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RESUMEN

El presente trabajo de investigacion se centra en la obra Suite Antigua Op. 108,
compuesta por Santiago José Baez Cervantes. Su contenido comprende, por una parte, una
contextualizacién historico-musical de marco global, tratando los diversos estilos
compositivos que encontramos en la época del autor y como estos han ido surgiendo, para
posteriormente, concretar sobre el ambito musical espafiol, en el que se desarrolla la
actividad compositiva del autor, culminando con un acercamiento directo a la figura de
este, asi como de su obra. Por otra parte, se presenta el analisis de la obra, desde los
parametros estilistico, interpretativo y estético.

Palabras clave: Suite Antigua; musica de camara; violin; viola; Santiago Baez; musica
contemporanea; compositores espafioles; vanguardia, siglo XXI.

ABSTRACT

This research work focuses on the piece Suite Antigua Op. 108, composed by Santiago
José Baez Cervantes. On the one hand, the substance covers a general historical and
musical context, treating the different composition styles we find during the composer's era
and how they have emerged, subsequently, to specify about the musical spanish area, in
which it developpes the author's composition, finishing with a direct approach to him as
well as his work. On the other hand, we report the analysis from the estilistic, intepretative
and esthetic parameters.

Keywords: Suite Antigua; chamber music; violin; viola; Santiago Baez; contemporary
music; spanish composers; vanguard; 21st Century.
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ABREVIATURAS

Acomp: Acompafiamiento
C: Compas

Op: Opus

Pizz: Pizzicato

S: Semifrase

INTRODUCCION

El desarrollo de la musica de camara en el siglo XXI sigue el proceso evolutivo 16gico
del transito estilistico inherente a la creacién musical. Este hecho trae consigo nuevos
planteamientos dentro de los ambitos compositivo, técnico-instrumental e interpretativo,
generando asi una serie de innovaciones que el instrumentista debe abordar con un
profundo conocimiento, para interpretar con rigor aquello que esta escrito.

La aparicion de nuevas formas de expresion, de nuevos lenguajes y la utilizacion de
recursos técnicos innovadores o de mayor complejidad, es una constante en el mundo de la
composicion, en cuya vanguardia actual se encuentran compositores impregnados de una
estética compositiva fundamentada en la busqueda de nuevos estimulos a través de estilos
totalmente libres: “Se hace patente la complejidad del campo estético, como una ruptura
entre el arte antiguo y el nuevo, en el cual plasticos, escritores, musicos y otros artistas
exploran las posibilidades de sus propios materiales” (Loaiza, 2019).

Asi pues, el reto del intérprete ante este nuevo repertorio, exige, no solo el conocimiento
profundo, antes mencionado, sino la capacidad de entender el proceso o las estrategias
constructivas del compositor.

MARCO TEORICO

Antecedentes y rasgos generales

Para entender la situacion de la composicion musical actual debemos tener una
perspectiva cercana del pasado, observar como fue el proceso en el que poco a poco los
compositores se fueron alejando de la tonalidad y como esta dio paso a nuevas formas de
expresion o un nuevo lenguaje musical.

Segun Marco (2017, pp. 20, 21) fue Schonberg el mayor precursor de este cambio
armonico. Con la fusion de sus grandes influencias, Wagner y Brahms, llegd6 a la
conclusiéon de que la tonalidad habia encontrado su limite, por lo que trabajé en una
concepcion musical atonal, que rompiese con todas las normas anteriores y dotara a la
musica de una total libertad. No obstante, esto implicaba un problema: la pérdida de
aquella estabilidad que caracterizaba a la prdctica comuin'.

Para solucionarlo, diseii6 un sistema al que denomind dodecafonismo, que consiste en
ordenar los doce sonidos de la escala cromatica en una serie de cardcter melddico que
establece el compositor y permanece inalterable durante toda la obra. Esta puede ser
presentada de cuatro formas distintas: natural, retrogradada, invertida e inversion
retrogradada (Albet, 1974, p. 92).

Fubini (2005) en su obra explica el concepto de emancipacion de la disonancia, del cual se
sirvio el propio Schonberg para sentar las bases de la dodecafonia:

El oido se habitué a distinguir las consonancias de las disonancias, probablemente
porque los sonidos disonantes se hallaban entre los ultimos arménicos; sin embargo,

! Morgan (1999, p. 18) define la practica comin como aquel periodo en el que se compuso bajo las reglas de la
tonalidad.
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‘“una mayor familiaridad con las consonancias mas remotas, 0 sea con las disonancias,
eliminé gradualmente las dificultades de la comprensiéon e hizo posible, en definitiva,
no solo la emancipacién del acorde de séptima sobre la dominante y de los demas
acordes de séptima, de las séptimas disminuidas y de las quintas aumentadas, sino
también la de las disonancias mas remotas existentes” ... Emanciparse de la
disonancia significa, por consiguiente, suprimir la base de la armonia, que se regia
precisamente, por el hecho de que el oido se habia habituado a advertir ciertos acordes
como disonantes y a pretender su resolucion con una consonancia. Después de todo,
consonancia y disonancia eran conceptos histéricos, perecederos, producidos como
consecuencia de determinadas practicas y costumbres musicales. (pp. 452, 453)

El siguiente paso al sistema dodecafonico fue dado por compositores como Boulez o
Stockhausen, que aplicaron los principios de la serie no solo a las doce notas de la escala,
sino también a las dinamicas, las duraciones, los tempos, y las articulaciones. Surge asi el
serialismo (Benett, 2008, p. 80).

En general, durante la segunda mitad del siglo XX se pretendia dotar a la musica de
nuevas sonoridades hasta ahora inexploradas, por lo que los compositores se centraron en
aspectos como el timbre, cualidad que no habia sido muy considerada en épocas anteriores
-de hecho no siempre se escribia para instrumentos concretos, sino que se empleaban
aquellos que hubiera disponibles-, y el ritmo, lo cual derivo en la creaciéon de nuevos
instrumentos, asi como en la adiciéon a la musica de sonidos hasta ahora considerados
como ruidos, ademas de un enaltecimiento del papel jugado por la percusion. Figuras
claramente representativas de esto fueron Claude Debussy, en el ambito del timbre, y
compositores como Stravinsky, quien retoma la tradicién de la danza como sostén del
ritmo musical en sus ballets, Ligeti, que se encarga de estudiar los ritmos africanos,
dotando de polirritmia a su musica, y Messiaen, con su estudio del canto de los pajaros y
los modos ritmicos de la musica hindu (Marco, 2017).

