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NOTA PRELIMINAR

A continuacién, se enumeran las pautas que rigen el empleo de cierta
terminologia y nomenclatura especifica en el texto. La designacion de los
intervalos se realiza de acuerdo a su magnitud dentro del &mbito compren-
dido entre la segunda menor y la quinta disminuida, con prescindencia de
su actualizacion efectiva a nivel del discurso; estas condiciones no rigen
para el caso de las octavas (justas). La designacion de las series
dodecaf6nicas se realiza de acuerdo a la manera tradicional; en el caso de
lastransposiciones seriales, éstas se indican por medio del agregadode una
cifrajunto a la letra que designa la forma serial especifica; dicha cifra indica
la cantidad de semitonos que separan la nota inicial de la serie original de
la nota inicial de la serie transpuesta en sentido ascendente.
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Dédalus 1950, op 46, para flauta, clarinete, violin, violoncello y
piano, es una obra singular dentro de la produccién dodecafénica de
Juan Carlos Paz. Este quinteto, compuesto entre junio de 1950 y enero
de 1951, es la dltima obra de esa etapa que se habia iniciado en 1934
con la Primera posicion dod ica, op. 26. (1)

He aqui, |a definicién de Dédalus que el propio Paz nos dejara:

". . . composicion en forma de transformaciones de esencia
candnica, -sobre un triple principio generador y estructurador-, responde
a los dictados de la musica absoluta. Su planteo problemético consiste,
como en toda musica dodecafénica, en perseguir la unidad a través de
la diversidad, siguiendo el principio de variacién perpetua de los
temas, -o tematica total-, tipico de la escuela de Schoenberg." (2)

La obra se halia concebida a partir de tres estructuras bésicas
independientes seguidas de diez variaciones, en las cuales el composi-
tor despliega un conjunto de dispositivos y recursos contrapuntisticos
entre los que se cuentan canones y "fugati” de diversos tipos, contrapun-
tos de armonias, ostinatos ritmicos proyectados bajo diferentes dispo-
siciones, simetrias por retrogradacion de los elementos ritmicos, melé-
dicos y arménicos, y por inversion de estos ultimos, todo lo cual pone de
manifiesto el interés de Paz por los procedimientos de elaboracion
consagrados por la tradicion europea, ademés de la ya asumida adop-
cion del dodecafonismo como medio de organizacion y regulacion de las
relaciones de altura bajo la influencia de la obra y de la doctrina de
Schoenberg, segun sus propios escritos.
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La cualidad netamente constructiva e "impersonal” (3) de los proce-
dimientos mencionados conviene con las preocupaciones de Paz en el
sentido de una "musica absoluta”, en contraposicion a lo que él mismo
definiera como "musica-expresion” (4).

El significativo empleo de tales procedimientos en el op 46 hunde sus
raices en experiencias compositivas previas de Paz, si bien en las mismas
no adquieren toda la dimension alcanzada en Dédalus. En efecto, las Tres
invenciones a dos voces, op 23, para piano, de 1932, revelan el uso de
recursos de estructuracion del discurso sonoro de ascendencia
contrapuntistica en un contexto en el cual se advierte claramente la
inquietud de Paz por la obtencién de un medio capaz de organizary regular
las relaciones de altura extensivo a toda la obra. Considerado desde este
punto de vista, el op 23 constituye un antecedente revelador de la trayec-
toria seguida por el compositor que mas tarde habria de conducirlo al
dodecafonismo

La conjuncion de los atributos ya mencionados en las Tres invencio-
nesadosvoces, enloque serefiere alos procedimientos de estructuracion
del discursoy a las caracteristicas de |la organizacion de |as alturas, impone
un reconocimiento que permita extraer sus rasgos fundamentales como
paso previo a la identificacion de las caracteristicas basicas del op 46,
considerando, pues, |a ascendencia del pensamiento contrapuntistico que
planea sobre ambas obras y los medios a través de los cuales se hace
efectivo el mismo, como podremos verificar al cabo de nuestra aproxima-
cién analitica.

