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Titulo: Diez micropiezas para cuarteto de cuerdas de Eduardo Maturana. Andlisis del uso
de técnicas dodecafonicas y atonales en Chile de los afios 1950.

RESUMEN

El objetivo de este estudio es analizar y comprender el uso de técnicas compositivas en el
campo dodecafonico y atonal libre empleadas por el compositor chileno Eduardo Maturana.
La investigacion da inicio con una explicacion de la teoria dodecafonica y atonal libre para
la correcta comprension del andlisis que se llevara acabo, la contextualizacion histérica-
musical de Chile en los afios 1950 para asi poder comprender el fendmeno de su llegada y
quienes fueron los actores principales de su desarrollo en el pais y por Gltimo, un analisis
completo de las Diez micropiezas para cuarteto de cuerdas de Eduardo Maturana, para asi
poder ejemplificar los usos compositivos de la obra y poder definir de forma clara los
aspectos técnicos en los que se desarrolla. Las Diez micropiezas para cuarteto de cuerdas
es una obra sumamente alagada por los compositores contemporaneos a Maturana, en
donde destacan su habilidad técnica, la construccion de la obra y su buena escritura. La
obra se desarrolla sobre un lenguaje dodecafénico y atonal muy pulcro. Existe la
problematica de que el campo investigativo sobre musica dodecafénica en Chile es acotado
y las escasas investigaciones que se refieren a las Diez micropiezas para cuarteto de
cuerdas, no emplean un andlisis completo a la obra ni profundizan en sus herramientas
técnicas. Por esto la investigacion se llevo a cabo. Al momento de analizar la obra los
resultados dieron cuenta que Maturana desarrolla un uso técnico mayoritariamente
dodecafonico, en los cuales el compositor toma libertades a la hora del uso y presentacion
de series dodecafonicas. El empleo de atonalidad libre es ocasional en las micropiezas y no
representan un mayor protagonismo.

Palabras clave: Diez micropiezas para cuarteto de cuerdas, Eduardo Maturana, musica
dodecafonica, atonalidad libre, vanguardia musical chilena, musica chilena en 1950,
andlisis dodecafénico, analisis atonal libre
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Introduccion

Lo que respecta a estudios acerca de la musica dodecafénica en Chile, se puede ver una
carencia, es de esperar, teniendo en cuenta que el dodecafonismo es de por si algo intrigante
y rupturista. En este movimiento musical expresionista, se resalta el quiebre de la mdsica
tonal, dando fin a la jerarquizacion de las doce notas musicales. Postulando ideologicamente
la igualdad en la jerarquia de las notas, -dejando de existir un campo gravitacional en las
composiciones del estilo, son un antes y un después en la historia de la musica del siglo XX.
Arnold Schonberg, relaciona el fin de la tonalidad con el llamado Uso impresionista de las
armonias practicado por Claude Debussy, donde usa armonias sin una construccién tonal,
que suelen cumplir la funcion de ser diferentes pinceladas de colores para cumplir con
sensaciones que evocan diversos estados de &nimos y paisajes (Schéenberg, 1950)-. Segun
la musicdloga chilena Silvia Herrera, el dodecafonismo en Chile da inicio gracias a dos
compositores, Carlos Isamitt y Eduardo Maturana, que son pertenecientes a la primera y
tercera generacion de compositores chilenos respectivamente. Existe la distincion de que
Carlos Isamitt es un musico del cual se puede encontrar basta cantidad de estudios, ya sea en
articulos dedicados a €él y apariciones en amplia cantidad de libros sobre musica escrita en
Chile. (Herrera, 2017) En contraparte Eduardo Maturana, segin la compositora e
investigadora uruguaya Graciela Paraskevaidis, es hombrado como un musico olvidado,
donde lo relaciona con su exilio politico voluntario (Paraskevaidis, 2014 julio-diciembre ) y

le sumo a esto lo poco que ha existido en campos investigativos sobre el rescate de su obra.

Eduardo Maturana es el compositor chileno del siglo XX que més desarrollé y dedico tiempo

a la interiorizacion de la masica serial dodecafonica y atonalismo, su obra Diez micropiezas
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para cuarteto de cuerdas es una pieza elogiada por los musicos y criticos de la época, Roberto

Falabella al respecto, sefiala:

“Eduardo Maturana tiene el mérito de haber sido junto a Gustavo Becerra, uno de los
primeros en practicar la dodecafénica en Chile. A mi juicio, Maturana es el musico que
practica mas severamente la autocritica, razon de su escasa produccion, Maturana
siempre presenta obras muy bien construidas y con un contenido emocional muy
sintético, como las Micropiezas para cuarteto de cuerdas, obra que, sin caer en el
esquematismo, es un modelo de sobriedad expresiva donde cada nota desempefia un

papel importante” Falabella (1958:91).
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Antecedentes

Los movimientos artisticos relacionados al Expresionismo son solo una parte de los actos
que caracterizan la estética del arte en el siglo XX en diferentes areas como la musica, pintura,
poesia y diversos tipos de expresiones artisticas, que sin duda han dejado huella en la historia.
Tomando como base el tema de esta investigacion, el dodecafonismo serial y el atonalismo
se catalogarian dentro del expresionismo en la musica, que significo la apertura de nuevas

vanguardias y la destruccién de una cultura musical dominada por la tonalidad durante siglos.

Al consultar la bibliografia sobre el impacto de la musica serial y dodecafénica en Chile, nos
pudimos encontrar con un acotado campo investigativo, sin embargo, es importante la
investigacion de algunos musicologos que han dedicado parte importante de su carrera a este
campo en lo que respecta nuestro pais, el ejemplo principal es Silvia Herrera Ortega,
musicéloga de la Pontificia Universidad Catolica de Valparaiso, que se ha dedicado a la
investigacion de la musica de tradicion escrita en Chile, donde se pudieron encontrar diversos
articulos y libros sobre varios compositores chilenos del siglo XX. En su libro Tradicion,
vanguardia y ruptura, el serialismo dodecafdnico en Chile (Herrera, 2017), Herrera hizo un
gran aporte a la investigacion dodecafonica, basada en las biografias de diecisiete
compositores de la época, que decidieron explorar en el lenguaje. Sumado a un pequefio
analisis musical al finalizar la seccion biografica de cada compositor. También se debe
destacar este libro como un pilar importante para esta investigacion, ya que, incluye al

compositor Eduardo Maturana.

Para Herrera, Eduardo Maturana es un genuino representante de lo que fue la vanguardia
musical chilena de los afios 50, por dos motivos, uno, por ser el inico compositor de la época

con la aplicacion de técnicas atonales desde el inicio de su carrera y en su segunda etapa,

[Escriba texto]



fusionando el serialismo dodecafonico con la aleatoriedad. En segundo lugar, por ser el
primer compositor que se declara un cronista de su época, viendo al compositor como una
persona con rol social. También de este trabajo se destaca que la autora agradece a Eduardo
Maturana por mantener el contacto con ella via correspondencia epistolar entre los afios 1980
y 1993 en su situacion de exilio, lo que fue primordial para la confeccion del catalogo de
obras de Maturana presente en el libro y también de los mismos relatos que Maturana va
compartiendo en el transcurso del libro relacionado al contexto musical e histérico de la
época. Lo que lo hace diferenciarse positivamente de otros trabajos investigativos del tema,

gracias a que cuenta con ese valor testimonial

La vanguardia musical en el Chile de los afios cincuenta se ve bastamente potenciada y
favorecida por el exilio musical europeo hacia América Latina, el investigador chileno Juan
Pablo Gonzalez, escribe un articulo para la revista Resonancias vol. 8 n°14, mayo 2004, pp.
29-42, donde relata la influencia de la llegada del flautista tirolés Esteban Eitler (1913-1960),
y del compositor y pianista holandés Fré Focke (1910-1989), quien fue alumno directo de
Anton Webern durante los afios 1941 a 1944. (Gonzalez, 2004), Teniendo un papel
primordial en la divulgacion de la vanguardia europea en el pais, a pesar de haber tenido una
cierta distancia al dodecafonismo estricto, y estando mucho mas cercano al lirismo de Alban
Berg que al de Schonberg. De esta forma los compositores chilenos de la década de los afios
cincuenta, se interiorizaban de una forma muy cerca a este movimiento debido a las
ensefianzas del maestro Focke, el cual era reconocido por su cercania con Webern,

perteneciente a la segunda Escuela de Viena, dirigida por Arnold Schénberg.

