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El arteeslibre, y estalibertad se alcanza buscando dentro
de nosotros mismos; renuncio atodatrivialidad del artey
solo un espiritu compl etamente desl astrado de conformis-
mo podré acceder y desafiar los modelos conservadores
gue en algunos casos ahogan el sentido individual del
nuevo lenguaje en favor de unamal entendida tradicion.

El 14 de abril de 2004 fui invitado por la Facultad de Arqui-
tecturade laUniversidad del Zuliaparadictar una conferencia so-
bre la analogia entre la musica y la arquitectura. Me solicitaban
gue laconferenciasetratase con ciertaflexibilidad, no de modo ri-
gidoy dilemético, en razon delas condiciones del auditorio, queen
Su mayoria no eran musicos.

Al principio me parecia que primaria una unica percepcion,
al medir el alcance del encuentro entre estas dos artes. Esta expe-
rienciainmediata de poder asociar ambas disciplinasy corroborar
laexistenciade similitud de procesos se fundamenta en la endopa-
tia sistémicade los constructos, determinados en la proporcionali-
dad integra de la forma, independientemente ala percepcion indi-
vidual delos contempladores, quienes por cierto en su mayoriaera
laprimeravez que entendian laineludible configuracion arquitec-
ténica de la misica contenida en lainteraccién y reciprocidad de
sus elementos, los cuales dan pie ala génesis de la estructura.

Apreciar unaobra arquitectdni ca supone entender €l proceso
generativo de la misma, restableciendo punto por punto e argu-
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mento creador de sus constructores, no bastando paralograrlo sim-
plemente pararse frente aellaen actitud de val orizacion meramen-
tevisual. Estavalorizacion se hard de maneramucho mas eficaz si

se tiene en cuenta la multiplicidad de perspectivas que la misma
proporcionard, las cuales permitiran verla desde diferentes posi-
ciones, recorrerlaen su plenitud, integrar €l lenguajetécnico con el

acontecimiento artistico, participar del ambito de donde se des-
pliegan lasinnumerables formas en su tejido concreto y asi descu-
brir cdmo la construccion, a igua que una sinfonia, nos develara
todo su poder dindmico y estructurador.

Estainvestigacion intenta responder a esa necesidad que tie-
nen los musicos, arquitectosy contempladores de asistir con todo
rigor alageneratriz de la obra de arte, haciendo énfasis en lo con-
cerniente amusicay arquitectura, através de un andlisisreflexivo
delos principiosquerigen su organizaciony de como éstosserela-
cionan haciendo posible lajerarquizacién de los constructos indi-
viduales de tales formas, como factor determinante en la exégesis
del lenguaje artistico.

Perfectae Unitae

Laexperienciamusical del hombre estaintimamenteligadaa
lavidamisma de la historia. El ser humano -motor y fuerzade la
musica- jamas se imaging, o mejor dicho, nunca tuvo conciencia
delamagnitud delo que seriaser é mismo, laclararepresentacion
de este fendmeno.

Si nosotros quisiéramos conceptuar la masica ¢qué diria-
mos?. muchos han querido definirla bajo ciertos pardmetros que
no trascienden al espiritu delamisma, ahogando su verdadero sen-
tido individual en un marco de precaria notoriedad, como si fuese
la musica mera sintesis de sonidos. La vastedad del término, re-
quiere de un argumento reflexivo-filosofico, donde la musica se
manifieste como el reflejo persistente de todo un proceso, incons-
cienteal principio, que haacompafiado ala Erlebnis" humanades-
de sus mas remotos origenes. La conceptualizacion de laidea so-
nora, evidencia su argumento constructivo en determinada melo-
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dia conjuntamente con la dinamica interna de la forma que no es
otra cosa que la convergencia de todos sus elementos en un solo
procedimiento estructural; en otras palabras, €l pensamiento toma
alamusicayabajo un fundamento preparado, es decir, €l acto de
hacer musica, cuando gradualmente el sonido natural, llamado
tambiéninductorio, setransfiguraparadar paso alalégicaconcep-
tual musical que no es mas que el elemento estético de este arte.

En tal sentido, la conciencia musical actlia siempre bajo una
decretadainteraccion con el medio, laépocay determinadacultura
dentro de launiversalidad del mundo sonoro que el hombre ha sa-
bido entender y encausar logrando integrar en un todo el discurso
superior de unarealidad temporal como resultado delaexperiencia
individual del proceso creador.

iY un ladrillo quiso ser algo! apuntd alguien por ahi. Lamusi-
cay laarquitectura, a igua que las demés artes, comparten un mis-
mo origen seméntico apartir del cual se sustentalatotalizacion fina
de laestructura; cuando se afirma que comparten un mismo origen
se refiere a que toda estructura es € resultado del accionar indivi-
dual de sus componentes concentrados en un todo organico y 16gico
gue sugiere unaidentidad propia del pensamiento artistico. Lo que
paralamusica es un motivo, paralaarquitectura es un ladrillo®.

