A Diego Ferndndez Magdaleno

(Madrid, 22-T1-2005)

Brétema de Dom Quixote

Rudesindo Soutelo
(* Valdraes-Tui, 29-11-1952)
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LO LITERARIO, LO LUDICO Y LO CRITICO:
ESTRATEGIAS COMPOSITIVAS E
IMPLICACIONES SEMIOTICAS EN BRETEMA
DE DOM QUIXOTE (2005), DE SOUTELO

Carlos VILLAR-TABOADA
Universidad de Valladolid

Rudesindo Soutelo (Tui, Pontevedra, 1952), musico relevante en el pano-
rama gallego de las dltimas décadas?, es el autor de una obra de inspiracién
quijotesca, hasta ahora no tratada musicologicamente: Brétemas de Dom Quijote
(2005). Esta retine caracteristicas tipicas de su actitud poética: la vinculacién
con el universo literario, el gusto por la generacion de juegos de significados
y la utilizacién de la musica como vehiculo para el ejercicio de la critica. En
este trabajo examino la incidencia de tales rasgos para descubrir cémo don
Quijote, cuya vigencia como simbolo sigue hoy trascendiendo lo literario, es
utilizado para configurar el sentido de una creacion musical actual.

En una inicial semblanza general del musico incido sobre su estimulante
didlogo con lo literario, lo lidico y lo critico. La segunda parte es el estudio
especifico de Brétemas de Dom Quixote desde una triple perspectiva: poyética,
neutra y ~como una mirada estésica més atenta al significado que a lo sensi-
tivo- semiética. Para el andlisis arménico me he servido en un primer mo-
mento de las técnicas atonales de Forte?, cuyos resultados he simplificado en

1 BALBOA, Manuel - CARREIRA, Xoan Manuel. 150 anos de muisica galega. Pontevedra:
Publicacions da Xunta de Galicia, 1979. CARREIRA, Xoan Manuel. “Fernandez Soutelo, Ru-
desindo”. En: Diccionario de Miisica Espafiola e Hispanoamericana. Emilio Casares (dir.). Madrid:
SGAE, 1999, vol. 5, p. 79; VILLAR-TABOADA, Carlos. “Las recontextualizaciones de Soutelo”
y “El constructivismo de Soutelo”. En: Las nfsicas contempordneas en Galicia (1975-2000): entorno
cultural y estrategias compositivas. Ann Arbor, MI: UMI Press, pp. 260-269 y 632-635.

2 FORTE, Allen. The Structure of Atonal Music. New Haven - London: Yale University
Press, 1973; —. The Harmonic Organization of The Rite Of Spring. Yale: Universitv Press, 1978.
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los ejemplos presentados. Tomo en consideracién dos propuestas semiéticas
(de Monelle y Tarasti) que sirven como referentes generales por cuanto inda-
gan en la relacién entre lo musical y lo lingiiistico o narrativo asi como en la
utilidad de disponer diferentes planos seménticos para representar las cone-
xiones entre los significados implicados en la obra?®.

RUDESINDO SOUTELO, COMPOSITOR

Las actividades de Rudesindo Soutelo se han diversificado entre la inter-
pretacién?, la critica’®, la edicién ®, la docencia’, diversas iniciativas culturales
favorecedoras de la renovacién cultural ® y la creacion musical. Como com-
positor se muestra ecléctico, abiertamente provocador en los setenta y comien-
zos de los ochenta —con incursiones en el happening, el collage, o las musicas
abiertas-, y, desde los noventa, mds conciliador con la tradicion -en un dia-
logo asiduamente irénico-, acercandose a la libre atonalidad, a un diatonismo
no tonal y al minimalismo.

En su produccién se revelan tres practicas frecuentes, utilizadas tanto para
proporcionar a la partitura una estructura desde una excusa extramusical,
como para generar significados, privilegiando los procesos constructivos re-
currentes y progresivos®: 1) los vinculos a la literatura, con composiciones es-

® De la abundantisima bibliografia sobre semidtica musical utilicé dos cldsicos cuyo es-
timulo analitico en nada ha decaido: MONELLE, Raymond. Linguistics and Semiotics in Music.
London: Routledge, Contemporary Music Studies: Volume 5, 1992; y TARASTI, Eero. Exis-
tential Semiotics. Bloomington & Indianapolis, IN: Indiana University Press, 2000.

