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en el Concierto Elegiaco de Leo Brouwer

The Motivic Construction in Leo Brouwer’s Concerto Elegiaco
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Cleveland Institute of Music

Resumen: El objetivo central de este articulo es examinar el uso que el compositor cubano
Leo Brouwer hace de la construccion motivica en su Concierto Elegiaco. En primer lugar, se
analizan los conceptos de motivo y célula a partir de las definiciones propuestas por algunos
tedricos musicales del siglo XX. Se muestra que una célula —entendida como un material
musical minimo— puede ser también un motivo y se propone el término de construccién
motivica para referirse al proceso con el que se acumula con motivos una obra musical.
Posteriormente, se analiza el empleo que Leo Brouwer hace de la construccién motivica con
algunas composiciones tempranas. A partir del analisis del Concierto Elegiaco se muestra que
el tratamiento de su célula motivica (un intervalo de segunda) a) se nutre de elementos
musicales afrocubanos, materia prima de la estética brouweriana; b) se sirve de la autocita,
recurso con el que Brouwer usa fragmentos de composiciones anteriores para la creacion de
nuevas obras; c) forma parte de una etapa compositiva autodenominada por Leo Brouwer
como nueva simplicidad —contemporanea del posminimalismo.

Palabras clave: Leo Brouwer. Motivo. Célula. Construcciéon Motivica. Nueva simplicidad.
Afrocubanismo.

Abstract: This article examines Cuban composer Leo Brouwer’s use of the motivic
construction in his Concierto Elegiaco. Firstly, the concepts of motif and cell are analyzed
based on the definitions proposed by some musical theorists of the 20th century. It is shown
that a cell —understood as a minimal musical material — can also be a motif. The term motivic
construction is proposed to refer to the process by which a musical work is accumulated with
motifs. Subsequently, Leo Brouwer’s use of the motivic construction with some early
compositions is analyzed. From the analysis of the Concierto Elegiaco, it is shown that the
treatment of its motivic cell (an interval of a second) a) is nourished by Afro-Cuban musical
elements, raw material of the Brouwerian aesthetic; b) uses self-citation, a resource with
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which Brouwer uses fragments of previous compositions to create new works; c) it is part of
a compositional stage self-described by Leo Brouwer as new simplicity —contemporary of
post-minimalism.

Keywords: Leo Brouwer. Motif. Cell. Motivic Construction. New Simplicity. Afrocubanism.

1. Contexto

Leo Brouwer (Cuba, 1939) habita, involuntariamente, en el pindculo de la
guitarra cldsica contemporanea. Su pingue catdlogo para la guitarra es
concomitante a la calidad de sus obras. Una clasificacion por etapas de la obra de
Leo Brouwer podria resultar objetable, sin embargo, puede ser til, si se evita
abordar cada etapa como si fuese un compartimento estanco.! Juan (2006)
propone una division de la obra brouweriana en tres etapas: nacionalista,
vanguardista y posmodernista. La tercera etapa puede dividirse, a su vez, en dos
periodos: el primero, en el que Brouwer se identifico propiamente con el
posmodernismo;? el segundo, en el que Brouwer comenzé a usar el término nueva
simplicidad para referirse a las composiciones con estructuras temporales
minimas como nucleos generadores de una obra. Las obras compuestas a partir
de 1980, incluyendo el Concierto Elegiaco, muestran un cambio evidente hacia el
periodo de la nueva simplicidad.

El objetivo de este articulo es indagar la manera en que Leo Brouwer
emplea la construccion motivica en su Concierto Elegiaco para guitarra, orquesta de
cuerdas y percusion, sea a partir de ciertos elementos musicales afrocubanos, la
autocita o el empleo de estructuras temporales minimas. Para abordar la
construccion motivica es menester disertar primero sobre los conceptos de motivo

y célula.

1 La aparicién de una nueva etapa no significa una negacién de la anterior; tampoco supone que
una nueva etapa implique la ausencia de elementos de una etapa precedente.

2 En su conferencia “Musica, folklore, contemporaneidad y postmodernismo”, Leo Brouwer
define el posmodernismo como la “convivencia de mundos o cosas aparentemente
contradictorias”, el cual busca “apoyo en anteriores tradiciones, pero trascendiéndolas y, sobre
todo, integrandolas, simultaneamente, en un mismo tiempo” (2004, p. 45-56).
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2. Sobre los conceptos de motivo y célula

Un proceso elemental para la composicion musical es la construccion
motivica. Un acercamiento a este concepto lleva a precisar, en primer lugar, el
término motivo. William Drabkin sefiala que un motivo es “una breve idea
musical, sea melddica, armonica, ritmica o cualquier combinacion entre las tres”
(2001). La definicion de Drabkin, a pesar de ser correcta en su generalidad, es
incompleta, pues el elemento esencial de un motivo musical es su reincidencia.?
Como considera Arnold Schoenberg, el motivo es un “fendmeno sonoro-ritmico
que, por sus repeticiones en el curso de una pieza musical, es capaz de crear la
impresion de que es un material quintaesencial” (1994, p. 29). En similar guisa,
Pieter van den Toorn refiere que los motivos son “inextricables patrones de
repeticion” (1996, p. 372).