Cuando se confluye con e argumento arquitectonico delamu-
sica, sedescubre que no esmerasituacion casuisticael hecho de que
enlagénesisdelaestructuraestéimplicitaunarealidad cocreadora,
manifiestaen & hecho artistico, que reclama unasimbiosis concreta
espacio-temporal transferible de manera categéricaalas percepcio-
nes humanas de |as proporciones temporales o transitorias.

Laarquitecturaes arte. Al igual que lamusica, ellarequiere
de un espiritu que exige su materializacion en latransformacion e

1 Lapaabravivencia“Erlebnis’ fue usada por el fil6sofo historicista (o vitalista) ae-
man Wilhelm Dilthey (1833-1911). Dilthey estambién el acufiador del término “Wel-
tanschauung”, vertido a castellano como “concepcion del mundo”.

2 Sehacereferenciaal principio o unidad minimaque en sumaconfiguraun todo. Esde
suponer que un ladrillo no esel motus o acto volitivo arquitectural pero si un elemento
determinante en la configuracion de la estructura.
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innovacion de los materiales que conformaran y haran realidad la
estructura concebida con suma antelacion en el papel de trabajo.
Dicha estructura, independientemente de su funcionalidad, no
debe estatizarse, abandonando toda posibilidad artistica que por
extension es la personificacion inmanente del arquitecto. Este, sin
algjarse de su misioén como disefiador de espacios, concibe lafor-
mulaprecisaqueledasu experienciaparaintegrarlaa medioy ha
cer delavidadelas personas més habitable o transitable, en sujus-
ta mision como transformador de ambitos.

Por otra parte, es de sumaimportancia establecer que e arte
en su totalidad siempre obedece a pardmetros estéticos de acuerdo
alasdiversas corrientes metddicas® que establece laépocay el me-
dio social, de tal manera, que tocariaal artistaelegir entre el gran
abanico de posibilidades existentes; pero se debe tener cuidado en
no hacer de éstas unaapol ogia, en detrimento de laconcepcion pri-
migeniadel pensamiento individual y estilistico del yo creador.

La contemporaneidad ha establecido susreglas en unasocie-
dad que sobrevive amondl ogos de aquell os que defienden unaver-
dad absolutaen torno alahermenéuticadel arte, donde slo preva
lece el punto de vistade los que creen saberlo todo, sin dar oportu-
nidad a nuevas busguedas que desahoguen en nuevos discursos
gue recojan ladiversificacion delastendencias del lengugje. Esde
suponer que lalibertad en el arte no se hace manifiesta hasta tanto
no se haya entendido de manera sistematica el estudio de los pro-
cesosy transformaciones que lamismahasufrido en el transcurrir
delostiempos en rel acion aépocas, estilosy técnicasde configura
cion de laobrade arte. El hecho de romper patrones pre establ eci-
dos no da derecho a desvincularse del pasado tomando en cuenta
gue para poder proyectar una nueva tendencia se hace necesario
mirar siempre haciaatrasy entender que esatendenciaes producto
de un pensamiento anterior, que haevolucionado y que toca ahora
darle un nuevo curso, reinventando lo inventado como transforma-

3 Hoyendialadiversificacion del método, masqueal procedimiento, afectaen el estilo
del artistaal reflgjar ésteen laobradearte el testimonio individual de sus propias con-
vicciones.
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dores de unacorriente que se haquedado suspendidaen losvientos
delahistoriay que sobrevive a nuestra propia existencia.

Dicho esto, conviene establecer ahoraque el caosforma par-
tetambién del hecho artistico, no como reflgjo de unatesis del de-
sorden absol uto sino mas bien como argumento de un lenguaje po-
lisémico que vivificalareaidad de nuestro entorno, donde se van
desarrollando loslogrosy carencias con que nos hatocado enfren-
tar € rol parael que fuimos hechos en el gran teatro de lavida. Es
en el caos de donde se comienzaalabrar lasfortalezas del espiritu,
desde |o mas profundo de nuestras miserias hasta |o mas sublime
de nuestras convicciones.