Alsina y Sesé (2006, p. 94) explica otra posible salida de la tonalidad: el microtonalismo,
es decir, el empleo de intervalos menores que el semitono. En un principio esta idea es
factible, ya que instrumentos como los de cuerda estan preparados para ofrecer esta
posibilidad, pero el problema fue la casi inexistente costumbre de los instrumentistas de
realizar estos sonidos, debido a la educacion musical recibida basada en la afinacion
temperada. Incluso el compositor Alois Haba mand6 construir pianos divididos en cuartos
de tono para interpretar sus obras, pero el uso de dichos instrumentos era imposible para
un musico clasico.

Como buena opcion frente al serialismo surge también el minimalismo, una reaccién
que contrastaba con la exuberancia del expresionismo, e incluia simplicidad y reiteracion.
No obstante, no debia identificarse solo con estas caracteristicas, ya que muchos de los
compositores que encajaban dentro del estilo huian de ser considerados minimalistas para
evitar que su musica se relacionase exclusivamente con lo repetitivo. Realmente, estamos
ante un empleo de medios de un nimero mas reducido, cuyo fin no era normalmente la
emision de un mensaje, sino mas bien la busqueda de un ambiente, jugando con la
psicologia de la audicion. Un claro ejemplo de este estilo es el compositor Scelsi, cuyas
obras se basan en un sonido central y reiterativo, huyendo de lo contrastante. Como ocurre
en Quattro pezzi su una nota sola, o Uaxuctum (Marco, 2002, pp. 409, 410).

También debemos destacar la aleatoriedad musical, un término que incluye diversos
procesos en los que interviene el azar, aunque este suele estar controlado de alguna forma.
Esto puede pasar de ser algo tan sencillo como dar la posibilidad de elegir entre varias
opciones dadas, hasta llegar a complicar las reglas del procedimiento con numerosos pasos
resultando incluso laberintico. No obstante, cualquier desenlace obtenido estaria incluido
en el total de posibles soluciones, las cuales ninguna esta por encima de otra en lo que a
probabilidad se refiere, por lo que podemos decir que la musica aleatoria no es mas que
dejar ciertos aspectos de la composicion abiertos, es decir, que pueden variar en cada
interpretacion (Dibelius, 2004, pp. 266, 267).

En esta misma linea encontramos un proceso compositivo que sin ser serial estaba
estructurado con base matemadtica y seria de gran influencia para muchos de los
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tratamientos texturales del siglo XX y XXI. Hablamos, pues, de la musica estocastica del
compositor Xenakis, la cual estaba basada en férmulas matematicas que podian ser tanto
manuales como aplicadas con un ordenador. Esta musica fue bastante criticada por los
serialistas, concretamente por Boulez, quien la excluia del sistema debido a que dotaba a la
musica en gran medida de aleatoriedad, aunque no se percibiese en el momento de ser
escuchada (Marco, 2002, pp. 354-357).

Como ultima técnica compositiva veremos el préstamo o borrowing, que consiste en el
empleo de dos o mas obras, mezclando diversos motivos y elementos de cada una de ellas,
combinandolos entre si y dando lugar a una nueva obra. A pesar de que la primera pieza
que se valid de este procedimiento fue Forion de Lukas Foss, se podria decir que la obra
mas influyente es la Sinfonia de Luciano Berio, escrita para orquesta y ocho voces (Marco,
2017). La perspectiva que Marco nos ofrece en esta obra, divide a los compositores de
mediados del siglo XX hasta la actualidad en cuatro tipos distintos: aquellos que
representan una continuidad de los lenguajes del siglo XIX -como puede ser el caso de Jean
Sibelius-, compositores de vanguardia -aquellos que tienden a innovar con el
descubrimiento de nuevas técnicas-, neoclasicos -los que presentan un retorno a la estética
de etapas anteriores, sin hacer uso de su lenguaje compositivo -y de transvanguardia-
musicos que conocen las vanguardias y obtienen elementos de estas, aunque los mezclan
con otros pertenecientes a distintas etapas de la tradicién musical.

La composicion musical en Espafia

Tras esta vision global del panorama musical en el siglo XX y XXI, nos centramos en
como afect6 a Espafa este proceso evolutivo.

En primer lugar, debemos destacar que la creacion musical del pais se encontraba en
una notable situacion de estancamiento. No obstante, con el paso del tiempo, el cambio
que ocurria en el resto del mundo, se hacia cada vez mas palpable en Espaifa. Esto vino de
la mano de la llamada Generacion del 51, un grupo de compositores nacidos en torno a
1930, que fueron los encargados de dotar a la musica nacional, de las técnicas de
vanguardia desarrolladas fuera del pais. Quiza el poco tiempo que tuvieron para asimilar
dichas técnicas facilitd que los compositores espafioles contaran con una caracteristica que
los diferenciaba del resto de Europa, que fue el hecho de conservar su personalidad como
compositores, a pesar de las influencias obtenidas. L.a Generacion del 51 incluia figuras
como la de Josep Maria Mestres-Quadreny, Josep Cercos o Juan Hidalgo, en Barcelona, y
Ramoén Barce, Cristobal Halffter, Anton Garcia Abril, Luis de Pablo, Manuel Moreno
Buendia, Alberto Blancafort, Manuel Carra, Fernando Ember o Luis Campodoénico, en
Madrid (Marco, 1998, pp. 211-213).

