el Re# de la trompa es la “pedal”
T o . oo S Y P . P P
i e —a———=—trtx vy el Mi/Re# de la trompeta | las
[ ] | e - [ | (91}
S <A =t ——+* oscilaciones.
Psub. poco " J
fo + =
G— c o _te ¥ ——— ,
y - — )3 5. Compas 19. 12 parte Trompeta |

y Trompeta Il. En la 22 parte Trompeta Il

y Trompa. En los dos casos las notas son las mismas pero en diferentes instrumentos.
La nota sobre la que se produce la heterofonia es el Sol. En este caso la consonancia no
es el unisono, sino el Re (42).

6. Compas 26. Trompeta | y I, y Trompa. La nota pedal es el Re, aunque no se presenta
como una nota larga tenida. La trompa hace el juego Mi/Re.

7. Compas 122. Trompeta Il y Trompa. Es el primer caso en el que la disonancia qué se
produce es de 22 menor. El Re mantenido con el juego de Re/Do#.

8. Compads 128. Trompeta | y Trompa. En este caso la disonancia también es de 22 menor.
La consonancia qué se produce no es de unisono, sino de 22 aumentada, o lo que es lo
mismo, de 32 menor. Sobre el Sol# de la trompa, la trompeta juega entre Sol BRly Fa.

\'”"VL
BEE e e e——
E : =ES LSS
PP <P ———————picnte \ bp’_&
5, —3—
= bouchéey N\ __ @) T,
iy S o
= =F e
T

g
L ==
7
mp s >~pT T T Trr—

9. Compds 131. 12 parte Trompa y
Trombdn. 22 parte Trompeta Il y Trompa. En
la primera parte, el trombdn hace el Fa
pedal, mientras la trompa, partiendo del
unisono, juega con el Fa/Mi. La segunda
parte es igual pero con un cambio de
instrumentacion.
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10. Compas 138. Todos los instrumentos que estan tocando (Trompeta |, Trompeta ll,
Trompay Trombdn -clave de Do en 42-)

139 (3 + 2)trem. quasi trino non vibrato

ok r 531141 = S—
s T e
rem. itrino non vibrato
Tpt. 2 e ﬁ'M'— = T
SER——— t—n )
T sub. —p e 11. Compas 139. Se producen dos a dos.
trem. i tri .
p - Auasitino  non vibrato Trompeta | con Trompeta I, y Trompa con
Hn. = ———— , ,
. i Trombdn. Trémolos empezando cada uno por
—_——————a
3 >p
k% trino non vibrato una nota. ,
s M:;—e:mﬁg 12. Compds 144. 12 parte Trompeta | y
s, >p ——— Trompetall. 22 parte Trompay Tromboén. En la
' primera parte, sobre la misma nota, la
trompeta |l tiene que cambiar la posicidn sobre la qué estd haciendo el Fa#, con lo que
habrd un pequefio cambio de afinacién. En la segunda parte, sobre el Re#t del
trombdn, la trompa hace la heterofonia.
CONCLUSION

Una vez finalizado el andlisis de estos dos quintetos de metales, creemos que han
guedado bastante claros algunos aspectos concretos de la musica de Enrique Sanz-Burguete,
asi como algunas de las técnicas que utiliza para la composiciéon de sus obras. Pese a la
minuciosidad del andlisis, no podemos omitir que un alto porcentaje de lo que acabamos de
explicar, es de creacion intuitiva, lo que hace que sus obras siempre posean una frescura y
fluidez que representan un sello de identidad importante en su musica.

El principio creador de sus obras, en este caso (y en muchos otros), suele ser
extramusical. Sus partituras estan bastante influenciadas por la literatura y, a menudo, tienen
un gran contenido poético aun cuando son obras sin texto. En los dos quintetos de metales
que hemos elegido, hay influencias de la literatura (Milan Kundera) en la obra Bettina versus
Goethe, y de la arquitectura (A. Gaudi) en la obra Gaudi*um.

En el aspecto armoénico, utiliza un gran abanico de sonoridades (de campanas, acordes
de espectros sintéticos, acordes de su sistema...) que ayudan a crear esas Opticas sonoras, que
a su vez son las encargadas de engendrar esas estructuras recursivas que establecen una
forma no lineal en la obra. Todo ello pasado por un filtro que es su propia experiencia de sus
ya muchos afios de oficio, dando un toque personal a la armonia que la hacen diferente.
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El aspecto motivico, junto con las figuras, también es importante en el resultado final
de sus obras, ya que como hemos visto, es uno de los grandes responsables de que sus obras
sean extremadamente coherentes (tanto en Gaudi*um con la utilizacién traducida de rasgos
caracteristicos de la arquitectura de Gaudi, como en Bettina versus Goethe). Ademas, estos
motivos son aprovechados por el propio compositor para la realizacién de perspectivas
musicales®.

Aparte de estos aspectos, otros parametros importantes en su musica que hemos visto
en el anadlisis (ademas de las heterofonias del espectro y la orquestacion de los
ecos>>/resonancias) y que evidencian semejanzas entre las dos obras son:

El aspecto timbrico es bastante importante y similar en las dos obras (debido a la
coincidencia de instrumentos y a la cercania entre las dos obras 1999/2005). En las dos hay
una gran preocupacion e interés por buscar colores diferentes, y en el caso de Gaudi*um,
como él mismo dice en las notas, de transmitir la luz a través de las notas musicales, al igual
que Gaudi intentaba representarla a través de la paraboloide-hiperbélica.

Como hemos observado en el analisis, la metafora y la sinestesia estan presentes en su
obra, pero no sélo con la utilizacion de pardmetros extramusicales, sino también utilizando
pardmetros musicales de otros estilos, como por ejemplo de la electroacustica. Esto se ve
tanto en Bettina versus Goethe como Gaudi*um con la utilizacidon de una técnica propia de la
electroacustica: el stretching. Aunque en términos electroacusticos, el stretching siempre va
ligado al tiempo, nuestro compositor utiliza este término como metéafora y lo aplica al campo
armonico, haciendo emerger frecuencias intermedias en el mismo.

La dltima gran similitud entre las dos obras esta en el aspecto perceptual y en el juego
entre el tiempo musical real, diriamos, y el onirico. En las dos obras, hay una forma perceptual,
y la forma mas estrictamente musical. Por ejemplo, en el caso de Bettina versus Goethe la
forma onirica coincidiria con las cuestiones relacionadas con la sinestesia (el punto, la linea, el
plano...), que no se suelen escuchar de una manera consciente (a no ser que se hayan leido las
notas al programa o se conozcan los cddigos del autor) y la forma musical, mas real,
corresponderia con el de un punto que va creciendo hasta llegar al anillo. Evidentemente, en
muchos de los casos la forma real y la onirica coinciden.

3 Son, para entendernos, como flash back, recuerdos del pasado que te vienen a la mente de repente y de corta
duracion. En este caso, estas perspectivas sonoras se ven claramente en la obra en la seccién del anillo, en la qué
utiliza motivos de las primeras secciones.

% a orquestacion de los ecos se podria considerar también como una metafora del término eco (repeticién de un
sonido cada vez mas débil de volumen y transparencia auditiva-. En realidad es orquestar el rastro del sonido.
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