AURA DE TOMAS MARCO, COMO
MODELO DE COMPOSICION MUSICAL
ORIENTADA AL TIEMPO

Por: Juan de Dios Garcia Aguilera

L. Introduccién

Los estudios de composicién
tienen que incluir un capitulo
dedicado al control del pardmetro
temporal de la obra musical que
contemple como se proyecta y
ajusta el proceso de contruccion
de la estructura, la forma musical,
en su duracion. Los estudiantes
de composicién deben adquirir
estas habilidades temporales que
constituyen una parte primordial
de la técnica de construccién
sonora, porque es el tiempo el
medio principal en el que se desa-
rrolla la estructura sonora de una
obra musical, porque su modo de
crecimiento es primordialmente
un proceso de extensién temporal
a la bisqueda de un climax o de
un anticlimax, y porque la gran
mayoria de los gestos musicales,
mayores y menores, son gestos
diseflados y secuenciados tem-
poralmente.

Pero en ese proceso de sin-
tesis y simplificaciéon generali-

zada que en algunos periodos
ha desarrollado la miisica culta
occidental durante los siglos XX
y XXI, y que marca una fuerte
tendencia, { ha podido producirse
un estilo que, relajando los otros
contenidos propios de este arte,
haya concentrado su discurso, de
manera casi exclusiva, en jugar
con los elementos del tiempo?

iSe han compuesto obras
pensando primordialmente gn el
tiempo y su manipulacién?

Si asf fuera, como creemos,
nos parece claro que deberiamos
dedicar un espacio a su estudio.

(Hay autores espaiioles cuya
obra pudiera valernos de ejemplo
didactico?

También lo creemos, y nos pa-
rece, en este sentido, que Tomds
Marco puede ser el compositor
espaiiol que mds se haya aproxi-
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mado a un pensamiento musical
afianzado en el tratamiento del
tiempo, que le haya llevado a
componer unas obras cuyo eje
del discurso estd concentrado
en el parimetro temporal, en la
manipulacién del tiempo con-
vertido en el elemento bdsico, y
que por ello merece ser estudiado
como modelo e incluido entre
los ejemplos ilustrativos de un
pensamiento temporal a través
del estudio de su primer cuarteto
de cuerdas Aura.

I1, Teorias del tiempo

La bisqueda del conoci-
miento acerca de el tiempo ha
aproximado el pensamiento mu-
sical al pensamiento filoséfico.
Los compositores de los siglos
XVIIl y XIX, pero sobretodo los
compositores del siglo XX, han
buceado en las distintas propues-
tas de los filésofos de su época
en una bisqueda de teorias tem-
porales que sirvieran de soporte
para la experimentacion musical,
o que de manera suplementaria
iluminasen sus propias teorias
al respecto, las cuales han ido
plasmando en su propio pensa-
miento, el explicito, a través de

sus opiniones y sus escritos, y el
que se desprende del andlisis de
sus propias obras. Compositores
como Elhot Carter, Karlheinz
Stockhausen, Luigi Nono, Salva-
tore Sciarrino o Frangois Bayle,
han dedicado buena parte de su
pensamiento y de sus escritos a
meditar acerca del tiempo, del
tiempo musical y la obra de arte.

La percepcidn del tiempo es
propia del ser humano, base de la
civilizacion, aunque se ha plas-
mado de manera diversa en las
culturas que se han sucedido en
los diferentes lugares y épocas de
la historia. Sebastiin Endara lo
dice asi: “toda cultura estd fun-
damentada sobre una particidar
percepcion del «tiempo». Para
la cultura el «tiempo» lo es todo,
una realidad, una propiedad y un

proceso”.

Desde su alumbramiento, el
tiempo, que no es mds que una
convencion inventada por el
hombre, ha marcado de manera
obstinada la vida de la humani-
dad, y hemos desarrollado dos
mecanismos para medir su trans-
curso: el calendario y el reloj.

I Endara, Sebastidn: El tiempo o 12 voluntad extraviada. A Parte Rei, Revista de Filosofia n® 58,
julio de 2008. (http:/fserbal patic.mec.es/APartcRei). Otras obras del escritor, fildsofo y poeta
son En el mds cercano limite del cataclismo, Poesla del Caos. Quito, Ed, Abya Yala, 2006. £l
briflo de lo incierto, Aforismos insdlitos. Quito, Ed. Abya Yala, 2005,



Aungue algunos artilugios del
Paleolitico sugieren que entre
el 30000 y el 12000 A.C. ya se
observaba la Iuna para calcular el
paso del tiempo, es mucho mads
evidente que, desde el 3000 A.C.
aproximadamente, los pueblos
sedentarios, babilonios y egip-
cios principalmente, sentaron
las primeras bases para realizar
la medicién del tiempo debido
a su necesidad de organizar los
ciclos de la agricultura. A base
de observar el firmamento des-
cubrieron el ciclo lunar que les
servirfa para inventar los meses.
Los afios surgirian de la obser-
vacién periddica del paso de las
estaciones. Los siete dias de la
semana de la observacion de los
cuerpos celestes: la Luna, el Sol
y los cinco planetas conocidos.
Las horas de la divisién de los
ciclos de luz y nocturnidad en
doce partes cada uno, correspon-
dientes a cada una de las doce
constelaciones mds importantes
conocidas®.

Este sencillo a la par que
sofisticado sistema, con sus de-
fectos, el mds evidente de ellos

[[5]

era que la duracion de las horas
era distinta dependiendo de la
época del aiio, sirvié para poner
orden en la vida cotidiana de la
Antigiiedad y en la de los des-
cendientes de egipcios, griegos y
romanos. Llegada la Edad Media,
los drabes inventaron el reloj de
agua, y en China, en el siglo XI,
se disefio el primer reloj mecdni-
co. En este tiempo también, tal
vez por las necesidades del rezo
diario de los monjes cristianos,
estos emprendieron la tarea de
disefiar su propio reloj mecini-
co, fabricando un artilugio que
fuera capaz de marcar las horas
de manera regular.

El descubrimiento de la ci-
cloide en el siglo XVII marcaria
definitivamente la era del reloj,
posibilitando la estimacién pre-
cisa del paso no solo de las horas,
sino de minutos y segundos. La
cicloide es una curva que tiene
propiedades excepcionales, ya
que si dejamos caer una bola
en un cuenco disefiado segiin
esta curva, no importard donde
la soltemos que tardard siempre
el mismo tiempo en llegar a la

“Yu en tiempos de Aristoteles, hablun pasado siglos reuniendo informacion sobre como se

desplazaban las lucecitas del cielo nocturno. Ghservaron que, aunque casi wodos los millares
de luces visibles en ¢l cielo parecian moverse conjuntamente, cinco de ellas (sin contar la
funa) no lo hactan asi. A veces se apartaban de un camino regular este-oeste, retrocedion y
despuds volvian a avanzar. Estas luces fueron denominadas planctas, iérmine gtie en griego
significaba «vagabundo».” Hawking, Stephen: Brevisima historia del tiempo, Barcelona,

Editworial Critica 5.L., 2006, pdgs. 10-11.
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vertical en el centro del cuenco.
La cicloide es la base del reloj
de péndulo, y su pulso ritmico y
su regularidad hicieron posible
la medicién precisa de minutos
y segundos.

Que la Filosofia se haya de-
dicado de manera exhaustiva
al estudio del tiempo es una
prueba fundamental de la im-
portancia cultural del concepto.
El tiempo para los griegos fue
la copia, imagen o sombra de
una «realidad verdadera» con
Platén, “el niimero [la medida]
del movimiento segiin el antes y
el después {lo anterior y lo pos-
terior]” (Phys. 1V, 11, 220a) con
Aristételes, formado por algo
asi como «particulas temporales
indivisibles» segtin los viejos es-
toicos, o “prolongacion sucesiva
de la vida del alma” (Enn. 111, vii
9) segiin Plotino®.

La visién del tiempo cristiana
se inicia con San Agustin, para
quien el tiempo es un «fue» que
ya no es, un «ahora» que no es,
que no se puede detener, pues
si tal ocurriera no seria tiempo,
un «serd» que todavia no es.

Puesto que ante el dilema de qué
es, responde: “cuando no me lo
preguntan, lo sé; cuando me lo
preguntan, no lo sé€”. San Agus-
tin radica el tiempo en el alma,
El futuro es lo que se espera; el
pasado es lo que se recuerda;
el presente es aquello a lo que
se estd atento; futuro, pasado y
presente aparecen como espera,
memoria y atencién’.

Enlos siglos XVIIy X VIl ten-
di6 aenfocarse el tiempo desde una
vertiente tridimensional: como una
realidad en si misma, como una
propiedad de las cosas [duracion]
y como un orden o relacion. Para
Newton® el tiempo es absoluto e
independiente de las cosas, asf,
mientras las cosas cambian, el
tiempo no cambia. Los cambios de
las cosas son cambios en relacion
aun tiempo uniforme que les sirve
de marco “vacio”, y este no ejerce
ninguna relacion causal sobre las
cosas. Sin embargo, para Leibniz
es una cuestion relacional. La mag-
nitud del tiempo es la duracién, y
el tiempo es un “orden de sucesio-
nes”, el “orden de existencia de las
cosas que no son simultdneas. Asi,
el tiempo es el orden universal de

3 Ferrater Mora, José: Diccionario de Filosofia de Bolsitlo, Madrid, Alianza Editorial, 1999,

pigs. 794-810.
Ihid.

5 Newiton, Isaac: Philosophiae Naturalis Principic Mathematica, 1687,



los cambios cuando no tenemos
en cuenta las clases particulares
de cambio’.

