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de Atocha, Madrid (11 de marzo de 2004).

Silvina G. Argiiello. Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Cordoba

El 11 de marzo proximo pasado se cumplieron quince afios del tragico
atentado perpetrado en la Terminal de trenes de Atocha, en Madrid. Dos dias
después de la masacre, el compositor estonio Arvo Pirt comenzé a trabajar en
una obra para coro a 4 voces mixtas' por encargo de Jordi Savall® para un
concierto por la paz que se realizd en Barcelona en julio de 2004. En ese
marco, Pirt concibido su motete Da pacem domine. Esta pieza —que ha sido
bastante comentada y analizada desde el punto de vista técnico musical’—, se
constituyod en un discurso mas de los que se pronunciaron en homenaje a las
victimas.

En este trabajo me propongo abordar el proceso compositivo desde la
perspectiva de los estudios de Teresa Mozejko y Ricardo Costa quienes
entienden al discurso como una practica y, por tanto, como ‘“proceso de
produccion de opciones y estrategias discursivas realizadas por un agente

social”.* Este acercamiento a la obra musical permite explicar algunas

! Posteriormente Pirt realizo otras versiones para distintos organicos.

2 https://www.youtube.com/watch?v=vA79i{I9cCBE, consultada el 13 de octubre de 2019

* He completado mi analisis con el trabajo de Reinier Maliepaard en
i ic e.pdf acceso 24 de

QUPS:

octubre de 2019.
* Mozejko Danuta y Ricardo Costa. Lugares del decir: competencia social y estrategias discursivas (Buenos
Aires: Homo Sapiens, 2002) p.


https://www.bestmusicteacher.com/download/maliepaard_arvo_part_da_pacem_domine.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=vA79jI9cCBE

elecciones técnico-musicales que no responden solamente a cuestiones que
atafien a la busqueda estética del compositor, sino ademas, a las condiciones
de produccion de la obra.

Expondré sucintamente los conceptos basicos del andlisis del discurso.
Ducrot define al enunciado como “realizacion particular de una frase por un
sujeto hablante determinado, en tal lugar, en tal momento...” (Ducrot,
1995:728). En el caso del que me ocupo, Da pacem Domine es el enunciado
tal como se pudo escuchar’ el 1° de julio de 2004 en el homenaje a las
victimas del atentado, en Barcelona. Arvo Pért es el agente social que produce
el discurso, diferente del enunciador. Este ultimo es una construccién textual
que resulta de las decisiones tomadas por el agente social. El sujeto de la
enunciacion —construido en y por el texto—y el sujeto que produce el texto —el
agente social que lo realiza— son dimensiones de una misma practica. A su
vez, las opciones y estrategias del agente social se hacen visibles en las marcas
que identificamos en el enunciado, y se hacen comprensibles desde el lugar
donde son producidos.

El agente social y el proceso de produccion de la obra

Por tratarse de una obra por encargo, los condicionantes externos fueron
explicitos. La primera decision de este proceso estuvo a cargo de Jordi Saval
quien organizd el concierto y convocd a los compositores. Probablemente
—mas alla del prestigio que ya tenia ganado Arvo Part y de la especial atencion

que destind6 a estudiar procedimientos compositivos medievales y

> No consideraré en este trabajo el problema de la interpretacion, ya que el enunciado también se modifica en
funcién de dicho parametro.



renacentistas después de 1968°— que un cataldn haya elegido a un estonio, no
es un dato menor en el contexto de los procesos separatistas de Catalufia que
se han intensificado en los ultimos afos. Otra decision que estuvo en manos de
Saval fue la consigna a la que debian cefiirse los participantes: el hilo
conductor del concierto lo constituia el texto y/o la musica de la antifona
gregoriana Da pacem Domine.