Basandonos en las | ecturas de Octavio Paz (1994:30) de que
los arquitectos podrian confundir |a pal abra arquitectura con poe-
siay seguramente sus obras serian mejor resueltas, nos dalaidea
de un caosdel desorden, si, desorden, atribuible alainsensibilidad
del medio en el que nos desenvolvemaosy en detrimento del hecho
artistico en su magnitud; yaque por desgracia para nuestro tiempo
no toda obra construida es arquitectura, asi como no toda arquitec-
tura esta totalmente construida.

Simplemente un ladrillo, simplemente un motivo, es lo que
nos invita a constituirnos en propulsores de un argumento original
gue nos haga participesdelauniversalidad del arte desde nuestrain-
dividualidad creativa, que noshagasentir y entender que de ninguna
manera somos un elemento perdido en las soledades cosmicas.

Para poder establecer una relacion consecuente entre la mu-
sicay laarquitectura, es pertinente concretar 10s principios comu-
nes que guardan estos dostipos de arte. Lamusicaes el artedelas
interacciones y fluctuaciones sonoras donde la configuracion del
sonido se establece y se desarrolla en proporcion a determinado
periodo temporo-espacial, generando diversidad de combinacio-
nes timbricas de acuerdo a las caracteristicas acUsticas del o los
instrumentos (incluyendo la voz humana) que las generen.

Laarquitecturaesarte de espacio, donde el disefio esel punto
de partida parapoder materializar laestructuracomo consecuencia
de lareflexion oportuna del arquitecto ante la mesa de dibujo en-
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tendiendo que de é dependerd, al igual que el compositor cuando
concibe la partitura, la inequivoca resolucion, determinacién y
consecucion de su obra.

Toda arquitectura esta sujeta a una concordancia ordenaday
especificade sus partes, que consiste en el hecho de que no puedes
agregar ni quitar nada, ni cambiar nada, sin que lamisma se torne
menos satisfactoria.

Leonardo daVinci y LuccaPacioli entendieron que, en el or-
denamiento de la naturaleza mismay la configuracion del ser hu-
mano existiaun principio arquitectonico inherente alaconcepcion
de todo lo que nos rodea, un vértice convergente de todo proceso
formal a cual denominaron Divinae Proportione ¢ conocida tam-
bién como seccion aurea. Ellos reconocieron en este punto, sobre
todo Leonardo daVinci, un investigador de la naturaleza, ingenie-
ro, arquitecto, escultor, musico y mucho més, que esto no solo se
trataba de un bello principio de las construcciones mateméticas y
arquitectonicas, sino del principio delavida. Laseccién aureafor-
ma parte de nuestra cotidianidad y ésta también se encuentra pre-
sente en latotalidad del arte como argumento de proporcionalidad
y equilibrio estructural.

En laantigua Greciay Romala musica formaba parte de las
artes cosmogonicas, concretamente del quadrivium®, junto con la
aritmética, lageometriay laastronomiadealli quelasrelacionesy
especul aciones entre lamusica, cosmologiay metafisica sean pro-
pias detodo el pensamiento occidental y las mismas han continua-
do sin interrupcion hasta nuestros dias. El propio Pitégoras, segui-
do por Platén, establece proporciones numerales y geométricas y
las vinculaciones que las unen alamusicacomo reveladorade una
estructura perfecta e intermediaria entre sus niveles, niveles que
rebasan toda autosuficiencia desintegradoraen lo referente alavi-
sualizacion apécrifadelasindividualidadesinherentes al ser, pero

4 LaDivinaProporcion estaligadaa equilibrio absoluto del universo alarazon de Phi
en cuanto arelacion de magnitud entre minus respecto del todo.

5  Conocido también como conjunto delas cuatro disciplinas de lacienciade los nime-
ros del cual lamisicaformaba parte.
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contrarias a su haturaleza cosmogonica como parte fundamental
del bioritmo cdsmico.

Antetal situacion de compenetracion y extrapolacion legitima
del bioritmo, Lépez Q. nos ofrece un g emplo comparativo de como
éste se sucede en |la obra cinematogréfica Le D& euner sur I' herbe,
(Desayuno sobre la hierva) de Jean Renoir (1874 -1979), hijo del
gran pintor impresionista Pierre Auguste Renoir (1841-1919).

En la serenidad de latarde, un pastor erguido sobre unaroca
empiezaatocar en su flautaunamelodia, y todos |os elemen-
tosdel paisgje se acompasan asu ritmo, primero dulcey mo-
roso, luego arrebatado. La natural eza entera -arboles, arbus-
tos, hierbas, hombresy vestidos, animales e insectos- se em-
briaga de ritmo y se entrega a un movimiento frenético, una
suerte de tormenta que parece desbordarlo todo. Pero, a so-
segarse €l ritmo musical de la flauta, la conmocion cosmica
cede proporcionalmente, hasta alcanzar €l nivel anterior de
tranquilidad (1977: 145).