Kant niega que el tiempo
sea un concepto empirico de-
rivado de la experiencia, y lo
observa mejor como una forma
de intuicién a priori; refuta que
el tiempo sea una relacién o un
orden, como en Leibniz, ya que
entonces no serfa una intuicion
sino un concepto intelectual.
En su pensamiento el tiempo
es trascendentalmente ideal y
empiricamente real, en el orden
de las percepciones; en el de
los juicios, el tiempo ejerce otra
funcidn sintética o de mediacion,
la cual a su vez estd basada en el
uso de uno o varios concepios del
entendimiento o categorias.

En el Idealismo de Hegel, la
temporalidad es una manifes-
tacién de la Idea. El tiempo es
el devenir, pero este tiempo es
solo el Espiritu en cuanto que se
despliega, pues el Espiritu en si
mismo es intemporal, o mejor,
eterno. En este sentido, se dan en
el siglo XIX una serie de teorias
evolucionistas en las cuales se
sugiere que lo que hay existe en

cuanto que se desarrolla tempo-
ralmente, pero que este desarrollo
sigue un plan que tiene que ser
por s{ mismo intemporal.

Pero si para todos estos fil6-
sofos es importante el espacio
que en su pensamiento dedican
a meditar acerca del tiempo,
el tiempo, el temporalismo, lo
temporal se convierten en no-
ciones de primer orden a partir
de 1900. El influyente Bergson
establece una distincién entre
tiempo verdadero y tiempo falsi-
ficado y espacializado. Paraé€l, la
inteligencia, en su comprension
del tiempo, falsifica la verdadera
realidad, ya que de su dindmico
movimiento realiza esquemas
simplificadores inmdviles y
fragmentarios, como comenta
Vicente Navarro®. Husserl hace
una distincién entre tiempo feno-
menolGgico, gestionado por las
vivencias en un flujo de lo vivido,
y tiempo objetivo o césmico.
Heidegger vislumbra el tiempo
como radicalmente constitutivo
de la existencia humana, en un
intento de hallar la esencia del ser
en el tiempo. ;Somos nosotros
mismos el tiempo? ;Soy yo mi
tiempo?

6 Vicente Navarro, Eduardo: Las siluctas del tiempo, en A Parie Rei, Revista de Filosofia n® 36,
noviembre de 2004. (hup:/serbal.pntic.mec.es/AParicRei)
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En el campo de la Fisica, el si-
glo XX es trascendental porque el
modelo relativista del tiempo se
impone cerrando definitivamente
una época marcada durante si-
glos por el concepto del tiempo
como algo absoluto. Ciertamente
Newton, como antes Aristételes,
estaban plenamente convencidos
de que los intervalos temporales
eran jguales, independientemente
de quien los midiera. Como dice
Hawking, “el tiempo absoluto
era coherente con las leyes de
Newton, y con el sentido comiin”
. O como apunta Feynman, el
universo era presentado en un
espacio tridimensional euclideo,
“y las cosas cambian (cam-
biaban) en un medio lamado
«tiempo»” 4,

Pero hacia 1920, Einsteindaa
conocer su Teoria general de la
relatividad con la que transforma
esa vision euclidea y newtoniana
en una combinacién que llama-
mos espacio-tiempo, primero,
Y en un espacio-tiempo curvo,
mids tarde; curvo para repre-
sentar asf la gravitacién, que es
presumiblemente una alteracién

del espacio-tiempo. Aparece en
estos afios también la mecdnica
cudntica, y se descubre que las
reglas mecdnicas para la “iner-
cia” y las “fuerzas” de Newton
son erréneas en el mundo de los
dtomos, y que las cosas a pequefia
escala no se comportan como las
cosas a gran escala®.

Hoy en dfa el tiempo sigue
estando en el pensamiento cien-
tifico, y la misica mira hoy,
de manera muy especial, a los
avances que en el conocimiento
del tiempo viene desarrollando la
investigacicn neurolégica. Desde
esta vertiente, no nos interesa
tanto saber qué es el tiempo sino
como lo experimentamos; cémo
lo percibimos y cémo se puede
variar esa percepcion para expe-
rimentar emociones.

Los neurocientificos vienen
a decir que “el tiempo es una de
las muchas, muchas ilusiones,
quee el cerebro nos plantea” (Dan
Buonomano. Neurocientifico
de UCLA)"", o que se trata de
“una construccion del cerebro,
y el cerebro pasa por un monton

7 Hawking, Stephen: Brevisima historia del tiempo, Barcelona, Editorial Critica S.L.. 2006, pig.

34.

8  Feynman, Richard: Seis piezas fiiciles, Barcelona, Editorial Critica, 2007, pig. 59.

& Ihid., pips. 65-66.

10 Burdick, Allan: *“The Mind in Overdrive”, en Discover, Science, Technology and The Funure,

abril, 2006.



de problemas para editar y pre-
sentarle a usted lo que allf estd
sucediendo y como de rdpido o
de lento ocurre” (Eagleman)'.

La Neurobiologia parece
distinguir entre dos formas de
percepcion del tiempo. Una
percepcion automitica propia de
los estimulos cuya duracién se
encuentra por debajo del segun-
do, y una percepcién cognitiva
que rige en los tiempos de mayor
escala, como segundos, minutos
o meses. Ambas percepciones
se encuentran respaldadas por
mecanismos neuronales com-
pletamente diferentes'?. Pero
no le preocupa qué cosa €s en
realidad el tiempo: “sabemos que
el cerebro trabaja nucho para
interpretar el tiempo, pero no
sabemos fundamentalmente cudl
es la realidad fuera de nuestros
cerebros y si el tiempo existe de
alguna manera fundamental. Se
trata de una pregunta abierta
ahora mismo™".

El tiempo, como aiade Ea-
gleman, no es una tnica enti-
dad, sino que “estd formado
por distintos componentes: la
duracidn, la simultaneidad, el
orden temporal, cosas asi. (...}
hay distintas redes en el cerebro
que intervienen en diferentes
aspectos del tiempo: podemos
tener ilusiones o trastornos que
dfectan un aspecto y no otros.
Puedes sentir que algo duro
mucho tiempo aunque durante
este tiempo realmente no hayas
podido ver que las cosas iban
mds rdpido™".

II1. El tiempo y la misica

Desde el punto de vista de la
musica, ¢l tiempo fue siempre
la menos explorada de sus dos
dimensiones tradicionales bisi-
cas, centrindose la mayoria de
los estudios en el terreno de las
alturas o Jas frecuencias, o en el
de las simultaneidades. Segun
Rowell, cuando se abordaron los

11 Citado por Healy, Melissa: “Memoty, emotions can trip up time perceptions™, en Los Angefes

Time, 9 de marzo, 2009,

=

2 Eagleman David M.: “Human time perception and its illusions”, en Current Opinion in
Neurobiology, volume 18, issue 2, abril, 2008.

13 Entrevista de Eduard Punset con David Esgleman: “Qué es el tiempo”, Redes, emision 20
(23/1142008, 01:30 hs.) - temporada 13, RTVE La 2, Barcelons, Smartplanct. [Disponible en

hutp:Aiwww smartplanct es/redesblog/?p=334].

14 thid.
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aspectos de la forma, duracién y
las dimensiones de la obra musi-
cal se adoptaron puntos de vista
mds espaciales que temporales,
observando con ello la miisica
antes como un objeto o un estado
que como un proceso". El térmi-
no espacial es tratado aqui de un
modo mis circunscrito y cerrado
acomo mds tarde veremos que lo
emplea Tomas Marco.

Realmente la cuestién del
tiempo musical no se aborda se-
riamente hasta el siglo XX, en el
que se revela como un problema
fundamental situindose en un
primer plano del pensamiento.
Para Stravinsky la mdsica serd
esencialmente “cierta organiza-
cion del tiempo ™", esta acentua-
cion de la dimensién temporal de
la musica se inspira el un ensayo
filoséfico realizado en Paris por
su compatriota Pierre Souvchin-
sky'’, en el que realiza un estudio
de la misica como arte temporal.

La filosofia del tiempo de
Bergson también quiso dejar
huella en la misica y el arte del
siglo XX. Tal vez el ejemplo
mis representativo de esta hue-

lla se haya querido ver en A la
recherche du temps perdu de
su compatriota Marcel Proust:
una serie de novelas que sobre
la memoria del que narra, sus
recuerdos y los vinculos que ge-
neran, escribiera el célebre autor
francés entre 1908 y 1922, Sin
embargo a Proust, que leyé sus
obras y llegé a estar emparentado
con el filésofo, no le agradaba
la comparacién, y se encargd
en mds de una ocasion de dejar
bien claras las diferencias al
manifestar que ambos coincidian
solo en la preocupacidn, pero no
en el enfoque. Que en su vision,
la distincién entre memoria vo-
luntaria y memoria involuntaria
dominaba su obra, en tanto que
este concepto no solo no figura
en la filosofia de Bergson, sino
que la contradecia.

Asi pues, para una mayoria
de compositores y pensadores
de comienzos del siglo XX la
esencia de la miisica es su forma
temporal, a la que ponen en re-
lacién con la temporalidad de la
conciencia, equiparando la forma
sonora con la forma temporal.
Tal como lo enunciara Brelet “el

15  Rowell, Lewis: fntroducciion a fa Fitosafia de la Miisica, Barcelona, Editorial Gedisa S.A.,

1990, pig. 38.

16 Stravinsky, Igor: Poética musical, Mudrid, Taurus, 1981, pag. 32,

17 Souvchinsky, P.: “La notion de temps en musicue”, en Revie Musicale, mayo-junio, 1939,



tiempo, como forma de la sonori-
dad y de la vida interior, tiene un
aspecto objetivo y uno subjetivo
que se implican reciprocamen-
te, la razon por la cual, como
en la obra musical el tiempo se
vive tinicamente a través de la
forma, la forma serd real tan
sole cuando se corresponda con
una experiencia temporal en su
creador”’?,

Los compositores de la Se-
gunda Escuela de Viena no igno-
raron aquello que la fisica estaba
poniendo en el debate temporal
durante el periodo de entregue-
rras. La idea de un espacio-
tiempo comiin se puede rastrear
en la obra de Anton Webern, en
el que los sonidos se proyectan
en el espacio como puntos de
color, en tanto que las series de
Schénberg nos recuerdan los
comportamientos de los dtomos
en la fisica cudntica. También
Edgar Varese participé de esta
nueva corriente de pensamienio
desde la vertiente americana,
y tras la II Guerra Mundial, el
debate acerca de la estructura
del tiempo es recogido por los
compositores serialistas, como
Bruno Maderna, Pierre Boulez,

Henri Pousseur o Karlzheinz
Stockhausen.

