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quiera entre buenos bailarines de pis-
ta–, se atreven a bailar la música de
Pugliese.

En este punto aparece con bastante
claridad un fenómeno interesante: la di-
sociación entre las necesidades creativas
de los músicos –muchas veces autóno-
mas, es decir, independientes de cual-
quier requerimiento funcional al baile o
de cualquier otra cuestión– y las aspira-
ciones de bailarines, necesitados de algo
conocido, posible, con el que puedan fun-
dir su accionar.

¿Es necesario que aparezca una nue-
va música de tango para que el baile se
renueve? No parece haberlo necesitado en
la última década, en la que surgieron nue-
vas formas, nuevos pasos, nuevas diná-
micas, otras maneras de enlazarse la pa-
reja que baila. Porque si los tangos de las
orquestas de la época de oro sirven tanto
a las formas heredadas como a las nuevas
formas que se producen, ¿podría emanar
de una decisión voluntarista –»hay que
crear otras músicas para estas otras ma-
neras de bailar»– una música de tango que
merezca ser bailada en el tercer milenio?
Ni el arte culto ni el arte popular parecen
haber nacido nunca genuinamente de
decisiones impulsadas por el «hay que».

Pero también es necesario referirse a
la moda del tango bailado sobre arreglos
electrónicos, ubicada en el extremo
opuesto del ejemplo mencionado más
arriba ya que marcha a contramano de la
riqueza rítmica que el género contiene,
de ese constante desplazamiento de los
acentos que forma parte de la naturaleza
de la música de tango y que también, a su
manera, alimenta al baile. Aun en el tema
más machacón de la orquesta de
D´Arienzo existe la posibilidad de que el
bailarín cree múltiples variaciones rela-
cionadas con las pausas, los contratiem-
pos, las divisiones del pulso básico.

¿Respuestas definitivas, hipótesis? Por

ahora pareciera no haberlas.
Busquemos en cambio alguna pers-

pectiva para la popularidad creciente de
esta danza en su expresión social, popu-
laridad que tiene hoy quizás mayor peso
en términos geográficos que numéricos.
Hay que recordar que a mediados del siglo
XX la pareja en el ámbito de la danza so-
cial comienza gradualmente a perder con-
tacto: ya no se abraza, luego se toma sólo
de una mano, más adelante se aparta del
todo, finalmente ya ni siquiera se mira. La
entidad pareja que baila ha acabado por
disolverse en un conjunto multitudinario
e indiferenciado que se agita bajo los efec-
tos de una música ensordecedora. Cuan-
do se piensa en esos miles de individuos
que en incontables pueblos y ciudades de
todo el mundo se mueven de a dos de
acuerdo a las normas de una danza com-
pleja y extraordinaria, por qué no imagi-
nar que están iniciando, sin saberlo, un
nuevo ciclo –sin duda más vital– del baile
social. Es decir, un regreso al baile de la
pareja unida, que en el caso del tango ha
demostrado además que puede cambiar
todo lo que sea necesario para continuar
siendo el mismo.

Garroni Emilio
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Fernández Eduardo

Este artículo no tiene la pretensión ni
de realizar un análisis exhaustivo de la es-
tética y la postura compositiva de Carter,
ni de «Changes». Su objetivo es más mo-
desto: analizar los medios compositivos
utilizados en la obra y proporcionar infor-
mación de diversos géneros que pueda
contribuir a una mejor comprensión y dis-
frute de la misma, y eventualmente a una
mejor interpretación. Tengo la impresión
de que el tema tratado y la manera de tra-
tarlo solicitan, si no es que imploran, tener
a mano la partitura (Hendon Music, Inc. /
Boosey & Hawkes, número de catálogo SRB-
15, impresa en 1986). La obra está también
grabada por su dedicatario, David Starobin,
en Bridge Records, BDG 2004. A veinte años
de su impresión, es tiempo de un intento
serio de aproximación analítica a esta obra.

Afirmo sin ningún rubor que
«Changes» es seguramente una de las
obras más importantes creadas para la
guitarra en los últimos tiempos. No es nin-
guna exageración decir que Elliott Carter
pertenece al grupo de los compositores
más significativos de los tiempos recien-
tes, y el reconocimiento creciente que su
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música obtiene en la actualidad no pue-
de sino aumentar en el futuro. En su ma-
durez, viniendo después de la liquidación
de la tonalidad operada por la segunda es-
cuela vienesa, y aceptando esta ruptura a
la vez que rechazando las herramientas
sistemáticas que permitieron conseguir-
la (dodecafonía, serialismo integral, y de
hecho cualquier otro sistema), su música
se enfrenta al mismo problema que ya
había confrontado antes que nadie Edgar
Varèse: cómo conseguir dar lógica, fanta-
sía y riqueza a un material que no tiene
las posibilidades de continuidad que ofre-
cía la escritura tradicional. Si ya no habrá
temas que se puedan recordar, ni
modulaciones que permitan dar dirección
al discurso musical, ni cuadraturas rítmi-
cas repetitivas que capturen la atención
del oyente así sea a nivel subliminal,
¿cómo hace el compositor para crear for-
ma, y para dar dirección y sentido a su
discurso musical?. En buena parte, la his-
toria de la música contemporánea podría
escribirse desde el punto de vista de las
distintas soluciones que los composito-
res han encontrado a este problema, cada
cual desde su propia personalidad.

 Carter ha dicho alguna vez1: «No creo
en el rigor compositivo...Cuando suena de-
masiado mecánico, lo tiro por la ventana.
No lo quiero así. Lo quiero sonando, al
menos para mí, muy fresco y nuevo y no
prefabricado». Descartar de esa manera
los sistemas es un acto de coraje inusita-
do en una época en que los sistemas do-
minan, y en la cual muchas veces parece-
ría (al contrario de lo que el sentido co-
mún dictaría) que los sistemas justifican
la obra de arte. Ciertamente, este acto de

suprema autoexigencia no hace más fá-
cil la vida del compositor que lo realiza. Y
no hay duda de que Carter practica lo que
predica, ya que no hay duda de que su
música suena tal como él la quiere: fres-
ca, espontánea, imaginativa. Pero si bien
no hay sistema fijo, hay en su música una
enorme lógica y rigor, que es lo que per-
mite analizarla.

Otro aspecto importante de su pensa-
miento compositivo se podría marcar con
otra cita:2 «la música seria apela a una ca-
pacidad de mantener la atención por más
tiempo y a una memoria auditiva más al-
tamente desarrollada que las músicas de
tipo más popular....cada momento debe
contar de alguna manera, y cada detalle».
Esta exigencia que la música de Carter
plantea para el oyente, y la minuciosidad
de su escritura, han sido notorias y legen-
darias desde su Primer Cuarteto (1951), y
es una de las causas de la relativa lentitud
con que su música se ha abierto camino.

La exigencia para el intérprete no es
tampoco menor: si cada detalle cuenta (y
en el caso de Carter esto no es una mera
declaración de intenciones, como veremos
en lo sucesivo), para la representación
adecuada de la obra, no hay «aproxima-
ciones» ni «más o menos» que valgan. O
como dijo también Carter, mucho más
directamente3:  «La orquesta de Filadelfia
tocó una obra mía, y uno de los ejecutantes
vino y me dijo:»Sabe, su música no tiene
sentido a menos que se toque suave lo
que está marcado suave y fuerte lo que
está marcado fuerte». Eso es en parte ver-
dad, porque en contrapunto uno no quie-
re que todos estén chillando al mismo
tiempo. Entonces es un gran entrevero!»