Pero no es sblo eso, estas proporciones establecen también
lasnormasdelaarquitecturay lasartesvisuales, €l plano delaciu-
dad, el metro poético, y sereflgjan en todos los aspectos culturales
einstitucionales, pues estos patrones conforman la estructura base
delaculturadelas sociedades, sobretodo en aquéllas mal denomi-
nadas subculturas decadentes por no equipararse a los prototipos
determinantes de laculturaoccidental . Estastoman losritmosy las
proporciones como leyes que todo el universo reflejaasu manera,
lascualesfijany limitan, y por lo tanto hacen posiblelapermanen-
te gjecucion del concierto cosmico.

En tal sentido, lamusicay la arquitectura son inseparablesy
esen el andlisisdelaformadonde encontramoslaherramienta pri-
mordial para poder entender el proceso interno de lamusica. Este
proceso no debe observarse como lasumay ordenaci én de sonidos
sino como un fendmeno quetienevidapropiay que su l6gicaorga-
ni zacién operaen | os cimientos arquitecténicos de toda estructura.
L oscimientos arquitectonicostienen que ver conlasujecion desus
componentes en un todo perfecto y convergente, dando lugar auna
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nuevavision integradora de estas dos artes en una mismarealidad
constructiva“lamusicadel espacioy el espacio delamusica’.

Laexperienciadelafrecuentacion delapartituraensefiaque por
cuidadoso que sea su estudio, es extremadamente dificil agotar
plenamente su conocimiento aln restringiéndolo a puro aspec-
to signico. Cuando se pasad nivel de las relaciones estructura-
les, y por ended de sussignificados musicales, dichaimposibi-
lidad crece enormemente. En este punto laobjetividad del andli-
sis se manifiesta en la subjetividad | atente presente en toda mu-
sica, pasando de tal modo a un estudio superior en € cua del
andlisis surge la sintesisinterpretativa (L pez, 1991: 18).

Deestamanera, €l empleo del andlisis permitelaasimilacion
de los elementos estéticos y técnicos tales como: estructura, dina-
mica, funcionaidad, factura, tematismo, entonacion, € timbre
(como situacién de registro), caracteristicas de proceso, género es-
tilisticoy evolucion histéricade laforma, através delos cuales se
determinalacondicion arquitectonicade latotalidad, donde el an-
tagonismo de la estructura se hace necesario como argumento de
confrontacion y contraste® (dialéctica de laMUsica) entre la natu-
ralezainterpretativay la conceptualizacion de la composicion.

Para poder enfrentar |la sintesis interpretativa’, se hace nece-
sario un estudio minucioso de la partitura que genere en €l intér-
prete la conciencia hermenéutica, que justamente se traducird en
poder estructurador en cuanto a ensamble y configuracién. Mien-
tras los intérpretes no dominen las obras, este ensamblamiento y
esta configuracion seran defectuosas.

A continuacion se procede a andlizar € “Kyrie de la misa
brevisOp.39” demi autoria, en el que seresefian algunas conside-
raciones respecto aestructura (principio arquitecténico delamusi-
ca) e interpretacion.

6  El principio Dialéctico de la obra de arte esta sujeto a la confrontacién de dos ideas
distintas que generan el conflictoy determinan el contraste.

7  Cuando seinterpreta, €l proceso comunicacional que se establece entre el intérpretey
el espectador es generado por ladeducciédn |6gica de la partitura en su totalidad no li-
mitando al mero aspecto signico el hecho interpretativo.
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Cuando se habla de interpretacion es conveniente reflexionar
gue la partitura musical no es otra cosa que un mapa donde se en-
cuentragréaficamente representado el sonidoy el silencio, como par-
te esencial del componente melddico, conjuntamente con una serie
de asociaciones relativas a la dinamica, la estructura, componente
arménico, ritmicay metricidad los cuales estan alli esperando a ser
vivificados por los intérpretes. Pero tal vivificacion no debe conce-
birse de maneraliteral sin antes establecer un diagndéstico preciso de
todalaestructurayaque podriacorrerse e riesgo dereproducir defi-
cientementey de manera dispersa el discurso, contenido en €l texto
musical, en detrimento delapropiainterpretacion. Ental sentido, es
de suma importancia saber desvincular de manera proporciona y
parcial lalongitud real de dichos sonidosy silencios® plasmados en
lapartitura. Este principio comenzd aemplearseconlosiniciosdela
interpretacion musica y se le conoce como Agogica

De factura polifénica, este Kyrie se caracteriza por laindivi-
dualidad melddicadelas cuatro voces, y su fundamento operaen el
contrapunto estricto ala usanza renacentista con la particularidad
de que el planteamiento armoni co se desvinculadelos canones es-
tilisticos de dicha época, de acuerdo a tratamiento y desenvolvi-
miento sonoro.