Sin embargo, la tarea de introducir a la composicion espanola en el proceso evolutivo
no fue facil, y trajo consigo diversos conflictos, como el del concierto de Cinco Microformas,
de Cristobal Halffter, obra interpretada por la Orquesta Nacional, cuyo tumulto hizo
practicamente imposible la reanudacion del evento. Este compositor se caracterizd por
mostrar un avance marcado por la busqueda de contrastes y nuevos efectos, dentro de un
lenguaje ligado a la tradicidn y al signo espafiolista. Entre sus obras, podemos destacar T7es
piezas para cuarteto de cuerda o Concertino, influenciadas por Stravinsky, y la ya mencionada
Microformas, que se enmarcaba dentro del ambito dodecafonico; aunque se podria decir que
su obra mas importante fue Symposyum, ya que fue el primer éxito rotundo y multitudinario
de la nueva musica espafiola (Marco, 1998, pp. 216, 217).

Sin duda uno de los mayores precursores de este grupo y de gran inquietud investigativa
fue Luis de Pablo. En el ambito de la composicion, conté con los consejos del maestro
francés Jean-Etienne Marie y del discipulo de Schonberg, Max Deutsch, tarea que
compagino con su labor investigadora tedrica en la revista Acento. Encontramos influencias
de Bartdk y del atonalismo en algunas de sus obras como el Quinteto para clarinete y cuerda,
la Misa pax humilium y Elegia para cuerda; y del serialismo, en las Cinco canciones de Antonio
Machado. También incluye entre sus obras musica aleatoria, cuyo ejemplo es Imaginario I,
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para clave y tres percusionistas, e Imaginario II, para orquesta. Por su parte, la obra Quasi
una fantasia emplea la noche transfigurada de Schonberg como fondo de una composicion
orquestal (Marco, 1998, p. 220).

En esta misma linea, debemos destacar al pianista y compositor Joan Guinjoan, quien
aprendi6 de maestros como Taltabull o Wismer y, posteriormente, estudio la musica
electroacustica con Jean-Etienne Marie. Es de destacar su labor de difusion en concierto y
grabaciones de la musica contemporanea, a través de la formacion del grupo Diabolus in
Musica. Sus obras estan caracterizadas por el tratamiento de células musicales pequefias,
mezclandolas y agrupandolas, que combinado con la busqueda de la variedad timbrica y
las influencias de ritmos afroamericanos y el jazz, las dotan de riqueza y expresividad.
Entre estas destacan Ab-Origine, Tzakol —por encargo de la Orquesta Nacional- o Trama, —
gracias a la cual fue galardonado con el Premio Reina Sofia- entre otras (Tranchefort, 2010,
pp. 547 y 548).

La siguiente linea de compositores la conforman aquellos que, siendo posteriores a la
Generacion del 51, ninguno sobrepasa el afio 50 de nacimiento, y cuya aparicion
compositiva ocurre en torno a la segunda mitad de los afios sesenta. Poseen una nueva
mentalidad, marcada por una independencia estilistica dentro de una vanguardia que deja
de ser homogénea. Dentro de estos, destacaremos dos figuras importantes: Miguel Angel
Coria, cuyas obras cuentan con unas caracteristicas personales tales como la brevedad y la
“dialéctica de la consonancia armonica en un contexto timbrico” (Marco, 1998, p. 266-
270) -destacando Juego de densidades para piano, Interaccion para cuatro instrumentos o
Estructura para cuerda, entre otras-, y Tomas Marco, quien obtuvo formacién musical
privada, la cual amplié con los consejos de Stockhausen, de quien seria ayudante. En su
trayectoria compositiva encontramos un inicio dentro de la musica aleatoria, tras el cual
comenzo6 a delimitar su propio lenguaje con obras como Trivium, y experimentd con el
teatro musical, ademas de basar sus composiciones en la reduccioén de elementos. También
cabe destacar su labor como investigador en el campo de la psicologia de la percepcion.
Algunas de sus obras mas destacadas son Aura, para cuarteto, Albor, la cual cuenta con una
evocacion al pasado con influencias de figuras como Bartok y Webern, y Angelus Novus.

También cabe destacar compositores como Mauricio Sotelo, quien une las técnicas
vanguardistas con material folclorico, incorporando cantaoras y cantaores de flamenco en
sus obras, lo cual presentaba la problematica de fundir la tradicién improvisatoria y de
aprendizaje oral, con la técnica compleja de la musica contemporanea, sin que el resultado
sean dos elementos contrastantes (Marco, 2002 p. 447), y José Maria Sanchez-Verdu, cuya
musica se caracteriza por una busqueda del impacto en el oyente, a través de contrastes
dindmicos, y la experimentacién timbrica. Asi, en sus obras incluye la voz humana, como
solista o como conjunto coral, ademas de jugar con el tempo, incluyendo secciones
rapidas, que difieren con lentas, e incluso apartados senza misura. También destaca por su
acercamiento a la cultura islamica, tanto de ambito musical como de arquitectura y poesia.
Esto se ve plasmado, por ejemplo, en Kitab 4, donde se recurre al susurrado -por parte de
los instrumentistas- de la palabra nunca en arabe, extraida de un poema de Omar Jayyam
(Gan, s.f.).

No podemos concluir sin nombrar a dos grandes figuras musicales actuales, con los que
el propio Santiago Baez se siente identificado en lo que a estética musical se refiere (Baez,
comunicacién personal, 2019): Francisco Novel Sdmano y Angel Andrés Mufioz Marquez,
quienes afirma que “han sabido aunar un grandisimo bagaje musical y unos vastos
conocimientos sin dar la espalda a la tradicion, expresando una fuerte personalidad
artistica de forma original, auténtica e independiente, alejandose de cualquier
academicismo dogmatico imperante”.

E] compositor Santiago Baez y su obra

Santiago José Baez Cervantes nace en Cordoba en el afio 1982 en el seno de una familia
de musicos. Tras culminar sus estudios de interpretacion en la especialidad de piano, su
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inquietud por la creacion musical le lleva a conocer a Antdén Garcia Abril (Adolphesax), el
cual le influye para plasmar en su musica una constante busqueda de nuevos recursos
expresivos, extraidos de las posibilidades técnicas de los instrumentos musicales, asi como
la utilizacién de nuevos lenguajes nacidos tanto de la innovacion como de la fusion de
estilos, sin alejarse de un lenguaje claro y directo para el oyente (Baez, comunicacion
personal, 2019).