Sería sin embargo erróneo deducir de
esto que su música sea densa y compli-
cada hasta el punto de ser inaccesible;
los extremos de complejidad de, por
ejemplo, un Brian Ferneyhough le son
completamente ajenos. Su escritura tie-
ne una profunda maestría, respeto por
el intérprete y completo dominio de los
recursos instrumentales. En este senti-
do, «Changes» puede perfectamente ser
comparado a otra obra maestra para la
guitarra escrita por un compositor no
guitarrista, el «Nocturnal» de Benjamin
Britten. Si bien Carter contó con el ase-
soramiento de David Starobin, a quien
está dedicada la obra, la facilidad con que
su pensamiento se adapta a la guitarra,
sus características, sus virtudes y limita-
ciones, es sencillamente asombrosa. No
hay un solo momento en la obra en el
cual el intérprete se vea forzado a inten-
tar lo casi imposible; todo cae cómoda-
mente bajo los dedos, y el gesto físico
surge naturalmente del sonoro; incluso
la articulación surge naturalmente de la
escritura. Un ejemplo de esta actitud
práctica frente al instrumento es el uso
de los armónicos, que jamás quedan aho-
gados por otros acontecimientos.

Un último componente más de la pos-
tura estética de Carter que no carece de
relevancia al enfrentarse con «Changes»
es su preferencia por el contrapunto y la
multiplicidad. Sus estudios con Nadia
Boulanger, según confiesa el mismo com-
positor, fueron decisivos para su modo de
concebir la música: «Cuando estudié en
París con Nadia Boulanger tuve que atra-
vesar hasta contrapunto a ocho partes.
Aprendí todo sobre cómo hacer eso. Eso
queda en la cabeza y tiene un efecto en la
manera en que pienso sobre música aún,
aunque no escribo nada de eso ahora. La
idea de contrapunto …es algo que ha in-

vadido mi música.»
El título de la obra no se refiere, como

una traducción literal podría sugerir, a la
idea de «cambios» en abstracto, sino a la
frase inglesa «to ring the changes»5 que
se aplica a los toques tradicionales de
campanas, realizados en una secuencia
predeterminada. A cada uno de los
campaneros se le asigna una campana, y
un director establece la secuencia inicial
(la cual generalmente es descendente) que
luego se va permutando. Un ejemplo de
esto lo proporciona el famoso toque del
Big Ben londinense:

(Ej.1a)

el cual, numerando las notas de arriba
hacia abajo, se podría escribir como
permutaciones:

1 3 2 4 / 4 2 1 3 / 1 2 3 41 3 2 4 / 4 2 1 3 / 1 2 3 41 3 2 4 / 4 2 1 3 / 1 2 3 41 3 2 4 / 4 2 1 3 / 1 2 3 41 3 2 4 / 4 2 1 3 / 1 2 3 4

y este tipo de permutaciones están tam-
bién utilizadas en la obra. Originalmente
Carter pensaba en el título «Micomicona»,
lo que se refería al capítulo de «Don Quijo-
te» en el cual el caballero andante, vícti-
ma de una burla relativamente amistosa,
sube a un caballo de madera y, con los ojos
vendados, tiene una serie de aventuras
puramente imaginarias, que transcurren
en el reino así denominado. A veces se me
ha ocurrido que el comienzo de la pieza
podría de hecho estar haciendo alusión a
los petardos que explotan al comienzo del
«viaje» de Don Quijote.6

  Qué táctica de análisis aplicar a la
música de Carter? Evidentemente, buscar
la realización puntual de un sistema sería
inútil. Propongo al lector sumergirnos di-
rectamente en ella y estudiar qué nos dice.

1  «I don’t believe in compositional rigor…. When it sounds too mechanical, I throw it out the window. I don’t want it that way. I want
it to me, at least, sounding very fresh and new and not pre-fabricated.»
Entrevista con Phil Lesh, en los 90 años de E.C.(1998)
2  «Serious music appeals to a longer span of attention and to a more highly developed auditory memory than do the more popular
kinds of music»….»every moment must count somehow, as must every detail…» «Shop Talk by an American composer» incluído
en «Contemporary Composers on Contemporary Music», editado por Elliott Schwarz y Barney Childs, Da Capo Press, New York,
1998, ISBN 0-306-80819-6
3 «I had a piece played for instance by the Philadelphia Orchestra and one of the players came up to me and said, «You know your
music doesn’t make any sense unless you play what’s marked soft, softly and what’s marked loud loudly». That’s partly true,
because in counterpoint you don’t want everybody to be shrieking the whole time. Then it’s a big muddle!» Entrevista con Alan
Baker, American Public Media, 2002

4 «When I studied in Paris with Nadia Boulanger I had to go through up to eight parts of counterpoint. I learned all about how to do that.
That sticks in your head and it has an effect on the way I think about music still although I don’t write anything like that now. The idea
of counterpoint for instance is something that has invaded my music». entrevista con Alan Baker, American Public Media, 2002
5 «Guitar Review» ¿??
6 Guitar Review ???, y capítulo ??? de «Don Quijote de la Mancha».
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Después de todo, Carter dijo también:7"Sea
o no el compositor consciente de ello, un
campo de operaciones con sus principios
de movimiento y de interacción se afirma
o se sugiere al comienzo de cualquier obra.
El campo puede ser tonal, utilizar armonía
tradicional, o puede estar no relacionado a
la armonía tradicional(...)en cuyo caso sien-
to que es imperativo establecer claramen-
te, desde el comienzo, los principios sobre
los cuales se mueve la composición». To-
mémosle la palabra. Así comienza
«Changes», y es probablemente el comien-
zo más explosivo (petardos o no) de una
obra en toda la literatura guitarrística:

(Ej.1)

Encontramos aquí definidos muchos
de los principales elementos de la obra:
en primer lugar, el campo armónico (con-
junto de alturas, pitch class, o como se
quiera llamarlo), presentado en el segun-
do acorde: está generado por una estruc-
tura simétrica de intervalos con eje en la
nota do, y dos grupos cromáticos de tres
notas dispuestos a ambos lados de la nota
eje. Se indican, aquí y en lo sucesivo, los
campos armónicos en la posición más ce-
rrada posible, en sus alturas absolutas, lo
que no quiere decir que la distribución de
registro no sea un factor compositivo
importantísimo en Carter:

(Ej.2)

El mi bemol no está, obviamente, en el
segundo acorde, ya que el conjunto de al-
turas se completa al final del compás, lue-

go del arpegio, y aparece enfatizado por
una repetición.Los acordes construídos de
esta manera simétrica, o casi simétrica,
están presentes en la obra de Carter al
menos desde el Primer Cuarteto, que uti-
liza entre otros un campo de «mi –fa -la b-
si b» y sus transposiciones, combinacio-
nes y permutaciones. El campo armónico
del ejemplo está presente en los prime-
ros dos acordes y en el arpegio que sigue.
Los tres acordes repetidos que siguen pre-
sentan una estructuración diferente, al
igual que el último del ejemplo. Excepto
el acorde de 4as, (mi-la-re-sol-do-fa) que
pertenece a un campo armónico diferen-
te, todos los demás utilizan, si los ordena-
mos según la altura absoluta, los interva-
los del campo armónico definido al co-
mienzo, con diferente disposiciones
(semitonos y tercera menor, con un tono
entero incluído),. Los acordes iniciales, con
la mencionada excepción, presentan en-
tonces los siguientes campos armónicos:

(Ej.3)

El acorde de 4as., mi – la – re – sol – do –
fa, es también utilizado en la obra (por ejem-
plo en el compás 14, en inversiones que
provocan una serie de quintas) y aparece-
rá o bien directamente, o por medio de una
ampliación o disminución interválica, o sea,
generando grupos de intervalos iguales.
Tiene aquí una función transicional.