Ahora bien, en cuanto al plan compositivo propiamente dicho, y
siguiendo a Costa-Mozejko, las practicas discursivas constituyen un proceso
de produccion en el cual el agente social realiza elecciones entre una serie de
opciones y adopta las estrategias discursivas que considera mas adecuadas
para elaborar el enunciado. Estas decisiones se comprenden y explican
teniendo en cuenta el lugar desde donde son producidas (Mozejko-Costa,
2002: 27). Ese lugar “constituye el principio que define la competencia
relativa de un sujeto social o, lo que es lo mismo, su capacidad diferenciada de
relacidon, es decir: su identidad social” (Mozejko-Costa, 2002:19). Segun
Costa y Mozejko, el lugar se conforma en funcion de cuatro dimensiones:

- las propiedades eficientes: son aquellas que, como agentes,
seleccionamos y ponderamos para construir nuestra imagen publica y
fundar la aceptacion y el reconocimiento (Mozejko-Costa, 2002: 20)

- el sistema de relaciones: es el que habilita la eficiencia y pertinencia de
las propiedades en un momento/espacio dado. La pertinencia esta
directamente relacionada con la especificidad de las practicas propias de

un sistema de relaciones.

® En 1968, Pért compuso Credo, una obra para piano, coro y orquesta que constituyd un giro radical una en su
produccidn, tras lo cual se sumergié en un silencio creativo casi total de ocho afios.
: i i i erio Acceso 17 de octubre de 2019.



https://www.letraslibres.com/mexico/arvo-part-o-la-nostalgia-del-monasterio

- el tiempo/espacio: marco espacial y temporal en el que se efectivizan
las practicas discursivas.

- la trayectoria: es el proceso por el cual el agente social adquiere
propiedades y recursos dentro del sistema de relaciones en el que esta
inserto, lo que demanda un trabajo permanente

Seguidamente, me ocupo de analizar la identidad social de Péart en
funcion de la caracterizacion del lugar que ocupa en el sistema de relaciones
en el que se mueve integrando las cuatro dimensiones, puesto que si bien los
autores las separan para explicarlas, en la practica se manifiestan
integradamente.

Pért concibid su motete dentro de la tradicion medieval y renacentista y,
aunque no habia usado habitualmente un cantus firmus preexistente, coloco la
melodia original en la voz de Alto. A esta linea o vox principalis, tal como la
denomina el Tratado anonimo Musica Enchiriadis del siglo 1X, el compositor
sum¢ la voz del bajo en movimiento paralelo a la manera de la vox organalis
—descripta en el mismo tratado— pero en lugar de hacerlo en el intervalo de
cuarta, quinta u octava, la distancia entre las voces es de décima.” Estas voces
se comportan como lineas melddicas que se mueven por grado conjunto
(excepto un par de saltos de 3* menor), en tanto las voces restantes emplean
alternadamente las notas de triadas mayores y menores con centro en re, y
realizan un juego ritmico que parece haber adoptado la técnica medieval del
hoquetus ya que las voces emplean un mismo patron ritmico, pero la entrada

del tenor siempre estd desfazada en un tiempo de negra respecto de la soprano.

7 Sélo se aparta del paralelismo entre las voces en el compas 37.



I = o
m Pacato « =40 ca
mf’

s [ @iwn(Lémigrgmt@ﬁ]

Da.__ pa cem
mf Cann nies

e 41; =——=—

D ]n I cem __ l)n

Tenore

mf_ Vox organali

Hakip) 3; — ﬁ jJr L,L — jg_:'_'_:’__—_‘?r- —=]

Ademas, introdujo recursos renacentistas en los cierres de cada una de las
secciones en las que, junto con el empleo de figuras en disminucién ritmica y
de la sonoridad del faux bourdon (acordes de 3as y 6as o en primera
inversion), resuelve por medio de las tipicas cadencias medievales y
renacentista que a través de las cldusulas de superius y de tenor forman un
intervalo de 6ta mayor y resuelven en la 8va “re”; o en “fa” o “la” pero por
medio de una cadencia frigia. Mas alld del empleo de estos recursos, Pért
manifestd que lo que mas le interesaba era el espiritu de la musica antigua
(Hillier, 1997; 78).
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De esta manera, el agente social, Arvo Part decidid, estratégicamente,
inscribir su obra dentro de la mas reconocida y jerarquizada tradicion de la
musica polifonica religiosa europea, anterior al siglo XVII, considerando su
conocimiento experto de esa musica como una propiedad eficiente que