Gonzélez sefiala que, sin embargo, los compositores latinoamericanos se negaban a hacer
oidos sordos a la cultura de su propia tierra y dan nacimiento a posturas musicales que
buscaban relacionar a los rasgos locales y el movimiento vanguardista europeo. Por su parte
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el argentino Alberto Ginastera dando pie a el Nacionalismo subjetivo, y el chileno Roberto
Falabella a la MUsica nacional de vanguardia, donde los compositores encontraron potenciar

el movimiento latinoamericano con el expresionismo europeo.

La postura de Schonberg al respecto de la musica atonal siempre fue un problema para él
desde sus inicios, el investigador Esteban Buch en su libro El caso Schonberg, el nacimiento
de la vanguardia musical (2010), nos logra explicar la relacion conflictiva que tuvo
Schonberg en sus inicios musicales, dando a entender el caracter vanguardista de la musica
atonal. Segun el investigador, la critica musical vienesa de la época era muy dura con él,
criticaban sus obras de forma jocosa y las presentaciones de sus piezas terminaban entre risas
y abucheos del publico, y es que la musica de Schénberg no dejaba indiferente a nadie,
teniendo en cuenta que eran piezas que se presentaban en las salas més prestigiosas de Viena
y con musicos de primer nivel, la critica musical de la época tenia un papel que cumplir. Por
lo que abundaba la critica hostil hacia el compositor, teniéndolo como portada en las
secciones de criticas, por el lenguaje vulgar al que se referian a él, lo que pasaba a ser algo
netamente para llamar la atencién y el morbo del publico. A pesar de esto Schonberg se
mantenia recio a los hechos y afirmaba que en sus criticos solo lograba ver ignorancia y

estupidez.(pp.31)

En el afio 2014 la investigadora y compositora uruguaya Graciela Paraskevaidis, publicé un
articulo para la Revista Musical Chilena Vol. 68 Num. 222 julio — diciembre, titulado
Eduardo Maturana, un musico olvidado, donde aborda la vida y obra del compositor. En
primera instancia desde la mirada politica y social de Maturana, se habla sobre su exilio
politico voluntario hacia Panamaé el afio 1977 como acto de rechazo a la dictadura de Augusto
Pinochet. La investigadora relaciona su nulo reconocimiento internacional a causa de la
particular eleccion de pais, sin seguir la tendencia de otros artistas exiliados que parten de
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Chile con la mirada en paises econoOmicamente solidos y musicalmente atractivos.

Relacionado a la postura politica de Maturana, la investigadora sefiala:

Desde el exilio, Maturana le envia a Stein —a su vez en el exilio aleman- copia de la
partitura de dos canciones para voz y piano sobre textos de James Joyce (Alone y Ecce
puer), fechadas en 1970, con esta dedicatoria en la tltima pagina: ‘“Para Hanns Stein, mi
guerido hermano, vivo siempre en el recuerdo mas nitido de mis dias sin gloria y con
mis amores tan distantes. Espero te gusten, eso espero. Algo poseen estas cosas mias que
t0 has logrado comprender tanto como yo mismo. Eso te agranda y, por esa misma razén,
yo me empe-quefiezco. Te lo agradezco sinceramente. Desde Ciudad de Panama, el 16

de noviembre de 1977. Con un abrazo apretado, muy largo”. (p. 60)

El articulo también contiene una pequefia seccion de analisis auditivo de las Diez micropiezas
para cuarteto de cuerdas, en donde destaca las secciones mas caracteristicas de algunas
micropiezas y sefiala dos puntos al respecto de la técnica de la obra. Primeramente, asegura
que la pieza carece de teoria dodecafdnica, y segundo, que Maturana se relaciona de manera
maés directa al uso de microformas expresionistas de compositores como Schénberg en el
opus 19y Webern en los opus 9, 10y 11. Sumado a esto reconoce la influencia del compositor
argentino Juan Carlos Paz en su pieza Diez piezas dodecafénicas, y el compositor brasilefio

César Guerra-Peixe (1914-1993).

Con relacidn a la influencia de Webern en las Diez micropiezas para cuarteto de cuerdas de
Eduardo Maturana, en el afio 2002, la compositora Alicia Diaz de la Fuente escribe un
articulo para la revista Quodlibet 2002, n.24, pp. 74-83 titulado Influencia de la masica de
Anton Webern en las vanguardias musicales europeas de los afios cincuenta en el s. XX, en
él, la compositora explica como Webern ya habia desarrollado la teoria dodecafénica en su

quehacer creativo, desde antes que Schonberg en 1923 publicara su primera pieza
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estrictamente dodecafonica. Alicia usa de ejemplo la primera de las Seis Bagatelas de
Webern, donde se presenta una serie con los doce sonidos de la escala al inicio de la obra, lo
que la hace llamativa teniendo en cuenta que era composicion fue terminada en 1913, como

cita en su libro la autora.

“la fuerte impresion que Schonberg debi6 recibir al leer estas Bagatelas se comprende
facilmente, pues aun faltaban unos afios para su descubrimiento del Método
Dodecafénico, cuando Webern, con esta obra, apuntaba claramente hacia su esencia. Asi
lo explicaba él mismo en su conferencia de 1932, al recordar el proceso de composicion
de las Bagatelas “"Tuve la sensacion de que cuando los doce sonidos habian sido

enunciados, la pieza estaba terminada” (Busto, 1995)

Esta se podria entender como una clara influencia de Eduardo Maturana, al trabajar la idea

de micropieza.
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Justificacién

Una parte de los principales objetivos de esta investigacion fue el rescate de la musica
chilena, en este caso, la musica chilena de tradicion escrita. La investigacion tuvo como
objetivo traer la comprension, avances y motivaciones al desarrollo del estudio y analisis de
uno de los movimientos musicales mas importantes y trascendentales del siglo XX, el
Expresionismo. La importancia de su llegada al pais y como los compositores chilenos de la
época bebieron del legado de compositores de talla mundial como Arnold Schénberg, Anton

Webern y Alban Berg.

La intencion de esta investigacion radico en la idea de la expresion musical como un medio
para poder reflejar lo que somos como personas, sin la necesidad de una jerarquia de por
medio (tonalidad). Comprendiendo que un compositor puede enfrentarse a un pentagrama en
blanco, y poder expresarse libremente, teniendo a disposicién las doce notas que podra
trabajar a su libertad, en base a un sentimiento humano y en base a las reglas que €l vaya a

dictar en el momento creativo (atonalidad).