El verdadero sentido de la presencia de
estos acordes, sin embargo, no es esencial-
mente el de ser derivados del acorde inicial.
Comprenderemos mejor su sentido si lo
contrastamos con el campo armónico del
final de la pieza, los hermosos toques de
campana. En él encontramos la alusión del
título a «ringing the changes»: toques tra-
dicionales de campanas, que si bien fueron
anunciados antes (presentados al mismo

comienzo en el 2º compás (fa – mi b + do –
sol), y con más presencia desde el compás
5), adquieren importancia decisiva en el fi-
nal (compases131 y ss.). Carter traduce el
sonido de las campanas a la guitarra como
acordes de seis notas,  que se forman por la
suma de resonancias de subconjuntos de
alturas extraídos de cada acorde. Estos sub-
conjuntos son presentados con diferentes
duraciones, dinámicas, tiempos de resonan-
cia y utilizando diferentes permutaciones;
así, las seis notas del acorde se escuchan
siempre como una resultante de la suma
de acordes diferentes, y a esta misma resul-
tante se arriba casi siempre por distinto
camino. Si consideramos utilizar este pro-
cedimiento permutativo en un acorde de
seis notas, el número de combinaciones
posibles es bastante grande; puede ser 1+5,
2+4, o 3+3, variando los subconjuntos selec-
cionados en cada caso. Esto añade una di-
mensión distinta al acorde, ya que la estruc-
tura interválica de cada ataque de los sub-
conjuntos puede perfectamente ser dife-
rente y sin embargo producir la misma re-
sultante. Añadiendo las posibilidades de di-
ferenciación dinámica y rítmica, la riqueza
del material que se puede generar por este
procedimiento es enorme. En el final de
«Changes» aparecen combinaciones de 3 +
3, 2 + 2, 4 + 2, escogiendo en cada gesto dife-
rentes subconjuntos de los acordes en cues-
tión. La comparación de los campos armó-
nicos de los acordes iniciales y el final, tam-
bién basado en tres acordes de seis notas
(si dejamos de lado las diferentes combina-
ciones que se producen por el uso de distin-
tos subconjuntos dentro de cada acorde),
arroja resultados muy interesantes:

(Ej.4)

Los asteriscos señalan las alteraciones
introducidas a la simetría. Es claro que el
final es una amplísima expansión tem-
poral y una leve modificación de los tres
acordes del principio, esta vez con sime-
tría en el tiempo. La compacta tensión del
comienzo ha alcanzado el reposo en el fin
de la obra. Innecesario mencionar que
Carter utiliza los movimientos de las vo-
ces también melódicamente; en su músi-
ca, como en la Naturaleza, nada se pierde
y todo se transforma...

  Más allá del aspecto armónico, que
ciertamente no carece de importancia, y
que no dejaremos de lado en lo sucesivo,
está el aspecto de la creación de forma, de
sentido. Qué es lo que da a «Changes» tan-
ta coherencia? Carter utiliza un conjunto
de gestos musicales sumamente caracte-
rizados, de modo que sean instantánea-
mente reconocibles. Hagamos un inven-
tario de estos gestos, por orden de apari-
ción:

1 .1 .1 .1 .1 . acordes f en staccatoacordes f en staccatoacordes f en staccatoacordes f en staccatoacordes f en staccato (comien-
zo de la obra)

2 .2 .2 .2 .2 . tres notas repetidastres notas repetidastres notas repetidastres notas repetidastres notas repetidas (fa-fa-fa al
comienzo, y el bicorde mi-la, presente
como bajo en los acordes 3º 4º y 5º del co-
mienzo, y los tres acordes repetidos)

3 .3 .3 .3 .3 . arpegiosarpegiosarpegiosarpegiosarpegios (tercer tiempo, compás 1)
4 .4 .4 .4 .4 . imitación de las campanasimitación de las campanasimitación de las campanasimitación de las campanasimitación de las campanas:

acordes con resonancia que se forman
gradualmente (fa – mi b y do –sol, cuya
resonancia forma un acorde: tiempos 1 y 2
del compás 2)

5 .5 .5 .5 .5 . staccatistaccatistaccatistaccatistaccati, tanto líneas como notas
individuales (esbozado en la b-sol, segun-
da mitad, compás 2. Una aparición más
inequívoca en el compás 4)

6 .6 .6 .6 .6 . largas, amplias melodíaslargas, amplias melodíaslargas, amplias melodíaslargas, amplias melodíaslargas, amplias melodías
legato legato legato legato legato que cruzan un enorme registro:
típicamente abarcan al menos dos octa-
vas (compás 10).

Un séptimo elemento, el glissando, será
introducido más tarde. No lo incluyo en esta

7 «Whether the composer is conscious of it or not, a field of operation with its principles of motion and of interaction is stated or
suggested at the beginning of any work (..) The field may be tonal, employ traditional harmony, or it may be unrelated to traditional
harmony (…)in which case I feel it imperative to establish clearly, from the beginning, the principles upon which the composition
moves.»  «Shop Talk by an American composer», op. cit.
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Después de todo, Carter dijo también:7"Sea
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(Ej.1)
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(Ej.2)
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típicamente abarcan al menos dos octa-
vas (compás 10).

Un séptimo elemento, el glissando, será
introducido más tarde. No lo incluyo en esta

7 «Whether the composer is conscious of it or not, a field of operation with its principles of motion and of interaction is stated or
suggested at the beginning of any work (..) The field may be tonal, employ traditional harmony, or it may be unrelated to traditional
harmony (…)in which case I feel it imperative to establish clearly, from the beginning, the principles upon which the composition
moves.»  «Shop Talk by an American composer», op. cit.
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tipología porque es más bien una modifi-
cación de la altura a la cual se aplica, y sirve
básicamente para reforzar la articulación.
Tiene un «cameo» bastante destacado en
la sección que comienza en el compás 89
(subito leggero e scherzandosubito leggero e scherzandosubito leggero e scherzandosubito leggero e scherzandosubito leggero e scherzando) pero no
se puede decir que tenga un papel estruc-
tural en la generación de la forma de la obra,
excepto en darle un tono especial a esta
sección. Aparece con dos funciones: 1)
uniendo dos alturas entre sí (su papel tra-
dicional) o 2) aplicado a una nota acen-
tuada, después de la producción del soni-
do y sin especificar el punto de llegada;
esto tiene el efecto psicoacústico de exa-
gerar el acento de la nota, y un aura
jazzística. Al igual que los armónicos, el
glissando colorea ciertos sectores de la
obra pero no la determina.

