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TEMA1 ANALISIS MUSICAL: CONCEPTO,
RELACIONES Y TIPOLOGIA

1.1. CONCEPTO DE ANALISIS MUSICAL

El concepto de analisis musical es una nocién con acepciones muy diversas segun la
época y la procedencia académica del autor (filosofia, estética, musicologia, composicion,
pedagogia, etc.). Los principales diccionarios lo definen asi: “El andlisis musical es la
resolucién de la estructura musical en elementos constituyentes relativamente mas simples, y
el estudio de la funciéon de estos elementos en dicha estructura” (Bent, NG 1980: vol. I, 340;
1990: 1). Por ‘estructura’ se entiende una parte de una obra, la obra completa o incluso un
conjunto de obras. La definicion del MGG no difiere mucho: “El analisis musical es toda
segmentacion, comentario e interpretacion de una obra o de un grupo homogéneo de obras”
(Erpf, MGG 1949/1989: vol. I, 449).

Por su parte, Th.W. Adorno afirma: “Conocer algo intimamente significa en realidad analizarlo,
esto es, indagar en las relaciones internas de la obra, y en lo que esencialmente esta contenido en una
composicion. Bien se podria decir, en este sentido, que el analisis constituye la sede misma de la tradicion
[...]. Asi pues, el andlisis se ocupa de la estructura, de los problemas estructurales, y también de la
audicion estructural. Y por estructura no entiendo aqui la mera agrupacion de la musica por partes de
acuerdo con los esquemas formales tradicionales, sino méas bien lo que realmente acontece por detrés de
dichos esquemas. La tarea que se nos presenta, por tanto, es la comprension de la compleja relacién entre
el esquema y sus desviaciones, y no sélo la comprension aislada de ambos; el analisis, asi pues, es
esencialmente la investigacion de esta relacion” (Adorno 1969/1999: 106, 108).

Nicholas Cook recuerda que lo primero que se espera de un andlisis musical es que
proporcione un apoyo a nuestra experiencia de la musica, algo que la antigua clasificacion
armonica no podia satisfacer’, por lo que los nuevos métodos analiticos se esmeraron en
potenciar la descripcion real de la experiencia auditiva, aungque algunos fueron mas alla: el
analisis motivico, buscando patrones tematicos a pequefia y gran escala, o el analisis
schenkeriano, “basado en la experiencia de la continuidad y finalidad tonales a gran escala”,
aunque en ambos casos se puede dudar de la capacidad del oyente medio para percibir tales
patrones o relaciones (Cook 1999, I: 58).

Una importante critica lanzada por Cook se centra en “la creencia segun la cual el analisis
explica la experiencia musical de forma esencialmente cientifica”, y que implicaba, entre otras
cosas, una sospechosa asociacion entre analisis y valor estético (Boretz), asumida por otros
autores como Meyer, LaRue, Schenker y Keller, como si necesariamente aguella obra que no se
ajustase a los modelos analiticos establecidos, debido a un lenguaje, a una textura 0 a una
estructura no convencionales, tuviera menos valor que aquellas que se integran dentro del
sistema (Cook 1999, I: 61). Convendria recordar aqui, por ejemplo, que un sistema como el de
Schenker —a pesar de todo su mérito como método analitico— fue concebido por su autor para
analizar solo las obras del repertorio tonal mas estricto (que para él empezaba en J.S. Bach y
terminaba en Brahms), lo que excluyé no sélo a compositores tonales como Wagner,
Bruckner y Mahler, sino también a toda la musica modal y, por supuesto, al siglo XX.