A lo largo de su carrera ha contado con numerosos encargos de instituciones,
agrupaciones y renombrados solistas, como la Junta de Andalucia, la SGAE, Diputacion
de Cordoba, Arno Bornkamp, Luis Santana o Granada Brass Quintet, entre otros (Diaz,
2017. 11 de marzo).

Baez compagina su labor compositiva con la de pianista repertorista, la cual ha llevado
a cabo en centros como el Conservatorio Superior de Badajoz, el CSM Manuel Castillo de
Sevilla, CSM Andrés de Vandelvira de Jaén, en la Facultad de Musica de la Universidad
Alfonso X el Sabio, en el Conservatorio Profesional de Danza Luis del Rio de Cérdoba y
en los Cursos Internacionales Alcosax, Villa de Montefrio, Cursos Internacionales de Muisica de
Cabra, y Cursos de Verano “Musica y Naturaleza”. También ha realizado diversas grabaciones
y conciertos como intérprete, dentro del ambito de solista y de musica de camara (Faic).

Por ultimo hemos de destacar su papel como docente, que le ha llevado a conseguir la
catedra de piano, por oposicion, teniendo su destino actual en el Conservatorio Superior de
Musica Manuel Castillo de Sevilla.

Su extensa produccidon musical abarca géneros como el sinfénico, destacando obras
como el Himno de la provincia de Jaén, o su Concierto para piano y orquesta, obras para
instrumento a solo, como los Caprichos para violin, y el ambito cameristico, en el cual se
encuentra la obra en la que se centra este articulo, la Suite Antigua Op. 108, compuesta en
verano de 2013, como regalo para su amiga violonchelista Azahara Escobar y con la idea
de interpretarla junto a ella, tocando él la flauta. Posteriormente realizd varias versiones
combinando los instrumentos flauta, violin, viola y violonchelo (Baez, comunicacion
personal, 2019). La primera versioén estrenada fue la de flauta y viola, de la mano de los
artistas Marco Girardin y Angel Mufioz Vella el 25 de octubre de 2016, en Dortmund
(Alemania). Un afio mas tarde, el 27 de octubre de 2017, fueron Eva Calero y Sergio
Sanchez los encargados de presentar la version para violin y viola en Lucena (Cordoba),
siendo la ultima version hasta la fecha la realizada por los intérpretes Juan Fernandez Amo
y Guillermo Gallardo Pastor en Jaén el 17 de Septiembre de 2019, también con la
formacion de violin y viola.

Baez divide su trayectoria como compositor en tres etapas de madurez:

La primera va desde 2002, el afio de composicion de su primer opus “serio” -Esquisses,
para corno inglés y piano-, hasta 2008, cuando obtiene su plaza como pianista
acompafiante en el Conservatorio Superior de Musica de Badajoz. Su obra mas destacada
dentro de este periodo fue Piezas andaluzas para trompeta, la cual fue condecorada con el
primer Premio de Composicion de la Asociacion de Trompetistas de Andalucia Alnafir,
ademas de contar con gran aceptacion en el ambito pedagogico e interpretativo. Durante
esta etapa, el autor cuenta con la tutela del maestro Antén Garcia Abril, quien para él,
afirma, fue ‘“una gran fuente de inspiracién, motivaciéon y conocimiento” (Baez,
comunicacion personal, 2019).

La segunda etapa comienza en 2008 y transcurre en la ciudad de Badajoz. En ella,
conoce a quien seria uno de sus maestros de composicién y un gran referente hasta la
actualidad, Francisco Novel Samano. Este ciclo culmina al finalizar sus estudios de
composiciéon con Daniel Sprintz en el afio 2016, dejando como sello de este periodo
algunas de sus obras de mayor importancia, tales como el Concierto para piano y orquesta n° 1
estrenado por él mismo con la Orquesta Sinfonica de Cordoba o L’Ariesienne Fantasy Concert
(Baez, comunicacion personal, 2019).

Con esto llegamos a la ultima etapa, en la cual se encuentra el compositor actualmente.
Tiene su inicio con el surgimiento de tres obras que representan su estilo: Bulerias en
Montefrio para piano y ensemble de saxofones, la Sinfonia n° 1, para banda sinfénica, y el
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ciclo de Rapsodias andaluzas. Se caracterizan por una mayor complejidad armonica, aunque
el autor se sigue valiendo del uso de la modalidad, mezclado con distintos centros tonales.
Ademas, emplea diferentes texturas tradicionales y se nutre de distintas estéticas y géneros
musicales, evitando cualquier purismo que pueda limitar su expresion artistica (Baez,
comunicacion personal, 2019).

ANALISIS

La Suite Antigua Op. 108 consta de seis danzas de caracter contrastante, independientes
entre si, pero unificadas dentro del proceso interpretativo.

En su origen, la Suite antigua estaba constituida por breves canciones y danzas de
caracter popular pertenecientes a la época medieval, que fueron adquiriendo mayor
extension y complejidad influenciadas por las composiciones realizadas en el ambito
religioso (Zamacois, 1990, pp. 151-152). A pesar de que los movimientos de esta obra no
se corresponden con las distintas danzas escolasticas de la época, el autor se vale de una
alternancia entre tempo rapido y lento para hacer una alusion a la suite barroca tradicional,
fusionando “giros danzables” caracteristicos de dicha estética, con algunos movimientos
que incluyen ritmos similares a los del folklore moderno (Baez, comunicacion personal,
2019).

Al no presentar, dichas danzas, un hilo conductor comun, y con objeto de mostrar de
forma clara y agil la informacion obtenida en el proceso analitico, se procede al analisis
individual de las mismas atendiendo a dos parametros principales: estilistico e
interpretativo®. Por su parte, el andlisis estético, si tendrd un caracter global, atendiendo al
planteamiento generalizado que el compositor refleja en su creacion.