Stockhausen en su ensayo
de 1957 “...how time passes...”
advierte que la misica se com-
pone de “relaciones de orden
en el tiempo”. Pero lo mds im-
portante de su escrito es que en
él relaciona por primera vez el
campo de las duraciones con el
de las alturas, como dos aspec-
tos de una realidad subyacente
comin: “percibimos un sonido
como altura si este ocurre a una
frecuencia mayor de 16 ciclos
por segundo, pero lo percibimos
como duracion si ocurre a una
frecuencia menor, " Estd hablan-
do aqui del denominado umbral
inferior de la frecuencia o umbral
de la baja frecuencia, en el que
el periodo de la oscilacién es
lo suficientemente lento como
para que el oido lo detecte como
pulsacion'?.

Experimenlos con el tiempo
de muchos tipos se han realizado
durante el siglo pasado. Quizd de
entre todos, el fendmeno de la po-
litemporalidad desarrollado por
el compositor Elliot Carter, nos
parezca de los mds interesantes;

18 Brelet, G.: Esthétique et création musicale, Paris, P.UE., 1947, pdg. 88.
19 Stockhausen, Karlheinz: *...how time passes...”, en Die Reilie, 3, 1957,
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pero también la socializacién de
las formas abiertas, sistemas de
bucles y anillos, polirritmos, etc.

De la importancia renovada
por el pensamiento temporal
acerca de la misica dan testimo-
nio las numerosas clasificaciones
que se han hecho categorizando
los gestos sonoros temporales,
unas veces como revision previa
antes de emprender una com-
posicidn y otras por motivos
didécticos. El compositor francés
Francois Bernard Mache, por
ejemplo, en su libro Musique au
singulier propone las siguientes
figuras: ostinato, refrdn, repe-
ticion, estrofa, letania y formas
fijas™.

El compositor Trevor Wis-
hart, en los aiios ochenta, disefia
su propia tipologia pensada para
los sonidos compejos: turbulence
(agitation vers le bruit), wave-
break — vagues brisées, vent/
siréne, craquement, grincement,
crissement, instabilité régulation,
tassement [unstable settling],
brisure, fraction, destruction, ex-
plosion y bulle (brisant la surface
de I'eau)*'.

Una de nuestras favoritas es
la que pertenece al compositor
italiano Salvatore Sciarrino. En
su libro Le Figure della musica,
da Beethoven a oggi organiza
su clasificacién en lecciones:
leccién I/ Los procesos de acu-
mulacién (introduccién, lo vacio
y lo lleno, la heterogeneidad y el
caos), leccién 11/ Los procesos de
multiplicacién (una acumulacién
homogénea y ordenada, la expo-
sicién en canon, entre macro- y
micro-forma, la tensién ;como se
acumula?), leccién III/ El “Little
Bang” (espacializacion del campo
sonoro y su historia, la intensidad
como ilusién del espacio, deten-
cién y movimiento, gestualidad
de la miisica, lo horizontal y lo
vertical), leccién I'V/ Transforma-
ciones genéticas (fragmentacion y
repeticion, modularidad, el acon-
tecimiento sonoro se transformara
ante nosotros), leccién V/ La
forma en ventanas (I) (disconti-
nuidad de la dimensidén espacio-
temporal: itinerario entre artes
plisticas y misica, la imitacién
de la mdquina), leccién VI/ La
forma en ventanas (11) (componer
por bloques, cuando el tiempo se
contrae)*.

Xy Miche, F.B.: Musigue au singulier, Paris, Ed. Odile Jacob, 2001.
21 Wishant, Trevor; On Sonic Art, York, Ed. del antor, 1985.
22 Sciarrino, Salvatore: Le Figure delfa musica, da Beethoven a oggi, Milan, Ed. Ricordi, 1998.



En la misma década son tam-
bién formuladas las unidades
semidticas temporales. El origen
de las Unités sémiotiques tempo-
relles, a las que nosotros también
denominamos gestos temporales
o figuras caracterizadoras del
desarrollo temporal, estd en
el trabajo desarrollado por los
compositores y tedricos Frangois
Delalande, Jean Favory, Marcel
Formosa, Marcel Frémiot, Pascal
Gobin, Jacques Maldelbrojty Lu-
cie Prod’homme desde 1991 en
el Laboratoire Musique et Infor-
matigue de Marseille (MIM)=.

Favory las define como
“des fragments sonores que,
méme hors de lewr contexte
musical, possédent une signi-
fication temporelle due a leur
organisation”™. Y mis tarde, en
el mismo texto explica:

“aUnités» car ce sont des
fragmenrs musicaux, «Sé-
ntiotiques» car ces fragments

semblent porteurs d'un sens,
souvent en refation d’homolo-
gie avec guelque chose d’exira-
musical et «Temporelles» car
le sens est en fonction de la
SJacon dont la matiére sonore
s'organise, évolue, dans le
remps”=,

Segtin los impulsores de este
método, para cada figura tem-
poral, o UST, se describen unas
caracteristicas morfolégicas y
cinéticas que permiten su cate-
gorizacién. Las caracteristicas
morfoldgicas son cuatro: la du-
racion, que puede ser delimitada
¢ no delimitada en el tiempo,
presencia de una o varias fases,
presencia de reiteraciones, y
la clase de materia de que estd
constituida. Las caracteristicas
cinéticas son dos: la aceleracion,
y el desarrollo temporal.

De la configuracion de estas
diferentes caracteristicas emer-
gen unas cualidades semdnticas

23 Favory, ). « Les unités sémiotiques temporelles », Mathdmatigues et sciences humaines, n®
178, Verano 2007, especial Art, mathématiques, langage et émotion, [En l{nea), puesto en linea
¢l 21 de septiembre de 2007. URL : htip-//msh.revues.org/document4 192 himl. Consultado €l

30 de enero de 2000.

24 Unos fragmentos sonoros gqie, incluso fuera de su contexio musical, poseen un significado

temporal debido o su organizacion. (Op.cit.)

25 «Unidadess porgue son fragmenios musicales, «Semidticas» porgue estos fragmentos
parecen portadores de un semtido, a menndo en relucidn homdloga con alge extra-musical,
v «Temporaless porque el semtido estd en funcidn de la manera como la materia sonora se

organiza. evoluciona, en el tiempo. (Op.ciL)
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en relacién con las impresiones
captadas por el sujeto en la escu-
cha de la obra musical. De esta
manera se describen tres caracte-
risticas semanticas: la direccion,
el movimiento o cualidad que
hace referencia a la sensacion de
movilidad y la energia o fuerza
que anima a la materia sonora en
su trayecto temporal®.

Diecinueve figuras se han
descrito en las UST desarrolladas
por el MIM: Caida (Chute), Tra-
yectoria inexorable (Trajectoire
inexorable), Contraccidn-sos-
tenimiento (Contracté-étendu),
Impulso (Elan), Estiramiento
(Etirement), Flotando (En flot-
tement), Pesadez (Lourdeur),
Frenada (Freinage), Obsesivo
{Obsessionnel), Que avanza (Qui
avance), Cite gira (Qui tourne),
Que quiere arrancar (Qui veut
démarrer), Sin direccion por
divergencia de informacion
(Sans direction par divergence
d’information), Sin direccion por
exceso de informacicn (Sans di-
rection par excés d’information),
Suspensicn-interrogacion (Sus-
pension-interrogation), En sus-

26 Op.cit.

pension (En suspension), En
oleadas (Par vagues), Estacio-
nario (Stationnaire), Pardndose
por inercia (Sur 'erre)”’.

IV. Nuestro punto de vista so-
bre el tiempo y la muisica

Para nosotros la miisica tiene
que ver, sobre todo, con el tiem-
po; diriamos que es un espacio
plagado de sucesos que cobran
vida dentro del tiempo, y com-
partimos con Rowell que este
tiempo se desarrolla en forma
de proceso™. La miisica tiene
que ver con la manera como no-
sotros percibimos las ilusiones
temporales relacionadas con la
construccion sonora. Esas ilusio-
nes se pueden organizar en una
arquitectura de gestos cuando
ejercitamos la tarea compositiva,
lo que exige un trabajo en las
distintas dimensiones de la forma
musical.

También podriamos asumir
para la misica la divisién que
hace la Neurobiologia entre una
percepcion temporal automitica,
la que se ocupa de los fendémenos

27 Lawaduccion al espaiiol es nuestra, bastante libre por tratarse de una materia que se prestu a
interpretaciones muy diversas, y, logicamente, no es definitiva. Nosotros hemos querido atender
mis a su significado simbolico que a su literalidad. Véase Thid.

28 Rowell, Lewis: Op.cir.



temporales de pequeiia duracion,
y una percepcidon temporal cog-
nitiva, que se ocupa de la mayor
escala del tiempo. Los gestos
musicales elementales tienen
un significado temporal propio
relacionado con la percepcion
automdtica. Son pequefios pro-
cesos con un tipo de actividad
caracteristico. Sin embargo, la
percepcidn de la estructura gene-
ral de una obra musical, la forma,
exige un acercamiento cognitivo.
Ambas percepciones son funda-
mentales e imprescindibles, y
juntas complementan una visién
global y mds rica de la madsica,
como la reoria general de la
relatividad y la fisica cudntica
complementan una vision mds
global y mas rica del universo.