Cook sefiala asimismo la importancia de una ‘experiencia analitica’ de la mdsica,
cuando a través de los gréficos o esquemas analiticos de cualquier tipo se perciben en una obra
hechos y conexiones que antes pasaban desapercibidos, y al mismo tiempo se dejan de lado
otros elementos cuya importancia palidece ante la contemplacion de la estructura global. Un
ejemplo muy asequible es la Audicion estructural de F. Salzer, derivada de las teorias
schenkerianas, en la que se muestran mas de 500 reducciones estructurales de obras que van
desde el canto gregoriano hasta el siglo XX; la audicién de dichas obras acompafiadas del

2 No s6lo con propésitos analiticos, sino para un uso meramente armanico, se demostrara més adelante que el uso de las
cifras romanas para la numeracién de acordes no es mas que eso, una simple numeracion, y analiticamente no aporta una
interpretacién musical del sentido profundo del discurso de la mdsica ubicada en el periodo tonal en sentido amplio.
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correspondiente grafico proporciona una visién completamente nueva del papel de los motivos
y temas, de las funciones arménicas y de la construccion ritmica dentro de la estructura musical.

Estas apreciaciones conducen al verdadero sentido del analisis musical de una obra, que
consiste, por una parte, en la obtencion de los elementos tematicos, armonicos, ritmicos,
timbricos y formales, y, por otra, en el estudio de las relaciones entre ellos y de su
contribucién funcional a la coherencia de la estructura musical. Esta labor se realiza,
naturalmente, partiendo de la obra musical en si, pero los modelos, tablas, segmentaciones o
graficos resultantes no serian mas que un indtil conjunto de observaciones, o un estéril
‘virtuosismo analitico’, si no revierten en un imprescindible retorno a la obra musical, iluminada
ahora por la ‘experiencia analitica’ —como sefiala Cook— con una nueva y clarificadora luz que
permitird una comprension mucho mas profunda de la coherencia y la I6gica del discurso
musical. Es, por tanto, un viaje de ida y vuelta: la obra musical genera la observacién analitica,
cuya mirada se vuelve de nuevo hacia la obra misma, coloreada ahora como la luz a través de un
prisma.

1.2. EL ANALISIS MUSICAL DENTRO DE LA MUSICOLOGIA
1.2.1. Analisis, teoria musical y musicologia

El analisis musical es una de las muchas ramas de la teoria musical, materia
pluridisciplinar que tiene relacion con la musicologia histérica (paleografia, historia, biografia,
notacion, organologia, iconografia, praxis interpretativa, sistemas de composicion, sistemas
tedricos), con la musicologia sistematica® (investigacion de las leyes armoénicas, ritmicas y
melddicas; acustica y fisiologia musical; estética, psicologia y sociologia musicales; pedagogia
musical; ensefianza de la armonia, contrapunto, composicién, orquestacién, interpretacion;
etnomusicologia) y con la musicologia aplicada (musicoterapia, construccién de instrumentos,
critica musical, informatica musical). Han sido muchas las propuestas para delimitar el alcance
de todas estas materias, sus relaciones entre si y su dependencia de las ciencias humanisticas y
aplicadas, desde la revision de Guido Adler de su propia clasificacion en 1919, o las propuestas
de H.H. Dréger o Walter Wiora (Duckles, NG 1980: vol. XII, 838-839), y las mas recientes de
Ulrich Michels en su Atlas de Musica (Michels, 1993: 12-13) y Julio Garcia Llovera. Mi
propuesta de sintesis, que refleja los tres bloques musicolégicos y las ciencias auxiliares de los
mismos, se puede observar en la Tabla 1.1.

Es evidente que un cuadro como éste no pretende ser ni exhaustivo ni inamovible.
Tampoco las relaciones entre ciencias auxiliares y materias musicales son “lineales”, ni se
circunscriben a un solo blogue. Es decir, muchas de las ciencias aplicadas 0 humanisticas son
auxiliares en sentido amplio a muchas de las materias incluidas en la musicologia, tanto en el
mismo grupo (musicologia historica, sistematica o aplicada) como fuera del mismo. Varias de
ellas son utiles incluso en los tres grupos, como es el caso de las matematicas en sus diversas
disciplinas (estadistica, trigonometria, calculo de probabilidades, algebra, etc.), de la semantica
o de la pedagogia.