contribuiria a legitimar su obra.Ademas, sobre esta estructura montd su



personal y contemporaneo estilo tintinnabular que se manifestd en una primera
obra, Fiir Alina®, de 1976 y en Spiegel im Spiegel de 1978, y que en el afio
2004 ya se habia constituido en un sello de su identidad como compositor.
Esta estrategia resultaba fundamental por cuanto a través de este estilo habia
alcanzado un lugar destacado a través de su trayectoria como compositor
dentro del sistema de relaciones en el que despliega su trabajo.

Hago un paréntesis en la exposicion para recordar que, después de su
obra, Credo, el compositor abandond el serialismo —practicamente dejo de
componer— y se dedicod a explorar principalmente “cémo escribir una Unica
linea melddica o combinar s6lo unas pocas notas” (Hillier, 1997: 86). Ademas,
durante este periodo aprecid la resonancia de las campanas, “tanto combinadas
como simples, particularmente las pequefias campanas del tintinnabulum”.
(Hillier, 1997: 86). Hillier destaca el particular efecto sonoro del tafier de las
campanas: cuando éstas suenan, el oido no puede detectar el punto en el cual
cada una deja de vibrar. Part logra que la sonoridad que se acumula
articulando la triada sea intrinsecamente clara pero contiene matices mas
densos de lo que sugieren las notas en la partitura (Hillier, 1997: 86)

Respecto del estilo tintinnabuli, Hillier (1997: 87) menciona los
siguientes principios basicos presentes en la pieza para piano Fiir Alina que
distinguen a muchas de las obras en tintinnabuli:

a) Dos partes mantienen una relacion fija, una se mueve preferentemente
por grados, y la otra lo hace completando las notas de la triada.
b) Es homorritmica.

¢) No hay cromatismo ni cambio de clave o tempo.

8 Una miniatura para piano



El estilo tintinnabuli se basa en un sistema simple que relaciona las alturas de
manera horizontal y vertical. A la manera del renacimiento temprano, la
armonia resulta de la confluencia de las lineas melddicas. '° En este caso, el
compositor trabaja con diferentes bicinios:
a) soprano-alto y tenor-bajo, siendo, en cada par de voces, una la voz
melodica y la otra la voz tintinabular;
b) alto y bajo: voces que se mueven homorritmicamente por grado
conjunto en intervalo de décimas;
c) soprano y tenor, que introducen las notas necesarias para la
conformacion de las diferentes triadas —aunque no siempre estan
presentes los tres sonidos— empleando un mismo isorritmo desfazado a

razon de una negra.
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Con estas decisiones, Arvo Pért reafirmo su “lugar” en el escenario de la

musica académica occidental y con ello, satisfizo las expectativas tanto de

? Imagen tomada de Hillier, 1997: 88.
1 Hillier, 1997: 90.



Jordi Saval como de la enorme cantidad de seguidores y muy probablemente
la de la mayoria de los presentes en el concierto estreno.

El lugar del enunciador

La figura del enunciador se construye en relacion con el enunciado y con
el enunciatario (Mozejko-Costa, 2002: 29) y también por oposicion con otros
sujetos de enunciacion (Mozejko-Costa, 2002: 30). “La referencia a otros
enunciadores se convierte en una manera de dar cuenta del lugar que ocupa el
“yo” dentro de un sistema de relaciones, ya sea para marcar criterios de
autoridad que lo respaldan, ya sea para sefialar diferencias que subrayan su
competencia especifica y el grado diferenciado de legitimidad que lo asiste”
(Mozejko-Costa, 2002: 33)
Considero que los enunciadores que tuvo en cuenta Pért tienen mas que ver
con los compositores y tedricos musicales de la tradicion que lo precedio que
con quienes presentaron sus obras en el acto homenaje. La mencion a dichos
compositores y tedricos se deduce del empleo de procedimientos compositivos
por los que fueron incluidos en el canon de la musica académica occidental
(Dufay: fauxbourdon, uso de cantus firmus como elemento estructurante y
unificador; Tratados anonimos Musica y Schola Enchiriadis: que describen las
primeras practicas polifonicas, en el siglo 1X).