Las invenciones Il y Ill del op 23 denotan rasgos significativos de
acuerdo al planteo formulado anteriormente. Desde el punto de vista
cronolégico, la tercera invencion antecede a la segunda, por esta razon,
estableceremos ese mismo orden de prelacion en su tratamiento.
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La tercera invencion comienza con la exposicion simultanea de dos
configuraciones, las cuales, en virtud del pensamiento contrapuntistico
dentro del cual se hallan concebidas, convendremos en llamar sujeto y
contrasujeto, dispuestos en la voz superior e inferior abarcando un total de
once y siete sonidos diferentes respectivamente.

Ejemplo 1: Invenciones a dos voces, op 23, Ill Vivace, comienzo

Como puede advertirse, Paz se lanza en procura de una proyeccion
registral de los sonidos basada predominantemente en el movimiento
disjunto, acompariada, en el caso del sujeto, de agrupamientos ritmicos con
movimiento uniforme enlazados por discontinuidad desenvolviéndose so-
bre una métrica irregular; merece destacarse, por una parte, la derivacion
del contrasujeto a partir del sujeto (por eliminacion del contenido de alturas
de este Ultimo), y, por otra, la funcion articuladora del sff del compas nueve,
donde al contraste porintensidad se afiade el tratamiento por discontinuidad,
rasgos éstos que habran de asociarse en cada una de las reapariciones de
este tipo de articulacion.

Una observacion de la evolucion de las relaciones de altura en estos
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primeros nueve compases permite distinguir, ya la reiterada articulacion
armoénica de intervalos de segunda menor, ya la permutacién intervalica a
que da lugar el empleo de los sonidos re#-mi-fa en los compases 1-2y 8-
9; en cuanto al orden melédico se refiere, puede notarse ia preeminencia
de intervalos de segunda y tercera, dispuestos en la mayoria de los casos
atravésde susintervalos complementarios. De acuerdo alas constataciones
efectuadas, conviene tener presente desde ahora la incidencia de los
intervalos de segunda en la conformacion del enunciado sonoro.

Un examen minucioso del tratamiento de la continuidad intervalica
del sujeto y contrasujeto permite visualizar asombrosas relaciones de
correspondencia interna no exentas de simetria que nos llevan a desentra-
far lo que podria calificarse como tejido estructural intervalico. Sin
mucha dificultad se advierte la progresion creciente que siguen los interva-
los a partirde la segunda menor en cada uno de los conjuntos sefialados en
el Ej. 1: a, b,c, d, asi como también la inversion que experimentan en
algunos casos, sin dejar de reconocer, por supuesto, la constante oposicion
en ladireccionalidad; se advierte, ademas, hasta qué punto la organizacion
métrica conviene con la estructuracién intervalica determinada por los
conjuntos ya mencionados.

Antes de seguir adelante, parece importante subrayar la convergen-
ciade los factores ya sefialados: a) discontinuidad registral sostenida porun
tejido estructural fundado en correspondencias intervalicas; b) asimetriade
los agrupamientos ritmicos basados en un movimiento uniforme enlazados
por discontinuidad; c) irregularidad métrica.

Las caracteristicas inherentes a estos factores, asi como la resultante
de su interaccién merecen alglin comentario. En primer lugar, los grandes
saltos en el registro se disponen de manera tendiente a evitar toda
reminiscencia tonal: los intervalos empleados y la conformacién misma del
tejido estructural, impidiendo toda asociacion cadencial, contribuyen, sin
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duda, aeste hecho; porotra parte, latension provocada porladiscontinuidad
registral se ve reforzada por ia cualidad zigzagueante del movimiento
melodico evitando asi la definicién de direccionalidad alguna, y por la
asimetria de los agrupamientos ritmicos y ta discontinuidad de su enlace,
a todo lo cual viene a sumarse la irregularidad métrica, tratada, aun, con
desplazamiento acentual, en algunos casos.

Debemos dirigir ahora nuestra atencién hacia las operaciones efec-
tuadas por el compositor tendientes a dar solidez estructural al discurso,
preocupacion que como veremos inmediatamente se halla presente en
Paz, y de la cual ya hemos podido constatar algunas de sus incipientes
manifestaciones.

El devenir sonoro se halla sustentado por la reaparicién del sujeto,
conservando su estructura intervalica/ritmica y transpuesto libremente
sobre diferentes alturas, acompafiado del contrasujeto, el cual, a su vez,
conserva no solo la estructura intervalica (ocasionalmente presenta alguna
inversion) sino también el contenido de alturas en términos absolutos,
variando, dentro de ciertos limites, el ritmo. Una visién pormenorizada de
la partitura pone en evidencia el tratamiento que venimos de describir
haciendo innecesaria toda ejemplificacion.