* Ha realizado en Madrid los estudios correspondientes a fagot y, aunque ha actuado
en diversas ocasiones como intérprete de ese instrumento, también ha realizado actuacio-
nes mds libres, enmarcadas en sesjones de tipo happening y teatro musical con las agrupa-
clones creadas por él.

* En la madrilefia La Matraca durante su época de estudiante en el conservatorio v des-
pués, y hasta la actualidad, en A Nosa Terra, de orientacién nacionalista galleguista.

¢ A través de la editorial Arte Tripharia, por €] creada, donde exhibe un inequivoco
compromiso con la creacién musical en Galicia al incluir la coleccion tematica “Corpus
Musicum Galleeciee”.

7 En el Conservatorio de Msica “Silva Monteiro” de Porto y en la Escuela Superior de
Educacién del Instituto Politécnico de Viana do Castelo, ambos centros portugueses.

8 Desde las Xuventudes Musicais y los grupos “Letrinee musica” y “Quadrado de Pi” de
Vigo, durante los afios setenta, hasta su actual implicacién en el establecimiento de la Aca-
demia Galega da Lingua Portuguesa.

® VILLAR-TABOADA, C. Las miisicas contemporineas en Galicia (1975-2000): entorne cul-
tural y estrategias compositivas.
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critas en homenaje a escritores de prestigio internacional -como Mann, Pessoa
o Cervantes-, 0, también, de notoriedad més relativa, confinada al &mbito ga-
laico-portugués ~como el poeta Manuel Maxfa, el fil6logo Ricardo Carvalho
Calero o el filosofo Miguel Torga-; 2) la introduccién de juegos numérico-mu-
sicales, citas o alusiones indirectas, y otras estrategias que cabrfa denominar
ludicas, mediante las cuales, profundizando en la capacidad simbdlica de la
musica, reviste de nuevos significados a su discurso compositivo; y 3) el uso
de la musica como un vehiculo para la expresién de opiniones criticas, bien
defensoras de la cultura galaico-portuguesa, bien detractoras de diversas per-
sonas, instituciones o entidades de los ambitos de la cultura o la sociedad.
La vinculacién a la literatura puede constatarse en varias de las composi-
ciones mas destacadas, siendo los referentes literarios variopintos v, si acaso,
con un comtn denominador: su sentido critico, su capacidad para sefialar pro-
blemas de la sociedad de su tiempo y mostrarlos, en la manera artisticamente
estilizada de la alta literatura, deformados mediante lo parédico o lo doloroso.
Ese espiritu critico les hace merecedores, para Soutelo, de los homenajes mu-
sicales que -casi siempre explicitamente subtitulados asi- les dedica. Preliidio
da Montanha migica (1996) *°, homenaje a La montafia mdgica (1924) de Thomas
Mann (1875-55), es afin a la novela por el modo en que convierte el tiempo en
un eje central. Como a noite é longa (1999)", un trio escrito como Homerigen: =
Fernando Pesson (1888-1935), traduce musicalmente “la precisién matemaética
que sustenta el perfecto caos” * de los poemas del portugués en simetrfas me-
lédicas, intervalicas axiales o secciones especulares. Manuel Maria (2000) 15,
dedicada a Manuel Maria Ferndndez Teixeiro (1929-2004), refleja el compro-
miso social de este poeta gallego en el diio de gaitas de la plantilla, y su critica
de los arquetipos populares en una articulacién macroformal que rebasa lo
tradicional al fundamentarse en el metro. El interés por lo literario se constata
incluso en la implicacién del masico en la autorfa de textos utilizados como

1 SOUTELO, Rudesindo. “Preliidio da Montanha mdgica”. En: Album de Piano. Tui (Ponte-
vedra): Arte Tripharia, 2000, pp. 20-27. Coleccién “Corpus Musicum Galleecize”, AT-CMG.034T.

1 SOUTELQO, Rudesindo. Como a noite ¢ longa. Homenagem a Fernando Pessoa. Tui (Ponte-
vedra): Arte Tripharia, 2001. Coleccién “Corpus Musicum Galleeciee”, AT-CMG.0025.

2 Declaraciones recogidas en las notas al programa del concierto celebrado el 8§ de no-
viembre de 2003, donde la composicién fue presentada parcialmente (en sus tres partes cen-
trales: II, IV y V) dentro del ciclo “Musica de Camara de la Orquesta v Coro de RTVE” en
el Teatro Monumental de Madrid, retransmitido en directo por Radio Clasica.