Andlisis estilistico-interpretativo

Danzal

La primera de las danzas de la Suite se encuentra dividida en tres secciones
perfectamente delimitadas, entre las cuales violin y viola se intercambian el papel de
melodia y acompafiamiento. La estructura por compases quedaria reflejada de la siguiente
manera:

a:ccl-15 a’:cc24-36
Seccibn A:c1-c23 Seccibn A’: cc 24 -4

b:cc16-23 b’:cc37-44

Seccion A”: cc 45 - 54

Esta danza de tempo andante presenta un pulso estable y estd escrita en compas de tres
por cuatro, con algunos compases concretos de cuatro por cuatro que coinciden con el final
de un motivo melddico y el comienzo del siguiente:

2 Todos los ejemplos graficos estan extraidos de la partitura original, proporcionada por el compositor.

61



ANALISIS Y ESTUDIO DE LA SUITE ANTIGUA PARA VIOLIN Y VIOLA OP. 108 DE SANTIAGO

J. BAEZ
/g En 2 En ? ?E- E‘ IE g'-
— P
o pizz. i
— : - - 5 T — a———
Bt e ——
N
3 P
EE————

Tlustracion 1: Danza I Seccion A, cambio de compas 3/4a4/4 —cc 14 al 16

En cuanto a la melodia, esta constituida por movimiento conjunto, con pequefios saltos
de 3?, y en ella destacamos la figuracion de corchea con puntillo y semicorchea dentro de
una misma ligadura. Es en el acompafamiento donde encontramos diversos saltos de 42,
5%,6% e incluso de 7°.
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Tlustracion 2: Danza I Secciéon A', melodia en viola y acomp en violin - cc 26 al 32

El uso de recursos del instrumento es bastante variado. Por un lado, la articulacion
presenta una sonoridad contrastante entre ambas voces, debido a la utilizacién alternada de
pizzicato 'y legato. Por otro, cabe destacar el empleo del trémolo, coincidiendo con un
aumento y disminucion de la dindmica de forma repentina. Por ultimo, encontramos
armonicos naturales y artificiales en el papel de la viola. La dindmica general de esta danza
oscila entre pianissimo y piano.

Pese a la ausencia de armadura -caracteristica comun en todas las danzas de la Suite-, la
primera danza muestra, a lo largo de toda su extension, un explicito centro tonal sobre Re,
con el empleo de la escala menor natural, por lo que podriamos hablar del empleo del
modo Edlico.

Danza Il

La segunda danza se encuentra dividida en tres partes. Las secciones A y A’ son de una
extension mayor y estan constituidas por los mismos elementos tematicos, mientras que la
segunda seccion B —la mas breve de las tres- presenta un nuevo material que sera
reutilizado posteriormente, en la ultima danza de la Suite.

Su estructura por compases seria la siguiente:

Seccidén A: cc 55 -95 Seccidon B: cc 96 — 125 Seccion A’; cc 126 — 155

Por otro lado, la textura predominante en este caso es la contrapuntistica, aunque es
cierto que podemos encontrar algun fragmento de homorritmia e incluso de unisono.
Como ejemplo, podemos observar el uso del contrapunto imitativo, que encontramos con
frecuencia en B:
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Tlustracion 3: Danza IT Seccion B, contrapunto imitativo — cc 96 al 102

Este movimiento esta escrito en tempo allegro. El pulso se mantiene a pesar de los
distintos cambios de compas, exceptuando dos tnicos fragmentos con indicacion de meno
mosso en los cuales se ralentiza levemente, dotando de caracter cadencial al final de las
secciones By A’.

Una de las cosas mas interesantes de A es como van apareciendo varios motivos a lo
largo de esta, hasta formar el tema principal completo, el cual se reproduce por primera vez
del compas 63 al 66 interpretado por el violin y, justo después, por la viola. En la siguiente
imagen podemos observar, en la voz del violin, una célula formada por tres notas en
movimiento conjunto ascendente -una por pulso-, la cual puede tener funcion de lamada
precedente al tema, y que va seguida de un fragmento tematico.

Material tematico

ﬁ' G - oo b" > o -$°'— i e
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————— mf Cresc.
Tlustracion 4: Danza II Seccion A, llamada y fragmento del tema — cc 58 al 60

De nuevo, la variedad en recursos técnicos del instrumento se hace palpable desde el
inicio del movimiento, donde se aprecia el uso del pizzicato, tanto de mano izquierda -
intercalado con arco-, como de mano derecha. Ademas, la mayor parte del tiempo las voces
difieren en golpe de arco, combinando detaché con staccato o spiccato. Encontramos también
algunos motivos que incluyen doble cuerda, asi como armonicos naturales y artificiales.
Por primera vez en la obra, se emplean recursos como el sull ponticello y el trémolo de mano
izquierda, ademas de acentos y ornamentaciones como trinos y mordentes.

El ambito dinamico va de pianissimo a fortissimo en las secciones A y A’, y entre
pianissimo y mezzopiano en B,

En cuanto a la armonia, A y A’ tienen un claro centro tonal sobre Re, evidenciado por
varios pedales de tonica y dominante, que aparecen desde el comienzo de la danza:

Tlustracion 5: Danza II Seccion A, pedal de ténica — cc 55y 56
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La seccion B consta de mayor tension armoénica. El centro tonal que habia permanecido
durante toda la extensiéon de A, se va haciendo cada vez menos evidente conforme
desaparecen de la voz grave su tonica y su dominante.

Posteriormente, en el fragmento meno mosso, el centro tonal pasa a ser Do, en un
principio con el modo Ddrico —se obtiene al alterar un semitono ascendente al VI grado de
la escala menor natural-, seguidamente empleando el modo FEdlico y culmina en una
cadencia sobre el VI grado del modo Mayor, actuando como acorde puente hacia la

tonalidad de la siguiente seccion A’, es decir, es a la vez VI de Doy V de Re.
118
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Tlustracion 6: Danza II Seccion B, centro de Do Dérico, Edlico y acorde puente hacia Re

Danza IT1I

La tercera danza esta dividida en dos secciones -A y B-, las cuales estan constituidas por
dos frases cada una. Dichas secciones se encuentran enlazadas a través de una codetta,
siguiendo este esquema estructural:

a: cc 156 — 161
Seccion A: cc 156 — 169

b: cc 162 — 169
Codetta: cc 170 — 171

a:cc1l72-176
Seccién B: cc 172 — 181

b:cc177 - 181

La textura que la compone es principalmente de tipo contrapuntistica, incluyendo
procedimientos como el trocado de voces e incluso una pequefia intervencioén canonica.