Eduardo Maturana junto a Carlos Isamitt son los dos compositores pioneros de la técnica
dodecafonica en el Chile del siglo XX. En esta investigacion ha sido seleccionado Eduardo
Maturana por la razén de ser un compositor que ha sido nombrado como olvidado por su
razon de exilio y su decision de alejarse de Chile, de hecho, luego de irse el afio 1977, no
volvio a pisar tierra nacional y también por su decisién de alejarse de la composicién musical.
(Paraskevaidis, 2014 julio-diciembre) A pesar de esto, Maturana fue un compositor
influyente en su época, siendo elogiado y admirado por los méas grandes compositores
contemporaneos a él, sumado a haberse desarrollado casi en su totalidad a la teoria atonal y
dodecafonica y su profundo sentimiento al compositor como cronista de su época (Herrera,
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2017). Al respecto de la critica musical sobre su obra Diez micropiezas para cuarteto de

cuerdas, Silvio Herrera en su libro Tradicion, vanguardia y ruptura, sefiala lo siguiente:

Esta obra representa -segun la opinién de criticos de arte y de musicos de la época- el
punto de mayor depuracion técnica y estilistica de este compositor. Para Roberto
Falabella (1958:91), es ““un modelo de sobriedad expresiva donde cada nota desempefia
un papel importante™”. Pablo Garrido, refiriéndose a esta obra, dice: ~"Es lo mejor salido
de la pluma chilena hasta la fecha. ElI compositor encuentra en las posibilidades de la
dodecafonia, un vehiculo lucido, rico en sonoridades y en virtuosismo instrumental””.
En 1963, Wendell Margrave, critico del Washington Post, se refiri6 a esta obra a
propésito de su ejecucion en un concierto dedicado a obras de compositores chilenos a
cargo del Cuarteto Claremont diciendo: ““Exquisitas las diez pequefias piezas que
revelan a un compositor con un don lirico natural”” Considerada por la critica de la
revista bonaerense “~“Buenos Aires Musical”” de la época, como ““una clara incursién en
el mundo weberiano realizada con no escasa imaginacion...”". El propio compositor
confiesa acerca de esta obra: “"Tiene méas de algo y, con ella, puedo decir que me
embromé: suelo pensar a veces que todo lo que he compuesto hasta ahora no es mas que
el espiritu de las Micropiezas, siempre presentes, siempre latentes, no sélo la estructura

sino también la sonoridad™” (Herrera, 2017, p. 55)

Sumado a esto, existe la problemética de que Maturana en comparacion a Isamitt ha sido
alguien con muy poco campo investigativo (Herrera, 2017), de este modo la investigacion
también cumple con un motivo de recuperacion de la musica de tradicion escrita, y también
poder contribuir con el desarrollo investigativo de movimientos artisticos que pueden haber
quedado en el pasado. Tras el paso de una fuerte dictadura militar en Chile, algunos

movimientos artisticos que se desarrollaron antes de dictadura quedaron sepultados, dejando
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asi vagos recuerdos para el inconsciente colectivo de las escuelas de musica tradicionales y

populares en Chile.
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Objetivos de la investigacion
Objetivo general:
Demostrar el uso de técnicas dodecafonicas y atonales en Chile a través del analisis de Diez

micropiezas para cuarteto de cuerdas de Eduardo Maturana

Objetivos especificos:
1. Explicar la teoria dodecafénica y atonal usada en la primera mitad del siglo XX

2. Contextualizar historica del movimiento dodecafénico y atonal en el Chile de los afios
50.
3. Analizar las Diez micropiezas para cuarteto de cuerdas del compositor chileno

Eduardo Maturana usando la teoria de analisis dodecafénico y atonal.
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Marco teorico

Diez micropiezas para cuarteto de cuerdas de Eduardo Maturana, segun Graciela
Paraskevaidis en su articulo Eduardo Maturana un musico olvidado, es una obra donde la
técnica dodecafonica carece de protagonismo, asumiendo una técnica que es previa al
establecimiento ortodoxo dodecafonico. En contra parte, la investigadora Silvia Herrera, en

su libro, Tradicion vanguardia y ruptura, halaga la técnica serial del compositor:

(...) El tratamiento de los instrumentos es delicado y sobrio, pero de gran dominio y
compenetracion en ellos. Todos los sonidos estan ordenados de acuerdo a series que son

trabajadas en sus versiones directa, inversa y retrogradada, primando el sentido lineal.

(p. 56)

Se puede encontrar una incongruencia sobre el andlisis de la pieza y sus conclusiones al
respecto del uso técnico. Para poder dar solucion a este problema, se requirié de un analisis
en los aspectos melédicos y armdnicos del campo serial dodecafonico y atonal, donde se
buscd la definicion correcta de cada micropieza, el cual tuvo un enfoque tedrico para
compensar la falta de este tipo de analisis, yendo mas alla del analisis puramente auditivo o

tedricamente débil.

Para llevar a cabo el anélisis del &mbito atonal libre, se aplico teoria extraida del libro
Composicion serial y atonalidad de George Perle (2005). Al respecto de la atonalidad libre,
Perle expone que este método niega la posibilidad de aplicar procedimientos compositivos
que sean coherentes en si mismos. De este modo, las notas que se presenten bajo este método
no son pertenecientes a una estructura o forma preestablecida como ocurre en la musica tonal,
en este caso, existio un modo de analisis mas amplio, ya que, cada nota tuvo una importancia

particular que se descubri6 en el desarrollo de la obra misma.
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Perle propone su modo de analisis entendiendo que el elemento integrador es recurrente en
la musica atonal libre, en la mayoria de los casos, es una célula intervalica minima, la cual
puede ser transformada a diversas variaciones de los componentes que la formen, ya sea, con
la libre combinacién de transposiciones, o mediante la asociacion con detalles
independientes, por ejemplo, puede estar en la obra como una serie microscopica de
intervalos fijos, la cual, puede ser expuesta como acordes, como frase melddica, o la suma
de estas dos. Perle también muestra que estos componentes se pueden presentar fijos segun
un orden, en ese caso, puede ser empleada una serie dodecafénica en sus transformaciones

literales de: version basica, inversion, retrogradacion e inversion retrogradada.

Para la correcta aplicacion del analisis estrictamente dodecafénico en la obra, se usé de guia
el libro Enfoques analiticos de la musica del siglo XX de Joel Lester (2005), este libro esta
dirigido especialmente al anélisis de la musica atonal del siglo XX, contando con un capitulo
especializado al analisis dodecafdnico, diferenciandose de otros libros enfocados a la teoria
del dodecafonismo, pero no al andlisis de este. Lester facilita la compresion del andlisis,
guiando a como poder descubrir la serie, las diversas variaciones que pueden surgir de ella,
como nombrar a cada una de las series, toda la expansion de posibilidades y construccién de
la matriz para poder facilitar el andlisis, todo esto, acompafiado de ejemplos analiticos de

obras de Schonberg, Webern y Berg.

Cabe mencionar gque en lo que respecta a la historia de la musica dodecaf6nica y vanguardia
en el Chile de los afios cincuenta, fue indispensable el texto ya mencionado de Silvia Herrera,
Tradicion, vanguardia y ruptura (Herrera, 2017), por su importante labor musicolégico e
historico del dmbito, puesto que, en su investigacion se logran apreciar las diversas
influencias y punta pie iniciales de la exploracién del lenguaje de los compositores. Donde

también se encontré las biografias musicales de una basta cantidad de compositores
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vanguardistas de la época. Sumado a esto, también esta la importancia de articulos de la
Revista Musical Chilena, donde compositores dan propios testimonios sobre las experiencias
e influencias de la época, como, por ejemplo, el articulo Veinte afios en mis recuerdos
(Maturana, 1998), de Eduardo Maturana, donde comparte un poco de historia personal,

experiencias sobre su carrera musical y el panorama de ese presente.
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Marco metodolégico:

La investigacion tuvo como mision poder dar una respuesta correcta y concreta, sobre los
aspectos musicales de la obra Diez micropiezas para cuarteto de cuerdas de Eduardo
Maturana. En el cual se indag6 de forma descriptiva su estructura teérica para definir sus
influencias musicales y motivaciones del compositor. También la investigacion traté la
historia del dodecafonismo en Chile para una contextualizacion de la obra, asumiendo la
importancia que esta tiene para todo desarrollo artistico-musical. Ya que la investigacion
estuvo dirigida a la teoria de la obra, se realizd una metodologia cualitativa, de carécter
investigativo documental. Para dar respuesta a las preguntas de investigacion, se hizo
necesario investigar el campo de anélisis de partituras, lectura de libros histéricos y articulos

de revista que toquen el topico dodecafdnico y atonal en Chile.