Las operaciones efectuadas por Paz nos permiten confirmar la
identidad conferida por el compositor a las dos configuraciones que
sefialaramos al comienzo, asi como también vislumbrar con toda claridad
elinterés de Paz por el control de |a estabilidad e inestabilidad del contenido
de alturas (en términos absolutos), estructura intervalica y ritmo, en cada
una de sus reapariciones de acuerdo al siguiente detalle:

Sujeto Contrasujeto
Contenido de altura inestabie Contenido de alturas estable
Estructura intervalica  estable Estructura intervélica estable
Ritmo estable Ritmo inestable
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La evolucion del discurso sonoro, pues, se halla unificada sobre la
base de la recurrencia del sujeto y contrasujeto en las condiciones ya
mencionadas, y, a su vez, renovada por la resultante polifénica producida
en cada caso, sin carecer de dispositivos contrapuntisticos imitativos como
es el caso de los "stretti" dispuestos ya sobre el sujeto, ya sobre el
contrasujeto; en el primero de los casos nombrados la imitacion a la
segunda menor denota, una vez mas, la gravitacion que adquiere este
intervalo en este contexto.

Por Gitimo, los dos puntos de articulacion formal, correspondientes a
la estructura binaria de la invencion, dan tugar a una configuracion digna de
atencion. El final de la invencion nos muestra un disefio unidireccional
conteniendo los doce sonidos con un singular tratamiento intervalico.

L....d: 2da.menor
indirecta

Ejemplo 2: 2 op 23, Ill Vivace, final

El ejemplo es lo suficientemente claro como para visualizar las relaciones
de correspondencia interna que produce el empleo de intervalos de cuarta
justa y aumentada, de igual modo, puede notarse la progresion creciente
que sigue el intervalo de enlace entre los conjuntos de cuartas consecutivas
dispuestos de conformidad con la métrica: tercera menor, tercera mayor,
cuarta justa; asimismo, no puede pasar inadvertido el conjunto de relacio-
nes indirectas de segunda menor llegando a conformar un tejido estructural
subyacente de las relaciones intervalicas de superficie. Facilmente puede
percibirse en estos Gltimos compases ecos del tratamiento que oportuna-
mente sefialaramos en el comienzo de la invencion, si bien en este caso la
estructuracion intervalica se cifie de una manera notable.
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Ahora bien, considerando las caracteristicas mencionadas a lo largo
de nuestra exposicion, sobre todo aquellas que se refieren al tratamiento
intervalico, nos interesa destacar la siguiente particularidad: detras de toda
la variedad intervalica empleada opera el intervalo de segunda menor como
modulo diferencial, ora de las dos especies de tercera, ora de las dos
especies de cuarta. Esto que no constituye sino una obviedad, resaita aqui
por el valor constructivo que adquiere dicho intervalo en este contexto,
baste recordar para ello su preeminencia en el orden melédico-armonico y
en la regulacion de la progresion intervalica del tejido estructural del sujeto
y contrasujeto, algo que junto con las propiedades que revela en el final de
la invencion lo convierten en factor reordenador de las relaciones puestas
en juego: la concision alcanzada en los Ultimos compases es una muestra
en favor de tal afirmacién. Cabe consignar, al respecto, en qué medida la
ausencia de su actualizacién efectiva en ese punto de la obra tiene su
contrapartida en el tejido de relaciones indirectas que se conforma en base
al mismo y en la regulacion diferencial que ejerce sobre la continuidad de
intervalos de cuarta y sobre los intervalos que sirven de enlace a aquélios.