La teoria musical, como tal, engloba, en palabras de Palisca, “el estudio de la estructura
de la masica (melodia, armonia, contrapunto, ritmo y forma), las bases de los sistemas modales
y tonales, escalas, afinacion, intervalos, proporciones métricas, consonancia y disonancia, asi
como estudios sobre composicion, interpretacion, orquestacion, ornamentacion, improvisacion y
musica electronica” (Palisca, NG 1980: vol. XVII, 741).

¥ LLa musicologia sistematica fue descrita por Guido Adler en 1885, y, a pesar de haber sido definida en ocasiones de
forma negativa como la “musicologia no historica”, tiene un campo de accion enorme e interesantisimo,
desgraciadamente ignorado en muchas de sus ramas por los planes de estudio de nuestro pais, tanto en los conservatorios
como en las universidades.
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Ciencias MUSICOLOGIA HISTORICA Ciencias
aplicadas humanisticas
Filologia Organologia Terminologia  Paleografia Ciencias
historicas
Bibliografia | Instrumentacion Notacion Sistemas Literatura
Semidtica tedricos Semantica
Iconografia | Practica Manuscritos Técnicas de Mitologia
instrumental y fuentes composicion
Sistemas Interpretacion  Biografia Estilos Religiony
artisticos musicales liturgia
Ciencias MUSICOLOGIA SISTEMATICA Ciencias
aplicadas humanisticas
Fisica Acustica Psicologiade  Filosofia de Filosofia
Matematicas | musical la musica la misica Psicologia
Fisiologia Fisiologia Sociologiade  Estética Estética
Medicina musical la musica musical Sociologia
Electronica | Técnicasde  Pedagogia Etnomusico- | Antropologia
Pedagogia grabacion musical logia Etnologia
Ciencias MUSICOLOGIA APLICADA Ciencias
aplicadas humanisticas
Mecénica | Construccion de Teoria de Critica Logica
Ingenieria Instrumentos la musica musical Lingdistica
Psiquiatria | Informatica  Musicoterapia  Difusion Comunicacion
Computacion musical y gestion

TABLA 1.1. Contenidos de la musicologia y sus ciencias auxiliares.
1.2.2. Relaciones particulares con algunas disciplinas musicales

La ubicacion del andlisis musical en el conjunto de la ensefianza de la musica, o en el
conjunto de la actividad musical en general, plantea los tipicos problemas “fronterizos” que
implica siempre toda delimitacion de un campo de trabajo. Una de las mejores propuestas para
situar el andlisis procede de 1.D. Bent, que imagina una linea que va desde la filosofia y la
estética musical, pasando por el andlisis, hasta las técnicas de composicién (armonia,
contrapunto, formas etc.), de forma que el analisis se relaciona simultaneamente con los dos
grupos de materias. Si afiadimos la critica y la historia, que se nutren de todo lo anterior tanto
como lo informan, obtendremos una visién bastante completa de la presencia del andlisis (y de
la teoria musical) en el conjunto del estudio y de la practica de la musica, presencia que se hace
patente en los terrenos de la musicologia historica, de la sistematica y de la aplicada, como ya se
dijo.

Tanto para la estética como para el analisis la obra musical —como creacion significante
0 no, como hecho artistico o como manifestacion espiritual con implicaciones psicolégicas y
sociales incluso— es el objeto central de su investigacion. Sin embargo, mientras el analisis se
concentra en la sustancia mas tangible de la obra musical (su sonido expresado a través de una
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partitura y de una realizacion sonora) y en su construccion tematica, armonica, ritmica y formal,
la estética intenta extraer la naturaleza esencial de la musica, el concepto de belleza y la relacién
de la creacién musical con el pensamiento filoséfico del momento. Es evidente la dependencia
mutua entre ambas disciplinas: el anlisis proporciona las bases técnicas para que la estética
elabore sus teorias filosoficas y artisticas, mientras que la estética permite conocer el punto de
partida conceptual y funcional de una obra musical, y, con ello, sus condicionantes espirituales
y materiales, antes de abordar el trabajo analitico.

