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Una aproximacién analitica a

Obra para conjunto de cuerdas y cajitas
musicales de Jorge D. Vazquez

Esta aproximacién analitica presenta algunos
de los aspectos primordiales -técnicos y con-
ceptuales- de “Obra para conjunto de cuer-
das y cajitas musicales” de Jorge D. Vézquez.
Uno de ellos es el concepto de modulacién tex-
tural en diferentes niveles jerdrquicos. El es-
tudio de “células” y “eventos” contribuye a
comprender los tres niveles bdsicos (micro,
medio, macro). A través de un punto de vista
textural, se describen elementos y procedi-
mientos implicados en la construccién de la
obra, en los pardmetros del tiempo y €l espa-
clo. Se realizan comentarios acerca de técni-
cas extendidas (en los instrumentos de cuer-
da), recursos timbricos, sistemas arménicos y
disefio formal referidos a la idea fundamental

de la composicién de Vézquez: la textura.

An analytical approach to

Obra para conjunto de cuerdas y cajitas
musicales by Jorge D. Vazquez

This analytical approach presents some of the
primary aspects -technical and conceptual- of
Jorge D. Vézquez's “Obra para conjunto de
cuerdas y cajitas musicales”. One of them is
the concept of textural modulation in different
hierarchical levels. The study of “cells” and
“events” contribute to understand the three
basics levels (micro, medium, macro). Ele-
ments and procedures involved in the cons-
truction of the work, in the parameters of time
and space are described through a textural po-
int of view. Extended techniques (in string
instruments), timbrical resources, harmonic
systems and formal design are referred to the
fundamental idea of Vézquez’s composition:

texture.
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y cajitas musicales de Jorge D. Vazquez'
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Indudablemente, es necesario que todo analisis musical posea una finalidad
determinada a priori, puesto que de acuerdo a dicha finalidad sera encamina-
da no sélo la realizacién misma del analisis —en lo que a métodos analiticos se
refiere-, sino mas importante aun, se delimitaran sus alcances y relevancia
dentro del marco pertinente. Por tal motivo, a través del presente trabajo ex-
pondremos algunos de los principales aspectos técnico-conceptuales de Obra
para conjunto de cuerdas y cajitas musicales de Jorge Diego Vazquez, con la
intencion de que los mismos puedan ser de utilidad tanto para la comprension
de esta obra en particular, como asi también de aquellas obras con caracteris-
ticas similares a ésta.

El estricto control temporal que plantea la obra se debe a la necesidad de
coordinar el conjunto instrumental (a cargo de un director asistido por croné-
metro) y las cajitas musicales. Para ello, Vazquez recurre a la utilizacién simul-
tanea de diversos sistemas gréficos de notacién musical: tempo y métrica con-
vencional, notacién proporcional (espacial) y estructuras en unidades
cronométricas. Cada uno de estos sistemas funciona en determinados niveles
jerarquicos, permitiendo delimitar de manera adecuada los materiales musi-
cales en funcién del procedimiento textural en el cual se insertan.?

! Jorge Diego Vézquez, Obra para conjunto de cuerdas y cajitas musicales(2003), estrenada el 13 de
septiembre de 2003 en el Museo Provincial de Bellas Artes “Rosa Galisteo de Rodriguez” (Santa
Fe, Argentina) por la Orquesta de Cdmara Sine Nomine, con la direccién del autor de este trabajo.
% La ejecucién de obras tales caracteristicas exige a los intérpretes una importante ampliacién
de los campos perceptivo y de accién, bdsicamente en lo concerniente al empleo y control si-
multéneo de distintos sistemas de notacién en funcién de unidades de tiempo metronémicas (re-

lativas) y cronométricas (absolutas).

Una aproximacién analftica a Obra para conjunto de cuerdas y cajitas musicales Federico Gariglio



Si entendemos el término ‘textura’ como la resultante final de la interaccion
de la totalidad de los paréametros musicales, podremos decir que modulacién
textural es todo aquel proceso por medio del cual una determinada textura
deviene en otra. Ahora bien, para que dicho proceso se concrete deben verse
afectados, de alguna manera, los dos elementos fundamentales de la textura
musical inicial, es decir, los valores cuantitativos y cualitativos de la misma,
més concretamente, las densidades y las multiples relaciones internas entre
los parémetros. Desde el punto de vista de la textura, Obra para conjunto de
cuerdas y cajitas musicales remite a dos modelos fundamentales, caracteristi-
cos de la segunda mitad del s. XX, los mismos son: “textura por puntos” y
“textura por lineas”® (ademas de otras combinaciones resultantes de la inte-
raccién de estos modelos).