B SOUTELO, Rudesindo. “Manuel Marfa”. En: Borobd. Manuel Maria. Diios de Gaitas de fole.
Tui (Pontevedra): Arte Tripharia, 2001. Coleccién “Corpus Musicum Galleeciae”, AT-CMG.0009.
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base para la composicién, como en la coral Labios de sabor a mar (1998) *, cuyo
contenido emocional *° es expresado melédicamente conforme a la tipologia
barroca del lamento.

En cuanto a la categorfa de lo ladico, el énfasis en la caricatura v el juego
constituyd un aspecto esencial de la primera etapa compositiva de Soutelo, a
mediados de los setenta, con hitos como la presentacién del colectivo Quadrado
de Pi (1976), y su concierto happening con Concerto para dois passarinhos de dgua e
orquestra o Tuba mirum (1973) %, heredero de ZA]J, o las incursiones en la inde-
terminacion (Miisica incompleta, 1974, para piano) y el collage musical (YX-XOY-
YC, 1974, para piano). Mds tarde, ya con planteamientos més formalizados,
conservo este principio de diversas maneras. Asi, en la organistica Quod nihil
scitur (2003), homenajea al filésofo tudense Francisco Sanchez “El Escéptico”
(1551-1623) 77 ~quien anticip6 a Descartes-, tomando la duda de su método de
conocimiento como sustituto de la légica musical, con un resultado de sintaxis
irénica. Y en composiciones como O corvo da liberdade (2007) %, o Alva (2006) ™,
entre otras, la articulacion musical (melédica o formal) responde al empleo de
nimeros onomasticos, derivados de los nombres de los dedicatarios.

Finalmente, pasando a la tercera categoria, el afdn por emplear la musica
como un vehiculo expresivo al servicio de la critica, ocasionalmente mordaz
y alborotadora, es consustancial a la creatividad de Soutelo. Fue especialmente
incisivo en las actividades del grupo “Letrinee musica” y su “'novo-neo-new-
dada Quadrado de Pi’ [...] PiPi, un movimiento irreverente pero fisiologica-

* SOUTELO, Rudesindo. “Labios sabor a mar”. En: Album de Coro. Tui (Pontevedra):
Arte Tripharia, 2006. Coleccién “Corpus Musicum Galleeciee”, AT-CMG.040D1.

15 La obra, subtitulada Derradeira epistola (“Ultima carta”) estd dedicada a la actriz Cruz
Comesafia, miembro del Centro Dramético Galego, accidentalmente fallecida en Madrid.

6 Bl uso de instrumentos de juguete en la primera acentuaba la provocacién de la do-
blemente “pomposa” presentacion de la segunda pieza de la segunda pieza, un “estudio de
las sonoridades de una tuba llena de agua de jabén”, que no se pudo estrenar “por incom-
parecencia del instrumento”, el 24 de marzo de 1976, en Vigo. Cfr.: SOUTELO, Rudesindo.
“Quadrado de Pi”. En: O Bardo na Brétema. Artigos publicados em A Nosa Terra: 2004-2005.
Tui (Pontevedra): Arte Tripharia, 2005, p. 67. Coleccién “Corpus Musicum Gallecie”,
AT-CMG.X02. [Originalmente publicado en: A Nosa Terra, n. 1174, 5/V /2005].

7 SOUTELQ, Rudesindo. Quod nihil scitur. Homenagem a Francisco Sinchez “o Céptico”. Tui
(Pontevedra): Arte Tripharia, 2003. Coleccién “Corpus Musicum Galleeciee”, AT-CMG.031T.

¥ SOUTELQ, Rudesindo. O corvo da liberdade: a vontade que desafiou a Deus (Homena-
gem a Miguel Torga). Tui (Pontevedra): Arte Tripharia, 2007. Coleccion “Corpus Musicum
Galleeciee”, AT-CMG.044S.