Al cabo del reconocimiento efectuado se impone extraer los rasgos
salientes del mismo de acuerdo a nuestro planteo inicial. Poruniado, resulta
clara la incidencia del pensamiento contrapuntistico tradicional en los
procedimientos de elaboracion empleados por Paz, si bien las cualidades
especificas de las configuraciones estructurales, que diéramos en llamar
sujeto y contrasujeto, no se hallan regidas por las condiciones propias de la
tonalidad, sean éstas referidas tanto a la organizacion de las alturas cuanto
a la sintaxis caracteristicas de aquélla. Asi, pues, el tratamiento de las
alturas, la renuncia al empleo de una escala de valores en favor de la
uniformidad del movimiento ritmico (preponderante en toda la invencion),
auan la imprevisibilidad que afade la discontinuidad con que se disponen los
agrupamientos ritmicos, junto con la disposicion métrica elegida, revela los
intentos realizados por Paz en la prosecucion de un discurso distante de las
condiciones heredadas, en el cual la fijacion de una estructura intervalica/
ritmica, en el caso del sujeto, y la fijacién de un contenido de alturas
asociado, a su vez, a una estructura intervalica, en el caso del contrasujeto,
se convierten en factores estructurales que sirven de fundamento al mismo,
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tal como ya lo pudimos verificar. En sintesis, podria hablarse de un proceso
incipiente de “serializacion” sustentado, al mismo tiempo, en la fijacién, ya
de un conjunto de intervalos, ya de un conjunto de alturas e intervalos, en
ambos casos, concebidos y tratados de manera "lineal".

La segunda invencién del op 23 concentra los logros alcanzados en
lo que se refiere al control estructural de las alturas e intervalos dando un
paso mas en la conquista del espacio cromatico. En efecto, la configuracion
estructural o sujeto de esta invencion contiene los doce sonidos. No
obstante, el orden de sucesion de los mismos deviene de una eleccién
armonica con nitidos resabios tonales: se trata del encadenamiento de tres
acordes por terceras sin nexo funcional.

Ejemplo 3: op 23, Il Moderato, comienzo

La semejanzacon latercerainvencion, en cuanto alas caracteristicas
de la proyeccion registral y temporal de los sonidos. se advierte sin
dificultad, sin embargo, la exposicion del sujeto solo, al principio de la
invencion, merece alguna consideracion. Mas alla del aspecto exterior de

-76 -



este hecho, sin duda un eco lejano del tratamiento caracteristico de gran
parte de las invenciones que compusiera J. S. Bach, nos interesa subrayar
1a significativa concentracién de los componentes basicos del discurso que
implica el sujeto (como comprobaremos inmediatamente), lo que demues-
tra el vinculo esencial del pensamiento musical de Paz con los principios
desarrollados por la musica europea de los Ultimos siglos. Asi, tomando
como punto de partida dicha configuracién, Paz extrae, por un lado, la
estructuraintervalica /ritmica obteniendo réplicas del sujeto portransposicion,
tal como ya ocurriera en la tercera invencion, y, por otro, el contenido de
alturas, el cual, es tratado como un conjunto relativamente fijo, pues, a
pesar de las permutaciones que en algunos casos experimentan los
sonidos, la disposicion de los mismos se aviene, en dltima instancia, a las
formaciones acérdicas alli contenidas.

La elaboracion del discurso asi como el tratamiento formal se hallan
estrechamente relacionados con las condiciones discutidas anteriormente,
incluyendo, por supuesto, el tratamiento imitativo del sujeto mas o menos
libre ritmicamente.

Tal como ya ocurriera en la tercera invencién, la identidad de la
estructura intervalica/ritmica del sujeto asegura la unidad del devenir
sonoro y funda un vinculo a nivel formal. En tal sentido, debemos convenir
que este procedimiento de “serializacién” y fijacion asi concebido se halla
dirigido al establecimiento de las funciones que en el marco de la musica
tonal, particularmente, caracterizan a la estructura tematica, si bien en
términos perceptivos las consecuencias efectivas del decurso sonoro no
permiten un nitido reconocimiento de las estrategias puestas en juego. Por
esta razon, pues, nuestra aproximacion analitica no sélo estuvo dirigida a
desentrafar estas ultimas sino también intenté dilucidar las caracteristicas
fundamentales resultantes del tratamiento de las aituras y las duraciones
del modo més inmediato.

Indudablemente, los presupuestos estructurales que acabamos de
sefialar, ademas del intento por abarcar el total cromatico, como claramen-
te se evidencia en ambas invenciones, muestran las huellas del camino
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seguido por Paz que posteriormente lo llevaria al dodecafonismo; al
respecto, conviene destacar la preocupacion por la organizacion y regula-
cion de las relaciones de altura como rasgo saliente del periodo neoclasico
de Paz oportunamente seilalado por Corrado (5); este periodo se extiende,
recordémoslo, desde 1928 a 1933,

Si en las invenciones del op 23 pudimos vislumbrar ciertos aspectos
vinculados con el interés de Paz por la sélida estructuracion del discurso,
en Dédalus 1950 podremos constatar su férrea disposicion y consecuencia
para alcanzar ese mismo objetivo de una manera aln mas rigurosa.