A este percibir el tiempo
apelaba en 1993 Tomds Marco,
en su discurso de ingreso en la
Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, en su lectura:

“Hoy, el saber o al menos
percibir qué sea el tiempo, se
ha convertido en un problema
cruciad de la ciencia.

Paralo gue nos interesa, en
el aspecto musical, el tiempo
adopta varios aspectos. No es
el menos importante el tiempo
lineal corrientemente percibi-
do, aungue sea el mds claro.
Pero hay también el tiempo
interno y el externo, el fisico y
el psicoldgico, y muy especial-
mente la percepcion del tiempo.
Porque musicalmente el tiempo
no es solo instante sino que se
configira como forma a través

» 29

de la memoria humana

Después declara: “Llegar a
la nuisica como espacio implica
partir de la miisica como tiempo
¥ por consiguiente investigar en
los mecanismos de la percep-
cién temporal.” Y encontramos
siempre el requerimiento de la
percepcion.

Tomds Marco, en Espaia,
tiene un discurso propio acerca
del tiempo, que se puso de ma-
nifiesto, de manera especial, en
un grupo de obras construidas a
finales de los afios sesenta. Estas
obras son, en particular, Aura
(1968), Vitral (1968-69) y Rosa-

29 Marco, Tomis: La creacidn musical como imagen del mundo entre el pensamienio ldgico
v ef pensamiento mdgico, Discurso de ingreso en la Real Academia de Bellos Artes de San

Fernando, 7 de noviembre de 1993, pags. 22-23.
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rosae (1968-69), corresponden a
un momento en el que el compo-
sitor quiso cambiar su lenguaje,
y hablan, como menciona la
investigadora Marta Cureses,
“sobre la nuisica como medio
de conocimiento en relacion al
tiempo y a su percepcion™, y
que nosotros dirfamos ‘de las
maneras de moverse a través del
tiempo’. También dice Gémez
Amal que son obras que “re-
presentan algo nuevo, porque
introducen un nuevo concepto
del desarrollo temporal de la

miisica”M,

En definitiva, son composi-
ciones que ilustran de manera
clara y eficiente una manera de
componer volcada hacia la con-
templacién y la manipulacién de
los estimulos y los parimetros
temporales, reduciendo otros fac-
tores a minimos. Pero que por su
sencillez y solidez constructiva,
por incidir en la concision y por
la sobriedad caracteristica de esta

formacién cameristica, hemos
decidido reducir al estudio y and-
lisis de una de ellas: Aura, que es
el primer cuarteto para cuerdas de
Marco, de los cinco que constitu-
yen su obra para esta formacién™.
Una obra compuesta en 1968,
estrenada en Utrecht el 7 de
septiembre del aiio siguiente por
el Cuarteto Gaudeamus, que fue
dos veces galardonada: Mencién
de Honor en la VI Bienal de Paris
en 1969 y Premio en el Concurso
Internacional de Composicion
de la Fundacién Gaudeamus de
Holanda en el mismo aito.

Y. Biografia de Tomas Marco™

Tomds Marco Aragén nacié
en la madrilefia calle Lista, el 12
de septiembre de 1942, en el seno
de una familia con profundas
inquietudes musicales cultiva-
das simplemente como aficion.
Su edad escolar transcurre entre
Madrid (colegios de las Madres
Mercedarias y de la Sagrada

30 Cureses, Marta: Tomds Marco. La nisica espafiola desde las vanguardias, Madnid: Ediciones

del ICCMU, 2007,

31 Gomez Amat, Carlos,: Tomds Marco. Madrid: Servicio de Publicaciones del Ministerio de

Educacidn y Ciencia, 1974.

32 Debido a su extension en el tiempo y a su magnifica factura, ¢l conjunto de los cuaretos de
cuerda de Tomids Marco nos ofrecen una de las mejores visiones del corpus de su obra; el
primero, Aura, que nos ocupa, es de 1968, y el quinto, Memaorial del olvido, ha sido recientemente

estrenado en Suntander, ¢l 24 de julio de 2009.

33 Confromense las biografias de Tomis Marco realizadas por Carlos Gomez Amat, José Luis

Garcia del Busto y Marta Cureses.



Familia) y algunas estancias
temporales en las comunidades
de Navarra y Andalucia.

Una vez terminados sus estu-
dios de bachillerato, ingresaen la
Universidad de Madrid para es-
tudiar la carrera de Derecho. Una
concesion gustosa a la tradicién
familiar (jurista su padre, regis-
trador su abuelo), y una vision
humanista de la formacion inte-
lectual del individuo pudieron ser
buenas razones para adoptar esta
decisién, Pero su vocacidn musi-
cal se habia revelado con claridad
en los aiios de la adolescencia, y
¢l ya habia decidido dedicarse a
la creacién musical desde edad
bien temprana.

Es asi que con diecisiete
afos*-corre el afio de 1959- se
convierte en un seguidor del
grupo Nueva Miisica®, asistiendo
regularmente a sus conferencias
e intervenciones publicas, hace
amistad con los compositores
Luis de Pablo y Carmelo Ber-
naola, y comienza a escribir la
primera de sus obras: Cuarteto
con clave.

Su iniciacion al estudio de la
musica, un estudio que durante

34 Gomez Amat, Carlos: Op.cit.

todos estos afios se desarrollard
de manera no oficial, y sobreto-
do autodidacta, tiene lugar a la
edad de trece afios, adquiriendo
conocimientos de interpretacion
del violin, las materias tedricas
de la muisica, y las pricticas del
solfeo, el contrapunto y la armo-
nia, realizando el andlisis musical
y la lectura dvida de textos sobre
musica. A finales de los afios
cincuenta cambia el aprendizaje
del violin por el del contrabajo,
se interesa por la direccién de or-
questa y estudia la composicion
musical, motivo por el que viaja
al extranjero (Alemania, Francia
e Italia), en donde conoce a Ligeti
y Stockhausen.

La actividad de Tomads Marco
en los afios que preceden a la
composicién de Aura se caracte-
riza por su espléndida fecundidad
creativa y su amplitud de miras,
abarcando un abanico extensisi-
mo de facetas dentro del dmbito
artistico, musical y literario, sus
propuestas radicales, y su inteli-
gencia para proyectar su carrera,
con direccién segura y perspec-
tiva clara, que le proporcionard
grandes éxitos.

En estos anos termina la li-
cenciatura de Derecho (1964),

35 Formado en 1958, al rededor de Nueva Miisica estaban jovenes compositores de aquella época
como Antdn Garcia Abril, Luis de Pablo, Cristébal Halffter o Enrique Franco.
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sigue un curso de Psicologia en
la Universidad de Estrasburgo
(1962), en 1963 asiste por prime-
ra vez & los cursos de verano de
Darmstadt, es nombrado vocal de
Juventudes Musicales y realiza
una ¢stancia en Roma de seis
meses. Unos afios mis tarde asis-
te al Instituto de Sociologia de
Frankfurt para realizar estudios
sobre Sociologia con Theodor
W. Adomo (1967).

Realiza una produccion li-
teraria creciente, escribiendo
articulos sobre misica que pu-
blica en diversos medios (como
critico musical en la revista y el
periédico SP, en el boletin de Ju-
ventudes Musicales, en la revista
Sonda, de la que es cofundador,
en 1967, junto a Ramén Barce,
en el diario Informaciones, etc.),
y se inician en esta €poca sus co-
laboraciones con Radio Nacional
de Espafia que fructificardn mads
tarde en su nombramiento como
Jefe de Programas Sinfonicos, de
Cédmara y Liricos de [a entidad,
a comienzos de los afios setenta.

Su actividad musical se con-
centra entorno a los focos artisti-
cos mds significativos de] Madrid
de estos afios: Problemdtica 63,
Juventudes Musicales y Zaj. Con
Problemdtica 63 tiene lugar el
estreno de la primera obra de su

actual catilogo oficial, Trivium,
para piano percusién y tuba, y en
Juventudes Musicales da salida
a muchos de sus escritos sobre
misica y algunas de sus traduc-
ciones de textos alemanes, como
parte del Pierrot Lunaire. Pero es
con su actividad en Zaj, colectivo
creado en el afio 1964, junto a
Juan Hidalgo, Walter Marchetti
y Ramdn Barce, en donde Marco
mostrard el aspecto mas fecundo
y mis transgresor de su persona-
lidad artistica.

Tomas Marco entra a formar
parte de Zaj en 1965, dando
muestras de poseer grandes
dotes para la gestualidad, la
improvisacién y el teatro, y en
estos primeros afios estrenara sus
proyectos Living-room Music,
pieza utilitaria a la memoria
de Richard Strauss, Cefeidas
y Music for Wolf Vostell, en el
Festival ZAJ I de 1965, Wedding,
Ein Engelkonzert, Guillermo Tell
(Homenaje a Rossini), Concierto
de Navidad, Sonata para violin
solo y El Adios (Homenaje a
Haydn), en 1966. Pero a partir
de esta fecha la produccion zaj
comienza a disminuir estrepito-
samente, y es asi que en 1967
compone Das augnelicht (Ho-
menaje a Anton Webern), y en
1968 pricticamente se despide
del grupo escribiendo, tal vez,



una de sus mejores obras de
accién, resumen de una época:
kiiche, kinder, kirche sobre textos
del poeta alem:in Giinther Grass.

Otras obras con planteamien-
tos teatrales pero creadas al mar-
gen de Zaj en estos mismos afios
son: Reguiem (1965) sobre textos
de Rilke, Jabberwocky (1966-67)
sobre un texto de Lewis Carroll,
Anna Blume inspirada en textos
de Kurt Schwitters, y Cantos del
pozo artesiano sobre un texto
de Eugenio de Vicente, ambas
de 1967. En estas tres tltimas,
aun siendo, por supuesto, piezas
impregnadas de teatro, se aprecia
como la musica va adquiriendo
cada vez una importancia y un
refinamiento mayores, lo que
en poco tiempo desembocari en
un cambio estilistico del com-
positor.