Mas adelante se abundara sobre la cualidad reiterativa de los motivos. Por
ahora conviene examinar la cualidad morfoldgica con respecto a la extension del
motivo. Rudolph Reti considera que un motivo puede consistir en “una frase o
fragmento” (1951, p. 12), mientras que Walter Piston define al motivo como “una
unidad tematica corta” (1987, p. 98), aunque posteriormente anade que los
motivos pueden tener “mas de siete u ocho notas” (ibid., p. 99). Drabkin refiere
que “un motivo puede ser de cualquier tamano y se suele considerar como la
subdivision mas corta de un tema o frase que mantiene su identidad como idea”
(idem). A su vez, el Diccionario Harvard de Musica indica que un motivo “puede
consistir en solamente dos notas o puede ser lo suficientemente largo como para
que, a su vez, pueda dividirse en elementos mas pequefios, denominados
[también] como motivos o, quizas, células” (2003).

La distincion entre motivo y célula no es baladi y tampoco abunda en las
tuentes. En su Dictionnaire de Musique, Riemann define a los motivos como “los
mds pequerios elementos caracteristicos de una obra de arte” (1931, p. 880).
Analizando a Riemann, se atisba su particular entendimiento del motivo cuando
puntualiza que “el analisis del motivo puede llevarse atin mas adelante, llegando
a subdivisiones cada vez mds pequerias, sobre todo a medida que la figuracién se

desarrolla y fracciona las partes del compas en valores cada vez muis breves” (1936,

3 La incompletud de esta definicion también estriba en la cualidad de dicha idea musical pues,
ademads del trinomio aludido por Drabkin, la idea musical también puede ser, por ejemplo,
timbrica.
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p. 135). Subdivisiones a las que Riemann llama —con esa manera peculiar de
definir los conceptos musicales— motivo de compds, submotivo de primer
grado, submotivo de segundo grado y submotivo de tercer grado. Es decir,
motivos cada vez mas pequenos hasta llegar a un material indivisible, pero que
nunca define como célula.

La revision de literatura que hace Keller sobre el motivo también muestra
que este término puede llegar a frisarse, en ocasiones, con el de célula. Keller dice
que:

Hugo Riemann comprende por motivo “una parte de la melodia que
constituye una unidad dotada de significacion expresiva”. Ernst Kurth lo
denomina como “el mds pequeiio pico dinamico en si terminado”, para
Hermann Grabner son “las partes independientes mids pequeiias de la
melodia” y para Theodor Wiehmayer significan “las partes integrantes
organicas mds pequerias del lenguaje sonoro”. Digna de mencién es también
una observacion de Johann Mattheson quien, en su Neu-erdffneten Orchestre
(1713), dice que “los motivos mds pequefios, igual que los adverbios del
lenguaje, tienen a menudo la mayor fuerza” (1964, p. 75-76).

Si bien estas referencias pueden resultar lejanas en el tiempo, no deja de
ser interesante su coincidencia acerca del uso de la locucion superlativa “mas
pequeno”, aunque nunca se decanten literalmente por el término célula. Cabe
mencionar que el propio Schoenberg tampoco se pronuncia por el uso de célula;
solo dice que “un motivo es una unidad” (2016, p. 384) y, en otro momento, refiere
que el motivo es “cada parte mintscula que estd activa en una pieza musical
(1994, p. 29). En cambio, Vincent d'Indy si se refiere a la célula como “la unidad
mas pequeiia de materia viviente” (1909, p. 234), a la que también denomina
monada —una sustancia simple, desprovista de partes, de acuerdo con el sistema
tiloséfico de Gottfried Wilhelm von Leibniz.

D’Indy esgrime que, en la mussica, “tantas cosas han sido impropiamente
definidas como los motivos, que a menudo somos llevados a tomar el contenedor
por el contenido” (ibid.). No se comparte esa aseveracion, pues podria ser la
cualidad dificilmente asible del motivo la que dificulte su definicion, pues no se
puede tratar apenas como si fuese una entrada léxica. En ese sentido, Reti

esestima la posibilidad, e incluso, la conveniencia de imponer definicione
desest 1 sibilidad cluso, la ¢ cia d definiciones
musicales estrictas, pues “los fendmenos musicales cobran existencia en la

constante fluidez y movimiento de la creacion compositiva” (ibid., p. 12).
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Para concluir este apartado, la distincion entre célula y motivo no excluye
la posibilidad de que una célula pueda ser un motivo, o viceversa, considerando
que pueden interpretarse de diversas formas. El siguiente ejemplo de la Fuga
BWV 847 del Clave bien temperado de Johann Sebastian Bach podria dividirse,

motivicamente, de la siguiente manera:

Ejemplo 1a: Fuga BWV 847 (c. 1-2)

Sin embargo, esta podria ser otra posibilidad:

Ejemplo 1b: Fuga BWV 847 (c. 1-2)

Lo que se presenta en el ejemplo anterior como un motivo, bien podria ser

una célula motivica:

Ejemplo 2: Fuga BWV 847 (célula motivica)

Esta alternativa parece justificarse cuando Bach presenta en un momento

posterior el siguiente material:
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Ejemplo 3: Fuga BWV 847 (c. 19)

Finalmente, el bordado descendente, tan caracteristico en la musica de
Bach, para Riemann podria considerarse un submotivo de tercer grado que, para
otros —irénicamente— seria demasiado pequefio como para ser una célula

motivica en dicho preludio:
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Ejemplo 4: Submotivo de tercer grado, segin Riemann.