La serie dodecafdnica sobre la que se halla compuesto el quinteto de
1950 es ya reveladora de tal actitud, puesto que los grupos de tres sonidos
consecutivos se relacionan de manera tal que demuestran el intento de
uniformar las correspondencias internas y obtener asi una estructura
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Ejemplo 4: Dédalus 1950, op 46, Serie 0

cerrada.Por otra parte, los sonidos 1 y 7 (fa-si) funcionan como pivotes en
las cuatro formas bdasicas de la serie, y por Gitimo, el predominio del
intervalo de segunda menor a nivel serial se extiende a la estructura
hexacordal (ordenacion sucesiva de los sonidos en dos grupos), que
muestra una sucesion uniforme de dicho intervalo.

Ejemplo 4a: Dédalus 1950

>

Mientras en toda su produccion dodecafonica precedente Paz emplea
la serie en sus formas original y retrégrado sin excepcién, excluyendo aun
las transposiciones, en Dédalus el compositor emplea no sélo la serie
ensus cuatro formas reflejas (O, R, I, RI) y una transposicién (0,)
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Ejemplo 5: 0p 46 Serie 0,

sino también una serie derivada "D" (segun la designacion de Paz) (6)
extraida a partir de la serie original. Se trata, pues, de tres grupos de cuatro

Ejemplo 6: op 46 Serie D

. Yoy 1
T ) |
#r 1 1

J-——1—_JI_?.._JL—.3-——I

Orden de los sonidos seguin 0:
10-7-4-1-2-5-12-9-8-11-3-6

sonidos obtenidos a partir de relaciones equidistantes enlazados por pares
ordenados de la serie original que se halian en relacién de segunda menor.
Puede advertirse en la serie D, una notoria presencia de cuartas justas asi
como la correspondencia intervalica que presentan ios grupos 1y 3y la
simetria del grupo 2.

Las tres estructuras basicas a partir de las cuales se halla concebida
{a obra son las siguientes: A. Expositio; B. Choral; C. Ostinato (conforme la
designacion del compositor en la partitura impresa de la obra) (7).

La expositio consiste de una textura que, parafraseando a Boulez,
se podria denominar "diagonal"; este autor emplea este término con
referencia al particular tratamiento de la textura en Anton Webern, de quien
afirma: "Cred una nueva dimension, que podriamos llamar diagonal, una
especie de reparticion de puntos, blogues o figuras no sélo en el plano, sino
en el espacio sonoro" (8).
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El acercamiento de Paz a la obra de Webern es reconocido en sus
Memorias, donde comenta sobre "la muy fugaz influencia de Anton
Webern en cuanto a la estructuracion interna del discurso, la autonomia
creciente de la ritmica y la ubicacién de los sonidos en el espacio” (9). La
ascendencia weberniana que hallamos en el comienzo de Dédalus es
indudable, la textura se halla formada por el encadenamiento de células y
figuras de extension variable conteniendo elementos melédicos, armoénicos
y aun mixtos dispuestos sobre un ostinato ritmico-métrico de siete compa-
ses que se repite cuatro veces, en cada una de ellas se presenta consecu-
tivamente la serie 0, |, R, RI-1.

Ejemplo 7: op 46, A. Expositio

JUAN CAI\LUS PAZ

DEDALUS, 1950.

A. Expositio 28V 1950/ 1 wsL
g dmm

Flavta 53
Claricete 8i b =3
rinete £
Violta 53
Viclonoele i

Pisne
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(1) Las alteraciones son validas para las notas a las que preceden, unicamente.