Para poder explicar la teoria dodecafonica y atonal aplicada en la primera mitad del siglo
XX, la investigacion estuvo guiada por el texto Studies in Counterpoint: Based on the
Twelve-Toni Technique de Ernst Krenek (1940), texto que aborda todos los campos
compositivos, que desprenden la teoria serial dodecafdnica, estando dirigido a la ensefianza
académica de este movimiento. Sumado a este, también estuvo presente Composicion serial
y atonal de George Perle (2005), el cual fue usado para poder orientar especificamente, a los
métodos de atonalidad libre que se pueden presentar en composiciones de la épocay asi poder

explicar su funcionamiento.

A simples rasgos, La teoria de la composicion dodecafonica consiste en la creacion de una
serie, con las doce notas de la escala musical, ordenadas de una forma en la que no se puede

sentir jerarquia de una nota sobre otra, y de esta serie, se pueden desprender otras, ya sea de
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una forma retrograda, inversa o retrograda inversa, para de este modo expandir el campo de

posibilidades dentro de una obra.

Al momento de realizar el andlisis de la obra, primeramente, se establecieron caracteres
basicos de cada micropieza, para tener un adentramiento a la obra de forma gradual,
posteriormente, se acordd la serie que estaba siendo utilizada por el compositor, la cual se
presentd en un pentagrama aparte y teniendo en cuenta que se pueden presentar las
variaciones de ella en el desarrollo de la composiciéon. se buscé dar razon a todos los
movimientos y acciones compositivas de la obra, que estuvieron relacionadas al caracter
dodecafoénico o atonal. Ya con el andlisis de cada micropieza, se acompafio de una conclusion
al respecto de las caracteristicas tedricas de cada micropiezas, que se presentaron en el
analisis. Para finalizar la seccién analitica, se presentd la conclusion general, definiendo

caracteres tedricos usados por el compositor a modo general de la pieza.

[Escriba texto]



Explicacion de la teoria dodecafonica y atonal libre.
Dodecafonismo.

Se debe partir comprendiendo, ¢qué es una serie dodecafonica? Lester en su libro Enfoques
analiticos de la musica del siglo XX (1989), define una serie dodecafénica como una
ordenacion de las doce notas, de las cuales, cada una aparece solo una vez en la serie, las
cuales también se desarrollan sin un centro gravitacional en la serie, Lester explica que esta

serie puede variar de 4 formas distintas:

1. La original (O) es la forma tal se presentar por primera vez.

2. El retrogrado (R) es la original en orden reverso.

3. La inversion (1) sustituye cada intervalo de la serie original por su complemento.
4. La inversion retrograda (IR) es la inversion del orden reverso.

Cada una de estas series puede comenzar desde cualquier clase de altura que el compositor
desee. Con la numeracion de 0 a 11, que representa las doce notas musicales, en la cual, 0
viene a ser la altura de la serie original que se presenta por primera vez, que se acomparia con
la forma de serie, por ejemplo, O2: significa que la serie original estd transpuesta dos
semitonos hacia arriba, R1: significa que la serie retrograda esta transpuesta un semitono
hacia arriba. IRO: significa que la serie inversa retrégrada se encuentra en la altura original.
En él, se denominara serie a la serie ordenada sobre la cual se esta construyendo un pasaje u
obra. Y se usard el termino agregado para referirnos a las variaciones de serie (R, I, IR) que
se vayan presentando en el pasaje u obra. Para una mejor compresion, se mostrara un ejemplo
de variaciones de serie con la serie | de las Diez micropiezas para cuarteto de cuerdas de

Eduardo Maturana.
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Teniendo en cuenta las diversas variaciones que puede tener una serie, Lester considera
engorroso tener que mencionar continuamente a OO0 para calcular las formas de la serie, mas
conveniente es buscar todas las formas que puedan surgir de ella. Para esto, se usara el
método de construccion de matriz. Primeramente, debemos comprender que, si una serie
puede tener cuatro variaciones, y estas variaciones pueden ser transportadas a cualquier
altura, Se entiende que una serie puede llegar a tener maximo cuarenta y ocho variaciones,
cuatro variaciones de serie, multiplicadas por las doce notas musicales. De izquierda a
derecha se escribird la serie original, de derecha a izquierda ya se vera escrita la serie
retrograda, bajo este orden, de arriba hacia abajo quedaran expuestas las inversiones de la

serie y de abajo hacia arriba quedaran expuestas las inversiones retrogradas de la serie. De
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esta forma quedaran expuestas en una tabla, todas las variaciones que pueden existir de una
determinada serie, facilitando la fluidez del analisis serial dodecaf6nico estricto. A
continuacion, se mostrara un ejemplo de matriz, con la serie | de Diez micropiezas para

cuarteto de cuerdas:

Po C E» Db G D G A E F B Bh A Rp
Py, A C B E B E G Db D A G F Rg

F

B|D|A Bb|E

Po B Db B F | C E G D Eb A

Ps Ggb A G Db A C E Bb B F E D Rg
P; | Eb Bb | F|A|C|G|A |D

Ps A~ B A E» B D Db G

Pz G| B A-| D A | D E| B C Gh F Eb Ry
P, Db E D A Eb G B F Gh C B A Ry
P, D F E A E A B G G Db C Bb Ry

P, E G F B & B D A A Eb D C Ry
Rl Rl3 Rl; Rl; R Rl Rlg Rly Rls Rly; Rlyp Rlg

]
ul
T
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Atonalidad libre.

La atonalidad libre, segun George Perle en su libro Composicidn serial y atonalidad (2005),
consiste en omitir la posibilidad de crear procedimientos compositivos que sean coherentes
en si mismos, mantiene un caracter atonal en lo que respecta un sentido no gravitacional a
una nota. Los movimientos que puede presentar la musical atonal libre no dependen de su
pertenencia a una unidad arménica preestablecida como ocurre en la musica atonal, sino mas
bien, estos factores compositivos son libres de cada compositor y han de descubrirse dentro

de la misma obra.

Perle expone que el problema principal radica en poder definir el material tematico en la
obra, el cual, a veces solo ciertas caracteristicas de una célula conservan suficiente caracter
para funcionar como material tematico. Este material tematico o elemento integrador a
menudo es una célula intervalica minima, la cual a medida que se desarrolla la composicién,
puede contar con diversas permutaciones de sus componentes, ya sea, con combinaciones de
sus transposiciones o mediante la asociacion de detalles independientes, como por ejemplo
puede ser parte de una serie micro cosmica de contenido intervalico fijo, la cual se puede
presentar como acorde, como melodia 0 ambas cosas. Sus componentes también pueden ser
parte de variaciones como ocurre en el dodecafonismo: version original, inversion,

retrogradacion o inversion retrograda.

Para una mejor compresion, se mostrara un ejemplo con la Micropieza Il de Diez

micropiezas para cuarteto de cuerdas de Eduardo Maturana.
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Vla.