Detenemos voluntariamente
aqui el relato biogrifico, una vez
que hemos alcanzado el periodo
que nos ocupa. Tal vez otro arti-
culo futuro nos de oportunidad de
seguir narrando una trayectoria
tan interesante.

36 Marco, Tomds: Op.cit., pig. 14,

V1. Pensamiento de Tomds
Marco

En un momento muy maduro
de su carrera, 1993, Marco hace
una reflexidn a propdsito de su
ingreso en la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, y
declara una de las grandes claves
de su poética: que “la muisica es
un punto de encuentro (sonoro)
entre el pensamiento logico y el
pensamiento mdgico” *. A ello
afade que es el arte que mejor
representa dicho encuentro, y
que la percepcidn musical “debe
equilibrar lo racional con lo
sensorial” 3,

Afirma también que la aproxi-
macidn del hombre a la natu-
raleza y el mundo tiene como
objeto principal su comprensién
y su explicacion, para en dltima
instancia poder actuar sobre él.
Que cualquier arte o cualquier
ciencia tienen como objeto el
proporcionar esa ansiada imagen
del mundo, y que el pensamiento
légico y el pensamiento mégico
son sus herramientas metodols-
gicas. Atribuye el primero a la

37 Murco, Tomis: “Ideas y sensaciones”, en: ABC de las Artex v las Letras, Madnd, 8-14 de

diciembre de 2006.
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ciencia y su método cientifico, ¥
al segundo le aplica una caricter
mas psicolégico y analégico
“que salta la cadena metodold-
gica de las causas y efectos” %,

Cuando alude al pensamiento
légico sugiere que la miisica tie-
ne una base fisico-matematica,
y ademads sostiene la existencia
de una correlacion mdgico-
cientifica entre el nacimiento
de las matematicas, entendidas
como nimero, y el de la misica,
Sustenta también de manera muy
persuasiva que existe una co-
rrespondencia en el avance de la
ciencia y el de la musica misma.
Cuando lo hace al pensamiento
mdgico se refiere a “contar con
la intwicion y lo psicoldgico,
gue es lo que transcurre por los
reinos de lo inefable v que cuenta
con algo tan indefinible pero tan
imprescindible, por mucho que
se hava abusado de ello, como
es la inspiracion” ¥. Porque la
musica no es solo fisica sonora,
sino también un lenguaje que se
dirige a los sentidos y la mente.
Al fin, ese encuentro entre ambos
pensamientos se convierte en

creacion artistica, transforman-
dose en un medio de expresion
y un medio de comunicacion
que proporciona una imagen del
mundo experimentada por los
sentidos del artista: otra forma
de conocimiento.

En otro momento de su dis-
curso sostiene que “la nuisica es
Sundamentalmente tiempo, y el
tiempo es precisamente la base
de ambos pensamientos (légico
y migico) ™. Al lado del tiempo
lineal que todos percibimos de
manera corriente, Marco pro-
pone la existencia de un tiempo
interno y otro externo, uno fisico
y otro psicolégico, sin llegar a
definirlos, y atribuye un papel
relevante a la percepcion del
tiempo. Asevera también que el
tiempo se constituye en forma
mediante la memoria humana,
y que sin ésta, la misica no
puede existir. La obra musical
no es para €l un objeto fuera del
tiempo ni un proceso de sucesos
mds o menos aleatorios, sino
un espacio sonoro (una forma)
articulado mediante el tiempo.
Extendiéndonos en una cila suya

38 Marco, Tomds: La creacidn musical como imagen del mundo entre el pensamiento figico
v el pensamiento migico, Discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San

Fernando, 7 de naviembre de 1993, pdg. 14.

39 Ibid.
40 thid., pig. 22.



que ya hemos empleado, para el
compositor “llegar a la nuisica
come espacio implica partir de
la nuisica como tiempo y por
consiguiente investigar en los
mecanismos de la percepcion
temporal. Prdcticamente es lo
que he hecho a lo largo de toda
mi produccion, eso si, desde log
mds variados puntos de vista™"',

Sobre el papel que juega la
memoria en la percepcién del
tiempo vuelve a hablar en su
contestacién al discurso de in-
greso en la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando
de Manuel Gutiérrez Aragén:
“Cualquier arte del tiempo es
un arte que se desvanece en el
mismo momento que el tiempo
transcurre”, es decir, la obra
misma “solo existe mientras se
proyecta o interpreta”, a lo que
afiade que “es una vuelta hacia
la distincion aristotélica entre el
acto y su potencia”.

Que “la nuisica es mnds un
arte del tiempo que del sonido”,
Yy que “un arte del tiempo es
necesariamente un arte de la
memoria”, que existe porque
existe la facultad humana de la
memoria®.

41 Ibid., pig. 23,

VIL EI concepto de aura del
filésofo Walter Benjamin

El filésofo judio alemin Wal-
ter Benjamin, de ideas finalmen-
te materialistas, mantuvo una
excelente relacién ideolégica
con Theodor Adorno, de quien
Tomds Marco fuera alumno en
la época de estudios que pasara
en Alemania. Benjamin escribié
en 1936, pocos aiios antes de
su muerte, un ensayo titulado
La obra de arte en la era de su
reproductibilidad técnica. En el
escrito se expone que en el pasa-
do la obra de arte siempre habia
sido susceptible de reproduccion;
pero se trataba de una imitacién
de los hombres de lo que otros
hombres habian hecho. Frente a
esto, afirma el fil6sofo, la repro-
duccion técnica de la obra de arte
es algo que se viene imponiendo
con intensidad creciente, hasta
el punto que la vida actual ha
transformado la naturaleza de la
materia, €l espacio y el tiempo, y
por tanto la naturaleza de la obra
de arte misma.

Toda obra de arte manifiesta
un aura; estd formada por el

42 Marco, Tomds: Contestacién al discurso de Manuel Gutiérrez Aragén Jardin de deseos en su
ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 29 de febrero de 2004,
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conjunto de imperfecciones y
deficiencias que la caracterizan
y se hacen patentes en un es-
pacio y en un tiempo (un aqui
y ahora) que la hacen tnica. El
aura es irrepetible y no se puede
reproducir, por lo que Benjamin
propone que en esta €época, que
él denomina de reproduccion
técnica, en la que la obra deja de
ser dnica e insustituible, el aura
se desvanece®,

Este concepto de aura, que
Marco parece compartir con
Benjamin, sirve de punto de par-
tida para la obra que nos ocupa:
Aura*. Como apunta Marta Cu-
reses, en esta obra los resultados
se dirigen hacia el problema de la
comunicacion, pero no desde el
punto de vista del emisor y qué
es lo que este desea comunicar,
sino desde el angulo del receptor
y qué es lo que realmente recibe.
Volvemos al asunto de la per-
cepcién®.

VIII. Un método para el anili-
sis temporal

Plantea el profesor LaRue
(1989) que cada obra musical
representa, vista desde pers-
pectivas distintas, una ley en si
misma; que la tarea del analista
seria poner un orden en la obser-
vacién. Esta deberia “poner de
relieve los rasgos caracteristicos
del compositor (...) eliminando
todo aguello que pueda parecer
superfluo o irrelevanie” %,

En las consideraciones ana-
liticas bdsicas propone que la
miisica es esencialmente movi-
miento, y explicar el caricter de
ese movimiento, hasta donde sea
posible, seria el primer objetivo
del andlisis. En realidad, o el and-
lisis sirve para “aumentar el gra-
do de nuestra percepcion de la
rigueza imaginativa de un com-
positor, su grado de complejidad,
su experiencia {conocimiento
prdctico) en la organizacion y en

43 Benjamin, Walier: “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica™, en Discursoy
interrumpidos I, Buenos Aires, Ed. Taurus, 1989,

44 Afirma Garein del Busto: “Con lu referencia a Walter Benjamin en el titulo y en el planteamiento
absiracto de la obra, Tonds Marco se apuntaba en fa linea de la conveniente desmitificacion
del anra que rodea la obra de arte™, en: Garcia del Busto, José Luis: Tomds Marco, Oviedo,
Ethos Mdsica - Universidad de Oviedo, 1986, pig. 28.

45 Cureses, Marta: Op.cit., pig. 211.

46 LaRue, Jan: Andlisis del estilo musical, Barcelona, Ed. Labor, 1989, pigs. 1-4,



la presentacion del material que
pone en juego”, 0 se convierte en
un acto estéril.

La metodologia de LaRue,
que ha tenido un éxito considera-
ble entre los estudiosos, propone
tres fases: antecedentes, observa-
cién y evaluacion.

Sobre el primer punto anota
que “sin un marco adecuado
de referencia histérica, y sin
una idea de los procedimientos
convencionales que se encuen-
tran en piezas similares (...) no
podremos lograr observaciones
relevantes que tengan suficiente
consistencia”.

Del segundo, la observacion,
propone que debe ser significati-
va, relevante, vigilando ademas
que la acumulacion de obser-
vaciones no nos ahogue, por-
que si “los detalles observados
proliferan despreocupadamente
nunca podremos conseguir una
comprension sintética y coheren-
te.” A partir de aqui €] establece
distintos puntos de observacidn
que denomina dimensiones, y ha-
bla de las grandes, las medianas y
las pequeiias dimensiones, y que
“el primer axioma del analista
que busca el sentido orgdnico de

47 Ibid., pig. 16,

esa globalidad serd el comenzar
por considerar la pieza como un
todo, no en sus partes.”

Eliltimo contermnplaria la eva-
luacién, que proporcionaria un
marco de referencia procedente
de la apreciacion acumulativa
de la obra siguiendo “criterios
normativos intrinsecos, compa-
rativos y externos™¥.