El choral es una textura homorritmica basada en un movimiento
isocrono, rasgo destacado de gran parte de la produccién de Paz. El
compositor dedica toda su atencién a la disposicion arménica por pares
ordenados de la serie concebidos como relaciones armoénicas fijas; ia
secuencia y superposicion de los mismos revela la preocupacién por
establecer un juego muitiple de correspondencias.
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Ejemplo 8: op 46, B. Choral; C. Ostinato (comienzo)

Choral

5
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Ejemplo 9: op 46, C. Ostinato (continuacion del Ej. 8)
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Finalmente, el ostinato consiste de una textura contrapuntistica
basada en la imitacién canénica de una configuracion de cuatro compases
que se presenta inicialmente en la mano izquierda del piano, y donde habra
de permanecer a la manera de un ostinato con registracion fija alterando la
forma original y retrégrado. El ostinato métrico de cuatro compases marca
sucesivas entradas de la configuracién que se corresponden con cada una
de las formas seriales reflejas: 0, |, RI, R, para luego ser abandonado. Los
rasgos distintivos de la configuracién que sirve de soporte estructural del
ostinato no pueden dejar de remitirnos al sujeto de la segunda y tercera
invencién del op 23, considerando la similitud en el tratamiento ritmico y las
caracteristicas del movimiento melédico.

Una vez efectuada la distincion de las cualidades de las estructuras
basicas, conviene realizar una sintesis tendiente a establecer algun deno-
minador comun asi como los fundamentos de la oposicién entre las mismas,

En primer lugar, las tres secciones se hallan conformadas de manera
que el ritmo funciona como elemento estable, si bien la proyeccion de dicha
estabilidad sobre cada una de ellas genera resultados diferentes. Asi, en A
y B no cabe duda que la estabilidad ritmica regula una resultante a nivel
textural de cuya yuxtaposicion se obtiene la conformacion total de cada una
de estas estructuras, mientras en C, la estabilidad ritmica regula la
invariabilidad del unico componente de la textura que sirve simuitaneamen-
te a la conformacion de un disefio ostinato y de una trama polifonica. En
resumen, Paz opera por medio de procedimientos de fijacion ritmica que se
proyectan, ya sobre una resuitante a nivel textural, ya sobre una configura-
cion a partir de la cual se conforma la textura; el contenido serial, por su
parte, aporta la variacién imprescindible a tales condiciones.

Todavia debemos considerar los diferentes modos de proyeccion
registral de la serie que denotan significativos contrastes: fibre distribucién
de los sonidos ala manera de una constelacion (A); superposicion armoénica
estricta (B); sucesion (C). De lo mencionado anteriormente, a su vez,
podemos extraer algunas conclusiones, teniendo en cuenta el resultado
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emergente de las disposiciones seriales empleadas y de su proyeccion
temporal. No puede dejar de reconocerse el estatismo a ultranza de B,
producto de la uniformidad ritmica, textural y timbrica; A, por su parte,
alcanzaungrado de dinamismo relativo, considerando la mutacion timbrica
y en la direccionalidad intervalica que afecta a las células y figuras en cada
una de las reapariciones del ostinato ritmico que, en definitiva, contiene
toda expansion posible; por ultimo, C, es la secciéon con mayor capacidad
dinamica, entendida ésta en el sentido de mutacion de las relaciones
polifénicas por la acumulacién sucesiva de las partes y por la modificacién
de la relacion de entradas de la configuracién basica en los diferentes
estratos, afectando, por consiguiente, a la densidad polifénica resultante.

Las variaciones que siguen a continuacion estan concebidas de
acuerdo a relaciones de complementariedad mutua sin llegar a constituir
reexposiciones textuales. Sobre el establecimiento de relaciones internas

II 111 v v vI VIl VIII X X

Ejemplo 10

y aun el empleo del contrapunto miiltiple en el contexto formal que nos
ocupa, no pueden dejar de mencionarse antecedentes tales como las 32
variaciones en do menor, para piano, de Beethoven: las variaciones 20 y
21 presentan una clara analogia con las variaciones 10 y 11, todas
realizadas en contrapunto doble a la octava. Asimismo, en la variacién 22
se presenta un canon; un ejemplo mas reciente lo brindan las Variaciones
para orquesta, op 31, de Schoenberg, donde la similitud de los procedimien-
tos de elaboracion redunda en relaciones mutuas entre las variaciones 2-
8,36y5-7.
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Al cabo de todo lo expuesto, resulta evidente el signo altamente
constructivo que guia al pensamiento de Paz en esta obra, como asimismo,
la incidencia de la simetria, o mejor dicho, de relaciones mutuas de
correspondencia que trascienden de la estructura serial a la estructura
formal, sin excluir, por supuesto, los procedimientos de estructuracién
empleados en la conformacidn de las estructuras basicas y de las variacio-
nes, a las cuales dedicaremos seguidamente nuestra atencién.