3. La construccion motivica

Las definiciones de motivo y célula anteriormente expuestas provienen
del ambito musical. Empero, otro acercamiento, el etimologico, podria allanar el
camino hacia el concepto de construccion motivica. La palabra motivo proviene
del latin motivus que significa mover. Este significado, aunque no abunda en la
teoria musical, si esta presente. Por ejemplo, Schoenberg indica que un motivo
“es algo que da lugar a un movimiento. Por ello, se puede comparar el motivo
musical con una fuerza impulsora que requerira un objeto sobre el cual actuar
[...], comparable a una esfera en un plano inclinado o a una semilla fertilizada
(1994, p. 27).+ D’'Indy era consciente de la definicion etimoldgica del motivo al
decir que este término “esta tomado en su sentido exacto, implicando la idea de
movimiento, de impulso primario, de vida” (idem). Por otro lado, la palabra
construir proviene del latin construére (cum, con; struére, acumular). A partir de lo
anterior, se propone la definicion de construccion motivica como un procedimiento
técnico-compositivo con el que se acumula con motivos una obra musical.

Una vez definida la construccion motivica, ha de volverse al asunto sobre la
cualidad reiterativa del motivo, elemento toral de su ontologia. Existen varias
maneras de repetir un motivo, ya sea exacta (imitacion) o de forma modificada
(variacion y transformacion). Reti apunta que:

La imitacion (junto con la variaciéon) representa el principal agente
estructural en el periodo anterior a los clasicos. Los compositores
“contrapuntisticos”, sin importar si imitaban o variaban un tema, pretendian
que la imitacion o variacion fuera reconocible como tal. No querian crear un
tema nuevo, sino repetir el original, literalmente, o con ligeros cambios. En
cambio, la transformacién (junto con la imitacion y la variacién) es el

principal factor estructural en la era de los clasicos. Los compositores
clasicos, usaban la transformacién con la intenciéon de producir un tema que

4 Metafdricamente, Schoenberg podria referirse a la célula cuando alude a la semilla.
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fuera completamente nuevo en apariencia y cardcter, aunque derivado de la

misma esencia y ntcleo (ibid., p. 61).
De esta idea se infiere que la construccion motivica en Bach es muy diferente
a la utilizada por Ludwig van Beethoven —dos referencias insoslayables de los
periodos barroco y clasico. Es decir, si se analiza la obra contrapuntistica de Bach
se podran encontrar diferentes procesos de imitacion y variacion de materiales
motivicos como la repeticion, aumentacidn, disminucion e inversion. En cambio,
si se analiza la obra de Beethoven se encontrard, ademds de estos procesos de
variacion, otro mucho mas complejo como la transformacion, vital para el
desarrollo de la forma sonata decimonoénica. La construccion motivica es un
procedimiento esencial para la composicion musical que se puede tratar de

diversas formas, como sucede en algunas composiciones de Leo Brouwer.

4. Algunos ejemplos de construccion motivica en la obra
brouweriana

Se ha mostrado que, en ocasiones, las definiciones de los términos célula
y motivo se trasiegan en la literatura y, en el caso de la obra de Leo Brouwer, no
es la excepcion. Radamés Giro dice, sobre las Tres danzas concertantes de Brouwer,
que “al revisarse la partitura de esta obra se descubren células repartidas, con las
que se puede hacer un crucigrama coloreado” (ibid., p. 85). Isabelle Hernandez
no solamente se pronuncia por uno u otro término, sino que los emplea
indistintamente al decir que: “con Canticum, (Brouwer) sistematizé su método de
composicion a través de células [...]. Canticum parte de un motivo de solo tres
notas” (ibid., p. 113). Herndndez agrega que “casi todas las ideas y desarrollos
tematicos presentes en algunas obras de Brouwer se derivan de un tinico motivo
o célula germinar (sic), lo cual responde a un tipo de composicion celular” (ibid.,
p. 354).5 El mismo Brouwer no hace una distincion estricta entre motivo y célula,
aunque si se pronuncia por el segundo término, cuando dice que “como célula

tematica identifica a cualquier material esencial de una obra mayor” (ibid., p. 85).6

5 Un simil de la composicion celular al que alude Hernandez podria ser el de construccién motivica.

¢ La definicion de célula temitica dada por Brouwer se interrelaciona con el concepto de
construccién motivica que se ha propuesto.
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El empleo de la construccion motivica en la obra de Brouwer puede
encontrarse desde sus primeras composiciones. Por ejemplo, Preludio (1956) esta
construido con el siguiente material motivico:
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Ejemplo 5: Preludio (c. 1-2)

En esta pieza —compuesta cuando Brouwer contaba con diecisiete anos—
ya se advierten varias maneras de construccion motivica. En primer lugar, la

repeticion del material melddico con ligeras variaciones en la base armonica:
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Ejemplo 6: Preludio (c. 1-4)
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Conviene apuntar que la contraccion y la ampliacion, entendidas como
procedimientos de variacion que modifican las unidades ritmicas temporales
(por ejemplo, a partir de la disminucién o aumentacion de cierta figura ritmica)
son infrecuentes en la obra de Brouwer. En cambio, formas mas recurrentes de
variacion-transformacion brouweriana son la eliminacién y adicion del material
motivico. En el Preludio aludido, la liquidacion o eliminacion del motivo inicial

estd presente de la siguiente manera:
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Ejemplo 7: Preludio (c. 46)