El comienzo introduce cinco de estos
gestos, lo que no está nada mal para los
poquísimos segundos que dura la frase.
Veámoslo de nuevo, ahora marcando los
elementos gestuales:

(Ej.5)

Obsérvese también cómo la armonía
está usada como elemento unificador de
gestos diferentes: un mismo campo armó-
nico une acordes, arpegios, notas repeti-
das, campanas y staccati. Esto es típico de
lo que sucede en el curso de la obra, donde
lo usual es que cuando los gestos son dife-
rentes, la armonía sea constante (o, para
ser exactos, el campo armónico), y vicever-
sa: la insistencia en un gesto implica ge-
neralmente un cambio de campo armóni-
co, tal como ocurre en el ej. 5 entre los dos
primeros acordes y los tres siguientes, o
en el comparativamente extenso pasaje

del final (Lento tranquilloLento tranquilloLento tranquilloLento tranquilloLento tranquillo, 131 y ss.),
construído exclusivamente con el gesto de
campanas. Pero con la suma de ambos pro-
cedimientos se crea una continuidad, sea
ella gestual o armónica, que permite al oído
sentir la coherencia del discurso.

Para completar la exposición de los
gestos generadores, hagamos notar la pri-
mera aparición inequívoca de los staccati,
en el compás 4, dejando de lado los otros
elementos (en este caso, campanas y no-
tas repetidas) que están entretejidos en
el pasaje:

(ej.5 a)

y la primera aparición del gesto «melodía
amplia» (compás 10):

(Ej. 5b)

El campo armónico definido en el co-
mienzo está presente en la generación de
estos elementos; la interválica de
semitonos y tercera menor no requiere
mayor demostración.

Es necesario tratar también de la di-
mensión rítmica y métrica del discurso
musical en la música de Carter. Algunas
veces se suele pensar que la originalidad
rítmica de la música de Carter se reduce a
un procedimiento inventado por él, la mo-
dulación métrica. Este procedimiento con-
siste en establecer nuevos agrupamientos

al interior de un metro para luego tomar
la unidad métrica generada por estos
agrupamientos como nueva unidad mé-
trica. Un ejemplo lo tenemos en los com-
pases 109-110 de «Changes», que reduci-
dos a su dimensión rítmica son:

(Ej.6)

La intención es meridianamente clara:
el intérprete debe hacer que cada fusa del
compás 110 equivalga a una de las
semicorcheas de quintillo del compás 109.
Carter describe8 el efecto de este procedi-
miento como «pasar de una velocidad a
otra, no súbitamente, sino como cambian-
do de marchas en un automóvil. Uno no
sabe que está en una nueva velocidad has-
ta que algo lo define más claramente, pero
en el momento de transición, uno no sabe
que está cambiando.» Lo que más llamó la
atención de la música de Carter, al comien-
zo, fueron sus originales procedimientos
rítmicos, especialmente la modulación
métrica que es usada abundantemente en
el Primer Cuarteto, entre otras cosas por-
que se trata de un proceso relativamente
simple y fácil de observar y describir.

Sin embargo, el compositor ha dicho
también: «No considero mis procedimien-
tos rítmicos un truco o una fórmula. Ni
siquiera siento que sean una parte inte-
gral de mi personalidad musical...»9Y tie-
ne toda la razón. De hecho, la modulación
métrica aparece en «Changes» una sola
vez, en el ejemplo citado. Muchísimo más
característico de Carter es la enorme ca-
pacidad de invención rítmica, y la sutile-
za de sus ritmos. La rítmica carteriana flo-
ta siempre entre la cuadratura y la liber-

tad, y ellas se requieren mutuamente para
ser necesarias e interesantes. Imagine-
mos cómo sería el comienzo de «Changes»
si simplificamos sus ritmos de la siguien-
te manera (lo que podría muy bien hacer-
se deliberadamente como táctica de es-
tudio de la obra):

(ej.7)

Se ha transformado el pasaje, explosi-
vo y complejo en su versión original, en una
especie de música militar un poco
surrealista, ciertamente menos interesan-
te. No parece tan diferente, en el papel,
pero se pierde totalmente un cierto
«swing» y la intensidad expresiva: el pasa-
je sonaría con mucho menos energía e in-
terés en esta versión. El manejo tan perso-
nal e inimitable que Carter tiene del ritmo
no recurre a lo espasmódico, ni a los proce-
dimientos relativamente mecánicos del
serialismo integral. Estos últimos corren el
riesgo de que el oyente deje de prestarles
su atención, cuando finalmente pierde toda
esperanza de aferrarse a algún punto de
referencia. En Carter, se trata más bien de
una flexibilidad que recuerda a la del jazz;
la música flota rítmicamente sin jamás
renunciar a la sensación de  pulso, y la rít-
mica se vuelve así algo orgánico y natural.
Un ejemplo maravilloso de esto aparece en
el compás 11:

(ej.8)

8 «constantly switching from one speed to another, not suddenly, but like shifting gears in a car. You don’t know you’ve gotten into
a new speed until something defines it more clearly, but at the transitional moment, you don’t know that it’s changing.» Entrevista
con Alan Baker, American Public Media, 2002
9 «I do not consider my rhytmic procedures a trick or a formula. I do not even feel that they are an integral part of my musical
personality…»Shop Talk by an American composer»

Fernández Eduardo Veinte años después: introducción a «Changes» de Elliott Carter



74 - La Puerta FBA La Puerta FBA - 75

tipología porque es más bien una modifi-
cación de la altura a la cual se aplica, y sirve
básicamente para reforzar la articulación.
Tiene un «cameo» bastante destacado en
la sección que comienza en el compás 89
(subito leggero e scherzandosubito leggero e scherzandosubito leggero e scherzandosubito leggero e scherzandosubito leggero e scherzando) pero no
se puede decir que tenga un papel estruc-
tural en la generación de la forma de la obra,
excepto en darle un tono especial a esta
sección. Aparece con dos funciones: 1)
uniendo dos alturas entre sí (su papel tra-
dicional) o 2) aplicado a una nota acen-
tuada, después de la producción del soni-
do y sin especificar el punto de llegada;
esto tiene el efecto psicoacústico de exa-
gerar el acento de la nota, y un aura
jazzística. Al igual que los armónicos, el
glissando colorea ciertos sectores de la
obra pero no la determina.

El comienzo introduce cinco de estos
gestos, lo que no está nada mal para los
poquísimos segundos que dura la frase.
Veámoslo de nuevo, ahora marcando los
elementos gestuales:

(Ej.5)

Obsérvese también cómo la armonía
está usada como elemento unificador de
gestos diferentes: un mismo campo armó-
nico une acordes, arpegios, notas repeti-
das, campanas y staccati. Esto es típico de
lo que sucede en el curso de la obra, donde
lo usual es que cuando los gestos son dife-
rentes, la armonía sea constante (o, para
ser exactos, el campo armónico), y vicever-
sa: la insistencia en un gesto implica ge-
neralmente un cambio de campo armóni-
co, tal como ocurre en el ej. 5 entre los dos
primeros acordes y los tres siguientes, o
en el comparativamente extenso pasaje

del final (Lento tranquilloLento tranquilloLento tranquilloLento tranquilloLento tranquillo, 131 y ss.),
construído exclusivamente con el gesto de
campanas. Pero con la suma de ambos pro-
cedimientos se crea una continuidad, sea
ella gestual o armónica, que permite al oído
sentir la coherencia del discurso.