Las variaciones | y VIl se caracterizan por la estructuracion sobre un
cantus firmus: en el primer caso, acompadfado de un contrapunto obligado
y ascéticos disefios ornamentales, en tanto, en el segundo, se superponen
al mismo multiptes disefios melodicos y disposiciones arménicas.

Lareflexion mutua de las variaciones il y VIl es la que presenta mayor
semejanza. Ambas consisten de un contrapunto de armonias que se
desenvuelve a partir de una configuracién arménica de tres compases en
la que se disponen acordes de seis sonidos que totalizan as cuatro formas
béasicas de la serie; la conformacion misma de dichas variaciones revela,
a su vez, reflexiones por simetrias y trocados, ademas, el tratamiento
armonico dalugar al empleo de los pares ordenados ya hallados en el choral
tratados similarmente.

La variacion Ill se basa en un ostinado simétrico derivado de A que se
repite seis veces y al cual se superpone la presentacion de la serie D, ya en
sucesion: tres grupos de cuatro sonidos (de los cuales hiciéramos mencion
anteriormente), ya en simultaneidad: cuatro grupos de tres sonidos, estos
ultimos resultantes de |a estratificacion lineal de los anteriores. Este singu-
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Ejemplo 11: op 46, Variacion H|

lar tratamiento de los grupos de cuatro sonidos contempla, una vez mas, la
fijacion de los mismos, permitiendo, en este caso, la proyeccion bidimensional
de la serie D. Sobre Ia base de estas mismas condiciones Paz habra de
realizar posteriormente una ingeniosa transmutacién, segin veremos opor-
tunamente

La variacion IV consiste de |a superposicién de C y una derivacién de
B, esta Gltima se trata de un disefio homorritmico a dos voces cuya relacion
armonica esta regida, nuevamente, por los pares ordenados.

Elfugatoy el canon se presentan nitidamente en la variacion V, donde
ademas de las formas seriales basicas se emplea una transposicion serial
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(0,,) con sus formas reflejas junto a los acordes de tres sonidos caracteris-
ticos de la serie D.

Ejemplo 12: op 46, Variacion VI
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La variacion VI presenta la superposicion de A, B y C. Este hecho
singular de coexistencia temporal de |as tres disposiciones basicas podria
llegar a asociarse al tratamiento caracteristico de la serie D en su presen-
tacion en la variacion |11, es decir, proyeccién simultanea de elementos que
inicialmente se habian presentado en sucesién. Ahora bien, teniendo en
cuenta la faceta podria decirse "arquitecténica” que muestra Paz en esta
obra, podemos conjeturar sobre la posible existencia de una unidad de
pulso comun a las tres estructuras basicas, en el comienzo de |a obra, que
dejara potencialmente establecida la superposicion polifonica de las mis-
mas con resguardo de las cualidades especificas de cada una de ellas en
loque se refiere ala velocidad de proyeccién de sus componentes, algo que
no estaria lejos de los presupuestos dei compositor. Sin embargo, las
indicaciones de tiempo de |a partitura destierran esta conjetura. A pesar de
ello, y en oposicion a tales indicaciones metronémicas, hemos podido
constatar en la edicion discografica de este quinteto (10) que la ejecucion
se realiza conforme una unidad de pulso que puede determinarse aproxi-
madamente enj) = 108. En tales condiciones. Ay C comparten sin mayor
dificultad dicha unidad, por cuanto la métrica asi como |a figuracion ritmica
se fundan, en ambos casos, en la corchea; en el caso de B, se establece |a

siguiente proporcionalidad J (A) = (8), o de otro modo, J =36 (108 /

3). Las relaciones de equivalenciay proporcionalidad en la unidad de puiso
que acabamos de mencionar resultan significativamente consecuentes con
la disposicion métrica y ritmica de la variacion VI, al respecto, debe
advertirse que la métrica se adecua a A y especialmente a B.

Finalmente, en la variacion X Paz produce una transmutacion de la
funcion melddica en armdnica, y viceversa, de las dos segmentaciones
complementarias de la serie D tal como habian sido utilizadas hasta ese
momento.