Desde nuestro punto de vista,
los instrumentos del anilisis tie-
nen que ser coherentes con los
contenidos de la obra que se ana-
liza. Para no caer en el absurdo de
derrochar esfuerzos localizando
elementos que no puede haber,
nuestro primer acercamiento a la
obra ha de servir para afinar en
la eleccién de unas herramientas
adecuadas que nos conduzecan a
ese conocimiento necesario. Y de
la mejor manera.

Sostenemos, como ya apun-
tibamos anteriormente, que
la percepcion de la estructura
general de una obra musical, la
forma, exige un acercamiento de
tipo cognitivo. La percepcién de
arquitectura de la obra musical,
en su extensién y complejidad,
debe ser reflexionada. Hemos de
reconstruir el suceso, y entra en

v7
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juego la memoria, como nos re-
cuerda Marco: la obra, en ese mo-
mento, opera COMg un espacio.
Pero el gesto musical inmediato,
el detalle {(manifestindose como
impulso involuntario, como
caida inesperada, como frenazo
repentino, como explosidn, o
alguna otra), que constituye, sin
duda, el material musical mads
abundante e interesante, y po-
siblemente el mds personal del
artista, pertenece al mundo de los
estimulos y respuestas automati-
cos; que mis tarde seguramente
puedan ser racionalizados, pero
que estan intimamente vincula-
dos con el pensamiento mdgico
que el compositor defiende.
Estas dos percepciones, que son
fundamentales e imprescindibles,
tienen que encontrar respuesta en
el andlisis.

Para evaluar los elementos
generales de la obra tenemos
una rica variedad de recursos
que vienen recogidos de la tra-
dicién musical occidental, y que
entendemos que nos deben con-
ducir a comprender c6mo crece
la obra musical a lo largo de su
duracion, y qué aspecto externo,
en lo concreto y en lo abstracto,
finalmente culmina.

En interés de apreciar mejor
el campo de la percepcion auto-

mitica, en el que creemos que
se mueven los elementos mds
elementales de Aura, hemos
adoptado, con toda libertad y
sin dogmatismos, ¢l método
desarrollado en el M.L.LM. de
Marsella, denominado método de
las Unidades semidticas tempo-
rales (UST), que nos ayudarin a
encontrar el sentido psicoldgico
de cada gesto temporal bdsico.

Insistiremos aqui en lo de
‘con toda libertad y sin dogma-
tismos’, porque es reconocida la
consustancial tendencia al enci-
clopedismo que tradicionalmente
ha manifestado el pensamiento
francés, que revela una ambicién
devoradora de categorizarlo
todo. Nosotros, mis mestizos,
estimamos que no siempre las
cosas estan tan claras, y que las
zonas oscuras, hibridas, superan
con creces a las nitidas. Es decir,
que casi siempre estamos a medio
camino. Por eso nos valdremos
de estas categorias de manera
estrecha cuando asi sea oportuno,
y cuande no, acudiremos a tesis
y explicaciones mds oportunas, y
tal vez mads imprecisas. A nuestro
modo de ver, el andlisis debe
ofrecer respuestas a preguntas,
y cuando no puede darlas, mds
preguntas.



IX. Desarrollo del analisis de
Anra

IX.1 La obra

Aurra es el Cuarteto de cuerdas
n° 1 de Tomds Marco. Se ajustaa
la convencidén cameristica cldsica
que consiste en una agrupacion
formada por dos violines, una
viola y un violoncelle. Tiene
como excepcional, en el ambito
instrumental, la inclusién de dos
crétalos (antique cymbals) que,
hacia el final de la obra, son toca-
dos por el violin I1 y la vicla, y un
plato suspendido que tocara fro-
tando con el arco, por un espacio
muy breve de tiempo, el violin
I. Se afiade a ello el uso puntual
de las voces de los intérpretes,
vocalizando sonidos inmdviles
sobre notas mantenidas en las
cuerdas, en algunas de las partes
mas estiticas de la obra.

IX.1.1 Génesis de Aura

Aura fue compuesta entre los
afios 1968 y 1969. Esti dedicada
a Ricardo Bellés, con quién el
compositor mantiene amistad
desde comienzos de los aios
sesenta, cuando fueran cofun-
dadores, con otros, del grupo

Problemdtica-63, un circulo
artistico-cultural que promovia
ofrecer una “vision conjunta de
las artes y las ciencias™ e “in-
formar sobre la evolucion y los

problemas del arte".

La eleccion de la formacion
instrumental para la cual iba a
ser destinada la obra, el cuarteto
de cuerdas, con su capacidad de
empaste, de homogeneidad tim-
brica, de sobriedad, y su tradicion
rica y seria, quizds se debiera al
reto que la obra planteaba desde
su origen: despojarse de oropeles
para centrarse en un problema
de percepcidn psicolégica, del
paso de los acontecimientos y
de maneras de surcar el tiempo
musical. Nos cuesta trabajo ima-
ginar una agrupacion mejor para
experimentar ideas que tienen
que ver con lo esencial.

Sin duda, pesaria también en
esta eleccion su propio hecho
biogrifico. Tomds Marco llevaba
una década experimentando con
la musica de las mads variadas
formas, su ambicidn artistica lo
conducia a las mds diversas e in-
teresantes plazas, movido por la
necesidad de asimilar experien-
cias nuevas y distintas, como es

48 Surmiento, José Antonio: La ofra escritura: la poesia experimental espaiiola, 1960-1973, Ed.

Univ. de Castilla La Mancha, 1990, pig. 1}

Yy

Oﬂﬁ.!t'(‘(f/;ﬂ



L00

Qgﬁ'ifk‘ﬂﬁ(f

propio de jévenes compositores,
y lo conseguia con notoriedad y
éxito. Parece lgico que después
de ese tiempo, con esa brillante y
rica, pero dispersa trayectoria, tal
vez se detuviera para reflexionar
sobre lo hecho, y con ello, proba-
blemente, la toma de conciencia
de que le habia llegado la hora
del cuartero, como algo casi
inicidtico, le alcanzara. Un paso
cualitativo mas. Asi que es muy
posible que la misma necesidad
de revisar su lenguaje fuera la
causa de €sta eleccion.

En todo caso, hoy podemos
decir que fue un acierto incues-
tionable que tuvo una trascen-
dencia capital en toda su obra
posterior. La composicién fue
terminada y presentada en 1969
al Concurso Internacional de
Composicion de la Fundacién
Gaudeamus de Holanda, en don-
de fue galardonada en segundo
lugar, y a la VI Bienal de Paris
en ese mismo afo, recibiendo la
Mencién de Honor.

Las mejores reacciones de la
época sobre Aura, las ha recogi-
do, sin duda, José Luis Garcia
del Busto. El nos dice a este

propdsito que “la etapa juvenil
de Tomds Marco alcanzaria
un grado de reconocimiento
general con *Aura’. (...) Cabria
decir que 'Aura’ retine todos
esos ingredientes que definen
el acceso de un artista joven a
un primer estadio de madurez:
adecuacion entre pretensiones y
logros, capacidad de aportacion,
riqueza inventiva, seguridad
en el propio oficio y, en cierto
modo, caracteres de bisagraen el
catdlogo: resumen de hallazgos y
tendencias de obras anteriores y
apertura de nuevas vias'.

El bidgrafo también relata la
manera como el critico Enrique
Franco describié la reaccién del
gran violinista Yehudi Menuhin,
ante el estreno de Aura en el
Festival SIMC 1970: “Primero
Jue un fruncir de cejas, como una
interrogacion gestual. Pronto el
rostro se distendio y el gesto fue
de aprobacion y felicidad, como
diciendo: «Todavia existe quien
imagine algo distinto» ">,

De su relato hemos recogido
también testimonio de que Oscar
Espld, compositor y critico que
en “ABC” venia manteniendo

49 Garefa del Busto, José Luis: Tomds Marco, Oviedo, Ethos Musics - Universidad de Oviedo,

1986, pdg. 27.
50 Ibid.



una firme oposicién musical
contra todo lo serial y post-serial,
arremetio en ese momento con
fuerza contra todo lo escuchado
en el Festival, pero “salvando de
la quema” a Aura®.

Cuando fue su estreno en
Espaiia, en el III Festival de
América y Espaia, escribié
Jacobo Romano en la revista
Buenos Aires Musical: “La
jerarquizacion sensorial de la
materia sonora, integrada -
entre otras— por un sutilisimo
repertorio timbrico, formas de
ataque y la incorporacion de
sus propias voces por parte de
los instrumentistas, otorgan a
«Aura» un dmbito extrafio, y
quizds algo inquietante por su
pureza. Este calificativo —pien-
so- es el que mds corresponde a
la obra de Marco. Una especie de
«naifismo» habita en él con una
singular imaginacion™.

Fernando Ruiz Coca seiialaria
también la “asombrosa parqie-
dad de medios a partir de los
cuales” se desarrolla la pieza,
como valor positivo™.

51 Ibid., pig. 28.
52 Ihid., pig. 28.

Autra fue la primera obra gra-
bada en disco de Tomds Marco,
“como si se tratara de un eco
del trabajo de Benjamin sobre
‘La obra de arte en la época de
su reproductibilidad técnica’. "™
La composicién obtuvo, pues, un
éxito inusitado. Se interpretd en
Holanda, Suiza y Espaiia, y poco
después en Berlin, Paris y Lon-
dres, y fue emitida en programas
de un gran mimero de radios eu-
ropeas, gracias a que fue elegida
para la Tribuna Internacional de
Compositores de la UNESCO
en 1970.

La partitura fue editada por
Editions Salabert, Paris, pero
actualmente la editorial no la sir-
ve. Hemos tenido que acudir a la
gentileza del compositor para ob-
tener una copia al objeto de este
trabajo. Existe sin embargo una
reciente y magnifica grabacién
de Aura, llevada a cabo en el aio
1999 por el Arditti Quartet, en
un disco que recopila sus cuatro
primeros cuartetos de cuerda, y
que es la que hemos manejado.”