1 SOUTELO, Rudesindo. Alva. 4 pegas na 17 posicio. Tui (Pontevedra): Arte Tripharia,
2006. Coleccion “Corpus Musicum Galleeciee”, AT-CMG.043T.
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mente necesario para la salud del cuerpo social” ?. Pieza clave de esta linea
provocadora es la pianistica Oppius dei: quadros duma mdfia musical espanhola
(1997) %, nacida de su muy peyorativa valoracion sobre el funcionamiento de
la musica contemporénea en Espafia. El argumento de esa personal critica es
dramatizado o “literaturizado” musicalmente mediante alusiones a topicos
de la tradicion musical culta, de los que busca desviarse para crear caricaturas
sonoras, auténticas sdtiras que exhiben los descarrios que él denuncia.

BRETEMA DE DOM QUIXOTE (2005)

El piano fue siempre un instrumento atractivo para Soutelo, como se cons-
tata en las piezas mds experimentales de su etapa inicial, entre 1972 y 1983
(Sequéncias, Muisica incompleta, YX-XOY-YC, Oestrymnia, Retrato duma moca
na conversa, Teima)®, o en su eleccién como protagonista de su regreso a la
composicién en los noventa, con la didactica Helen (1992) y las més ambicio-
sas Preliidio da Montanha mdgica (1996) y Oppius Dei (1997). Ese interés expe-
rimentador se halla otra vez aplicado en ésta hasta ahora tltima composicién
pianistica de su autor.

Brétema de Dom Quixote (“Bruma de Don Quijote”) fue compuesta v publi-
cada el afio 2005%, lo que inequivocamente sefiala la coincidencia con la cele-
bracién del cuarto centenario de la publicacién de El ingenioso hidalgo Do
Quijote de La Mancha y reitera en otra ocasién la fecundidad del universal per-
sonaje cervantino como origen de inspiracién para los compositores contem-
poraneos espafioles.

La composicién, dedicada al pianista Diego Fernandez Magdaleno, se co-
necta con sus mas inmediatos antecedentes para el mismo instrumento (da-
tados en la década precedente), y representa un hito en el pianismo de Soutelo
por su envergadura (con una duracién cercana al cuarto de hora), y por las

2 SOUTELO, R. “Quadrado de Pi”, p. 66.

2 SOUTELQ, Rudesindo. Oppius Dei: quadros duma mdfia musical espafiola. Tui (Ponteve-
dra): Arte Tripharia, 2001. Coleccion “Corpus Musicum Galleeciae”, AT-CMG.007.

2 SOUTELO, Rudesindo. Miisica incompleta, op. 4. YX-XOY-YC, op. 7. Oestrymnia, op. 8.
Retrato d'umha moza na voncersa, op. 11. Teima, op. 14. Madrid: Arte Tripharia, 1984. Coleccién
“Ars Viva”, n° 2. Existe una segunda edicidn, revisada y con la adicién de Preliidio da Mon-
tanha Médgica: Album de piano. Tui (Pontevedra): Arte Tripharia, 2005. Coleccién “Corpus Mu-
sicum Galleecie”, AT-CMG.034T.

2 SOUTELO, Rudesindo. Brétena de Dom Quixote. Tui (Pontevedra): Arte Tripharia, 2005.
Coleccion “Corpus Musicum Galleeciae”, AT-CMG.036A.



326 Carlos Villar-Taboada

complicaciones técnicas presentes en la partitura, que requieren del intérprete
una més que notable habilidad técnica. Considerando la aficién del dedicata-
rio a la literatura -él mismo ha publicado varios libros, de poesia y de memo-
rias—, las ocasiones de celebracién en torno al universo cervantino en 2005, e
incluso la implicacién de Fernandez Magdaleno en conciertos con programas
integramente constituidos por piezas de autores espafioles contemporaneos
~como los que dedicé a Ramén Barce en 2008-, cabe atribuir a estas dificulta-
des de la ejecucién que la composicion atin permanezca inaudita en las salas
de conciertos. No obstante, tal sospecha no afecta a lo esencial de este trabajo,
que atiende a c6mo ha planteado el compositor las conexiones identificables
entre los diferentes estratos semdnticos existentes en esta obra.

1. ANALISIS POYETICO

Aligual que en muchas otras de sus composiciones, Soutelo ha puesto por
escrito sus valoraciones sobre ésta Brétema de Dom Quixote. Se trata de un re-
velador comentario sobre sus intenciones poéticas, que inmediatamente nos
conduce al plano simbolico al que aludi tras el balance de lo literario, lo Iadico
y lo critico y que plantea una muy variada gama de temdticas extramusicales
cuyos detalles, justamente por la medida como se van dispersando semanti-
camente, permanecen al margen de este articulo .