La primera parte de la variacion, Praeludium, sigue un desenvolvi-
miento homorritmico resuitante de una proyeccion vertical de los grupos de
cuatro sonidos empleados hasta ahora en forma melddica como conse-
cuencia de elio se despliegan horizontalmente los tres sonidos de los cuatro
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acordes caracteristicos de la misma serie (D)

Ejemplo 13: op 46, Variacién X, 1. Praeludium

VAR X
I.Pnnln.dium
;@. [Fd _cucemt s &
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La seccion central, Canon perpetuum, consiste de un canon grupal
inicialmente con imitacion a la octava, donde las relaciones arménicas de

Ejemplo 14: op 46, Variacion X, 2. Canon perpetuum

2. Canon perpetiuns
= 151 476




a pares provienen de las relaciones previamente establecidas en el
Praetudium; por la misma razén, la segmentacién en cuatro grupos de tres
sonidos que encontraramos en este Gltimo constituye la base de la organi-
zacién melddica del canon, a lo que Paz agrega permutaciones internas que
se corresponden con permutaciones de los valores de duracion.

La Coda con que finaliza la variacién y al mismo tiempo concluye {a
obra consiste, aln, en un ostinato simétrico de dos compases cuya
estructura ritmica resultante proviene de la superposicion de los grupos
ritmicos derivados de la configuracion béasica de C, lo que nos muestra

Ejemplo 15: op 48, Variacién X, Coda

CODA
3, Concrizaos
Alls beeve (J = 144}

hasta donde lleva Paz su interés por la proyeccién multidimensional de fos
materiales puestos en juego y la sintesis alcanzada. El resultado del
ensamble asi obtenido bien podria calificarse de "geométrico”.
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Las preocupaciones que revela Paz en Dédalus 1950 no pueden
dejar de asociarse a la particular concepcion serial alcanzada por
Webern, "basada sobre especulaciones de espacio-tiempo", segun
conceptos del propio Paz (11), y constituida por "superposiciones
espaciales”, verificables, entre otras obras, en el op 27 de aquel
compositor; asimismo, dichas preocupaciones se aproximan a la "ten-
dencia a la abolicion temporal . . . nocién de arquitectura sonora estatica

. concepcion espacial creada por la multiplicidad de elementos
independientes y simultaneos y casi inmovilizados en el tiempo . . ." (12)
vinculadas a las realizaciones de Messiaen.

La trayectoria analitica hasta aqui realizada nos permitié recono-
cer algunos rasgos a través de los cuales se plasmara la conciencia
musical de Juan Carlos Paz en la prosecucién de un discurso alejado de
toda referencia autobiografica, literaria o descriptiva. Las obras que
acabamos de ver se aproximan, sin duda, al ideal sonoro que vislumbra-
ra Paz en ciertas composiciones de Vivaldi, Bach, Haydn, Mozart y aun
Beethoven, de las cuales ha escrito:

"...su esencia permanece inaprensible para nosotros y mas alla
de todas las interpretaciones o significaciones que se nos antoje
asignarle. La musica surge de esas magistrales composiciones
como entendemos que debe comportarse en esencia todo arte que
aspire a situarse en una jerarquia de matematica espiritual y de
entidad valedera per se: un todo estructurado por alguien que
permanece invisible, que no inyecta en el objeto tesis alguna a favor
o en contra de ningln convencimiento determinado: una conciencia
desligada de ese objeto, . . . hasta transmutarse en algo mas
abstracto.” (13)

Para finalizar, nada mas evocativo que su propia metafora sobre
Dédalus 1950: “. . . una especie de 'Ulises' de Joyce. Termina con una
'serie’ a través de todas las vicisitudes imaginables hasta quedar en la
nada, en el cero, signo delinfinito; pero punto de arranque, de posibilidad

..M (14)
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3
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NOTAS

Elpresente articulo forma parte de La misica dodecafénica de Juan Carlos
Paz; Anilisis de los pr imi de elaboracién del discurso sonoro
y la forma, trabajo de investigacion realizado por el autor, bajo la direccién

del prof. Sergio Hualpa, a través de una beca de iniciacion a la investigacion
cientifica y tecnolégica de la U.N.L.P., durante el periodo comprendido entre
el 1/5/1988 y el 1/5/1990.
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