Para completar la exposición de los
gestos generadores, hagamos notar la pri-
mera aparición inequívoca de los staccati,
en el compás 4, dejando de lado los otros
elementos (en este caso, campanas y no-
tas repetidas) que están entretejidos en
el pasaje:

(ej.5 a)

y la primera aparición del gesto «melodía
amplia» (compás 10):

(Ej. 5b)

El campo armónico definido en el co-
mienzo está presente en la generación de
estos elementos; la interválica de
semitonos y tercera menor no requiere
mayor demostración.

Es necesario tratar también de la di-
mensión rítmica y métrica del discurso
musical en la música de Carter. Algunas
veces se suele pensar que la originalidad
rítmica de la música de Carter se reduce a
un procedimiento inventado por él, la mo-
dulación métrica. Este procedimiento con-
siste en establecer nuevos agrupamientos

al interior de un metro para luego tomar
la unidad métrica generada por estos
agrupamientos como nueva unidad mé-
trica. Un ejemplo lo tenemos en los com-
pases 109-110 de «Changes», que reduci-
dos a su dimensión rítmica son:

(Ej.6)

La intención es meridianamente clara:
el intérprete debe hacer que cada fusa del
compás 110 equivalga a una de las
semicorcheas de quintillo del compás 109.
Carter describe8 el efecto de este procedi-
miento como «pasar de una velocidad a
otra, no súbitamente, sino como cambian-
do de marchas en un automóvil. Uno no
sabe que está en una nueva velocidad has-
ta que algo lo define más claramente, pero
en el momento de transición, uno no sabe
que está cambiando.» Lo que más llamó la
atención de la música de Carter, al comien-
zo, fueron sus originales procedimientos
rítmicos, especialmente la modulación
métrica que es usada abundantemente en
el Primer Cuarteto, entre otras cosas por-
que se trata de un proceso relativamente
simple y fácil de observar y describir.

Sin embargo, el compositor ha dicho
también: «No considero mis procedimien-
tos rítmicos un truco o una fórmula. Ni
siquiera siento que sean una parte inte-
gral de mi personalidad musical...»9Y tie-
ne toda la razón. De hecho, la modulación
métrica aparece en «Changes» una sola
vez, en el ejemplo citado. Muchísimo más
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ta siempre entre la cuadratura y la liber-

tad, y ellas se requieren mutuamente para
ser necesarias e interesantes. Imagine-
mos cómo sería el comienzo de «Changes»
si simplificamos sus ritmos de la siguien-
te manera (lo que podría muy bien hacer-
se deliberadamente como táctica de es-
tudio de la obra):

(ej.7)

Se ha transformado el pasaje, explosi-
vo y complejo en su versión original, en una
especie de música militar un poco
surrealista, ciertamente menos interesan-
te. No parece tan diferente, en el papel,
pero se pierde totalmente un cierto
«swing» y la intensidad expresiva: el pasa-
je sonaría con mucho menos energía e in-
terés en esta versión. El manejo tan perso-
nal e inimitable que Carter tiene del ritmo
no recurre a lo espasmódico, ni a los proce-
dimientos relativamente mecánicos del
serialismo integral. Estos últimos corren el
riesgo de que el oyente deje de prestarles
su atención, cuando finalmente pierde toda
esperanza de aferrarse a algún punto de
referencia. En Carter, se trata más bien de
una flexibilidad que recuerda a la del jazz;
la música flota rítmicamente sin jamás
renunciar a la sensación de  pulso, y la rít-
mica se vuelve así algo orgánico y natural.
Un ejemplo maravilloso de esto aparece en
el compás 11:

(ej.8)

8 «constantly switching from one speed to another, not suddenly, but like shifting gears in a car. You don’t know you’ve gotten into
a new speed until something defines it more clearly, but at the transitional moment, you don’t know that it’s changing.» Entrevista
con Alan Baker, American Public Media, 2002
9 «I do not consider my rhytmic procedures a trick or a formula. I do not even feel that they are an integral part of my musical
personality…»Shop Talk by an American composer»
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donde la dinámica y la articulación refuer-
zan el gesto cojeante (será esto un eco de
Don Quijote?). Se trata naturalmente de
una modulación de tempo, o sea un
rallentando del gesto dentro de un pulso
fijo, escrito en cuatro etapas. O también,
el pasaje inmediatamente siguiente al
citado, en los compases 12 y 13, donde el
gesto de melodía amplia se entrecruza en
registro y dinámica con los staccati; la di-
námica refuerza la separación, y el efecto
es cómico y tierno a la vez. No puedo re-
sistir a citarlo literalmente:

(Ej.9)

El campo armónico unifica todo este
transcurrir, que podría de otra manera ser
confuso: todos los pares de notas forma-
dos por uno de la melodía amplia y uno de
los staccati forman tritonos, que cubren
todo el espacio cromático. Reduciendo
todo a una octava:

(Ej.9 a)

La utilización cuidadosa de los regis-
tros que se entrecruzan y la diferente ar-
ticulación y dinámica de las líneas hace
que esta reiteración de intervalos no sea
obvia en una primera audición. El delica-
dísimo rallentando escrito, al fin de la cita,
unido al diminuendo indicado, es una es-
pecie de efecto Doppler10 en el cual am-
bas líneas se pierden en la distancia. Com-

párese esto con el efecto del la b -sol de la
voz inferior en el compás 2, explosivo, del
cual este gesto deriva, y tendremos una
idea de la fantasía con la que Carter dirige
su discurso musical.

La creación de forma está entonces
siempre presente, y el mismo Carter ha
definido en qué consiste: «los detalles in-
dividuales, acordes, esquemas rítmicos,
motivos, texturas, registros, se siguen
unos a otros de un modo que los combine
en esquemas más amplios claramente
perceptibles, y luego esquemas de estos
esquemas...»11 Es en este aspecto, el for-
mal, en el cual los seis tipos de géstica
que mencionamos más arriba desempe-
ñan un papel esencial. Hay que mencio-
nar que ellos se podrían perfectamente
combinar de forma de crear un continuo
proceso de metamorfosis circular:

-Notas repetidas - acordes - campa--Notas repetidas - acordes - campa--Notas repetidas - acordes - campa--Notas repetidas - acordes - campa--Notas repetidas - acordes - campa-
nas - arpegios - melodías -  staccati -nas - arpegios - melodías -  staccati -nas - arpegios - melodías -  staccati -nas - arpegios - melodías -  staccati -nas - arpegios - melodías -  staccati -

Así:
1) las notas repetidasnotas repetidasnotas repetidasnotas repetidasnotas repetidas pueden ser

parte de acordesacordesacordesacordesacordes para variar su contexto
armónico;

2) los acordesacordesacordesacordesacordes pueden ser descom-
puestos y recompuestos en los efectos de
campanascampanascampanascampanascampanas;

3) llevar este proceso de descomposi-
ción a un extremo conduce a arpegiosarpegiosarpegiosarpegiosarpegios
con más o menos o ninguna resonancia;

4) un arpegioarpegioarpegioarpegioarpegio lento, sin resonancia,
que varíe los registros de sus notas com-
ponentes y posea variedad rítmica gene-
ra una melodía ampliamelodía ampliamelodía ampliamelodía ampliamelodía amplia;

5) si la articulación de las notas inte-
grantes de la melodía ampliamelodía ampliamelodía ampliamelodía ampliamelodía amplia deja de
ser legato, se producen los staccatistaccatistaccatistaccatistaccati;

6) los cuales a su vez, por su función
predominantemente rítmica, están
emparentados con las notasnotasnotasnotasnotas repetidasrepetidasrepetidasrepetidasrepetidas,
cerrando así el círculo.