Desde el punto de vista arquitectonico de la macro forma,
ésta se organiza en base aunaestructuratripartitacompleja, donde
sus partes individual es correspondientes se constituyen de una ex-
posicién de estructuratripartitasimple, un intermedio de contraste
bipartito y una reexposicion también de tipo bipartita denominada
igualmente reprisainconclusa.

El texto comprende tres momentos, de acuerdo a su naturale-
za sintactica, Kyrie eleison, Christe eleison, Kyrie eleison, y es a
partir de éste que se determina el principio arquitectonico en rela-
cion alaorganizacion total de la estructura.

8  También el silencio debe interpretarse, no como ausencia total de sonido sino como
elemento fundamental del discurso.
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Ex.posicién Intermedio Reexposicién
(Kyrie eleison) (Christe eleison) (Kyrie elsison)
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13+3 + 5 + g{v=-7) %5 + 13 7 + 10
30 28 17
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Es sumamente importante destacar que €l material temético
delas partesindividuales, sobretodo en laexposiciéon y lareexpo-
sicién de la primera estructura, estan sustentadas por el predomi-
nio de dobles contrapuntos donde encontramos en primer lugar
una relacion fundamental predominante que establece el trata-
miento de la funcionalidad y verticalidad intervélica correspon-
diente alaentidad horizontal de las melodias.

Misa Brevis Op.39
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En segundo término una relacion derivada de la exposicion,
lacual preservael material temético primario y €l plan tonal, pero
bajo otro Index Verticalis °, es decir, |as voces cambian de lugar,
estableciéndose asi un contrapunto detipo vertical reexpositivo de
la primera estructura.

9 El Index Verticalisesel indicador delasumadelas diferentes combinacionesy trans-
posicionesintervélicas, en formavertical, de las melodias contenidas en una obra po-
lifénica
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La sucesion en la entrada de las cuatro voces de la exposi-
cion, estén sujetas a la proporcionalidad tanto de dinamica como
deentonaciony el despliegue de cadaunade las mel odias que con-
forman latotalidad de esta obra deben concebirse bajo un criterio
deindividualidad temética, pero asu vez éstas no deben mol estar-
se entre si de acuerdo a la funcionalidad del principio polifénico
gue las rige. En tal sentido es recomendable, al momento de en-
samblar cadaunadelas partes, tratar de quelas entradas contengan
el suficiente caracter desde el punto devistadelaintensidad en co-
rrespondencia con la dindmica, para lograr asi una acertada pro-
yeccion de entonacion de las voces alti-sonantes.
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L os compases catorce, quincey dieciséis actlan como conecti-
vos asociados apartes del materia temético del tenor y lacontralto de
los dos compasesiniciaes, anticipando asi |aaparicion delaestructu-
ra de contraste o intermedio de la primera estructura.
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El intermedio de contraste rompe con la textura polifonica de
la estructura anterior ocupando cinco compases que van desde
diecisiete hasta el compas veintiuno, estableciéndose un cambio de
facturacion de caracteristica homof énica que desemboca en un nue-
vo dmbito tematico tonal. Es una especie de confrontacion dondela
fuerzadel coro surge del resultado de ladivisiéon de las voces supe-
riores(Soprano| y 11, Contraltol y 11, Tenor | y 11) sustentadas por €l
bajo |as cual es desencadenan en un estado de intemperanciadramé&
ticabgjo e texto de Kyrie eleison (sefior ten piedad). Esimportante
saber equilibrar laintensidad del coro en estafase, paraasi proteger
la entonacion y la concepcion de lainestabilidad arménica propias
del argumento programatico de esta seccion.
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El compas veintidos corresponde a la reexposicion de esta
primera estructura tripartita, que como habiamos dicho con ante-
rioridad establece la reafirmacién temético-tonal en doble contra-
punto vertical de octavas. Es decir, que con respecto alareacién
fundamental de la primera seccion expositiva, la cual se desplaza
desde €l primer compés hacia el noveno, la melodia que ostentaba
lasoprano en dicharelacion desciende dos octavas (Jvi=-14) enla
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nuevarelacion, derivada de la primera, correspondiéndole al bajo
desde el compas veinticuatro hastael compastreinta. La contralto
cedeal tenor lamel odiadelaprimerarelacion pero manteniendo el

mismo ambito intervalico (JvlI=0) desde el compas veintitrés al

treinta. El tenor se traslada una octava ascendente (Jvll1=-7) y le
corresponde alasoprano apartir del compasveintitrésal treinta. El