El efecto de “granulado continuo”, producido por las cajitas musicales (dis-
paradas sucesivamente a partir de 0’’), genera una compleja y siempre cam-
biante “textura por puntos”; por otro lado, la densidad polifénica y cronométrica
de dicha textura ird disminuyendo paulatinamente durante el transcurso de la
obra, a medida que las cajitas musicales pierdan su impulso mecénico. Este
sustrato de fondo, que a nivel micro sélo se percibe como un granulado amor-
fo, contemplado desde un punto de vista mas amplio, no sélo se convierte en
una masa sumamente compacta, sino que ademas posibilita la cohesién y la
continuidad discursiva de la obra.

En la primera seccién (0" a 1'24"), los instrumentos —agrupados en pares, a
excepcién del contrabajo— exponen diversos ostinatos. Al poseer cada ostinato
su propia métrica, tempo y constitucién interna se acrecienta notablemente el
modelo textural por puntos, como consecuencia de la continua y siempre cam-
biante interaccion de patrones ritmico-melédicos no coincidentes entre si. El
planteamiento temporal de esta seccién hace que los distintos subgrupos ins-
trumentales (violin | + viola, violin Il + cello, violin 1l + violin IV, contrabajo)
presenten sus respectivos materiales musicales en relacién directa a dos uni-
dades de tiempo simultdneas (metronémica y cronométrica), enfatizando de
esta manera la idea de planos interdependientes entre si. Dichos ostinatos,
ejecutados con arco detras del puente (en la porcién de cuerda ubicada entre
éste y el cordal), producen una aproximacién timbrica y textural al ya mencio-
nado granulado continuo de las cajitas musicales, reforzando asi la cohesion
del conjunto.

* Dichos modelos texturales — por puntos y lineas —usualmente se asocian a conceptos tales como

“nube sonora” y “micropolifonia”, debido a su directa relacién con densos y complejos procesos

polifénicos.
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Ejemplo 1: ostinatos detras del puente, textura por puntos (05” a 40”)

=8
MM.=60 | |
o —
‘) 5 e ! =
NN (G e et LEE Bt R SR
T . ] I — ] ]
© # ## - - - w _'I# ) -
I_W - - 3 - 3 - - - = Simile
—3—/r—3— :—3—;1 //4 [—3—? [—;_] —3— 3
| | — — — \ —
eSS =s==EE e
A I e S
PP —
%8
MM.=80 | —3—, 5 |
%5 1—3—||”‘3_’_.|'7r";:’;:ﬁ— —3— 3 e 3— —37_
N I"V I Y — v- -
MRl G e e e e e R Y———
| | | ]
©oF % - S
pp
‘ ‘ o T
Ve ,‘4i1 s ji} I - iI = va ih” il;- ——
257 307 35”
§Simile
=8
MM J=84 | |
| — | — — —
W3%§jﬁ e | TWJJLa iy
2 B | _simite
0. g i, N I S M e e B
- I ] ] ] T T ] =
V14 (7 | I T 71 —i i \li:i I I i:i ILE|
byh‘;‘ | I I;)I— — ;-\ — u u — —;'ll
rp MM .= 100 | = |
o TR i Simile
I v = = T = = - - =
rp



A continuacioén, lentamente, comienza a producirse una modulacién timbrica,
puesto que se agregan glissandi (1'25") y pizzicatos (1'41”). La inicial “textura por
puntos” comienza a ser suplantada por una incipiente “textura por lineas” (2'), a
medida que los instrumentos arriban al unisono (sol), sonido que establece el
primer gran momento de reposo, como asi también el centro tonal principal.

Desde el punto de vista de las alturas utilizadas, la obra posee una fuerte
“tonicidad” en Sol m. Dicha tonicidad proviene directamente de una de las
cajitas musicales empleadas —esta cajita no s6lo determina la duracién total
de la obra, sino que al poseer una melodia en la tonalidad de Sol m, ésta se
transfiere a todo el conjunto de cuerdas, estableciendo asi dicho centro tonal.
Aln asi, la tonicidad en Sol m —en los instrumentos de cuerda— s6lo puede ser
percibida a grandes rasgos: un estudio minucioso del sistema de alturas evi-
dencia la complejidad del mismo, debido al empleo de sonidos sin alturas
definida —-toques detras del puente, sobre el cordal, etc.— y al empleo reiterado
de microtonos. Por tal motivo, la utilizaciéon del término “tonicidad”, en lugar
de “tonalidad”, se debe a que la tonalidad Ileva implicita el concepto de “fun-
ciones tonales” (dependencia y grados jerarquicos internos —inexistentes en
esta obra); en tanto que “tonicidad” sélo hace referencia a determinado com-
plejo arménico, desprovisto de todo tipo de funcionalidad en torno al mismo.