El siguiente ejemplo ilustra la adicion o expansion del material motivico a

partir de cinco elementos afiadidos a la idea primaria del Ej. 6:

Ejemplo 8: Preludio (c. 3-5)
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Pieza sin titulo 1 (1956) muestra otra forma de variacion del material
motivico en la obra de Brouwer, la inversion intervalica. El motivo que rige toda

la pieza se muestra con el siguiente ejemplo:

4 y & ' .
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Ejemplo 9: Pieza sin titulo 1 (c. 1)

La inversion intervalica, entendida como reflejo o transposicion de una

sucesion de notas a partir de una nota base, se halla en el altimo compas de dicha

pieza:
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Ejemplo 10: Pieza sin titulo 1 (c. 32)

Hasta ahora, se han senalado algunos procedimientos técnico-
compositivos con los cuales Brouwer suele construir obras a partir de estructuras
temporales minimas como el motivo y la célula. Empero, este proceso creativo es

concomitante con un posicionamiento estético, como se mostrard a continuacion.

5. La construccion motivica en el Concierto Elegiaco

El Concierto Elegiaco” pertenece a la etapa autodenominada por Brouwer
como nueva simplicidad s El siguiente analisis muestra que la construccién motivica

del Concierto Elegiaco a) usa elementos musicales afrocubanos; b) recurre a

7 El Concierto Elegiaco para guitarra, orquesta de cuerdas y percusion (1986) fue comisionado por
la British Broadcasting Corporation (BBC) y estrenado por Julian Bream, con la Langham Chamber
Orchestra, bajo la direccién de Brouwer.

8 Algunas obras de la nueva simplicidad que preceden al Concierto Elegiaco son La regién mds
transparente (1982), Paisaje cubano con lluvia (1984), Paisaje cubano con rumba (1985) y Paisaje cubano
con campanas (1986).
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fragmentos de composiciones anteriores; c) se orienta con los principios de la

nueva simplicidad, etapa compositiva contemporanea del posminimalismo.

5.1. Tranquillo — La poliarmonia y la tradicion afrocubana

El primer movimiento del Concierto Elegiaco esta elaborado a partir de dos
ideas contrastantes. La segunda idea, de cardcter dramatico, consiste en un

intervalo de segunda menor, con el cual se construye practicamente toda la obra:
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Ejemplo 11: Concierto Elegiaco — Tranquillo (c. 12-20)

No debe sorprender que Brouwer construya una obra de gran formato con
una estructura temporal minima de dos notas, pues, como apunta van den Toorn,
“el mas simple de los rasgos motivicos es el intervalo de segunda” (ibid., p. 384).
En una linea similar, Vincent Persichetti dice que “un germen melodico de dos
sonidos puede formar el nticleo con el cual se produzca un trabajo entero” (1995,
p- 279). Es dable que Persichetti haya nutrido la filosofia compositiva de Brouwer
durante sus cortos estudios en Estados Unidos a principios de los afios sesenta.
Lo que es evidente es que Brouwer, por un proceso meramente autodidacta, ya
utilizaba formas de construccion motivica a partir de estructuras temporales

minimas desde sus primeros afios como compositor.
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El intervalo de segunda menor se llamara, de aqui en adelante, célula
motivica.® A partir de la siguiente intervencion de las cuerdas, aparece un recurso
sobre el cual se fundamenta todo el concierto: la poliarmonia. Persichetti apunta
que la poliarmonia “puede atribuirse a los dobles y triples pedales, donde hay
insinuaciones de bitonalidad causadas en armonias de paso por las relaciones de
éstas con el acorde pedal” (ibid., p. 137).

Empero, poliarmonia y politonalidad no son términos intercambiables. El
mismo Persichetti subraya que “la poliarmonia es raramente politonal. La
politonalidad esta presente solamente cuando las unidades acordales que
conforman la estructura se adhieren a centros tonales separados (ibid., p. 138);
[...] la politonalidad implica, generalmente, el uso de mas de un plano tonal al
mismo tiempo” (p. 257). En el pasaje que se muestra enseguida se ilustra el uso

de la poliarmonia a partir de un pedal simple con la nota Mi:
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Ejemplo 12a: Concierto Elegiaco — Tranquillo (c. 31-34)

Los acordes que se desprenden del fragmento anterior se pueden observar

en el siguiente grafico:
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Ejemplo 12b: Concierto Elegiaco — Tranquillo (c. 31-34)

La relacion intervalica que existe entre cada par de acordes del Ejemplo

12b no es contingente. Desde el punto de vista estructurador de la obra, la

9 Puesto que un intervalo puede ser una célula, pero la funcién que cumple en todo el concierto
es la de motivo.
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concatenacion de acordes permite reforzar la tesis de que el concierto se
construye motivicamente a partir de un intervalo de segunda en tanto que
estructura temporal minima. Sin embargo, conviene inquirir sobre lo que podria
ser un factible posicionamiento estético de Brouwer, inherente a su proceso
compositivo. El musicélogo Alejo Carpentier cita algunas precisiones, aportadas

por Gilberto Valdés, en cuanto a la bateria afrocubana:

Aunque parezca increible, los tambores batds [yoruba] se afinan por la nota
La, como cualquier otro instrumento musical. Esta nota, o sea, el La de la
cuarta octava del piano, la lleva el gran tambor Iyd a su membrana mas
pequena. Después, el parche grave del Iyd se afina hasta lograr el Fa segundo
del piano. Afinado el tambor Iyd, se procede a entonar el Itétele, o sea, el
tambor mediano, el cual afinara sus parches medio tono mas alto que los del
Iyd. El parche grave del Itétele quedard en la octava tercera, a una séptima
sobre el Fa del grande Iyd, y el parche agudo dara Sol# en la misma octava,
formando, asi, una tercera mayor entre la una y la otra nota y, por lo tanto, a
una novena disminuida (sic) del parche superior del Iyd. Después, basandose
en el ya afinado Itdtele, sigue la afinacion del Okdnkolo, al que corresponde
una misma nota en sus dos partes, o sea, el Si de la tercera octava y, ésta, a
una quinta superior del parche grave del Itétele. E1 Okdnkolo y el Itdtele
forman entre si un acorde perfecto de Mi mayor y existe una bitonalidad
constante en los tambores batas (1972, p. 296).

De la referencia literal que hace Carpentier sobre las ideas de Valdés se
colige el siguiente par de acordes que son, justamente, los dos primeros acordes

empatados en el Concierto Elegiaco:

!l§ 5% [ 4

Ejemplo 13: Relacién intervalica de la bateria afrocubana, segtin Gilberto Valdés

Esta relacion no es casual. Brouwer es consciente de los recursos de la
musica afrocubana y, especificamente, de las relaciones intervalicas de la bateria
afrocubana que tanto asombré a Carpentier, cuando senala: “empecé a componer
en 1955, periodo en el que tuve un contacto muy fuerte con la cultura popular
con raices en rituales africanos con una tradicién de casi 500 anos en Cuba [...].
El afrocubanismo es el pilar de los materiales temdticos de mi musica”

(Betancourt 1998, p. 1). Una obra temprana que presenta elementos de la musica
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afrocubana es Danza caracteristica (1956). En el siguiente ejemplo se observa la

parafrasis que Brouwer hace de la célula ritmica de la conga:®

Ejemplo 14: Danza caracteristica (c. 19-20)

En el siguiente ejemplo se observa como Brouwer recupera un canto

yoruba para la elaboracion del tercer movimiento (Rondo alla rustica) de su
Concierto de Lieja (1980):

Ejemplo 15: Canto yoruba

El uso intencional de elementos afrocubanos en la estética musical

brouweriana se extiende a otros territorios. Por ejemplo, el arte pictorico es
materia prima para Brouwer, a partir de la influencia de los pintores afrocubanos

René Portocarrero y Wifredo Lam. La nota introductoria de Brouwer a Dos

bocetos para piano (1961) evidencian dicha influencia:

El motivo por el que escribi los Bocetos ha sido la profunda impresion que ha
causado en mi la pintura cubana y, mads exactamente, las tintas y
abstracciones de Raul Milidn y las catedrales, diablitos y figuras de René
Portocarrero, a quienes estdn dedicados. En la pintura de Milidn hay
“timbres”, masas sonoras contrastando con “fondos” (acompanamientos) de
extrema suavidad. En Portocarrero siento que hay una trepidacion ritmica
esencialmente cubana, una armonia de color siempre equilibrada por el
contraste o por la analogia de combinaciones [...]. En términos musicales,
quiere decir formas periddicas, elementos ritmicos criollos, planos sonoros
opuestos, elaboracién de un mismo disefio (melodico o ritmico, etc.). En fin,
la afinidad entre la pintura y musica es tan apretada que los términos han
llegado a fusionarse, de ahi que me haya expresado sobre la pintura de
Portocarrero en términos musicales.

10 La conga es un género que surgié como parte de las festividades que efectuaban los negros
esclavizados en Cuba durante la época colonial.
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La adicion y liquidacion —formas de variacion-transformacion mas
comun en la morfologia brouweriana— de la estructura temporal minima esta

presente a lo largo del primer movimiento del Concierto Elegiaco:

Ejemplo 16: Concierto Elegiaco — Tranquillo (adicién y liquidacion de la célula
motivica)

En un momento posterior, la guitarra presenta los acordes mayores de Sol
y Fa, entrelazados con valores ritmicos de semicorcheas. La relacion entrambos

acordes es el intervalo de segunda, célula motivica del concierto:

CHl

Sol Fa

intervalo de 2¢

Ejemplo 17: Concierto Elegiaco — Tranquillo (c. 80)

Como corolario del primer movimiento, de los acordes rasgueados por la
guitarra se colige la poliarmonia que insinta la bateria afrocubana, a partir de
una combinacion simultanea de triadas presentadas en parejas, con una relacion

intervalica de segundas (M/m), ascendentes y descendentes:

by 4

Ejemplo 18: Concierto Elegiaco — Tranquillo (c. 154-157)

999
i =
o]
999
T
L
999
i =
L

5.2. Interlude — La autocita como recurso transformador de la célula motivica

Un interludio musical es, en términos generales, una composicion breve
que sirve como entremés de dos secciones de mayor duracion. El segundo

movimiento del Concierto Elegiaco cumple una funcion interltdica y es, ademas,
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una cadenza. Brouwer fusiona el primero y segundo movimientos con la
estructura temporal minima que da cohesion a todo el concierto: el intervalo de
segunda menor Fa-Mi (célula motivica) que ejecutan la viola, el violonchelo y el

contrabajo, en unisono:

_ N
Yy %
i 423
y 3
S = o o
S,ﬁ dim. »rpr ~
O 1
Ve. ﬁz !;
L3 L83 o
@ O S e\u o
sff daim »rp
~
Oy 1
cb. |[EEX%
-~ O O
. = Q\—/’/,O (attacca)
S,ﬁ dim. »p

Ejemplo 19: Concierto Elegiaco — Tranquillo (c. 187-191)

Uno de los recursos mas empleados por Brouwer es el uso de fragmentos
de composiciones anteriores para la creacion de nuevas obras. Este recurso —
que denomino como autocita— esta presente desde la primera etapa compositiva
de Brouwer cuando, en Tres danzas concertantes (1958), utiliza materiales de
Muisica para guitarra, cuerdas y timpani (1955). Precisamente, Tres danzas
concertantes resulta un parteaguas de la autocita, recurso que alcanzard su
madurez en algunas obras de los afnos ochenta, como el Concierto de Lieja y el
Concierto de Toronto (1987). Enla Sonata (1990) se encuentra el siguiente fragmento

del tercer movimiento de las Tres danzas concertantes:

.\ > > > > > > >
Pilt mosso
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Ejemplo 20: Tres danzas concertantes (c. 10, 3er. movimiento)

En cuanto a la cita de fragmentos de otros compositores en la obra de
Brouwer, el empleo es escaso. La coda del primer movimiento (Fandangos y
Boleros) de la Sonata para guitarra cita los dos primeros compases de la Sinfonia

No. 6 “Pastoral” de Ludwig van Beethoven:
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Ejemplo 21: Sonata (c. 113-114)

Hernandez indica que esta “visidn introspectiva y retrospectiva de
seleccidon gradual de algunos materiales elaborados en el pasado es parte de su
estética y de sus planteamientos conceptuales” (ibid., p. 37).11 Para el Interlude,
Brouwer se sirvio del Estudio 18 (para los ornamentos) de la cuarta serie de sus
Estudios sencillos (1981). La estructura temporal minima que se utiliza a lo largo

de toda la cadenza consiste en el intervalo de segunda mayor Mi-Fa#:

R
AT /1 | ]
Y AN i 3 I |
[ fan) ) /! LN ]
A1V T  J&T 1
? ~ H

b
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Ejemplo 22: Estudio 18 (c. 1)

No puede obviarse que el uso de motivos intervalicos de segundas (m/M)
en algunos compositores del siglo XX supone una postura bien diferenciada
entre ambos recursos. Como apunta van der Toorn:

los motivos estan inextricablemente ligados a contextos individuales y son
bastante anodinos por si mismos. Sin embargo, sus realizaciones (los
caminos que trazan) son muy (sic) individuales [...]. La concepcion puede
variar de un contexto a otro, como se desprende de los analisis de
Schoenberg (ibid., p. 383-384).12

El empleo de un intervalo de segunda mayor, Mi-Fa#, como célula motivica
del segundo movimiento —y no el primigenio intervalo de Mi-Fa— supone una
forma de transformacion de la estructura temporal minima con el que se

construye el Concierto Elegiaco. Desde un punto de vista estético, la autocita del

11 Las cursivas son mias.

12'Y como deviene también de los analisis de Béla Bartok o Claude Debussy, por mencionar a dos
referencias de la musica del siglo XX.
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Estudio 18 permite crear un contraste entre el Interlude (expresivo y lirico) y sus
movimientos extremos (dramaticos y élegos):

Comienzo de la intervencion de la guitarra en el segundo movimiento del concierto
5
3u§ ﬂ I - : J : .ﬁJ_‘_
+—€ 7 1 - - | foo
T et 1 » » T T
. . ¥ r\__, = 1 = 1 r
(L= = I

3

@ E?\b

g
Ejemplo 23: Estudio 18 (c. 18-20)

En el Interlude también se presenta la poliarmonia, recurso que se

encuentra en la obra brouweriana de principios de la década de 1960:

Las notas del acorde de F# se muestran circuladas

5 5 6 ~
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Ejemplo 24: Concierto Elegiaco — Interlude (c. 12)

La dultima exposicion solista de la guitarra presenta, de manera
persistente, el intervalo de Mi-Fa#. El pasaje con la indicacion affrettando (en

italiano, acelerando) generard la célula motivica del tercer movimiento del
Concierto Elegiaco:3

2° mov.

affr.