La seccion presente, muestra en el gesto A la presentacion del elemento integrador, B
presenta el gesto A con una variacion donde toma la célula ritmica como elemento integrador.
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el cual presentara variacion de inversion y esta variacion de inversa presentara una variacion

de transposicion.
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Contextualizacion del movimiento dodecafonico y atonal en los
afios 50

Llegada del movimiento dodecafénico y atonal

La llegada del movimiento dodecafonico y atonal en Chile se ve favorecida por exilio politico
de masicos y compositores europeos. En donde la musica de vanguardia es catalogada por
los alemanes como arte degenerado. Este fendmeno tiene como eje principal la llegada de
dos figuras importantes. Primeramente, en 1945 el compositor y flautista tirolés Esteban
Eitler y en 1947 el compositor y pianista holandés Fré Focke, quien habia sido alumno de
Anton Webern entre los afios 1941 y 1944, siendo este ultimo quien introduce de forma mas
directa las ensefianzas de Webern en Chile. comenzando fuertemente a influenciar a
compositores de la década de los 50, esta figura de Focke y su cercania con Webern
despertaba gran interés. Asi los compositores comenzaban una praxis compositiva en donde
erradicaban la jerarquizacion de las notas musicales y es ahi donde veian avecinarse el

universo que se dirigia hacia la modernidad (Gonzalez, 2004)

De esta forma la llegada de Fré Focke y Esteban Eitler logran dan forma y direccionar un
movimiento vanguardista nacional que ya habia comenzado a dar sus primeros pasos gracias
a la obra de Eduardo Maturana y Carlos Isamitt. Silvia Herrera en su libro Tradicion,
vanguardia y ruptura comparte la siguiente reflexion de Fré Focke sobre la musica

dodecafonica:

Sobre la técnica serial-dodecafonica, el masico, en el mismo contexto, explica: ““la
composicion en doce tonos constituye la libertad de la tonalidad, y en consecuencia, la
busqueda de la atonalidad. La atonalidad es un nuevo campo que no niega la anterior,

sino que busca sus propias leyes para encauzar esta materia nueva que es la técnica de
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los doce tonos™”, es la Unica que puede dar libertad, equilibrio y unidad a la creacion
musical, pero en el entendido de que: El sistema en si, no hace el arte, como el Do mayor
en los clasicos tampoco hace el arte clasico. Ni siquiera me parece correcta la
denominacion “sistema dodecafénico”, ya que ella lo hace aparecer como una técnica
separada de la expresion artistica. La verdad es que, si la técnica no es parte integradora
del arte, no es elemento de la creacion artistica. Por ejemplo, en la ensefianza de la
masica, los estudiantes asimilan previamente el conocimiento de la técnica de
composicion tonal. Después de estudiar el contrapunto, la fuga, y en general las formas
del pasado, se encuentran, sin embargo, con que esos elementos técnicos para componer
no corresponden a la manera actual de expresion, que es otra, absolutamente que la de
Bach o de Beethoven. Y caen, por lo general en el llamado neoclasicismo. (A qué se
debe esto? Al desconocimiento general de la esencia del arte moderno. Y el arte moderno

es una funcion socioldgica, como lo fue siempre el arte. (pp. 89-90)

De esta forma, Focke comparte una interesante reflexién en donde deja ver su espiritu vanguardista

y moderno, el cual sera de vital importancia para su influencia en lo que durd su estadia en el pais.

Contexto artistico de Eduardo Maturana

A pesar de la llegada de Fré Focke a Chile, Herrera menciona que Eduardo Maturana no
habia tenido sus inspiraciones para adentrarse en la musica dodecafdnica con los maestros
que habia en Chile, sino que se habia inspirado en musicos extranjeros que visitaban el pais
por temporadas, y, por otra parte, por las inquietudes del mismo Maturana de tener una
expresion moderna y contemporanea. Maturana en el libro Tradicion, vanguardia y ruptura

de Silvia Herrera, via correspondencia, comparte lo siguiente:
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""En la visita de Nicolas Slonimsky a Chile, en las conferencias y las conversaciones que sostuve
luego privadamente con él, esta la clave del dodecafonismo en Chile, esta su influencia decisiva;

no en otra parte”” (pp. 56)

Aqui se puede ver como la influencia musical de Eduardo Maturana, esta alimentada por su
contacto con Nicolds Slonimsky, musico compositor y director de orquesta ruso-
estadounidense, gran defensor de la mdsica contemporanea. Lo que logra potenciar los
elementos estéticos y filosoficos del Maturana. A pesar de no influenciarse directamente con
la llegada Fré Focke y Esteban Eitler, Maturana desarrollé una gran amistad con Fré Focker,
en donde también el afio 1947, Maturana invita a Fré Focke a formar parte de Grupo

Euphonia (Herrera, 2017).

Herrera sefiala que Eduardo Maturana se inicio como compositor musical en 1946 a la edad
de 26 afos, y en 1947 comienza a componer en su totalidad en el lenguaje dodecafonico.

Iniciando como compositor con las obras Aforistica y Dos piezas breves y un Aire Chileno.

Eduardo Maturana en su articulo Veinte afios en mis recuerdos de la Revista Musical Chilena
(Maturana, 1998), menciona que los afios 40 tienen una suma importancia historica de los
acontecimientos musicales en Chile. Maturana menciona como hitos histdricos el inicio de
la vida oficial de la Orquesta Sinfonica de Chile, sus inicios como estudiante del
Conservatorio Nacional de Musica, lugar donde también conoce a Gustavo Becerra,
menciona también la llegada de Fré Focke y sus agradables momentos de amistad. Maturana

recuerda un concierto en la época de la siguiente forma:

Largas temporadas de conciertos, no solamente en la capital, sino también en provincias;
charlas sobre musica dodecafdnica y tendencias modernas. Recuerdo una intervencion
en la sala de la revista Pro-Artes en que Agustin Cullell y yo ejecutamos una obra de

George Perle, mUsico norteamericano, para violin y viola. Se programa para todo publico

[Escriba texto]



con un cierto sentido pedagdgico. Los conciertos son eclécticos. Todas son voces
generosas de un auténtico despegue cultural. Porque es ciertamente un extrafio caso esta
cruzada que hace exclamar peyorativamente a Gustavo Becerra: "jAh, son cosas de los
'dodecagonicos'!". ;Becerra, quiza opacado por la experiencia sonora, él, un maestro
consagrado a tan temprana edad logr6 espantarse frente a la pujanza del grupo y a la

tendencia que él mismo adscribiria en alguna oportunidad? (Maturana, 1998, pag. 49)

De esta forma se logra comprender, como Maturana logra adentrarse en mundo de la
vanguardia musical chilena, siempre con un espiritu innovador y rupturista, buscando y
absorbiendo ideas contemporaneas y con una intencion compositiva moderna desde sus

inicios.
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Diez micropiezas para cuarteto de cuerdas de Eduardo
Maturana

Eduardo Maturana (Valparaiso, 1920 — Toronto 2003) violista y compositor, comienza sus
estudios musicales en el Conservatorio Nacional de Musica en el afio 1941, toma clases de
instrumento con el profesor Werner Fischer, posteriormente abandona el Conservatorio en

1944 pero mantiene clases de composicion con el maestro Pedro Humberto Allende.

Maturana compone Diez micropiezas para cuarteto de cuerdas entre los afios 1951 y 1952,
la cual se estrena ese mismo afio en unos de los conciertos del grupo Tonus (Paraskevaidis,
2014 julio-diciembre ), en donde Maturana desarrolla un lenguaje dodecafonico con ciertas
libertades y creatividad. La obra también tiene guifios a lo que es la musica atonal libre, pero
sin mayor protagonismo. EI compositor en la obra destaca por su calidad musical. La obra es
rica en cuanto dindmicas, técnicas empleadas en las cuerdas y el dialogo constante del
cuarteto, el cual logra mantener un discurso nutritivo en la medida que se desarrolla la

composicion.

A continuacion, se presentara el analisis completo de la obra, el cual se dividird por cada
micropieza, en cada micropieza se presentara la serie que se esta usando o sus agregados en
caso de que existan, las series estaran enumeradas desde la altura 0 a 11, las cuales, con esta
numeracion se irdn presentando por sobre las partituras. En el caso de que no se presenten
series y estemos en el marco de la atonalidad libre, se procederd a explicar el elemento

integrador o gesto sobre el cual se desarrolla.
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Micropieza |
La micropieza primera es la encargada de iniciar la obra, es una composicion de 16 compases

y que bordea los 45 segundos de duracion, con el formato de cuarteto de cuerdas, esta basada

en una serie dodecafonica presentada a continuacion:
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Y esta serie se va presentando de diversas formas en el transcurso de la obra, primeramente,

entre los compases uno y tres.
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Se puede apreciar como el cello inicia la serie presentandola en forma de melodia hasta la
altura 4, para luego, el violin I, Il, y viola, dan las alturas del nimero 5 a 8, y el cello

complementa con la totalidad de la serie.
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Luego de esta presentacion de serie, comienza un juego mas dinamico con la serie en su
estado original, ya que el compositor aflade micro frases proveniente de la misma serie

original, como se puede apreciar desde los compases 3 a 6.
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Se puede apreciar como el cello comienza con una micro frase de la serie, con las alturas de
0 a 3, luego la viola realiza una continuidad de la serie desde las alturas 4 a 6, mientras que
el violin Il complemente con alturas desde la 7 a 9, finalizando con altura 11, en esta seccion
el compositor decida omitir la totalidad de la serie, siendo faltante solamente la altura 10. Y
desde los compases 4 y 5, la ausencia del violin I se compensa con una frase de la serie en su
estado original, desde las alturas 1 a 11, en esta ocasion el compositor decide omitir la altura

0.