Esta escrita en compas de tres por cuatro y cuatro por cuatro, en un tempo andante que
se mantiene en toda su extension, destacando un estrechamiento producido a partir del
compas 166, donde la figura de menor valor pasa de ser corchea a semicorchea, dando
sensacidn de doblar la velocidad.

El material melodico esta constituido por dos motivos principales, caracterizados por el
movimiento conjunto con algunos saltos de 3%, 4* y 5% Aparecen por primera vez en la
frase a de A:
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MOTIVO 2

Tlustracion 7: Danza III Seccion A frase a, motivos melodicos — cc 156 al 160

A diferencia del movimiento anterior, este se caracteriza por la escasa variedad de
recursos del instrumento. En cuanto a las articulaciones, por ejemplo, solo se hace uso del
legato, ademas de algunas figuras en negra con indicacién de raya, que deben ser
interpretadas de forma mas destacada. Podemos sefialar también el empleo de
ornamentaciones como trinos y mordentes, asi como el juego con las dinamicas
caracteristico de esta Suite. El ambito dinamico oscila entre pianissimo y forte.

En cuanto a la armonia, la secciéon A de esta danza presenta un claro centro tonal sobre
Do, evidenciado por la constante repeticion de dicha nota, y coincidiendo su aparicion con
el punto al que lleva la direccidn fraseoldgica. En la primera frase se hace uso del modo
menor, ademas de diferentes recursos modales. Por ejemplo, el modo Ddrico, que incluye el
VI grado alterado ascendentemente y el II descendentemente, con respecto al modo menor.
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Tlustracion 8: Danza III Seccion A Frase a, centro tonal de Do — cc 156 al 159

La frase b presenta el mismo material que a, transportado una tercera ascendente lo que
hace que nuestro oido perciba que el centro tonal también ha sufrido dicha modificacion,
es decir, se enfatiza la tonalidad de Mi bemol Mayor.

A partir del compés 165 se produce una modulacién que parece llevarnos a la tonalidad
de Sol Mayor, ya que los pulsos fuertes de la frase coinciden con la nota sol en el grave,
ademas de la existencia del Fa sostenido como unica alteracion. No obstante, esta tonalidad
no se reafirma en la cadencia de la frase, sino que encontramos un final sorpresivo sobre el
acorde de M;i, con el Sol sostenido haciendo la funcién de dominante del siguiente acorde,
La.

—_— — cresc. Vi

Tlustracion 9: Danza III Seccion A Frase b, enfatizacion de Sol Mayor con cadencia sobre Mi — cc 165 al
169

A continuacion, volvemos a encontrar el acorde de So/ durante la codetta, que nos lleva
de vuelta al centro tonal de Do con la repeticién del motivo 1, tal como aparece en la frase
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a de A, pero esta vez, en la voz de la viola. El movimiento culmina con una cadencia sobre
el V grado.

Danza IV

La cuarta danza esta dividida en dos secciones: A y B, siguiendo esta estructuracion por
compases:

Seccidén A: cc 182 — 198 Seccidén B: cc 199 — 215

La primera de las secciones esta escrita en forma de canon: comienza el violin con una
linea melddica caracterizada por el movimiento conjunto y algunos saltos de 4* y 5%, la cual
es interpretada por la viola con un desfase de un compas. En la seccidon B, el violin empieza
a reproducir de nuevo dicho tema, mientras que la viola se limita a realizar el contrapunto
con un mismo motivo, el cual se construye al unir los dos ultimos pulsos de la voz del
violin en el compas 190, y el segundo y tercer pulso del compas 182, en este orden, como
podemos ver a continuacion:
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Tlustraciéon 10: Danza IV Seccion B, cabeza de contrapunto — ¢ 190
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Tlustracion 11: Danza IV Seccion A, cola del motivo del contrapunto — c 182
200
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Tlustracion 12: Danza IV Seccion B, motivo del contrapunto — c 200

o

A partir del compés 207, dicho contrapunto pasa a ser de tipo imitativo.

Esta danza, de tempo presto, esta escrita en compas de doce por ocho, y en ella es
destacable la constante presencia de homorritmia -siendo predominante la figura de
corchea-, combinada con pequefios puntos en los que se relaja la tension a través del
empleo de figuras de mayor duracion en una de las voces.
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Tlustracion 13: Danza IV Seccion B, homorritmia y relajacion de la tension ritmica/ textura
contrapuntistica — cc 203 al 205

Los recursos del instrumento que podemos encontrar en esta danza son el uso de sul/
ponticello, pizzicatos, armoOnicos y glissandos. En cuanto a las articulaciones, podemos
encontrar tres posibilidades: la predominante es el uso del Jlegato, mientras que hay notas
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concretas, las cuales estan marcadas con raya -para ser interpretadas un poco mas cortas-, o
con punto -muy cortas-. El ambito dinamico se establece entre piano y forte.

Esta danza cuenta con mucha menos complejidad armonica que la anterior, propiciado
por su estructura en forma de canon. Al principio de esta se hace evidente un centro sobre
Re con el empleo del modo Dérico. Seguidamente, al transportarse el mismo motivo una
segunda ascendente, el centro tonal pasa a ser Mi, y se mantiene durante el resto de la

seccion.

En la seccién B, con la aparicion del tema inicial de la danza en la voz del violin, se
retoma el tono original -Re-. Le sigue, al igual que en la seccion A, un transporte de
segunda ascendente, aunque en esta ocasion el tono de Mi solo dura cuatro compases.

Tras esto volvemos al centro tonal de Re, reproduciendo una vez mas dicho tema, con el
empleo del modo Lidio durante dos compases, para retomarlo posteriormente en el modo
Ddrico, igual que en el inicio.
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Tlustracion 14: Danza IV Seccion B, vuelta al tono de Re y empleo de recursos modales — cc 207 al 209

DanzaV

La danza namero cinco esta dividida en dos secciones bien delimitadas: A, la cual
presenta tres frases que incluyen dos semifrases cada una, y A’, la cual también se puede
dividir en dos frases: a y b.