Por su parte, tanto las técnicas de composicion como el analisis se focalizan en la
construccién de la estructura musical y en la relacion entre sus diversos parametros. El estudio
de las técnicas de la armonia, del contrapunto, de la forma o de la orquestacion es
imprescindible como bagaje del “oficio” del compositor, pero esas mismas técnicas sirven
también al analista como base conceptual sobre la que se elaboran las teorias analiticas
existentes. En sentido contrario, la contribucion del anélisis a la formacién del compositor (y
por supuesto del intérprete, del director de orquesta y del pedagogo) nunca sera suficientemente
valorada, por mas que haya sido a veces ignorada por los planes de estudios, por los
conservatorios y por los profesores con una inconsciencia tan grande como peligrosa. Tan obvia
es la necesidad del analisis en este terreno que, en vez de explicarla, me limitaré a recordar que
ya desde la Edad Media los compositores se formaban directamente con otros compositores de
los que aprendian el “oficio”, y en este aprendizaje el trabajo analitico con la musica del
maestro era —y sigue siendo hoy en los mejores casos— la base de la reflexién sobre la cual el
alumno empieza a fraguar sus armas estéticas, estilisticas y técnicas, a lo que se unia el
conocimiento directo de otras musicas inmediatamente anteriores. Asi, por ejemplo, J.S. Bach
copid, estudid y a veces transcribié obras de D. Buxtehude, A. Vivaldi, A. Corelli, etc.,
mientras que compositores como A. Schonberg, O. Messiaen o P. Boulez nos han dejado
lucidas observaciones analiticas sobre autores como Brahms, Wagner, Mahler, Debussy, etc.,
gue demuestran un conocimiento profundo de sus obras.

Opiniones muy autorizadas ayudaran a comprender mejor la importancia de esta relacion.
Segun Cook, “el analisis tiene un vinculo ain mas directo con la composicion. Analizar una
pieza musical es sopesar alternativas, juzgar como hubiera sido ésta si el compositor hubiera
hecho esto o aquello; es, en cierto sentido, recomponer la musica de modo diferente al de la
audicion en una sala de conciertos” (Cook 1999, I: 70). Por su parte, Adorno afirma: “un arte
consciente de si mismo es un arte analizado. Existe una especie de convergencia entre el
proceso analitico y el proceso compositivo [...]. Cuanto menos se ajusten las obras a una forma
preestablecida —y esta es la tendencia general de la muasica desde el Tristan und Isolde— méas
necesitaran, por su propia entidad, de un analisis* hecho a la medida” (Adorno 1969/1999: 111).

Hay que recordar, no obstante, que muchas de las aportaciones en este sentido proceden
también de profesores, intérpretes, musicélogos, historiadores, criticos e incluso fildsofos y
literatos, como se observa en la bibliografia. Esta penetracion en la materia musical es,
naturalmente, un camino de ida y vuelta, y de ella se nutren las bases tedricas de estas
disciplinas o la poética literaria en su caso (recordemos, por ejemplo, algunas obras de Thomas
Mann, Alejo Carpentier, Franz Werfel, Marcel Proust, Eugenio Trias 0 Ramdn Andreés).

En cuanto a la relacion entre historia y analisis, es facil deducir que la primera necesita
las aportaciones materiales del segundo (ya se trate de analisis de obras concretas como de
grupos o repertorios de obras) para establecer las bases del estilo musical de cada periodo
historico y su evolucion a través de los siglos. El andlisis, por su parte, debe ubicar su trabajo
dentro del marco histérico correspondiente, con el fin de conocer los antecedentes técnicos y
estilisticos de su objeto de estudio; con ello se consigue evitar los ‘falsos hallazgos’ (rasgos del
lenguaje musical que, por desconocimiento del repertorio de una época, parecen novedades o
excepciones, cuando en realidad son ya parte del sonido de ese tiempo) y destacar, por el
contrario, aquellas obras que realmente rompan con los moldes establecidos y abran nuevas vias
en el lenguaje de un autor o en el estilo de una época.