Dentro de lo que se acaba de analizar, el cello mantiene como nota larga la altura O para asi
conectar con la siguiente seccion en donde se vuelve a presentar la serie en su estado original,

pero en forma de blogue y acorde.
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La siguiente seccion entre los compases 10 y 12, comienza con un cambio de tempo a Alegre,
violin 1l y cello comienzan una frase enriquecida con glissandos, el violin Il expone la

inversion de la serie en su altura original, desde la nota La, como se muestra a continuacion

Inversion: 10

[s) I 1 ! L
<D O P Fhid i |
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Mientras que el violin |, viola y cello desarrollan la serie en su estado original,

complementado las alturas en diverso orden, pero a la vez, comenzando en la altura 0 y
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terminando en la 11, como se ve en la primera negra del cello y la blanca con punto del violin
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Luego del uso de la serie original, en el compéas 11 se puede apreciar como la viola expone

la inversion de la serie en su totalidad.

Ya acercandonos al final de la obra, el compositor decide sentenciar la micropieza con

reiterar la serie en su estado original, presentandola con un canon que pasa por todo el

cuarteto de cuerdas.
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Para finalizar la obra, el compositor decide emplear la serie original en forma de acorde como
nota larga, donde la serie se va complementando con las frases de cada instrumento, la

micropieza finaliza con un pizzicato en blogue de todo el cuarteto.
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A modo de conclusion, la micropieza I, es una obra que se desarrolla sobre un lenguaje
dodecafonico ortodoxo, a su vez, el compositor presenta creatividad en la modalidad de
presentar la serie, utilizando recursos como presentar la serie en forma de acorde, en forma
de micro frases extraidas de la serie y presentar la serie de forma completa y lineal, también
emplea recursos dodecafonicos como el uso de la inversion de la serie en su altura original.
En lo que respecta a ambitos métricos, la obra pasea por diversas variaciones de métricas,
usando como unidad de pulso la negra y variando el numerador, las variaciones usadas son
5/4, 414, 3[4y 2/4. En el uso de dindmicas es heterogéneo, creando asi un discurso en la obra,
en la que, a pesar de su corta duracion, el compositor logra generar el discurso compositivo

de forma pulcra. 6
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Micropieza Il
Continuando con el analisis, la micropieza 1l se desarrolla sobre un lenguaje mas diverso,

utilizando los recursos dodecafénicos ya expuestos en esta seccion de analisis. Sumado a
esto, la micropieza tiene la particularidad de que se desarrolla sobre 2 serie dodecafdnicas,

presentadas a continuacion:

Serie 1:
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La obra comienza con una seccion de melodia mas acompafiamiento, en donde el violin 11
primeramente presenta una micro frase proveniente de la serie |1, transportada 9 semi tonos
ascendentes, quedando nombrada como O9. luego, el violin presenta la misma micro frase,
pero un poco mas desarrollada y en su altura original. Mientras que la viola y el cello toman
el rol de acompafiamiento, con frases ritmicas basadas en corcheas, las cuales completan la

serie | en su altura original.
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Luego, la violay el cello mantienen la misma légica, y el violin I y I, se complementan para
asi poder presentar la totalidad de la serie I1.
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La parte siguiente, con la misma intencion de melodia y acompafiamiento, el cello y viola
realizan un acompariamiento basado en la serie I, donde van complementando las alturas
entre ellas. El violin Il comienza a tomar un rol mas de acompafiamiento, con frases basadas
en la serie 11, y posteriormente complementa a la viola y el cello para exponer la serie I. El
violin I comienza con un motivo de dos notas (si bemol- la), el cual se utilizara como recurso
melddico también en el compaés 10, se sigue desarrollando con frases provenientes de la serie
I y 1. De acé en adelante, la obra comienza a tomar un rol méas cercano a la atonalidad libre,

debido al mayor uso de micro frases, y sus variantes de transposicion y ordenes de la serie.
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La siguiente parte, muy relacionada con lo anterior, el violin 11, viola y cello se desarrollan
sobre la serie 1, mientras que el violin I, basa sus melodias en el motivo mencionado
anteriormente (si bemol-l1a) en el compaés 10, luego, presenta una micro frase basada en la ya
mencionada serie 11 en su altura nimero 9 (Serie Il O9), posteriormente, el violin | presenta

un motivo basado en la serie Il, el cual reitera dos veces. Este recurso de reiteraciéon de
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motivos breves aparece como recurso nuevo en la obra, el cual se repetird en la viola en el

compés 13y 14.

reiteracion del motivo
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Acercandose al final de la obra, el violin reitera el motivo si bemol — la, mientras el violin 11
mantiene dos notas provenientes de la serie 1, la viola persiste con la misma micro frase

anterior, y el cello mantiene como nota pedal la altura 11 de la serie I.

reiteracion motivo
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En el compas 16, el violin | presenta una frase muy agil, inspirada en el motivo si bemol —
la, con algunas notas agregadas que desarrollan el motivo. Posteriormente, el violin |
comienza a presentar la serie | hasta finalizar la obra. La viola persiste con la misma frase,
para en el compas 17 presentar un extracto de la serie | transportada a su altura numero 11
(Serie 1 O11), luego de esto, con la misma intencion del violin 1, la viola comienza a presentar

frases basadas en la serie | hasta finalizar la obra.
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Para concluir, la Micropieza |1, es una obra rica en lo que respecta a el campo melddico, el
compositor decide ir mas alla en el uso de recursos en comparacion a la Micropieza |, se nota
el uso de técnicas correspondientes a la atonalidad libre, ejemplificados en la reiteracion y el

uso de motivos breves, también el uso de transposiciones de estos motivos. Al igual que la
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micropieza anterior, mantiene el uso de variaciones de métricas, lo que da como resultado
una obra sorpresiva y rica en agilidad en ritmica. También el uso de arménicos y técnicas
extendidas de las cuerdas expande el registro timbrico de la obra. Con un final solemne y

suave en los pizzicatos de las cuerdas el compositor sentencia la obra.
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Micropieza III
La micropieza Ill, relacionada a la anterior, se desenvuelve sobre un lenguaje dodecafonico

basado en serie I, también toma recursos atonales libres, debido al uso de gestos y la
reiteracion de ellos, también, el uso de una nueva serie conformada desde laaltura0 a9, y el

uso de la serie Il. Los armonicos toman un protagonismo en la sonoridad de la obra.
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La obra comienza con el violin I y 1l presentando la serie I, mientras que la viola y cello
presenta la serie 111 con juego ritmo a contra tiempo. La viola en el compas 3 comienza un
fraseo basado en el motivo de cuartinas, sefialado en la partitura como gesto 1, el cual se

complementa con las variaciones de intervalos de 4ta #, 5ta # y 5ta dis.
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Seguido de esto, sigue el desarrollo del gesto en la viola, el cello vuelve a presentar la serie

I1, y el violin 1 y Il se mueven sobre la serie I.
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Acercandonos al final de la obra, el violin | presenta frases extraidas de la serie I, el violin 11

también presenta la serie | con dobles cuerdas y la viola presenta una frase extraida de la serie