Es claro que el círculo también se po-
dría recorrer en sentido inverso, o cam-
biar el orden de alguno de sus pasos. Por
ejemplo, la analogía entre las campanas
y las notas repetidas es obvia, y aparecen
de hecho combinadas en la obra. Como
insinué al comienzo, un análisis exhaus-
tivo del uso del gesto como generador de
forma en «Changes» implica copiar toda
la partitura (imposible por obvias razones
de copyright), y examinar detalladamen-
te el contexto, campo armónico y genea-
logía de cada gesto. Pretender realizar esta
tarea generaría un trabajo de dimensio-
nes muy superiores a las que el autor está
dispuesto a considerar posibles en un ar-
tículo, al igual que la descripción detalla-
da de un gene y las moléculas orgánicas
complejas que lo componen requiere un
espacio de papel mucho mayor que el que
ocupa un ser vivo. Pensemos en los seis
gestos como si fueran elementos quími-
cos con mayor o menor afinidad, pero to-
dos dispuestos a ser combinados en nue-
vos compuestos, o trasmutados en  cada
uno de los otros.

Pero no alcanza, para comprender
«Changes», con mencionar los gestos y sus
reglas de encadenamiento; los mismos
gestos están, además, sujetos a continua
transformación, y su metamorfosis evolu-
ciona de una manera que se podría definir
metafóricamente como análoga a la de una
especie animal a lo largo de millones de
años.  Hablo de «transformación» o «meta-
morfosis» y no de procedimientos como
inversión, retrogradación, aumentación o
disminución, porque la invención de Carter
va mucho más lejos que el horizonte defi-
nido por los términos tradicionales. Pro-
pongo al lector, a título de ejemplo, seguir
la evolución del gesto «notas repetidas» en
los primeros 40 compases de la obra. En el
ejemplo siguiente, los otros elementos han
sido dejados de lado para mayor claridad,
pero aconsejo al lector recurrir a la parti-
tura para comprender mejor el contexto

en el cual se van presentando las distintas
mutaciones genéticas de este gesto:

(Ej.10)

Una simple confrontación de estas ci-
tas que extraen un elemento del contexto,
con la partitura, revela que el gesto «notas
repetidas» aparece, tarde o temprano, in-
tegrado a todos los otros elementos
gestuales, sea directamente como parte de
ellos, o como contrapunto. Lo mismo ocu-
rre con los otros tipos definidos, aunque
demostrar esto está fuera de los límites de
este trabajo. Entonces, habiendo descu-
bierto la función de la armonía carteriana
(proporcionar coherencia subliminal al dis-
curso) y el papel de los gestos musicales
(definidos, para dar puntos de referencia
al oyente, y al mismo tiempo capaces de
evolucionar y metamorfosearse de forma
continua), los elementos del discurso mu-

10  El efecto Doppler se refiere a las ondas sonoras emitidas por un objeto en movimiento. Al acercarse al observador, las ondas
sonoras llegan con mayor frecuencia, y al alejarse con menor. Esto es la razón del cambio de altura que oímos en una señal sonora
que se acerca o se aleja de nosotros (por ejemplo, una sirena de ambulancia).
11   «Single details, chords, rhytmic patterns, motifs, textures, registers follow each other in a way that combines them into clearly
perceivable larger patterns and then patterns of these patterns…»»Shop Talk by an American composer»
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donde la dinámica y la articulación refuer-
zan el gesto cojeante (será esto un eco de
Don Quijote?). Se trata naturalmente de
una modulación de tempo, o sea un
rallentando del gesto dentro de un pulso
fijo, escrito en cuatro etapas. O también,
el pasaje inmediatamente siguiente al
citado, en los compases 12 y 13, donde el
gesto de melodía amplia se entrecruza en
registro y dinámica con los staccati; la di-
námica refuerza la separación, y el efecto
es cómico y tierno a la vez. No puedo re-
sistir a citarlo literalmente:

(Ej.9)

El campo armónico unifica todo este
transcurrir, que podría de otra manera ser
confuso: todos los pares de notas forma-
dos por uno de la melodía amplia y uno de
los staccati forman tritonos, que cubren
todo el espacio cromático. Reduciendo
todo a una octava:

(Ej.9 a)

La utilización cuidadosa de los regis-
tros que se entrecruzan y la diferente ar-
ticulación y dinámica de las líneas hace
que esta reiteración de intervalos no sea
obvia en una primera audición. El delica-
dísimo rallentando escrito, al fin de la cita,
unido al diminuendo indicado, es una es-
pecie de efecto Doppler10 en el cual am-
bas líneas se pierden en la distancia. Com-

párese esto con el efecto del la b -sol de la
voz inferior en el compás 2, explosivo, del
cual este gesto deriva, y tendremos una
idea de la fantasía con la que Carter dirige
su discurso musical.

La creación de forma está entonces
siempre presente, y el mismo Carter ha
definido en qué consiste: «los detalles in-
dividuales, acordes, esquemas rítmicos,
motivos, texturas, registros, se siguen
unos a otros de un modo que los combine
en esquemas más amplios claramente
perceptibles, y luego esquemas de estos
esquemas...»11 Es en este aspecto, el for-
mal, en el cual los seis tipos de géstica
que mencionamos más arriba desempe-
ñan un papel esencial. Hay que mencio-
nar que ellos se podrían perfectamente
combinar de forma de crear un continuo
proceso de metamorfosis circular:

-Notas repetidas - acordes - campa--Notas repetidas - acordes - campa--Notas repetidas - acordes - campa--Notas repetidas - acordes - campa--Notas repetidas - acordes - campa-
nas - arpegios - melodías -  staccati -nas - arpegios - melodías -  staccati -nas - arpegios - melodías -  staccati -nas - arpegios - melodías -  staccati -nas - arpegios - melodías -  staccati -

Así:
1) las notas repetidasnotas repetidasnotas repetidasnotas repetidasnotas repetidas pueden ser

parte de acordesacordesacordesacordesacordes para variar su contexto
armónico;

2) los acordesacordesacordesacordesacordes pueden ser descom-
puestos y recompuestos en los efectos de
campanascampanascampanascampanascampanas;

3) llevar este proceso de descomposi-
ción a un extremo conduce a arpegiosarpegiosarpegiosarpegiosarpegios
con más o menos o ninguna resonancia;

4) un arpegioarpegioarpegioarpegioarpegio lento, sin resonancia,
que varíe los registros de sus notas com-
ponentes y posea variedad rítmica gene-
ra una melodía ampliamelodía ampliamelodía ampliamelodía ampliamelodía amplia;

5) si la articulación de las notas inte-
grantes de la melodía ampliamelodía ampliamelodía ampliamelodía ampliamelodía amplia deja de
ser legato, se producen los staccatistaccatistaccatistaccatistaccati;

6) los cuales a su vez, por su función
predominantemente rítmica, están
emparentados con las notasnotasnotasnotasnotas repetidasrepetidasrepetidasrepetidasrepetidas,
cerrando así el círculo.