Relacion con el enunciatario
La figura del enunciatario es también una construccion por parte del agente
social en funcion de sus posibles interlocutores (oyentes, en este caso). Esa
construccion atiende a un enunciatario “real” o implicito —el “otro” en relacion
con el enunciador, como lo denominan Costa y Mozejko (2002: 34)— ; y otro

“ideal”, que sea capaz de descubrir ciertas marcas en el enunciado.



En esta situacion discursiva, los posibles asistentes al homenaje —entre
los que estarian allegados a las victimas, funcionarios, musicos, publico en
general— constituyen el enunciatario implicito, el “otro”. Para ellos, el estilo
tintinnabular provee una sonoridad amable para practicamente cualquier
oyente occidental en tanto se basa en el uso de triadas mayores y menores.
Ademas, a la mejor manera de la teoria de los afectos del Barroco, la musica
provoca un estado de animo que se podria corresponder con la melancolia
(tristeza vaga, profunda, sosegada y permanente).

En otra dimension, el enunciatario construido por Pért se define por su
capacidad de distinguir ciertas marcas en el enunciado tales como los recursos
medievales y renacentistas, algunos de los cuales s6lo son perceptibles por el
intelecto y si se han adquirido ciertas competencias referidas a la historia de la
musica occidental. Entre los presentes, Jordi Saval posee con certeza tal
habilidad, y muy probablemente otros compositores y musicos convocados,
los criticos y académicos en general, asi como los conocedores de la obra de
Pért.

Conclusiones

Me acerqué a esta obra primero desde la praxis. El director nos dio la
partitura y los coreutas empezamos a leerla no sin pocos errores. No obstante,
la sonoridad que se escuchaba en cada una de las entradas de las voces
producia una tensa calma, estimulaba la introspeccion, nos envolvia en
frecuencias ininterrumpidas, agradables.

Mi primer interés fue saber en qué contexto habia sido compuesta. Cuando
averigii¢ el motivo, interpretarla intensificod las sensaciones iniciales. Conocia

de mentas a Arvo Pirt. Analicé la pieza desde el punto de vista de los
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elementos inmanentes; y las marcas que encontré¢ me develaron un compositor
conocedor de los origenes de las practicas polifonicas occidentales y del
renacimiento; ademas llam6 mi atencion una manera mas contemporanea de
tratamiento del texto, de las melodias y de la textura.

No fue sino hasta que indagu¢ en la biografia del agente social, Arvo Pért, que
pude entender sus decisiones, vincularlas con las condiciones de produccion y
con el enunciatario, tanto el real como el ideal.

Podria decir que he recorrido el camino inverso al de Pért, desde la
recepcion sensible hacia la intelegibilidad de los procedimientos compositivos
“ocultos” y la comprension de las decisiones tomadas por el agente social.
Este itinerario me permite concluir que —como aquellos compositores del Ars
Nova, o del Renacimiento—, Arvo Pirt deja una obra que puede ser receptada
en varios niveles: ante todo el sensible, empleando una textura y sonoridad
que logran conmover al oyente, sin mas requisitos que pertenecer a la misma
tradicion cultural que el creador; otro, que requiere del oyente una reflexion
racional y poseer ciertas competencias musicales especificas; y un tercero que
se pregunta por la obra en tanto discurso.

Probablemente, esta sea una de las razones por las que la obra de Arvo Pért es
una de las mas interpretadas en el mundo satisfaciendo el gusto de publicos
muy diversos, desde los mas aferrados a la tradiciéon anterior a las
vanguardias, incluyendo la clasico-romdantica, como los que reniegan de esta

ultima.
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