bajo se traslada una octava ascendente (JvIV=-7) tocandole ahora
alacontralto desde el compasveintidésa compés treintarespecti-
vamente.
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Esta fase reexpositiva tiene la particularidad, aunque practi-
camente es € mismo material tematico de la primera seccién, de
diferir con éstadebido al desplazamiento de su componente inter-
valico dando sensacion de variedad dentro de latotalidad como re-
sultado delainversién delasvoces que en un principio constituian
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laexposicion. Esrecomendable que cadaunadelas lineas mel di-
cas no pierdan su identidad, independientemente que éstas se en-
cuentren en otro ambito intervalico, y paralograrlo el director de-
bera ser consciente de este principio de horizontalidad para asegu-
rar lamayor fluidez del contenido polifonico hacialazona caden-
cial, ubicadaen € primer tiempo del compés treintay uno, donde
se establece un cierre plagal hacialatonalidad de sol mayor (tona-
lidad de contraste 0 nueva modalidad).

El intermedio de contraste de la macro estructura conserva
unaorganizacién detipo bipartita simple confrontando dos estruc-
turas relacionadas entre si tematicamente, pero diferentes en su
tratamiento timbrico. La primerafase de esta seccidniniciacon la
exposicion de la primera melodia en el Tenor (compas treinta 'y
uno). Lasegundaen el limitedel compéstreintay dosen el Bgjo, la
tercera en e segundo tiempo del débil de la Contralto (compés
treintay tres) y por Ultimo en la Soprano en el cuarto tiempo del
compéstreintay cuatro.

Cierre plagal Inicio del intermedio de contraste
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Es sumamente importante desplazar gradualmente laintensi-
dad, en relacion al proceso interno del contenido armonico, hacia
el punto de mayor proyeccion melddica o culminacion parcia de
estaestructuraubicado en el compéstreintay ocho enlapartedela
Soprano.
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Desde el compas cuarentay uno a cuarentay cinco se ad-
vierte unaampliacion periodicade cierre de estaprimerafase, don-
de las cuatro voces del coro préacticamente suspenden ladindmica
caracteristica del desplazamiento polifonico predominante para
dar paso a un tipo de facturacion homofonicaen oposicién alaan-
terior, estableciéndose asi un contraste dentro del contraste.
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El piu mosso del compés cuarentay seis corresponde ala se-
gunda seccién de esta estructuraindividual cuyo argumento tema-
tico se encuentra supeditado alas caracteristicas particulares dere-
gistro de las voces masculinas reafirmando asi, o dicho anterior-
mente, cuando se hacia referencia a estructuras antagonicas en re-
lacion a contexto timbrico. La <divisi> de las cuatro voces del
coro masculino refuerzan ain masel contenido dramético del texto
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Christe eleison (Cristo ten piedad), por lo tanto, esimprescindible
lograr una mayor intensidad sonora respecto a pp del cluster ubi-
cado en el compaés cuarentay cinco que, como dije anteriormente,
constituye €l cierre de la primera seccion de la segunda fase.

e
e

Lareexposicion iniciaen el compas cincuentay nueve, repi-
tiendo el contenido tematico de la exposicidn, pero con la particu-
laridad de que su primera fase se presenta bajo el principio de do-
ble contrapunto, modulando la segunda fase que corresponde a
contraste de estatercera seccion bajo un ambito tonal delamenor.
El volumen, de acuerdo a la dispersiéon de la factura, viene dado
por ladiversidad de concentracionestimbricasreferidas alasitua
cién de registro de las voces sonantes desde €l compas sesenta y
cinco a setentay uno.
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El cierre seiniciaen el compas setentay dos, su fundamento
teméti co descansaen larepeticion delaampliacion periddicade la
primerafase de la segunda seccién, pero reafirmando latonalidad
inicial de Re menor
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Ladificultad de esta obra se centra precisamente en su con-
texto de facturacion polifonica, en ladiversidad métrica, configu-
racion estructural y dilacién euritmica, asi como en relacion aver-
ticalidad y simultaneidad de lasvoces, que generan en estaobrare-
solucioneselipticasen favor delavariabilidad tonal. Por otraparte
latécnica compositiva de este Kyrie se remonta a la antigua escri-
turadel contrapunto de tradicion renacentista con la particularidad
de que €l tratamiento y caracteristicas de asonancia no se concen-
tran en larigidez estilistica de dicho periodo. No obstante, se de-
ben conocer los principiosde organizaciony caracteristicasestruc-
turales en la evolucién histérica del canto polifénico para poder
abordar con responsabilidad su interpretacion, que pueda transfe-
rir al espectador no sblo el argumento aclistico de laasociacion so-
nora sino la contemplacién de la estructura en su misma génesis,
en otras palabras, la visualizacién del sonido en correspondencia
con el ordenamiento arquitectural de la obra.