Es claro que el círculo también se po-
dría recorrer en sentido inverso, o cam-
biar el orden de alguno de sus pasos. Por
ejemplo, la analogía entre las campanas
y las notas repetidas es obvia, y aparecen
de hecho combinadas en la obra. Como
insinué al comienzo, un análisis exhaus-
tivo del uso del gesto como generador de
forma en «Changes» implica copiar toda
la partitura (imposible por obvias razones
de copyright), y examinar detalladamen-
te el contexto, campo armónico y genea-
logía de cada gesto. Pretender realizar esta
tarea generaría un trabajo de dimensio-
nes muy superiores a las que el autor está
dispuesto a considerar posibles en un ar-
tículo, al igual que la descripción detalla-
da de un gene y las moléculas orgánicas
complejas que lo componen requiere un
espacio de papel mucho mayor que el que
ocupa un ser vivo. Pensemos en los seis
gestos como si fueran elementos quími-
cos con mayor o menor afinidad, pero to-
dos dispuestos a ser combinados en nue-
vos compuestos, o trasmutados en  cada
uno de los otros.

Pero no alcanza, para comprender
«Changes», con mencionar los gestos y sus
reglas de encadenamiento; los mismos
gestos están, además, sujetos a continua
transformación, y su metamorfosis evolu-
ciona de una manera que se podría definir
metafóricamente como análoga a la de una
especie animal a lo largo de millones de
años.  Hablo de «transformación» o «meta-
morfosis» y no de procedimientos como
inversión, retrogradación, aumentación o
disminución, porque la invención de Carter
va mucho más lejos que el horizonte defi-
nido por los términos tradicionales. Pro-
pongo al lector, a título de ejemplo, seguir
la evolución del gesto «notas repetidas» en
los primeros 40 compases de la obra. En el
ejemplo siguiente, los otros elementos han
sido dejados de lado para mayor claridad,
pero aconsejo al lector recurrir a la parti-
tura para comprender mejor el contexto

en el cual se van presentando las distintas
mutaciones genéticas de este gesto:

(Ej.10)

Una simple confrontación de estas ci-
tas que extraen un elemento del contexto,
con la partitura, revela que el gesto «notas
repetidas» aparece, tarde o temprano, in-
tegrado a todos los otros elementos
gestuales, sea directamente como parte de
ellos, o como contrapunto. Lo mismo ocu-
rre con los otros tipos definidos, aunque
demostrar esto está fuera de los límites de
este trabajo. Entonces, habiendo descu-
bierto la función de la armonía carteriana
(proporcionar coherencia subliminal al dis-
curso) y el papel de los gestos musicales
(definidos, para dar puntos de referencia
al oyente, y al mismo tiempo capaces de
evolucionar y metamorfosearse de forma
continua), los elementos del discurso mu-

10  El efecto Doppler se refiere a las ondas sonoras emitidas por un objeto en movimiento. Al acercarse al observador, las ondas
sonoras llegan con mayor frecuencia, y al alejarse con menor. Esto es la razón del cambio de altura que oímos en una señal sonora
que se acerca o se aleja de nosotros (por ejemplo, una sirena de ambulancia).
11   «Single details, chords, rhytmic patterns, motifs, textures, registers follow each other in a way that combines them into clearly
perceivable larger patterns and then patterns of these patterns…»»Shop Talk by an American composer»
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sical en «Changes» ya han sido suficiente-
mente establecidos y el lector estará en
condiciones de disfrutar sin más preám-
bulos de la inspiración de Elliott Carter.

Nos restaría tratar, para completar la
exposición, de la organización general de
la obra, por decirlo metafóricamente, su
geografía. Es útil distinguir en ella dos ni-
veles de escala:
IIIII.  A nivel de la obra total podemos distin-
guir cinco grandes secciones:

1. desde el comienzo hasta el compás
22, caracterizada por la actividad evoluti-
va e interactiva de los gestos;

2. compases 22 – 88, caracterizada por
gestos mucho más amplios, desarrollados
en sí mismos, con mucha más continui-
dad que la sección anterior:

3. compases 89 a 114, subito leggero e
scherzando, con predominio de staccati y
arpegios. Aquí aparecen los efectos de
glissandi, que le dan un color particular a
esta sección. Culmina con la modulación
métrica;

4. compases 115 a 130, con mucho me-
nor densidad de acontecimientos – un re-
lajarse del discurso luego de la violencia
del final de la sección 3. Su función es de
transición.

5 .5 .5 .5 .5 . Lento tranquilloLento tranquilloLento tranquilloLento tranquilloLento tranquillo: una coda
construída casi excusivamente con el ges-
to de campanas.

II.II.II.II.II. Un segundo nivel formal, que personal-
mente encuentro más interesante, es la
creación de forma a nivel mucho más local.
En este nivel, como es lógico, interactúan
libremente los gestos y los campos armóni-
cos. Hemos visto un ejemplo en el análisis
de los compases 12-13 (ej. 9). Si considera-
mos el pasaje inmediatamente siguiente
al comienzo (segunda mitad del compás 3 –
segunda mitad del compás 7) encontrare-
mos la siguiente secuencia:

Campanas – staccati – notas repeti-Campanas – staccati – notas repeti-Campanas – staccati – notas repeti-Campanas – staccati – notas repeti-Campanas – staccati – notas repeti-
dasdasdasdasdas (la)(2º sistema del ej.10) –campanascampanascampanascampanascampanas

donde la recurrencia de las campanas al
fin de la frase la enmarca y proporciona
unidad. Lo mismo ocurre en el compás 14,
donde la secuencia es campanas – ar-campanas – ar-campanas – ar-campanas – ar-campanas – ar-
pegio – campanaspegio – campanaspegio – campanaspegio – campanaspegio – campanas.

La interacción entre ambos niveles for-
males, y el efeco de coherencia que esta
interacción da a la obra demuestran la
fuerza compositiva de Carter, que consi-
gue una narrativa absolutamente convin-
cente, sin perder nunca de vista la fun-
ción de cada gesto complejo y cada sec-
ción de la obra.

Pero no es solamente con la géstica que
Carter crea forma. Sus procedimientos ar-
mónicos también lo hacen, creando expec-
tativas en el oyente, en un proceso que se
puede comparar con sus procedimientos
rítmicos. Lo mismo que su ritmo flota entre
cuadratura y libertad, su armonía flota en-
tre disonancias y consonancias con consu-
mada maestría. Y en vez de alejarse del
empleo de las consonancias para evitar con-
textos «tradicionales» de tonalidad, lo que
hace es jugar con la alusión a ellos: el efecto
es de una gran expresividad y riqueza. Véa-
se en el comienzo, por ejemplo, la sensa-
ción de «fa menor sucio» dada desde el pri-
mer acorde, y de la presencia de su domi-
nante Do mayor, en el arpegio, desmentida
por la repetición del mi b agudo. Carter de
ninguna manera está usando la tonalidad
en su música, pero sí usa lo que podríamos
denominar las expectativas tonales del
oyente para crear tensiones y relajamientos.
Otro ejemplo notable se encuentra en lo que
sucede en el compás 117 a 119, del cual ex-
traemos el devenir armónico sin tener en
cuenta la rítmica ni dinamica:

(ej. 11)

 Aquí, es prácticamente imposible que
el oído no siga la melodía cromática sol –
la b – la natural, y la sugerencia de Re be-
mol mayor y Re mayor; el efecto es casi a
la manera de Richard Strauss. Como si-
tuaciones similares se pueden encontrar
casi en cada sistema de la obra, el resulta-
do global es que el oyente nunca puede
dejar de prestar atención a la dimensión
armónica, porque ella le está prestando
atención continuamente al oyente!