I1. El cuarteto de finaliza con un tutti basado en las alturas de la serie I.
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El cuarteto de finaliza con un tutti basado en las alturas de la serie I.
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A modo de conclusion, la Micropieza 11, es una obra que se desarrollé sobre el lenguaje
dodecafénico y atonal libre, la obra es rica en el uso de armoénicos, lo cual produce una
riqueza en los colores dentro de la obra. También se aprecia un amplio desarrollo en el juego
de preguntay respuesta entre los mismos instrumentos, lo cual favorece a las amplias texturas

que se llevan, los ya mencionados armonicos, las dobles cuerdas, los glissandos y los trinos.
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Micropieza IV

La Micropieza IV es una obra que, hasta el momento, es la que se desenvuelve en el lenguaje

dodecafdnico de su manera méas ortodoxa, ya que contempla el uso de 3 series; serie I, serie

I11'y serie IV. Las cuales se presentaran a continuacion.
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La obra da inicio con el violin 1l presentado la serie 1V, la viola presenta la serie IV en su
version retrograda, mientras que el cello presenta la serie Il con blancas, posteriormente

cambia a negras y este patron en el cello se mantendra hasta el final de la obra.
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La obra sigue con esta misma intencidn, pero ahora en el compés 4 entra el violin presentando
la serie | en su version retrograda, mientas que el violin 11 y la viola sigue presentando la

serie IV con dobles cuerdas.
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poco a poco

Para la seccion final, el cello sigue con su patron para quedarse solo con la viola, la cual

finaliza la obra con la serie | en su versién original.
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A modo de conclusion, la Micropieza IV, representa un dominio pulcro de la técnica
dodecafonica, la cual logra llevar de forma correcta para asi presentar una micropieza concisa
y directa, con una sencillez que logra dar una especie de respiro luego de la efervescencia de
las micropiezas anteriores. También, hasta el momento es la Gnica micropieza que mantiene

solo una métrica, siendo esta la de 2/2.
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Micropieza V
La micropieza V es una obra de 17 compases, esta se desarrolla sobre la serie | en su version

original, y la serie IV en su version retrograda.
Serie | original OO0
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La obra comienza con las cuerdas presentando las alturas iniciales y finales de la serie I,
violin I la altura 11, violin I la altura 10 y viola la altura 1 y cello la altura 0. Seguido de
esto, las cuerdas presentan la serie de forma no lineal y aleatoria entre ellos mismos, para
finalizar con un calder6n en el compas 3, presentando las mismas alturas del compas 1 pero

con otro orden. Posteriormente, el cello comienza a presentar la serie 1V retrograda.
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Desde el compas 4, el violin | presenta la serie | en su version original, el violin Il presenta

la serie I, la viola y el cello se desarrollan sobre la serie IV.
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En el compas 7 la obra vuelve a presentar un calderdn en los instrumentos, luego presentan

una breve frase sobre las series para volver a realizar un calderén.
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Los instrumentos mantienen las mismas series, para descansar en un calderon en el compas

12.
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Seguido de esto, el cuarteto realiza un contrapunto imitativo que comienza con el cello con

un motivo de 3 corcheas en el compas 13, luego, la viola imita en el compas 14 con las alturas
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1, 2y 3, el violin Il imita en el mismo compas con las mismas alturas y el violin I realiza lo
mismo en el siguiente compas, la viola persiste con las alturas 7, 8, 9y 10, el violin 1 realiza

lo mismo, y luego el violin | finaliza la obra con el mismo motivo.
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A modo de conclusion, la micropieza V es una obra que presenta un uso de las series
dodecafonicas de forma mas libre y aleatoria como se puede ver en los primeros compases.
También la intencion del compositor de un coral se ve reflejada con la conduccién de las
voces, por el uso de calderon y como los instrumentos del cuarteto se sobreponen entre ellos.
También el recurso contrapuntistico de contra melodias y contrapunto imitativo refuerza la

idea de coral, de este modo, la obra es un acierto al tener esa intencion.
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Micropieza VI
La Micropieza VI es una obra la cual se desarrolla sobre un lenguaje puramente

dodecafénico, inspirado en la serie 1.

Serie | Original O0

Serie I original: O0

f | 1 : | O
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Comenzando la obra, las cuerdas presentan la serie que se va repartiendo entre los

instrumentos.
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Posteriormente, la viola toma un papel protagénico donde presenta frases breves y repetidas

inspiradas en la serie I.
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Para el final de la obra, la viola en el compas 10 presenta un motivo, el cual el violin I repite

en el compas 11, la obra vuelve a terminar con un pizzicato en tutti de todas las cuerdas.
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La micropieza VI es una obra sencilla en el uso de técnicas, desarrollada sobre la serie I logra
desenvolverse con una rigqueza contrapuntistica, también es una obra bastante agil y con
caracter. También esta micropieza vuelve a tener las variaciones de métrica, se desarrolla

sobre los compases de 3/4, 4/4, 5/4 'y 6/4.
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Micropieza VII
La Micropieza VI es una obra la cual se desarrolla sobre un lenguaje dodecafonico ortodoxo,

inspirado en su totalidad por la serie I, en la inversion de esta serie, y aparece un nuevo

recurso, la retrogradacion inversa.

Serie I
Serie original O0
h | | I L. >
p 4 1.5 o S—= Py oL e ] © 7
Fl L8 ] Ll oy 1 1 = by |
| an] = oy [8] ~—r L= i
\;_}) o Ll
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
Serie | Inversa
Inversion: 10
f | I L L
o S bo J i I e o e i
i) — o) — P e wi— fe : i |
D 0 6 9 8 10 5 1 11 3 2 4 7
Serie | Inversion retrégrada
Inversion retrograda IR()
H . |
O hZd re I ro I b P " (8] H
[ i = rE 6} e R " sl 8] i |
AN} o S 0] T al i
)
7 4 2 3 11 | 5 10 8 4 6 0

En la obra, el violin | toma el rol de presentar la serie inversa y su inversion retrégrada en
todo momento, el violin I, 11 y cello presentan la serie en su estado original, a excepcion de

la viola en el compés 4 donde presenta la serie inversa.
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A lo largo de la obra, la serie | se irdA complementando entre las cuerdas, donde cada

instrumento va presentando frases extraidas de la serie.
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Como conclusién, esta micropieza presenta la serie en 3 variaciones, lo que puede generar
una sensacion de familiaridad mientras se oye. A comparacion del resto de micropiezas se
logra apreciar una técnica de cuerdas mucho mas reservada, la cual solo esta limitada a
acentos y cambios de dinamica. Los instrumentos se reparten el protagonismo de la obra a

medida que avanza.
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Micropieza VIII
Ya acercandose al final de la obra, la micropieza VIII es la mas breve presentada hasta el

momento, la cual cuenta con solo 8 compases, los cuales por medio de un calderdn se ligan
a la micropieza 1X. La micropieza se lleva a cabo sobre la serie | y aparece una nueva serie,

la serie V, las cuales se presentaran a continuacion:
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La micropieza inicia con el violin | presentando la serie I, mientras que las demas cuerdas
Ilevan a cabo la serie V, en esta ocasién, de forma mas libre y con un juego de pregunta y

respuesta al respecto del empleo de las alturas de la serie V.
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A continuacidn, el violin | sigue desarrollando su melodia con la serie I, las deméas cuerdas

comienzan a emplear técnica de dobles cuerdas, y el cello transpone una las alturas 11’y 10°.
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La micropieza en este punto comienza a usar en su totalidad la serie V.
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La micropieza finaliza con un calderdn en todos los instrumentos, los cuales se ligan a la
micropieza I X, la viola presenta una frase de semicorcheas inspiradas en la serie V' y el violin

| imita el motivo finalizando la micropieza.
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La micropieza XIII en su gran parte, corresponde a una obra donde el violin I toma un rol de

instrumento melddico, mientras que las demas cuerdas cumplen un rol de acompafiamiento
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con nota larga y dobles cuerdas, también las demas cuerdas responden la melodia en los
momentos donde el violin | respira, especificamente en los compases donde el violin | da un
silencio en las ultimas corcheas del compéas. También es una micropieza rica en dindmicas y