La estructuracién por compases seria la siguiente:

Secciéon A:cc1-23

Seccion A’: cc 229 —

s a:cc 216 -219

b: cc 220 — 223

\c: cc 224 — 228

~sl:cc 216 — 217

s2:cc 218 — 219
~

((sl:cc 220-221

(_S2: cc 222 — 223

~S1:cc 224 - 225

~s2:CC 226 — 228

a: cc 229 - 231

237

b: cc 232 — 237
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La textura empleada es de tipo mixta, ya que incluye tanto contrapunto, como
fragmentos en los que una de las voces desempefia un papel mas importante y melddico
que la otra, como podemos observar en la primera frase, en la cual el violin presenta una
linea melddica caracterizada por movimiento conjunto y un unico salto de 3%, mientras que
la viola queda en un segundo plano. Esto servira para elaborar el resto del movimiento. Por
ejemplo, podemos observar que la frase b se obtiene de a, realizando un intercambio de
roles que ocurre cada dos compases:

~—

Tlustracion 15: Danza V Seccion A frase b, intercambio de papel en las voces - cc 220 al 223

En esta danza de tempo andante, se van alternando los compases de cuatro por cuatro,
seis por ocho e incluso uno por cuatro, sin verse modificada la velocidad, ya que la figura
que se toma como referencia es la corchea. Es destacable la figuracion ritmica de corchea
con puntillo y semicorchea, la cual encontramos al inicio de casi todas las frases.

Los recursos técnicos del instrumento empleados son bastante reducidos, limitandose al
cambio en las dinamicas, el uso de la doble cuerda, trinos y algin armoénico. El ambito
dinamico de esta danza se establece entre pianissimo y mezzopiano.

En el aspecto armoénico, podemos apreciar un centro sobre Mi bemol en el comienzo, que
se asienta en la frase b dentro del modo Mayor. A continuacién, la frase ¢ cuenta con una
peculiaridad, y es que la armonia pasa a un segundo plano, siendo el contrapunto imitativo
construido con motivos de las frases anteriores, asi como el discurso melodico, quienes le
aportan direccién y sentido. Por ultimo, A’ comienza con un centro sobre Do, que va
sufriendo modificaciones hasta reposar en el ultimo acorde en el tono original, Mi bemol.

Danza VI

Podemos dividir la tltima de las danzas en tres secciones bien diferenciadas: A, By A’,
de las cuales la primera y la dltima son de tempo presto, y la intermedia, andante. Atiende a
la siguiente estructura por compases:

Seccion A: cc 238 -294  Seccidn B: cc 296 — 311 Seccién A’: cc 312 — 361

Esta caracterizada por la textura homofdénica en la primera y la dltima seccion,
incluyendo varios unisonos, aunque también encontramos algunos fragmentos de
contrapunto y, en aun menor medida, texturas de melodia acompafiada. La seccion B
cuenta con caracteristicas de fuga, lo que hace que destaque por su uso del contrapunto.

Debe decirse que tanto en A como A’ no existe un compas estable, sino que
frecuentemente pasamos de subdivision binaria a subdivision ternaria, e incluso a
compases de amalgama. Sin embargo, la figura de referencia es siempre la negra, por lo que
la velocidad se mantiene. B permanece en un constante cuatro por cuatro.

En cuanto a la melodia, observamos que las secciones A y A’ de este ultimo
movimiento estan elaboradas a partir de los motivos 1 y 2 de la seccion B de la Danza II,
pudiendo encontrar algunas reproducciones practicamente exactas de fragmentos de esta,
como podemos ver a continuacion:
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Tlustracion 16: Danza VI Seccion A, temas extraidos de los motivos 1 y 2 de 1a Danza II Secciéon B — cc

264 al 269
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Tlustracion 17: Danza IT Seccion B, motivos 1y 2 - cc 96 al 102

Por su parte, la seccidon intermedia presenta materiales nuevos, caracterizados tanto por
movimiento conjunto como por la presencia de saltos de 3%, 4% 5% y 6° Como se ha
mencionado anteriormente, cuenta con elementos tematicos propios de una fuga, los cuales
se especifican en la siguiente imagen:
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Tlustracion 18: Danza VI Seccion B, elementos de fuga — cc 296 al 300

Encontramos varios recursos técnicos del instrumento en esta danza, como pueden ser
el uso del sull ponticello, doble cuerda, acentos y cambios en la dinamica. Ademas, son
constantes los cambios en golpes de arco, pasando de spiccato a legato para buscar un
contraste timbrico. El ambito melodico en todas las secciones es bien amplio, ya que
comprende entre pianissimo 'y fortissimo.

La seccion A -y por supuesto, también A’- tiene una estructura armoénica bastante
sencilla. Comienza presentando un claro centro sobre Re con varios recursos modales,
entre los cuales destaca el Edlico. Es solo a partir del compas 272 donde dicho centro es
sustituido por Do, durante cuatro compases, para volver posteriormente al centro original.

Todo lo contrario ocurre en B, la cual es mas inestable armoénicamente, incluyendo una
zona de maxima tensién entre las dos presentaciones tematicas, en la cual no es posible
determinar ningun centro tonal con seguridad, por lo que tal confrontacion de sonidos
apunta hacia una sensacion de esencia atonal.
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PLANTEAMIENTO ESTETICO

En cuanto a la estética de la obra, el autor huye de catalogarla como neocldsica (Baez,
comunicacion personal, 2019), a pesar de que se evidencia desde el titulo que su fin es
evocar a épocas anteriores, empleando un lenguaje moderno. De esta forma, dos estilos
que podrian parecer totalmente paralelos se unen, dando lugar a una pieza dotada de gran
estabilidad y solidez.

Algo que llama la atencion es el hecho de que existan varias versiones distintas de esta
misma obra, atendiendo a la instrumentacién. La primera de ellas esta constituida por
flauta y violonchelo ya que, como se menciona en el Marco Teodrico, la obra fue escrita
como regalo para su amiga violonchelista Azahara, y pensada para interpretarla los dos
juntos (Baez, comunicacion personal, 2019). Esta formacion cameristica poco comun, asi
como las demas que podemos encontrar -las cuales alternan violin, flauta, viola y
violonchelo- nos hacen ver desde el principio que aquello que prima en esta composicion es
la emision de un mensaje concreto, de la misma forma que ocurria en la Edad Media -
como también se comenta en el apartado de Marco Teorico- cuando la escritura musical no
estaba pensada para uno o varios instrumentos, sino que se empleaban aquellos que
hubiera disponibles.