Debemos mencionar un nuevo proceso de modulaciéon timbrica, puesto que
del unisono mencionado (sol) —logrado por medio de notas largas con arco
libre— pasamos a un nuevo tipo de tratamiento, producido por medio del “arco
circular” (recurso técnico que se obtiene desplazando en circulos el arco sobre
la cuerda). Recordemos que el “arco circular” propone, precisamente, el tran-
sitar sutilmente entre la tastiera y el ponticello (zonas opuestas). Cabe agregar
que, en la tastiera, el instrumento posee una sonoridad dulce y apagada, debi-
do a la falta de produccién de sonidos armoénicos superiores (esto se debe
principalmente al hecho de que la cuerda esté siendo puesta en vibracién casi
en la mitad de su longitud total); en contrapartida, el puente ofrece una sono-
ridad metalica y aspera, favorecida por la producciéon de sonidos armoénicos
superiores (principalmente la 8va., la 12va. y la doble 8va., respectivamente 2°,
3°y 4° sonidos de la serie de arménicos naturales). Igualmente, la produccién
de tales armonicos depende de varios factores, como ser el lugar exacto en el
cual la cuerda es frotada, la presion que se ejerce sobre la misma, la velocidad
de desplazamiento del arco, etc. Ahora bien, si a estos sutiles cambios timbricos
se agregan graduaciones internas en la dinamica y en la velocidad de realiza-
cion de
oleadas de sonido, cuya resultante final serd, en el oyente, una aproximacién a
la estereofonia-cuadrafonia.

|u

arco circular”, como se observa en esta obra, se obtienen verdaderas
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A partir de 3’, es interesante resaltar la sucesién de breves “eventos”™ de
compleja conformacioén interna. Cada uno de estos eventos posee una elevada
densidad cronométrica y polifénica, como consecuencia de la sumatoria de
“células ritmico-melédicas individuales”® y diferentes entre sf.

Vi1
Vla
viz2
Ve
vis i =
o A5 bw o |
~=.___,___.--"‘/ '
ol Rildies () v

Ejemplo 2: evento (3’ a 3'03”)

La superposicién de células diferentes genera, como hemos dicho, una con-
siderable actividad en la densidad cronométrica (a nivel local), lo que retoma

* Evento: unidad cerrada, completa y autosuficiente dentro de la textura musical; puede ser una
célula ritmico-melédica individual o, como en este caso en particular, una superposicién de cé-
lulas individuales, resultando en un complejo tejido polifénico.

° Célula: elemento constitutivo esencial de determinado conjunto (evento), de tal modo que toda

“célula” es necesariamente parte integrante de un “evento”.



la idea inicial de la textura por puntos (sélo que aqui, esta actividad ritmica se
encuentra frenada paulatinamente, debido a las propias caracteristicas de las
células individuales empleadas, transformando la inicial “textura por puntos”
en una evidente “textura por lineas”). Esto se observa en el grafico 1.

Doble presion........................... presion normal

hdkckckekdkk & Kk ok ok * —

# ok ok Kk ok * * Evento individual
* * * * *

|=0= * T I ~] célula ritmico-meladica

Textura por puntos Textura por lineas

Gréafico 1: modulacién textural a nivel local (3" a 3'03”)

Vemos aqui que cada uno de los puntos (*) es parte integrante de una
“célula ritmico-melddica”; a su vez, la distancia cada vez mayor entre los mis-
mos representa la paulatina detencién de la “textura por puntos” y el proceso
de modulacién hacia la “textura por lineas”, representada por medio de fle-
chas (—). La transicién de doble presion a presién normal (en el empleo del
arco sobre las cuerdas), es otro de los factores que contribuye a la realizacion
de la modulacién textural en este pasaje. Aqui, la doble presién produce soni-
dos muy golpeados, &speros y puntuales (remarcando las duraciones breves);
a su vez, la paulatina disminucién en la presién del arco reduce el nivel de
golpe de los ataques, volviéndolos menos incisivos y mas lineales (remarcando
la disminucion de la densidad cronométrica). Este ejemplo pequefio y aislado
de modulacién textural (3’ a 3'03”) es una reproduccién a escala del planteo
general de la obra, esto es, de los procesos de modulacién textural en diversos
niveles jerarquicos.