Ejemplo 25: Célula motivica de los movimientos 2.° y 3.2 del Concierto Elegiaco

13 E] andlisis de la relacion intervalica de una obra musical no deja de ser subjetivo, en tanto que
postura hermenéutica del autor y su acumulado bagaje tedrico. En ese sentido, este trabajo
prescinde del analisis de potenciales relaciones intervalicas de segundas (m/M) y cuartas (J/A) en
el Concierto Elegiaco, por no considerarse sustantivas a la construccion motivica de esta obra, como
si lo es la estructura temporal minima del intervalo de segunda (m/M).
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Finalmente, la guitarra culmina con una reiteracion de la célula motivica
(Fa#-Mi), acompafada con notas-apoyatura y enlazando el Interlude con un
acorde de Mi mayor, dominante de La menor, que sera la tonalidad principal de

la Toccata:

==
/e e fel-

D i =

~—

attacca subito

Ejemplo 26: Concierto Elegiaco — Interlude (c. 19)

5.3. Finale (Toccata) — ;Minimalismo o nueva simplicidad?

La toccata es, a grandes rasgos, una forma instrumental surgida en Italia a
fines del siglo XVI, ejecutada generalmente en instrumentos de tecla, con un
estilo libre y de caracter brillante. Es este ultimo elemento el que caracteriza al
tercer movimiento del Concierto Elegiaco. En el catdlogo de Leo Brouwer
encontramos algunas foccati de gran despliegue técnico, como el tercer
movimiento de las Tres danzas concertantes, la Toccata I y II del Concierto para violin
y orquesta (1976), la ultima de las Variaciones sobre un tema de Django Reinhardt
(1984) y la Toccata de Pasquini de la Sonata para guitarra (1990).

El tercer movimiento del Concierto Elegiaco esta construido, basicamente,
con la célula motivica, que parafrasea a la correspondiente del primer movimiento.
Ambos motivos estan formados a partir de la combinacion de dos intervalos de

segunda:

Ejemplo 27: Células motivicas de los movimientos 1.y 3.° del Concierto Elegiaco

El uso de estructuras temporales minimas en la estética brouweriana
sugiere cierto tratamiento minimalista, empero, de una manera tangencial y,
sobre todo, consciente para Leo Brouwer. Es decir, Brouwer estaba informado

del minimalismo estadounidense, tanto de su técnica, de los posicionamientos
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estéticos y estilisticos de sus exponentes paradigmaticos y, ademas, del poder

persuasivo de la narrativa dominante, cuando senala:
El término minimalismo fue acufiado con las tesis de Steve Reich y Philip
Glass. Sin embargo, el minimalismo comienza treinta afios antes, con la
musica de Colin McPhee. Tomé el minimalismo como un elemento
compositivo porque es inherente a mis raices culturales “tercermundistas”.
Africa y Asia se manifiestan de forma minimalista. Estos maravillosos
creadores del minimalismo norteamericano descubrieron ese hecho, quizas,
de forma tardia (Betancourt, op. cit., p. 1).

La cita anterior es contundente para desmontar la idea de que Brouwer
deba ser catalogado como un compositor minimalista. La alusion de Brouwer al
compositor canadiense Colin McPhee puede ser interpretada como una demora
de los “maravillosos” creadores del minimalismo estadounidense, no solo con
respecto a las remotas manifestaciones “minimalistas” de Asia y Africa, sino con
respecto a las contemporaneas del propio McPhee.

Johnson identifica cinco caracteristicas principales de la técnica
minimalista: estructura formal continua, textura ritmica uniforme con un tono
brillante, paleta armodnica simple, carencia de lineas melddicas extendidas y
patrones ritmicos repetitivos. Para Johnson, “tiene que haber algo mas que la
apariencia de cualquiera de estos aspectos para indicar que la técnica minimalista
estd en uso, ya que muchas piezas que no estan influenciadas por el minimalismo
contienen una de estas caracteristicas de forma aislada” (1994, p. 751).1s Por otro
lado, Warburton también identifica cinco técnicas que se pueden encontrar en
obras seminales del minimalismo estadounidense: desfase, proceso aditivo en
bloque, patrédn superpuesto, proceso aditivo textural y proceso aditivo (o

sustractivo) linear.1s Debe subrayarse que, en el caso de la obra de Brouwer, la

14 Huelga decir que la referencia de Brouwer al “tercer mundo” es, evidentemente, irdnica.

15 De acuerdo con Johnson, el estilo minimalista permite reconocer un modo de expresién comun,
principalmente a partir de las obras de compositores del paradigma minimalista como Reich y
Glass. (1994). En cambio, la estética minimalista representa una forma distinta de escuchar la
musica, a través de piezas que parecen estar suspendidas en el tiempo, al revelar, gradualmente,
un proceso que se desarrolla lentamente o que se enfoca, minuciosamente, en un detalle musical
(idem).

16 E] desfase ocurre cuando dos patrones idénticos que comienzan que juntos, se desfasan debido
a figuraciones ritmicas distintas pero que, en un momento posterior, se vuelven a sincronizar. El
proceso aditivo en bloque consiste en introducir notas, gradualmente, dentro de un espacio temporal
predeterminado e invariable (por ejemplo, un compas). El patron superpuesto consiste en
sobreponer diferentes patrones ritmicos y melodicos, generalmente de diferente duracién, sobre
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presencia de estas caracteristicas técnicas es exigua, mas no carente. Solo una
técnica esta presente con mas frecuencia en la obra de Brouwer y, en particular,
en el tercer movimiento del Concierto Elegiaco: el proceso aditivo linear —

entendido como una adicion o liquidacion (gradual o irregular) de eventos

melddicos:
9 | T - p— = ﬂ! ® #.
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Ejemplo 28: Concierto Elegiaco — Finale (adicion y liquidacion de la célula motivica)

Las palabras del propio Brouwer orientan la discusion acerca de

reminiscencias minimalistas en su obra:

Con el tiempo me saturé del lenguaje de la llamada vieja vanguardia. Lo que
sucedid fue que este lenguaje atomizado, crispado y “tensional” sufri6 —y
aun sufre— de un defecto relacionado con la esencia del equilibrio
compositivo: movimiento-tension y su consecuente reposo-relajacion [...]. A
la vanguardia le faltaba relajacion de todas las tensiones. Esta fue una de las
cosas que descubri en mi autodidactismo. De esta forma, realicé una especie
de regresion hacia la simplificacion de los materiales compositivos. Esto es
lo que considero como mi tltimo periodo al que llamo nueva simplicidad, que
engloba los elementos esenciales de la musica popular, la musica clasica y la
propia vanguardia (Betancourt, op. cit., p. 1).