Pienso que si es relevante la idea que puede ser considerada como gene-
radora de los discursos musical y extramusical y que parte de una de las ex-
presiones mds conocidas de don Quijote, reflejo de la contradiccion entre su
locura (por lo rebuscado) y su buen juicio (porque el sentido es inteligible):
“la razon de la sinrazén que a la razén se hace, de tal manera mi razén en-
flaquece, que con razén me quejo de la vuestra fermosura” (QI, cap. 1). Sou-
telo toma del filosofo Garcia Bacca la categoria “rocinancia” » para referirse
a este tipo de discurso enrevesado que le lleva, por un lado, a denunciar los
exilios motivados por la guerra civil, el reconocimiento tardio de los exilia-

2 SOUTELQ, Rudesindo. “Brétema de Dom Quixote”. En: O Bardo na Brétema. Artigos
publicados em A Nosa Terra: 2004-2005, pp. 81-82 [originalmente publicado en: A Nosa Terra,
n. 1182, 30-VI-2005]. Aparece una version resumida en: SOUTELO, Rudensindo. “Brétema
de Dom Quixote”. En: Rudesindo Soutelo. Compositor- Composer- Komponist. Recurso en linea:
http:/ /soutelo.eu/R_Soutelo-Contraponto.html#Bretema_de_Dom_Quixote, 2007-2010 [4l-
tima comprobacién: 4 de noviembre de 2009].

% [bid., p. 81.
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dos en su patria y la falta de respeto a los compositores; y, por otro, a rei-
vindicar la cordura de don Quijote cuando ataca los molinos de viento (QI,
cap. 8), la consideracién de esos molinos como muestra de una colonizacién
extranjera del paisaje castellano (proceden de Holanda) y, finalmente, su
equiparacién con los modernos aerogeneradores que invaden el paisaje ga-
llego v contra los que, cual Quijote, el compositor exige rebelarse. La con-
clusién del comentario del compositor es elocuente del pensamiento musical
implicito en esta obra y evidencia la concatenacién sucesiva, en diferentes
planos, de asociaciones de significados:

Todavia deberfamos introducir aqui un nuevo pensamiento categérico con
la palabra “rocinancia” para explicar el esquema mental de los jumentos
bipedos que asfixian intelectualmente a este pais [Galicia]. Don Quijote
(Cervantes) luchaba contra la incuria y su castigo fue la indigencia. Los
compositores gallegos no buscan subsidios ni limosnas, sino tan sélo dig-
nidad en su trabajo. Brétema de Dom Quixote es una obra para piano que re-
flexiona sobre la lectura ontolégica que propone Garcia Bacca, un homenaje
quijotesco a Cervantes para curarme del quijotismo econémicamente im-
productivo de la emotividad creativa®.

Para ponderar como estas ideas se traslucen en la masica se hace impres-
cindible proceder a un anélisis de c6mo es y cémo funciona la partitura, alge
que se revela a través del analisis neutro.

2. ANALISIS NEUTRO: ESTRATEGIAS COMPOSITIVAS

La composicién consta de 133 compases de 7/8, con pulso constante de 60
corcheas por minuto. El compositor se sirve de esa constancia métrica para
que los diversos elementos que utiliza para dinamizarla tengan un efecto mas
llamativo sobre el discurso sonoro: el uso de patrones ritmicos contrapuestos,
la adicién de sincopas, el empleo de figuras ritmicas con valores progresiva-
mente menores para simular accelerandi que inducen a la generacién de mo-
mentos de climax, o la aplicacién simultanea de diversos grupos de
subdivision irregular han sido concebidos de manera claramente coordinada,
de manera que todos inciden en esta misma direccién.

% Ibid., p. 82. La traduccion al castellano es mia.
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Ejemplo 1: Conduccion disonante de las voces, cc. 1-3, 13-15, 127-129.
© Rudesindo Soutelo y Arte Tripharia, 2005. Reproducido con permiso de la editorial.