Contemplatio

Contemplar, no essimplemente el estado absorto delavision
contemplativa sino que vamas all, abstraerse ante laobra de arte
no significaabandonarse en |os argumentos subjetivos que nuestra
mente puedainterpretar sino que esainterpretacion debe responder
también alas demostraciones objetivas de dicho discurso donde se
plantee un intercambio retributivo einteractivo de las entidades en
cuestion.
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Cuando contemplamosaun gran intérprete concentrado enla
€jecucion de unaobra, asistimos en todo rigor al proceso ge-
nético de lamisma. Al desplegar sus formas en el tiempo la
obramusical se varealizando punto por punto ante nosotros
dejando a descubierto la estructura, en su proceso de confi-
guracion y ensamblamiento. De ahi € peculiar atractivo que
presenta contemplar-a lo largo de los ensayos como van to-
mando cuerpo lasformasy se configuran éstas en periodos y
se ensamblan éstos en tiempos (L6pez, 1977:142).

Laconcepcion en las artes del espacio no simplemente es con-
comitante ala elaboracién, sino que también establece una linea um-
bilical que involucra al mismo tiempo a la interpretacion, cuando €
creador se hace smulténeamente redlizador e intérprete. Laredlidad
€s esa; No podemos nosotros revivir € proceso mediante € cua un
pintor, un escultor y un arquitecto crean sus obras, yaquetales conse-
cuciones quedan moldeadas en la materia de unavez y parasiempre
corroborando un hecho, innegable ala vista de todos, que no es més
quesuredizaciony lainterpretacion concretaque éstele daen € mo-
mento preciso de la creacion. En tal sentido, Lopez establece d res-
pecto que € escultor, € pintor y € arquitecto posean en alto grado la
condicion de artesanos, en @ noble sentido de model adores inmedia-
tos de los materiaes expresivos (recordemos la profunda emocion y
el corgje con que Miguel Angdl trabajaba el mérmol).

En lucha con la resistencia, € artista operario modela una
obray éstaqueda estampada, €jecutadade unavez parasiem-
pre. Esta circunstancia implica la gran ventaja de anular el
riesgo propio delaegjecucion libre, pero conllevaladesventa
ja de verse privada de las aportaciones que hacen los intér-
pretesno sélo al conocimiento delaobrasino asu mismarea
lidad interna. La obra de arte es dialdgica. Dialoga con los
creadores, los intérpretes y los contempladores.

Ante la obra de arte, el contemplador no es un ser retraido,
sino que su condicion es de correspondencia absol uta, como deco-
dificador del lenguaje particular de la misma, cuando este se sitlia
anteellasin ningunareticenciay seestablece el inexorabledialogo
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de entidades entre el espectador y laobra. Deigual manerael autor
antes citado plantea:

Lasartesdel espacio, a vincular larealizaciony lagjecucion,
prescinden de los intérpretes haciendo imposible €l acto in-
terpretativo. Su Unicafuente de gradual enriquecimiento esel
didogo entre el espectador y la obra. De ahi laimportancia
que debe concederse ala contemplacién de los monumentos
arquitecténicos, lasexposicionesy lacriticadel arte. En ellos
tienelugar el didlogo creador entre el contemplador y laobra,
y esta se enriquece con la multiplicidad de perspectivas que
surgen en el mismo. Cuando un artista creaunaobra, realiza
un gesto creador. En laarquitectura, lapinturay laescultura,
tal gesto creador produce un resultado aparentemente inerte.
“ Aparentemente “, por que las obras arquitecténicasy lasar-
tes plésticas encierran un dinamismo particular correlativo a
latramade ambitos que fundan. Todo ambitoy todo comple-
jo de ambitos encierraen si un peculiar dinamismo pues am-
bito significaentidad relacional y larel acionalidad setraduce
en dinamismo. En la musica se prescinde de todo intento de
representar figurativamente realidades y situaciones de la
vida cotidiana, y se concede el valor primordial alaconfigu-
racion del tiempo'y el espacio.

Ladiversidad que muestran las distintas artes, tocante a ges-
to creador, nos orienta en orden alaintegracion e interaccion con-
cretadelasdiversasformasdearte. Estainteraccionintegradoraes
posible porque tales formas coinciden en su tarea fundamental; la
creacion de ambitos.