53 Ruiz Coca, Fernundo, en: “Nueve Diario”, 18 de octubre de 1970, {Citado por Garcia del

Busto, José Luis: Op, Cit.)
54  Garcla del Busto, José Luis: fbid.

55 Arditii Quartet: Tomds Marco String Quartets, Col legno, WWE 1CD 20045, 1999. (CD}
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IX.1.2 Andlisis del contenido
de la obra

Dice Marta Cureses que en
Aunra se confrontan dos estructu-
ras, una estitica y otra dindmica,
y efectivamente esta parece ser
una de las estrategias puestas en
juego. Quizds la mds basica®.

A primera vista, la obra apa-
rece dividida en cinco secciones
{(A-B-C-D-E) de dimensiones
distintas, y estd escrita sin ba-
rras de compds en una partitura
indivisible, de tal manera que los
cuatro instrumentistas deben leer
la partitura general que contiene
las cuatro voces del cuarteto. Es
la solucién aportada por Marco al
problema de sincronizar voces en
una obra que no presenta pulso,
tempo ni barra de compis.

Sin embargo, observada con
mis detenimiento, esta estructura
aparentemente pentapartita es-
conde otra ternaria que responde
al esquema siguiente:

1
® ® © 06

| 5" aprex, ” 3'40° aprox, " §'45" aprox. "

Figura [: esquema formal de Aura,

En donde A es una seccién
en si misma, B y C representan
dos periodos que conforman una
segunda seccion en la que B sirve
de estimulo y C de respuesta, y
la tercera estd formada por la
conjuncién de D y E.

La seccion A, como veremos,
es en si misma bipartita. La rup-
tura se produce cuando hacia el
final de la misma se promueve
la entrada definitiva del primer
violin con un tipo de actividad
temporal completamente distinto
y contrastante con lo oido ante-
riormente.

Se aprecia también inmedia-
tamente que, min habiendo fend-
menos verticales y horizontales,
no cabe hablar ni de contrapunto
(nota contra nota) ni de armonia
(secuencias de acordes y orga-
nizacion tonal funcional) en el
sentido tradicional. Pero si hay
un espacio-tiempo en el que se
distribuyen y sitian los sucesos.

Estos sucesos, en forma de
flujos prolongados o de objetos
puntuales, llegan a adoptar aspec-
tos muy diversos.

56 Cureses, Martu: Tomds Marco. La puisica espaiiola desde las vanguardias, Madrid: Ediciones

del ICCMU, 2007, pag.
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Figura 2: algunos sucesos en Aura.

La naturaleza de algunos
objetos deriva directamente de
la forma de tocar el instrumento,
otros han sido disefiados pen-
sando en cémo serdn percibidos.
Veamos algunos ejemplos:

$ pulsacion simple

regularidad

pizzicato rapido

puntos breves, incisos

efecto guitarra

P
el pizz. arpegio

= saltato alla punta

rebotes

tocar detrds del puente

estridencias

glissando rapido

caida, precipitacion

==
i

golpe sobre la caja

golpe

glissando al agudo

caida chirriante

barridos de armonicos

serenidad
naturales
%
Y tocar en ¢l cordal soplo aspero y sordo
]
f o campana vibrante

Figura 3: algunos objetos que aparecen en la obra.
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Gmenide

Desde la primera aproxima-
cion a la obra se percibe una clara
intencién de reducir los elemen-
tos tradicionales de la miisica a
sus minimas expresiones para
desarrollar un tipo de trabajo
distinto. Esto se aprecia en la ar-
monfa, por ejemplo. Durante toda
la obra, el tinico centro tonal que
se afianza estd constituido por la
nota mds grave del registro del
violoncello: la nota DO.

cobor

\‘ no hay funclones

¥ sarmonia?

Figura 4: empleo de la armonia.

espacio: perspectiva y profundidad

Apreciamos, como demos-
traremos, que el concepto de
armonia que Tomids Marco em-
plea en la construccién sonora
de Aura tiene que ver sobretodo
con el color, color arménico, y la
percepcion del espacio. Es decir,
por un lado sirve para colorear
la superficie que sustenta los
acontecimientos musicales, y
por otro proporciona perspectiva
y profundidad al campo sonoro,
en el sentido de crear volumen y
estratificacidn,

Ningiin otro papel que tenga
que ver con la organizacién es-
tructural parece extraerse de su
estudio. Esto se puede apreciar
en las figuras que siguen (figuras
5a9), que nos proporcionan una
visién ilustrativa del recorrido
armonico de la obra.

iz iz

bo 39)

=
Vel. 5 @

32:5_5’%51 —

= 5 Vv
S __/'(m, :
1y (ys4)

Figura 5: esquema armonico de la seccion A de Aura.

En A, Do establece su territo-
rio, convertido en eje arménico
sobre el que todo discurrird. Todo
empieza y termina en dicho cen-
tro tonal. Las escasas desviacio-
nes de esta ley coinciden ademds

en que son parciales proximos de
dicha fundamental, incapaces de
ponerla en cuestidn.

Es interesante observar como
esta seccidn de nueve paginas se
configura como un pertinaz viaje



de dos octavas hacia arriba que
terminard en un unisono instru-
mental completo.

—,o—“:‘-uﬂ
A7 4
v Vi
) cl. E ——
0 2z &
= = — &
3 e
{502) {517)

Figura 6: esquema armdnico de la seccion B de Aura.

En B se observa como irrum-
pen en la armonia una serie de
alturas extrafias a Do, en justa
correspondencia con la actividad
extraordinariamente rdpida y

diversa de los materiales que se
mueven en esta pequeiia seccidn.
Do sigue obstinado en su papel
de pedal, sin embargo los otros
sonidos dan un color distinto a
Ia escena.

&=
- TN
9= 1) P
% : =
= friri)] [r41y
&17} ViesVLiaW12 (T22) il
L) —
T —_— -
32) (3 T
sy & oW
aw) ' [(r]]
p 2 2= = bo =
a . — B — — —
G — — —
= (825) ey AN
™ = (O & —

Figura 7: esquema armonico de la seccion C de Aura.
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Sin embargo ello dura poco,
porque en C se aplica a edificar
un edificio arménico mayor de
manera progresiva, tonalmente
muy estable. El primer Sol so-
breagudo del violin 1 es un punto
de luz, una claraboya, que va

iluminar una construccion que re-
correrd el campo armdnico desde
lo mas grave hasta lo mds agudo
en ese tiempo que manifiesta
tendencia a prolongarse indefi-
nidamente, y en el que se irdn
consolidando sélidamente los
pilares arménicos intermedios.

(F34)
vl 2% ‘:.:,;) e u;.* .
=2 L ey
——
x —
- 4 /(,?,’.o, (12 AN
Vil -
bﬂE T
(l""S)
Figura 8: esquema armdnico de la seccion D de Aura,
D es arménicamente estable.
El papel tensionador ha sido en-
cargado a otros elementos pero
no a la armonia.
® om
(2}
o) = (1133) (1143)
P 4
o
O} = )
(#o) voces P
=)
(1421

(10r43)

Figura 9: esquema armdnico de la seccion E de Aura

El recorrido se cierra en E.
Desaparecen las voces y surge
el Do grave inicial, mondédico,
afianzado por la intervencién de
las voces (en Do) y los crétalos

(que aunque en la partitura no
se prescribe, el Arditti Quartet
los ha escogido cuidadosamente
para producir las notas Mi y Sol,
quinto y tercer parciales de Do).



IX.1.2.1 Seccion A

El principal aliento de la obra
lo constituye un gesto temporal
combinado que podemos deno-
minar impulso-resonancia. La
seccién A aparece en gran parte
edificada con este tipo de mate-
rial animado.

Estos impulsos tienden a
presentar tres fases: una fase
inicial de acumulacién de energia
acompafiada por una pequefia
aceleracion, una fase de cresta
¢ de médxima tensidn, y una dl-
tima de resonancia en la que el
movimiento se amortigua y se
extingue.

El material que desarrolla
este gesto, el impulso inicial o
impulso 1, estd construido en
forma de pulsaciones breves (tal
vez un latido) y sufre un proce-
so de transformacién que dura
aproximadamente 138 minutos:
primero es solo una figura sim-
bélica en el papel pautado, sin
sonido; cuando por fin suena lo
hace en pizzicato; en la cresta
gana mordacidad y se convierte
en pizzicato bartdk, y acaba sien-
do una serie de notas tenidas pau-
latinamente estiradas y atenuadas
en la fase de resonancia.

Figura 10: primer impulso, con sus tres fases, en la seccion A de Aura.

La entrada paulatina de los
instrumentos del cuarteto es una
de las claves de la seccion A. De
hecho, la seccidn termina cuando
por fin se introduce el iiltimo de
sus miembros. Estos se van agre-
gando por orden desde el mds
grave al mis agudo: la entrada de
la viola se produce en el minuto
2'20, ladel violin 2enel 3’19,y
la del violin 1 en el minuto 3'54.

Las voces se moverin libre-
mente produciendo impulsos
independientes, como se va a
apreciar en el instante en que
se incorpora la viola. En ese
momento los movimientos de
impulso del violoncello y los de
la viola son asincronos.

En el minuto 2’33 (pag. 4
de la partitura), el movimiento

1447
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es mas cadtico con lendencias
contradictorias en el discurso de
la viola, que se mueve a través
de impulsos irregulares, y el

violoncello, que produce oscila-
ciones también irregulares. Todo
ello genera una tensién que no se
resuelve.

Figura 11: pdginas 5 y 6 de la seccidn A de Aura.

Este breve pasaje, después de
la direccionalidad tan evidente
que producen los movimientos de
impulso-resonancia anleriores,
aparece confuso y sin direccién,
De todas maneras es transitorio.