El advenimiento de la nueva simplicidad de Brouwer coincide con el
desarrollo inicial del posminimalismo. Para Gann, algunos compositores
posminimalistas tienden a componer obras mas cortas que sus colegas.” Ademas,
segin Gann, el posminimalismo:

usa procesos aditivos y superposicion de ciclos ritmicos. A veces es
melddico, en la preferencia por melodias lineales, de bordes duros que se

centran en unos pocos tonos durante largos pasajes de tiempo. A veces,
armonico, en el uso de una tonalidad uniforme limpia de asociaciones

un pulso uniforme. El proceso aditivo textural consiste en agregar una voz gradualmente hasta que
completar una textura (Warburton 1988).

17 Algunos de los compositores citados por Gann (1998) son William Duckworth, Janice Giteck,
Peter Gena, Elodie Lauten, Daniel Lentz, Ingram Marshall y Jonathan Kramer.
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El siguiente ejemplo muestra una superposicion de la célula motivica entre

La construccién motivica en el Concierto Elegiaco de Leo Brouwer

europeas. A veces, ritmico, en la tendencia de crear ilusiones geométricas a
partir de pulsos constantes. A veces, textural, en la orquestacion de conjuntos
mixtos para crear un sonido fusionado, no solista, a menudo tocando al

unisono ritmico (idem).

los violines primeros y segundos:

En el ultimo ejemplo, la textura de las cuerdas suele presentar unisonos

ritmicos, creando un sonido fusionado a partir de la célula motivica, el intervalo

) -

Ejemplo 29: Concierto Elegiaco — Finale (c. 41-42)
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En suma, si bien pueden identificarse ciertas técnicas posminimalistas
como parte de la construccion motivica del Concierto Elegiaco, no es dable colegir
que Brouwer sea un compositor posminimalista, puesto que la narrativa

brouweriana va allende de los supuestos tedricos, estilisticos y estéticos, tanto

Ejemplo 30: Concierto Elegiaco — Finale (c. 63-64)

del posminimalismo como del minimalismo.

6. Conclusiones

En primer lugar, se ha senialado que, si bien los términos de célula y
motivo han sido definidos en la literatura, un analisis de sus tangencialidades es

escaso. En el caso del término célula, no esta definido explicitamente en la
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literatura, salvo el caso de Vincent D’Indy, quien propone el simil de mdnada. Se
ha mostrado, ademas, que los términos de célula y motivo no son mutuamente
excluyentes. La célula, en sentido estricto, se define como el mas pequeno
elemento musical analizable, pero un motivo puede ser lo suficientemente corto
como para que pueda funcionar como una célula.

En la obra de Leo Brouwer, la utilizacién de un motivo como generador
de estructuras mayores tiene una importancia toral. Si bien Brouwer sugiere el
término de “elaboracién a base de células tematicas”, en este articulo se ha
propuesto el concepto de construccion motivica para referirse al procedimiento
técnico-compositivo con el que se acumula una obra musical con motivos. En el
analisis del Concierto Elegiaco se ha constatado que una célula —un intervalo de
segunda— funge, ademds, como un motivo. Se ha mostrado también que la
construccion motivica se sirve de recursos comunes en la estética brouweriana
como la poliarmonia (derivada del afrocubanismo musical) y la autocita.

Por otro lado, el uso de estructuras temporales minimas en la obra de
Brouwer permite encontrar similitudes con algunas técnicas del minimalismo y
el posminimalismo. Futuros trabajos podrian ahondar acerca de la frecuencia de
ciertos procedimientos compositivos en la obra brouweriana a partir de
estructuras temporales minimas, particularmente, el proceso aditivo y
sustractivo linear, que suele ser un rasgo constante del estilo compositivo de Leo
Brouwer. Sin embargo, la narrativa dominante y sus referenciales teodricos
estadounidenses pueden llevar al equivoco de considerar a Brouwer como un
compositor minimalista o posminimalista.

El término de nueva simplicidad propuesto por Brouwer, ademas de
aglutinar elementos de la musica de concierto de diversos periodos estéticos,
utiliza de manera central elementos de la cultura popular, entre ellos, el
afrocubanismo. Futuros trabajos podrian explorar la relacion del afrocubanismo,
no solamente con la musica y la pintura, sino con otras dreas. Un ejemplo de ello
podria ser la influencia del antropdlogo social Fernando Ortiz en obras
brouwerianas de claro cunio afrocubano, como Los negros brujos se divierten (1985).

Finalmente, la antitesis de Brouwer hacia el minimalismo —fruto del
experimentalismo estadounidense — puede entenderse también a partir de una
postura critica, implicita en su concepcion de nueva simplicidad. Un acercamiento

desde la teoria critica podria ahondar en la comprension de dicho concepto.
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