La sonoridad antigua y arcaica que caracteriza a la obra viene propiciada por varios
elementos, como pueden ser el empleo de texturas de imitacion, la clara delimitacion de las
frases melddicas -las cuales incluyen saltos de 4° y 5%-, o la constante utilizacion de recursos
modales unidos a un lenguaje que incluye centros tonales.

Lasuén (2018, p. 100) explica como esta ultima caracteristica mencionada favorece la
alusiéon a la época medieval, usando como ejemplo las bandas sonoras -ambas del
compositor José Nieto- de dos peliculas ambientadas en un tiempo anterior a la
consolidacion de la tonalidad: EI rey pasmado, de la cual destaca uno de sus temas
principales, Luz y armonia, que incluye un pasaje en Re Edlico que mas adelante cambia a
Frigio; y El perro del hortelano, la cual reproduce una cancion popular napolitana empleando
también el modo Edlico.

A pesar de que cada movimiento consta de una estructura dividida en secciones bien
delimitadas, no se atiende a formas ni a danzas estilizadas concretas, sino que se vale de la
alternancia entre rapido y lento para hacer alusion a la suite tradicional. Ademas, Santiago
Baez afirma que la composicion no esta basada en ninguna obra concreta de la historia de
la musica (Baez, comunicacion personal, 2019), por lo que debemos descartarla de estilos
como el borrowing o similares.

Aclarado esto, podemos mencionar un pequefio homenaje que hace el autor a la Pavana
de Gabriel Fauré en el primer movimiento de la obra. La textura de melodia acompafiada
por los pizzicatos de la cuerda, el tempo lento, asi como la melodia basada en movimiento
conjunto y una figuracion ritmica bastante parecida a la de dicha pieza, hacen evidente una
alusion a esta. Ademas, debido a su instrumentacion, en la version original de la Suite las
voces se intercambiarian la linea melddica de la misma manera que en la Pavana, en la cual
comienza la flauta con un papel mas melddico, para dar paso, justo después, a la cuerda.

En definitiva, podemos decir que la obra expresa una idea musical que recuerda a
momentos histéricos precedentes, a través de una clara libertad compositiva que unifica
sonoridades concretas de distintos estilos, como pueden ser las articulaciones tradicionales
-como el detaché- en contraposicion con la explotacidén de recursos propios del instrumento
moderno -tales como el sul ponticello-. Asi, la Suite aparece como resultado de una mezcla
de diversas técnicas y recursos extraidos de expresiones artisticas y géneros de distintas
épocas.

Tras observar los distintos aspectos estético-compositivos, entendemos que la obra
puede identificarse con la estética ecléctica, la cual cumple una premisa incondicional ya
advertida por el propio autor (Baez, comunicacién personal, 2019), y es que no la encasilla
dentro de una corriente concreta, sino que expresa en ella su individualidad artistica, a
través de todas las herramientas que él posee.
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Lopez (2013, pp. 116 y 117) define el eclecticismo como el pensamiento que une
diferentes vias filosoficas, religiosas y artisticas, con el fin de desarrollar un pensamiento
original y légico que las unifique. Esto hace que dicha estética no cuente con unos
parametros concretos, y se caracterice mas bien por su riqueza y complejidad. Aplicada al
ambito musical, la estética ecléctica recupera elementos y procedimientos compositivos
antiguos con el fin de unir diferentes estilos, histéricos o no, dentro de la misma obra -
como sucede con esta Suite-, la cual queda impregnada de la personalidad propia del autor.

CONCLUSIONES

Tras haber realizado el analisis y estudio de la obra Suite Antigua de Santiago Baez,
establecemos las siguientes conclusiones:

En primer lugar, podemos afirmar que el compositor Santiago Baez emplea en la obra
un estilo compositivo totalmente libre, cuyo fin es trasladar a la partitura un concepto o
idea original muy concreta. Ejemplo de esto es el tratamiento arménico que podemos ver
en la Suite: como es caracteristica propia del autor, esta obra carece de armadura, lo que
hace posible establecer tanto centros tonales como modales, e incluso salir de estos, con el
fin de ser fiel a la idea inicial de la obra. Podemos sefalar, también, la presencia de
compases de amalgama combinados con ritmos que evocan a danzas tradicionales, e
incluso determinados recursos técnicos del instrumento que conllevan sonoridades
modernas, coordinados con una escritura melddica en la que predomina el movimiento
conjunto y saltos de 4* y 5%, asi como frases simétricas y bien delimitadas. En cuanto a la
textura, se combina el uso de la melodia acompafiada con diversas formas de contrapunto,
tales como la imitaciéon o el canon. Con el fin de recordar a la suite tradicional, la obra
alterna danzas de tempo rapido con las de lento.

Es destacable el empleo de diversos recursos técnicos del instrumento, con el fin de crear
distintos efectos sonoros. Dentro de estos podemos sefialar el sull ponticello, trémolos de
arco y de mano izquierda, técnicas instrumentales como la doble cuerda, o cambios
constantes de articulacién y golpes de arco —intercalando spiccato, legato y detaché-.
Encontramos también pizzicatos de mano derecha e izquierda, ornamentaciones como
trinos y mordentes, asi como glissandos, armonicos naturales y artificiales, o variaciones en
la dinamica, tanto subitas como progresivas —son muy comunes los reguladores de abrir y
cerrar encajados en un ambito reducido, generalmente un compas, con el fin de destacar un
motivo determinado-.

Por ultimo, como hemos podido observar, la Suite no presenta referencias concretas ni
alusiones a compositores u otras piezas, con la salvedad del homenaje a la Pavana de Fauré
realizado en el primer movimiento. El autor se vale de un gran bagaje que incluye diversos
procedimientos compositivos pertenecientes a distintas épocas y estilos, combinando asi
elementos tradicionales con técnicas modernas, para poder plasmar su personalidad en la
obra. Vemos asi, como la estética que caracteriza a la obra se da la mano con el
pensamiento propio del eclecticismo.
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