Acto seguido interviene por
primera vez el violin 2 y conello
se reanudan los movimientos de
impulso y resonancia. Indepen-
dientes, primero, pero que aca-
barin conjugando sus fuerzas al
final en las tres voces que actiian.

I pases i St
VEXTMID Ao i s RO S, a0 M A YH e me g

T T

Land 'y

- smaman [T W = e e 3 /\
r."ll.!-.* ::H:I)i“ ‘o ’
- —r—® ,L-’w"' =
Pt 8 remmi
Thewt s m % 12 B0 < 1 o U3 A 2 Rt fo et RS I3ER et rin < >y M
e VTR B B —— J

} ——

Figura 12: final de la seccion A de Aura.

Cuando en la pdgina 8 se
incorpora a la accidn el violin
I los impulsos desaparecen y el
movimiento se transforma en es-

sentido direccional. Estamos cla-
ramente, pese a la nomenclatura
del texto musical, en un periodo
distinto y visiblemente articula-

tacionario, con gestos temporales
que se perciben como frenadas
y bisqueda de la anulacién del

do: es la consecuencia a Ia fase
anterior en un esquema que se
nos muestra como bipartito.



IX.1.2.2 Secciones By C

Las secciones B y C se conju-
gan como dos periodos comple-
mentarios. B es un movimiento
prolongado de agitacién y C es
calmado y extenso. Juntos, ante-
cedente y consecuente, parecen
simbolizar un nuevo gesto esti-
lizado de impulso y resonancia.

r;-B\ -h:? Pt o .
| — e —— Y & =
B e —

'}_XIII_AV:\:"@‘ **-*_-:—:ttrl@

\

En B se ocasiona lo que
podriamos denominar una ex-
plosién, en la que se produce
una profusién incontrolada,
desordenada, de objetos breves y
fragmentados con un cierto sen-
tido cadtico. Nada es previsible,
salvo que seguird la agitacion.

Figura 13: seccion B de Aura.

Es una seccidn en la que im-
pera el movimiento y se percibe
velocidad, con una densidad de
elementos que produce comple-
jidad perceptiva e informaciones
contradictorias, lo que produce
nerviosismo. Todo este material
mezclado en exceso anula la
direccionalidad de la percepcién
temporal: sin direccién por ex-
ceso de informacidn. La seccion,
que dura 1’11 minutos acaba con
un estiramiento y un movimiento

de frenada que retiene repentina-
mente la agitacién.

En el pasaje predominan
los objetos breves, repetitivos,
desordenados y claramente ca-
racterizados. Estos experimentan
variaciones pequefias y proliferan
formando reticulas y ramifica-
ciones.. En el tejido sonoro se
aprecian dos materiales horizon-
tales que proliferan: uno rugoso y
granular y otro liso y sostenido.

109

Oﬂﬁm‘m e



(ﬂﬁ'ﬂ'ﬂ‘aﬁﬂ-

£ melio tanms

=

1_‘"\'" TN Y0 SRtngl &

~=f B
-
lo’ yRvivl vm
<7
==
ekl
e

Figura 14: comienzo de la seccion C de Aura.

C cornienza siendo un reman-
so de calma, un contrapunto ade-
cuado a la agitacién incontrolada
de B. Desde un sol sobreagudo,
flantato y pianisimo, del violin 1
se descuelgan etéreas sucesiones
de armonicos naturales en el trio
de instrumentos restante, que
contribuyen a generar un espacio
grande, apacible y lleno.

Lo que sigue después es un
fragmento que se extiende du-
rante 2’05 minutos en el que
predominan las lineas horizon-
tales suaves y el crecimiento ar-
ménico. Estd construido en base
a una dialéctica que confronta

una necesidad de arrancar el
movimiento, de echarse a andar,
y otra que tiende a suspenderlo
indefinidamente. En el proceso
se suceden movimientos lineales
ddciles y un ensanchamiento del
registro hasta abarcar el espectro
mds amplio de la obra.

Algo después, en el minuto
8’11, el movimiento va a experi-
mentar un proceso de contraccién
y estiramiento temporal, para
recuperar definitivamente el
gesto de impulso-resonancia en
el 8’27, con el que termina; gesto
principal que permanecia ausente
desde la primera seccidn A.
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Figura 135: final de la seccion C de Aura.



IX.1.2.3 Secciones Dy E

Las secciones D y E se cons-
tituyen también como una unidad
bipartita. Pese a sus irregularida-
des, se nos antojan miembros de
un esquema estrofico en el que
la segunda parte representa una
continuidad de la primera, mds
que un contraste.

La seccién D comienza con
una explosién de materiales y

objetos en una situacion compleja
similar a la que sucedio al comien-
zo de la seccion B. No obstante
es mis breve y se observa una
predominancia de la nota Re en
el primer violin, como una especie
de nota pivote con intencion focal.
En poco tiempo la entropia va
disminnyendo y el orden de los
eventos va adoptando un aspecto
casi de secuencia ordenada.
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Figura 16: inicio de la seccion D de Aura.

En el minuto 9’15 esa activi-
dad cesa y se abandona el movi-
miento a su suerte, esperando que
acabe frendindose por su propia
inercia. Lo que sigue un largo
proceso de transformacion en el
que se detiene el movimiento y
el desarrollo de lo que sigue se
hace previsible: uno espera que la
méquina se va a parar (una parada
simbdlica), como efectivamente
ocurre en ¢l minuto 10°15.

En este momento se produce
una calma estitica exquisita.
Todo flota en una sensacion in-
temporal. La armonia es amplia,
resonante y afianzada en la nota

Do. Laentrada de las voces de los
instrumentistas proporciona una
sensacién serena, cast espiritual,
que solo es transgredida por un
pequeiio impulso al final de la
seccion, antes del calderoén.

A comienzos de la seccién E
encontramos los objetos que apa-
recieron al inicio de B y D, pero
su naturaleza ha cambiado. Aqui
no se produce ya una explosién
desordenada. Los objetos se su-
ceden de manera imprevisible, si,
pero en forma de secuencia hori-
zontal, perfectamente rastreable,
desarrollada por el violin 1.
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Figura 17: inicio de la seccion E de Aura.

La mencionada secuencia
flota sobre un manto armdnico
que constituyen el violoncello,
con su pedal en la nota Do, y los
crotalos de la viola y el violin
2, afinados en la grabacidn que
hemos empleado en las notas
Mi y Sol. La intervencidn de los

crotalos se dispersa cuidadosa-
mente para no generar pulsos
evidentes.

En la pagina 25 se produce
la vuelta definitiva al aliento
inicial de la obra: el movimiento
de impulso-resonancia.

.
H

Figura 18: impulsos en la seccion E de Aura.

La obra cierra su circulo con
un magnifico gesto de impulso
final de 3'00 minutos, que repre-
senta la transformacidn definitiva
de aquel movimiento, un poco

timido, que inicio la obra. El vio-
loncello solo comenzé el camino
y €l mismo lo ha culminado.
Desde el silencio al silencio. La
cuerda grave del instrumento, el
soporte sonoro del edificio.

Figura 19: movimiento de impulso-resonancia final de Aura.



IX.2 Resultados

Desde una aproximacidn con-
ceptual, hemos encontrado una
forma bien hecha, una estructura
meditada, perfectamente articu-
lada, de aspecto pentapartito que
se inserta en una forma ternaria
mds clara, como ya hemos ex-
plicado antes. Una composicion
rica en recursos que desarrolla
ideas estéticas vivas, reales, y
adaptadas a su entorno. Una es-
tructura que progresa de manera
muy fluida en medio de procesos
que transforman los materiales de
partida para construir una histo-
ria. Una pieza austera, también.
Ciertamente.

Pero desde el punto de vista
de la percepci6n automdtica, de
las impresiones que nos provocan
el gesto y el movimiento, hemos
encontrado una obra que habla
de maneras de tratar el tiempo,
o de maneras de andar por el
tiempo. Hemos visto cémo el
tiempo se dilata o se conirae,
cémo se precipita o se relaja,
cémo se abandona, desaparece y
se convierte en un espacio. Cémo
brinca de un punto a otro y cémo
se desplaza suavemente. Cémo
aprieta y cémo suelta.

Marco nos ha querido contar
una historia del tiempo y cémo es
percibido, despojando a la obra

de todos aquellos elementos que
pudieran perturbar este objetivo
primordial, y lo ha conseguido.

La obra, ya lo hemos mencio-
nado anteriormente, constituye
uno de los acontecimientos mas
significativos en la carrera del
compositor, como experien-
cia estética y como catapulta
para su carrera. Aura supuso la
consolidacion de un cambio de
estilo definitivo que el composi-
tor Hevd a cabo a finales de los
afios sesenta, y que marcaria su
produccidn posterior.

Nuestro anilisis ha querido
ir mds alld de los puros aspectos
cognitivos, superestructurales,
para adentrarse en los gestos y su
significado en el subconsciente.
Nos interesaba la psicologia de la
audicién. Creemos que la obra de
arte estd hecha para ser percibida
antes que racionalizada. O mejor,
con Tomis Marco, para ser per-
cibida y racionalizada: el pensa-
ntiento logico y el pensamiento
mdgico. Por ello hemos recurri-
do, de manera pragmatica, sin
mecanicidad, a las herramientas
que sospechidbamos nos facilita-
rian este tipo de intervencion: las
unidades semidticas temporales.

Las hemos utilizado con mu-
cha libertad, a la espera de que
nos descifraran cuestiones. Cree-
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mos que lo hemos conseguido.
Creemos que hemos iniciado una
linea de trabajo e investigacién
que merece ser continuada con
otras obras posteriores del mismo
compositor (por ejemplo: sus
otros cuartetos de cuerda), y de

olros compositores con preocu-
paciones similares o distintas.

Ello redundard en una mejor
diddctica de la composicién mu-
sical y en el mejor aprendizaje de
los estudiantes.
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