expresividad.
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Micropieza IX
La micropieza IX, es una obra de 17 compases, en donde el compositor utiliza como recurso

compositivo la serie | en su estado original y en su estado de inversién, las cuales se

presentaran a continuacion.
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F 4l L& ] Ll o | 1 s e |
| i an o Iy [ & ] ~— Ll gy
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Inversion: 10
9 \ o Ib‘c Fo 1o |
(~° © e b o e i i |
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La micropieza inicia con la viola presentando un extracto de la serie | inversa que se
complementa con la respuesta del violin Il, el cello acomparfia con la serie | en su estado
original con valores de negray el violin I complementa la serie | que presentd el cello tocando

las alturas con armoénicos.
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En los siguientes compases, la viola vuelve a presentar la serie | inversa, esta vez, las alturas
se complementan con el violin Il. Seguido de la altura 0, se presenta la altura 6 en el violin
I1, y seguido de la altura 8, esta la altura 10 en el violin Il también, de esta forma la serie |
inversa se presenta de forma correcta, pero con la particularidad de que las alturas aparecen

de forma no lineal. Las flechas indican la aparicion al respecto de la serie | inversa.
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En el compas 6 la viola presenta una frase inspirada en la serie | original, luego el violin 1l

responde con una frase extraida de la serie | original, las demas también presentan la serie |

original.
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A continuacion, el violin | toma protagonismo presentando la serie | original con dobles
cuerdas. La viola y el cello tocan una frase de la serie | original, para finalizar la seccion en

el compas 12 con el cuarteto en su totalidad tocando la altura 11.
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Esta nueva seccion se diferencia de la anterior por el cambio de intencidn a Lentamente. en
los compases 13 y 14 se ve como el compositor vuelve a presentar la serie | en su totalidad,

pero bajo la misma légica que las alturas aparecen en un orden no lineal.
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A modo de conclusién, la micropieza IX, es una de las micropiezas mas desarrolladas y
pulcras en la totalidad de la obra. La viola toma un rol sumamente protagonico, el cual puede
ser atribuido a que Eduardo Maturana fue el intérprete de la viola en el estreno de la obra. Se
destaca fuertemente el empleo de las series dodecafdnicas en su totalidad, de forma original
e inversa. También se destaca la creatividad del compositor al ir complementando las alturas
de las series con los instrumentos, lo que produce una riqueza en los timbres de estos,
generando una conversacion entre ellos a través de las series. La obra es rica en variaciones
de métrica, las cuales varian entre 7/8, 6/8, 5/8, 4/8, 3/8 y 2/8, siendo esta la Unica micropieza

donde la métrica emplea valores de corchea.

[Escriba texto]



Micropieza X
La micropieza X es la encargada de sentenciar la totalidad de la obra, es la mas extensa con

una duracién de 33 compases. Esta tiene la particularidad de que, a pesar de su duracién, el

compositor emplea el uso de una serie, la cual es la serie | inversa presentada a continuacion.

Serie | Inversa Ol

Inversion: 10
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La micropieza inicia presentando la serie inversa con todas las cuerdas, las cuales van

complementando la serie entre si.
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En el compas 3 se sigue presentando la serie inversa, pero esta vez, desde la altura 1’ y los

demaés instrumentos tocan las alturas que siguen hasta llegar a la altura 0°.
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Continua la micropieza con la viola tocando la serie inversa desde su inicio para luego darle
paso al violin Il en el compas 8 completando la serie. Los demas instrumentos realizan un

juego de pregunta y respuesta con frases también extraidas de la serie.
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En el compés 10 el cuarteto se mueve en blogue y mantiene la serie inversa.
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La micropieza inicia una nueva seccién mucho mas &gil, donde el cuarteto mantiene la idea

de presentarse en bloque con la serie inversa, esta vez la serie se presenta de una forma mas
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libre, manteniendo la idea de completar la totalidad de la serie con los demas instrumentos.
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La micropieza toma un respiro tocando extractos de la serie a ritmo de negras, las alturas de

la serie tienen un orden vertical.
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A partir del compés 18, el violin presenta la serie inversa, mientras que el resto del cuarteto

sigue tocando la serie de forma vertical.
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La obra continua y en el compas 24, el cello comienza a incorporarse de forma melddica con

la serie, el violin 11 y viola persisten con la serie en sentido vertical. La seccion finaliza con

un calderdn para volver como al principio.
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Desde el compés 27, el cuarteto comienza un movimiento en unisonos y octavas sobre la

serie inversa, desde el compas 30 sigue el movimiento en bloque, pero esta vez los

instrumentos se distribuyen la serie, luego en la primera corchea de compas 31, toman las

alturas 7° y 4°, el violin Il y el cello retrogradan el motivo dejandolo como 4’ y 7°. La obra

finaliza con todo el cuarteto en unisonos y octavas en la altura 7°.
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A modo de conclusion, la micropieza X cumple con el objetivo de finalizar la obra con una
riqueza de timbres, con un desarrollo progresivo y cada mas interesante a medida que avanza.
A pesar de lo extenso de la micropieza, solo se desarrolla sobre 3 variaciones de métrica, las
cuales son 3/4, 2/4 y 5/4. A diferencia del resto de micropiezas, esta tiene la particularidad
de que el uso de movimientos por bloques y unisono y octavas tiene un rol sumamente
protagonico, generando un discurso en donde el cuarteto se transforma en uno, para asi

despedirse con elegancia.
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Conclusion

En la presenta investigacion se busca de analizar y comprender lo usos técnicos y
sistematicos del compositor chileno Eduardo Maturana en su obra Diez micropiezas para
cuarteto de cuerdas, la cual, fue sometida a un analisis dodecafénico y atonal estricto en su
totalidad. Se realiz6 una digitalizacion completa de la obra para asi poder presentar el analisis
de forma legible. Todo acompafiado de una explicacion de la teoria dodecafénica y

atonalidad libre para facilitar la comprensién del analisis.

También fue necesario indagar en el contexto histérico-musical de Chile en la década de
1950. Fue de vital importancia para la investigacion los articulos de la Revista Musical
Chilena, que con sus escritos de compositores que vivieron la época, lograron dar base para
una contextualizacién concisa sobre los origenes del movimiento en Chile. También fue de
suma importancia los libros y articulos de algunos investigadores al respecto de Eduardo
Maturana, quienes lograron aportar y mostrarnos quien fue y poder mantener en pie su legado

musical y politico para las futuras generaciones de compositores chilenos.

Las Diez micropiezas para cuarteto de cuerdas de Eduardo Maturana, es una obra que se
desarrolla sobre técnicas compositivas pertenecientes a la teoria dodecafdnica, esta presenta
mayoritariamente de forma libre, donde el compositor desarrolla esta técnica de forma
creativa. En el &mbito de la atonalidad libre, est& presente en la obra de forma mucho menos

protagonica.

Primeramente, el compositor usa recursos dodecafonicos simples, como el uso de una serie
de 12 notas, la retrogradacion, inversion y retrogradacion inversa de esta serie. También el

compositor presenta creatividad con la forma de presentar la serie, como por ejemplo la
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presentacion de las series en forma de acordes, presentar extractos de la serie que no respetan

la ordenacion de esta, como se pueden ver en los primeros compases de la micropieza I.

En lo que respecta a libertades tomadas por Maturana, esta el uso de las series que no
respectan la cantidad de 12 notas, como por ejemplo la serie Il que consta de 9 notas,
presentes en las micropiezas Il y IV, sumado a esto, Maturana utiliza recursos atonales
libres, como se presenta también el micropieza 111, donde esta el uso de gestos, los cuales no
pertenecen a ninguna serie de la obra. Aqui el compositor toma células intervalicas y ritmicas,
en las cuales va realizacion variaciones, como inversiones, transposiciones e intercambios de

intervélicas respetando la célula ritmica.
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