El transito del espacio a dmbito se da, analogamente, en los
acontecimientos |Gdico-artisticos. Para aquel que ignora la
técnica de la gjecucién pianistica, un teclado de piano sere-
duce a un espacio formado por la sucesion monétona de pe-
quefias placas en blanco y negro, dispuestas conforme a un
cierto orden en linea horizontal . Inalterable, mudo, irritante-
mente igual, imposible en su serena facha pulcra, el teclado
se extiende de un costado a otro del piano como una larga
franjade objetosinermes, alicaidos, que no dejaadivinar ras-
go alguno que delate un hdlito de estructura y vida interna.

Revistade Artesy Humanidades UNICA I 199



PIRE, Franklin

Visto de modo objetivista, €l teclado de un instrumento cuya
técnica se desconoce desorientay aburre.

Muchos son los que suelen preguntar alosintérpretesdel pia-
no, y sobre todo de 6rgano, ¢cémo no se pierden ante semejante
dédal o de notas exactamente igual es? L os compositores intérpre-
tes con suinigualable poder intuitivo advierten con nitidez las vir-
tudes de este cajon; y €l teclado se convierte en unafuenteinagota-
ble de &mbitos diversos, conjugables con gran libertad, y constitu-
yeen consecuencia, un campo abierto de posibilidadesy sorpresas.
De ahi que a compositor y al intérprete lasolavistadel teclado 1o
enardezca. A este respecto, L épez plantea:

Sus teclas yuxtapuestas en sucesion aparentemente indefini-
day aridase pueblan de presenciaseinvitan al didlogo. Esla
presenciaviva, siempreincitante delasinnumerables formas
entre lamarafiade lateclas a conjuro de esa especie de sim-
biosisfecundaentre el instrumentoy el artistacuando éste se
sitllafrenteaaquel en actitud creadora. Envirtud detalesfor-
mas las teclas cobran sentido y ordenacion. Parael intérprete
sensible, el teclado es un espacio cargado de dinamismoy de
relaciones cualitativas que se oponen atodabanal nivelacion.
Todo aqui es significativo. El teclado viene a ser de este
modo un bosgue lleno de promesas y sorprendentes aventu-
ras estéticas. El pianista a levantar la cubierta del piano,
siente como unaapel acion quelo invitaaunalabor cocreado-
rade dmbitos que parecen estar latentesen el teclado que, ala
vista esta, se halla muy por encima del nivel objetivista en
gue aparece como merasucesi on mondétonadeteclasen blan-
Co Y negro (1997:242).

El piano de aduladoras teclas en su naturaleza sonoravaal en-
cuentro delamusica, y delamusicaalaarquitectura coexistiendo, a
laluz del pensamiento creador, con nuestras blsguedas que no es
otracosa que e lenguaje inexorable de las emociones vivientes.

S6lo poéticamente es como € hombre habita la tierra. Una
obrade arte no es exclusivamente un cuadro en un museo, va mu-
cho més alla de su representacion. La arquitectura es un arte'y por
|o tanto sus obras deberian ser obras de arte. Como tales, no son
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completas por si mismas, aisladamente, sino dentro de un conjunto
derelaciones que latrascienden y laintegran al mundo, un mundo
como conciencia que da cuenta al hombre de su existenciay de su
posicion en medio de los otros seres existentes. Nada mas exacto
paraexpresar esto quelamismamaterialidad delasobrasde arqui-
tectura. Y -aungue pueda parecer exagerado-, la casa donde €l se-
fior X queriahabitar, debiaser unaobrade arte. Pero el sefior X no
eraun artista, sino un cientifico y no sabia nada de construccion ni
reglamentacion. Lo Unico que sabia era que tenia una necesidad,
como unavoluntad de espiritu que se elevabay que seriaresuelta,
puestaen latierracon lapesantez delaarquitectura. Lo que busca
ba era poder contemplar su casa, fusionandose con ella como en
unaunidn misticay lograr que los demés dialogaran con ella.

Goethe decia que la arquitectura era musica congelada, Ho-
mero Aridjis, musicapetrificada. Mi consideracion esquelaarqui-
tectura encierra un dinamismo particular cuando e contemplador
se enfrenta alaestructuray descubre que tal pesantez se diluye al
apreciar lamultiplicidad de perspectivas que €l desplazamiento de
lalinea sugiere. El estatismo desaparece cuando se contemplasin
el rigor que sugiere estar ali parado en confabulacion con el espa-
cio ocupado, en un didlogo sostenido a distancia de perspectiva,
dandonos la posibilidad de entender 10 absoluto del movimiento,
aparentemente inalterado, e invitandonos a desplazar, recorrer y
cohabitar |arealidad espacio-temporal del biorritmo cdsmico.
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