La sonoridad global resulta atractiva porque no termina de definirse
completamente ni en los margenes de la tonalidad ni en el seno de la ato-
nalidad: existen configuraciones vinculadas a ambos universos armonicos
y, ademds, en varios puntos de la composicién es posible localizar una
disposicioén escalar axial -que remite a planteamientos ya observados en
Talamo e timulo-, de modo que se facilita la creacion de pasajes con inter-
valicas invertidas tanto vertical como horizontalmente. La conduccion de
las voces por intervalos conjuntos contribuye a reforzar la sensacion de
tensién. También se aprecia la existencia de funciones, y acttian los prin-
cipios de tensién y distensiéon, de modo que el discurso se comprende
mejor desde un enfoque pantonal. En el ejemplo 1 se muestra un pasaje
recurrente, donde se produce un reposo (marcado con una flecha vertical
ascendente) sobre el tercer acorde de cada compds, que, paraddjicamente,
resulta ser mas disonante. Esta aparente contradiccién resulta, no obs-
tante, coherente con las consecuencias semanticas de la composicién y con
el discurso enrevesado de don Quijote, demostrando una interpretacion
musical de Ia “rocinancia”.

Al nivel macroformal, la melodia, y mds concretamente su disefio inter-
valico de tonos (T) y semitonos (ST), se revela como un elemento articulador
mas determinante que la armonia, dedicada en esta obra a cumplir un papel
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relevante, pero s6lo desde un enfoque expresivo. En el ejemplo 2 puede ob-
servarse como se alternan los movimientos contrarios con los paralelos, in-
cluso logrando eventualmente octavaciones que hacen disminuir la
percepcién acerca de la tensién acumulada. Este tipo de juegos, donde a partir
de una voz puede hacerse derivar otra por procedimientos que no son sino
los fundamentos de un contrapunto estricto, estan presentes durante toda la
obra y contribuyen a disipar la capacidad del oyente para generar expectativas
de audicién: el objetivo es garantizar la cohesién de la musica, pero evitando
la posibilidad de anticipacién de quien escucha, para preservar la cualidad
sorpresiva del discurso. Otra vez esta imprevisibilidad se conecta con el de-
tonante literario del discurso musical y que se identifica con los circunloquios
propios de la “rocinancia” quijotesca.
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Fjemplo 2: Conduccién disonante de las voces, cc. 39-41.1.
© Rudesindo Soutelo y Arte Tripharia, 2005. Reproducido con permiso de la editorial.

La sonoridad arménica apunta a la pantonalidad y ni siquiera el uso oca-
sional de los intervalos de cuarta como base constructiva o la disposicién de
simetrias melddico-arménicas generan modalidad (mucho menos diatonismo).
La armonia no es lo que sustenta la estructura, sino que ésta se va articulando
mediante una suma de componentes entre los que destaca, como apunté, el
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ritmico. La coincidencia de intervalos de cinco, seis y siete semitonos (4*J, tri-
tonoy 5%J), en los pasajes con saltos, y de semitonos y tonos en los conjuntos,
dificulta la percepcion de donde reside la estabilidad armoénica, si en el diato-
nismo o en el diatonismo, aspecto que es utilizado como un componente més
de la definicién de las diferentes secciones. Como en los casos anteriores, esta
ambigtiedad se deriva del perorar de don Quijote y sus rodeos.

El plan de la articulacién formal es seguramente el aspecto mas llama-
tivo de la pieza. Aunque puede causar la impresién de que consiste en una
yuxtaposicién de bloques independientes, lo cierto es que realmente cada
segmento estd relacionado con los precedentes en tanto presenta algtn di-
seflo que reinterpreta o actualiza un patrén ya conocido, mostrando in-
cluso las mismas notas. Eso sucede con los compases introductorios (cc.
1-7), que reaparecen tras la primera presentacion de materiales (cc. 13-20),
preludiando, variados, una seccién central (cc. 58-64) y la coda (cc. 115-
123) asi como para anunciar la conclusién (cc. 127-fin); con los compases
finales de la primera seccién (cc. 20-22), reutilizados con el mismo sentido
conclusivo —~de manera que asume una funcién de codetta- (cc. 32-34); o
con varias de las disminuciones de otros materiales principales. El resul-
tado de este procedimiento es un avance continuo del discurso musical
que, paraddjicamente, no deja de impulsarse “mirando” hacia atrds, recu-
perando y reelaborando materiales ya conocidos sin cesar. En el discurso
de don Quijote también se halla presente este procedimiento, en la reite-
racién -transformando los significados en cada vuelta, actualizandolos-
de la palabra “razén”.