Luego de los arpegios de armoénicos naturales (4’ a 4’15”), los cuales funcio-
nan como transicién, llegamos a una de las secciones de mayor tensién en la
obra. Iniciada con la breve cadencia de la viola (4’50”), la misma se caracteriza
por la constante acumulacién de densidades, hasta alcanzar un nivel maximo,
de tal manera que esta acumulacién se traduce en una fuerza monolitica con
elevada actividad interna, no obstante sumamente estatica y cohesionada des-
de un punto de vista global. Dicha seccién, incluyendo el final mismo de la
obra, es una clara “textura por lineas” con diversas graduaciones internas (po-
sibilitadas por el tratamiento de la conduccion de voces, el empleo de arco
libre, arco circular, reguladores de intensidad, acentos, sfz, etc.).
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Debemos resaltar, una vez mas, la utilizacion del tipo de “evento individual™
mencionado anteriormente (ver grafico 1); evento que podria ser considerado,
aqui (5’46"), el climax de la obra, puesto que funciona como elemento de descar-
ga de toda la tensién acumulada hasta el momento, valiéndose para esto de una
elevada densidad cronométrica y polifénica: superposicién de células ritmico-
melddicas diferentes, utilizacion de dobles cuerdas, dambito sumamente restrin-
gido (sistema de alturas microtonal), doble presién de arco y dinamicas fff.
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Ejemplo 3: evento i

(5'42" a 5'49")

© Este tipo de “evento individual” es un elemento recurrente en la produccién musical de Vazquez.

En varias de sus obras, entre las que destacan: Horizonte de sucesos (2003), Las piedras donde se

pudrié el mango del hacha (2004), Interfluencias latentes (2004) y Didtano rocio sobre Manko Cédpaj

(2005), se observan claros ejemplos del mismo, con caracteristicas idénticas al aquf analizado.



El empleo del arco sobre el cordal en el contrabajo’, esta en relacién directa
con el concepto de tonicidad mencionado anteriormente. En el final de la obra
(a partir de 6'26"), este instrumento emite un sonido grave, difuso y débil que
funciona como bajo del centro tonal Sol m, ya de por si enrarecido por el agre-
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Ejemplo 4: tonicidad en Sol m, textura por lineas (6'26"” a 6'54”)

" La friccién del arco sobre el cordal posibilita la puesta en vibracién de la totalidad de la caja

de resonancia del contrabajo, ya no desde las cuerdas, sino desde el cuerpo mismo de dicho ins-

trumento. De esta manera, el contrabajo emite un sonido débil y difuso (en algunos casos sélo es

posible percibir las alturas correspondientes a las cuerdas al aire, atin asf esto es relativo, de-

pendiendo de la continuidad del frotado y de la presién ejercida con el arco).
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gado de notas extrafias, algunas de las cuales no poseen altura definida (cello
y viola). Basicamente, aqui el contrabajo funciona como “bajo difuso” de una
armonia levemente enrarecida, descripcién que pareciera ser, desde el concep-
to de tonicidad aqui adoptado, mas préxima a la realidad perceptiva del pasaje
en cuestion.

Tal como mencionamos anteriormente, a través de la alteracién de los valores
cuantitativos y cualitativos el compositor logra que un modelo textural determi-
nado se transforme en otro. En esta obra, la totalidad de los procesos de modu-
lacion textural van de un “modelo inicial por puntos” a un “modelo final por
lineas”, situacién que se puede observar en los tres niveles jerarquicos béasicos:
= nivel micro (3’ a 3'03”, entre otros)

* nivel medio (05" a3’ /3 a4’)
= nivel macro (05" a 7'24")

De alguna manera, dicha situacion refleja parcialmente lo acontecido con las
cajitas musicales (a nivel macro), puesto que, si bien éstas no llegan a concretar
un modelo textural por lineas en sentido estricto (debido a las propias caracteris-
ticas puntillistas de estos artefactos), sf logran, en cambio, transformar una tex-
tura por puntos de gran densidad —polifénica y cronométrica— en un modelo muy
filtrado y casi lineal (en el final de la obra se hacen claramente discernibles para
la audicion muchos de los componentes internos —ya en estado de relictos— de la
melodia sobre la cual esta construida la obra). Es decir, en las cajitas musicales
s6lo es posible la alteracién de los valores cuantitativos (densidades), como con-
secuencia del propio funcionamiento interno de estos aparatos mecéanicos.

Finalmente, la paulatina disminucién de las densidades acumuladas, situa-
cién que se hace evidente desde 5’50” en adelante, puede ser entendida como
la traslacion a los instrumentos de cuerda de la pérdida de impulso de las
cajitas musicales. Asi, la obra se desintegra sutilmente hasta desaparecer por
completo, como si este impulso vital de las cajitas musicales, en constante
declive, no lograra sostener la continuidad discursiva de las cuerdas.



Anexo Gréafico 2: anélisis formal, arménico y articulatorio
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