La fascinación que ejerce «Changes» no
es por supuesto reducible a la mera suma
de brillantes pasajes aislados: más bien,
radica en la presencia de actos de creación
continua, rigurosa y a la vez llena de fanta-
sía en cada momento de la obra, y en su
plano global. Una obra de tal densidad y
riqueza necesitará sin duda tiempo y nu-
merosas audiciones para ser apreciada de-
bidamente por el oyente, y quizás habría
que considerar la posibilidad de presentar-
la dos veces en el mismo programa para
hacer más fácil su asimilación. Desde el
punto de vista del intérprete, estudiarla,
como sé por experiencia, es un trabajo duro
pero apasionante. Estaremos algún día los
guitarristas a la altura de este magnífico
regalo?... Depende de nosotros mismos.
Personalmente, soy más bien, y cautelosa-
mente, optimista. Si los guitarristas reco-
gemos este guante, como aquí y allá ya está
ocurriendo, nuestra comprensión no sola-
mente de la música de Carter, sino de la
música en general, y nuestro nivel musical
mismo, no pueden sino salir ganando.
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sical en «Changes» ya han sido suficiente-
mente establecidos y el lector estará en
condiciones de disfrutar sin más preám-
bulos de la inspiración de Elliott Carter.

Nos restaría tratar, para completar la
exposición, de la organización general de
la obra, por decirlo metafóricamente, su
geografía. Es útil distinguir en ella dos ni-
veles de escala:
IIIII.  A nivel de la obra total podemos distin-
guir cinco grandes secciones:

1. desde el comienzo hasta el compás
22, caracterizada por la actividad evoluti-
va e interactiva de los gestos;

2. compases 22 – 88, caracterizada por
gestos mucho más amplios, desarrollados
en sí mismos, con mucha más continui-
dad que la sección anterior:

3. compases 89 a 114, subito leggero e
scherzando, con predominio de staccati y
arpegios. Aquí aparecen los efectos de
glissandi, que le dan un color particular a
esta sección. Culmina con la modulación
métrica;

4. compases 115 a 130, con mucho me-
nor densidad de acontecimientos – un re-
lajarse del discurso luego de la violencia
del final de la sección 3. Su función es de
transición.

5 .5 .5 .5 .5 . Lento tranquilloLento tranquilloLento tranquilloLento tranquilloLento tranquillo: una coda
construída casi excusivamente con el ges-
to de campanas.

II.II.II.II.II. Un segundo nivel formal, que personal-
mente encuentro más interesante, es la
creación de forma a nivel mucho más local.
En este nivel, como es lógico, interactúan
libremente los gestos y los campos armóni-
cos. Hemos visto un ejemplo en el análisis
de los compases 12-13 (ej. 9). Si considera-
mos el pasaje inmediatamente siguiente
al comienzo (segunda mitad del compás 3 –
segunda mitad del compás 7) encontrare-
mos la siguiente secuencia:

Campanas – staccati – notas repeti-Campanas – staccati – notas repeti-Campanas – staccati – notas repeti-Campanas – staccati – notas repeti-Campanas – staccati – notas repeti-
dasdasdasdasdas (la)(2º sistema del ej.10) –campanascampanascampanascampanascampanas

donde la recurrencia de las campanas al
fin de la frase la enmarca y proporciona
unidad. Lo mismo ocurre en el compás 14,
donde la secuencia es campanas – ar-campanas – ar-campanas – ar-campanas – ar-campanas – ar-
pegio – campanaspegio – campanaspegio – campanaspegio – campanaspegio – campanas.

La interacción entre ambos niveles for-
males, y el efeco de coherencia que esta
interacción da a la obra demuestran la
fuerza compositiva de Carter, que consi-
gue una narrativa absolutamente convin-
cente, sin perder nunca de vista la fun-
ción de cada gesto complejo y cada sec-
ción de la obra.

Pero no es solamente con la géstica que
Carter crea forma. Sus procedimientos ar-
mónicos también lo hacen, creando expec-
tativas en el oyente, en un proceso que se
puede comparar con sus procedimientos
rítmicos. Lo mismo que su ritmo flota entre
cuadratura y libertad, su armonía flota en-
tre disonancias y consonancias con consu-
mada maestría. Y en vez de alejarse del
empleo de las consonancias para evitar con-
textos «tradicionales» de tonalidad, lo que
hace es jugar con la alusión a ellos: el efecto
es de una gran expresividad y riqueza. Véa-
se en el comienzo, por ejemplo, la sensa-
ción de «fa menor sucio» dada desde el pri-
mer acorde, y de la presencia de su domi-
nante Do mayor, en el arpegio, desmentida
por la repetición del mi b agudo. Carter de
ninguna manera está usando la tonalidad
en su música, pero sí usa lo que podríamos
denominar las expectativas tonales del
oyente para crear tensiones y relajamientos.
Otro ejemplo notable se encuentra en lo que
sucede en el compás 117 a 119, del cual ex-
traemos el devenir armónico sin tener en
cuenta la rítmica ni dinamica:

(ej. 11)

 Aquí, es prácticamente imposible que
el oído no siga la melodía cromática sol –
la b – la natural, y la sugerencia de Re be-
mol mayor y Re mayor; el efecto es casi a
la manera de Richard Strauss. Como si-
tuaciones similares se pueden encontrar
casi en cada sistema de la obra, el resulta-
do global es que el oyente nunca puede
dejar de prestar atención a la dimensión
armónica, porque ella le está prestando
atención continuamente al oyente!

La fascinación que ejerce «Changes» no
es por supuesto reducible a la mera suma
de brillantes pasajes aislados: más bien,
radica en la presencia de actos de creación
continua, rigurosa y a la vez llena de fanta-
sía en cada momento de la obra, y en su
plano global. Una obra de tal densidad y
riqueza necesitará sin duda tiempo y nu-
merosas audiciones para ser apreciada de-
bidamente por el oyente, y quizás habría
que considerar la posibilidad de presentar-
la dos veces en el mismo programa para
hacer más fácil su asimilación. Desde el
punto de vista del intérprete, estudiarla,
como sé por experiencia, es un trabajo duro
pero apasionante. Estaremos algún día los
guitarristas a la altura de este magnífico
regalo?... Depende de nosotros mismos.
Personalmente, soy más bien, y cautelosa-
mente, optimista. Si los guitarristas reco-
gemos este guante, como aquí y allá ya está
ocurriendo, nuestra comprensión no sola-
mente de la música de Carter, sino de la
música en general, y nuestro nivel musical
mismo, no pueden sino salir ganando.
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