Se da una construccién por bloques yuxtapuestos, tipica del constructi-
vismo del autor, aunque la renovacion continua de materiales garantiza una
plena coherencia discursiva. Como prima el contraste (para articular mejor
los cambios de segmento: de dindmica, registro, textura, unidades ritmicas de
referencia, etc.), no se favorece la continuidad con un mismo material (al con-
trario que en las piezas Durchkomponierte) sino que las ideas recurrentes se
muestran intermitentemente, alterndndose entre si. La representacion visual
mads elocuente como retrato visual de de este tipo de organizacion sonora serfa
un tirabuzon, que gira sobre sf mismo pero no deja de avanzar; igual que la
“rocinancia” es un circunloquio que termina diciendo algo.

En cuanto a la organizacién de la pieza, podria sefialarse cierta referencia
al modelo de rondé-sonata, pero interpretado libremente. En primer lugar,
porque no se ajusta a un plan arménico. Ademas, el ritornello sélo se repite
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idéntico al original al comienzo y al final, mostrandose otras dos veces, en las
partes centrales, bastante reelaborado. Es evidente el deseo de cerrar la pieza
organicamente, por el uso, en el final, del segmento originariamente empleado
como introduccién, una técnica ligada a la mejor tradicién teatral de época
tonal. Globalmente, se aprecia una composicién discontinua en el nivel mi-
croestructural, pero cohesionada en el macroestructural.

En lo concerniente a la técnica, la pieza reviste una gran dificultad de eje-
cucién y se comprende en un pianismo de concierto, donde se concitan altas
velocidades con pulso idéntico en ambas manos, algiin cruzamiento, saltos
amplios, un manejo expresivo de la dindmica —contradiciendo ocasionalmente
otros elementos para ser mds efectista-, etc.

3. ANALISIS HERMENFEUTICO: IMPLICACIONES SEMIOTICAS

Una vez expuestos el posicionamiento poyético del compositor y los ras-
gos més representatives de la obra en sf misma, considero que es posible iden-
tificar varios niveles de significado en esta obra. La exposicion sucinta de las
caracteristicas mds representativas de cada uno de ellos me ha permitido es-
tablecer, finalmente, unas correspondencias claras que ponen al descubierto
el grado de coherencia que exhibe la composicién. El modo mds cémodo de
valorar tales conexiones consiste en una representacién grafica como la tabla
que presento en el Ejemplo 3.

He dispuesto, a modo de ejes horizontales, cada uno de los sustratos o
planos semanticos (musical, literario, lidico y critico), ascendiendo con-
forme aumenta la abstraccién (por eso la critica esté arriba). El factor comun
a estos cuatro posibles acercamientos a la partitura, el elemento que hace
posible establecer comparaciones y analogias entre ellos es la “rocinancia”
acufiada por Garcfa Bacca. Su presencia en la musica, tras el anélisis, resulta
bastante obvia, tal como he ido relatando: el discurso presenta elementos
reiterativos, autorreferentes, y al mismo tiempo esta en continua transfor-
macién, presentando disposiciones contradictorias (como las alternancias
entre movimientos paralelos e inversiones intervalicas) y definiciones im-
precisas (como sucede en lo arménico). La calculada ambigtiedad que ates-
tigua en varios extremos la partitura se conecta directamente con el discurso
un tanto confuso y rimbombante del plano literario.
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Ejemplo 3: Cuadro explicativo de los planos semanticos en Brétema de Dom Qusixote.

El plano ltdico se liga a la “rocinancia” por como el compositor se deleita
en concatenar una sucesion de asociaciones de ideas para alejarse de lo més
inmediatamente sensible (los mundos de la escucha y de la lectura) y avanzar
hacia una realidad semantica distinta (el plano critico). Tales asociaciones, en
una exhibicion de creatividad y discurso circular, consisten en: Soutelo-Don
Quijote (el compositor escoge su punto de partida), Don Quijote-Garcfa Bacca
(la “rocinancia”), Garcia Bacca-exilio, exilio-incuria (negligencia o desconoci-
miento metropolitano de los exiliados). La broma consiste en presentar al loco
cuerdo y aplicar su légica de manera consecuente. Es asf como resulta final-
mente posible justificar el ataque a los molinos de viento para descolonizar el
paisaje castellano (pues son holandeses, “extrafios”) y de ahi saltar por tltimo
al ataque contra los aerogeneradores en Galicia que, ya en la realidad, con-
vierten en extrano el entorno mas cercano, por satisfacer las mismas ansias
de enriquecimiento que conducen a soslayar la labor de los compositores.

Desde una perspectiva critica, los ataques simbélicos de los otros planos
se concretan, contra la ignorancia, cuando el compositor se erige en Quijote.
El recorrido que sigue la valoracién metaférica del personaje es completo:
desde la identificacion con el antihéroe, se transforma en su contrario heroico
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v por tltimo, en una nueva negacién, supera lo épico (que es irreal) para per-
sonificarse en la figura del compositor Soutelo, capaz, por idealismo (y aqui
vuelve a plegarse el circulo), de abrazar, cual el Quijote mds genuinamente
literario y antiheroico, la defensa de causas... ;perdidas?

CONCLUSIONES

La propuesta analitica presentada en este corto trabajo no ha podido desa-
rrollar mas el aspecto metodolégico donde, probablemente, se base el interés
mayor que pueda despertar en otros investigadores; esta indagacion sera ob-
jeto de futuros ensayos donde ademas incorporaré pesquisas anteriores en-
caminadas igualmente a explorar los procesos de generacion de significados
en musica. De momento, el enfoque analitico aqui aplicado, que se caracteriza
por la identificacién y el examen de varios estratos o niveles semanticos, no
puede ser verificado ni falsado, pero si evidencia su capacidad para categori-
zar las valoraciones criticas sobre una obra musical. La estrategia analitica se-
guida ha permitido poner de relieve de qué manera particular los factores
configuradores de las dimensiones poyética, técnica y hermenéutica, que en
Brétema de Dom Quijote vienen dados por lo literario, lo Iadico v lo critico, irn-
ciden en la definicién seméantica de la obra.

El compositor manifiesta un evidente interés por las analogfas, mediante las
cuales el musico convierte lo literario en un elemento desencadenante de la
composicién mas que en un elemento articulador inmediato: utiliza los signifi-
cados de la literatura aludida, muy matizados simbélicamente, pero no sus prin-
cipios argumentales. Asi se aleja de la manera mas tradicional de combinar
ambas disciplinas artisticas y las iguala, haciendo a la musica participe de la
concrecion semdntica de lo literario mediante el &mbito comtin de lo simbélico.

Ademds, en si misma la analogfa supone un juego, una reinterpretacion
de significados, que el musico pone ante el oyente para invitarle a participar
en él, demandando asf una audicién activa, capaz no sélo de escuchar, sino
también de implicarse con la perspectiva del compositor para ser capaz de
apreciar las correspondencias que él propone, que no son inmediatas y que
se van revelando sucesivamente si se acepta como regla el modo discursivo
del Caballero de la Triste Figura, tomando a don Quijote como clave que da
acceso a los significados allende lo evidente.

Es ese proceso paulatino, esa travesia consistente en el descubrimiento de
significados la que termina arribando al puerto de la critica, situada en la cts-
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pide de esta invencion artistica, donde el compositor prescinde de su méascara
ficcional y arroja su acusacion.

Cabe recordar que, ya con anterioridad, Soutelo habia tomado un método
discursivo no musical como elemento articulador de la sintaxis compositiva
-la duda metédica, en Quod nihil scitur, de 2003—. Con la referencia a Don Qui-
jote, se apropia ya no sélo de un personaje literario, sino de su “manera de ra-
zonar”. Lo particular de Brétema de Dom Quixote consiste en como el misico
emplea aqui no un discurso real, sino otro ficticio y comico, el discurso tipico
de don Quijote -la “rocinancia”- para sustentar la logica expositiva de la com-
posicidén; la cual, consecuentemente, pasa a asumir una nueva situacion se-
madntica, también novelada o ficticia -literaria- y cémica ~ladica-, a través de
la cual Soutelo, como Cervantes, emite su critica, servida como obra artistica.

Villar-Taboada, C. (2010). Lo literario, lo ltdico y lo critico: estrategias compositivas
e implicaciones semidticas en Brétema de dom Quixote (2005), de Soutelo. In
B. Lolo, Visiones del Quijote en la musica del siglo XX (pp. 321-334). Madrid:
Centro de Estudios Cervantinos.
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