* El mismo Th.W. Adomo proporciona una sustanciosa reflexion sobre la necesidad del andlisis en relacion con la
Escuela de Viena en particular y con la mUsica en general en su anterior libro Alban Berg. El maestro de la transicion
infima (Adorno 1968/1990).
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Como sefiala Bent, “la critica es inseparable de la estética, por una parte, y del analisis,
por otra” (Bent, NG 1980: vol. I, 342; 1990: 3). La relacién entre critica y analisis, por tanto, se
basa en la dependencia de la primera respecto al segundo, en el sentido de que el critico deberia
poseer una s6lida formacion técnica en general y analitica en particular para poder ofrecer una
descripcion objetiva de una obra, puesto que una buena critica no es mas que un analisis en
prosa puesto al nivel del melémano comun, en el que se juzgan, ademas, la coherencia y la
I6gica del discurso musical y su estructura. La estética entra en juego cuando se muestra el
punto de partida conceptual de la obra y su avance, superacion o consolidacion respecto a las
ideas predominantes. Quiza la mejor critica seria, entonces, la que se difuminara como tal y se
convirtiera en una simple frontera en un supuesto acercamiento entre la estética y el andlisis.
Recordemos a Adorno: “sin el analisis es dificil concebir las teorias estéticas y, sobre todo, los
programas estéticos sobre musica [...]. Toda critica seria tiene por fundamento el analisis”
(Adorno 1969/1999: 111).

1.3. TIPOLOGIA DEL ANALISIS

Bent aborda la tipologia del analisis en funcién de tres aproximaciones muy diferenciadas
al hecho analitico. “Segin la aproximacion a la sustancia musical, la pieza musical es
considerada como una estructura o sucesion de estructuras, un campo de datos, un proceso lineal
0 una serie de simbolos o valores emocionales. Segin los métodos operativos se encuentran
categorias como las técnicas de reduccion, la comparacién de elementos, la segmentacién en
unidades estructurales, la busqueda de reglas de sintaxis, el recuento estadistico de rasgos
distintivos y la interpretacion de los elementos expresivos y simbdélicos. Segun los medios de
presentacion empleados se distinguen: la partitura con anotaciones y/o linea continua de
analisis, la partitura fragmentada en sus elementos comunes, lista o léxico de unidades
musicales y su sintaxis, graficos con reducciones mostrando relaciones estructurales escondidas,
descripcion verbal usando desde terminologia formal estricta hasta metaforas poéticas,
presentaciones graficas diversas y tablas o gréficos estadisticos” (Bent, NG 1980: vol. I, 370;
1990: 80). Las siguientes figuras muestran varios ejemplos con diferentes métodos operativos y
medios de presentacion.
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Fig. 1.1 SCHONBERG, Arnold, 1967. Fundamentals of Musical Composition (p. 63)
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Ex.13
Brakms, Symphony No.4-1
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Fig. 1.2. SCHONBERG, Arnold, 1967. Fundamentals of Musical Composition (p. 11)
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Fig. 1.3. FORTE, Allen & GILBERT, A., 2003. Introduccion al analisis schenkeriano (p. 239)
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Fig. 1.5. R. Reti: Andlisis motivico. En BENT, lan D., 1990. Analysis (p. 86)

Fig. 25 Meyer, analysis of Beethoven's Les Adiewx Sonata, 1, bars
1-21

Fig. 1.6. L.B.Meyer: Analisis ritmico, motivico y estructural.
En COOK, Nicholas, 1992. A Guide to Musical Analysis (p. 82)
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Fig. 75 Mann, paradigmatic amalysis of Byrd's vasisteos |and 1]
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Fig. 1.8. J.J. Nattiez: Analisis semi6tico. En BENT, lan D., 1990. Analysis (p. 98)
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Fig. 53 Schoenberg, Op. 19/6, with segmentation
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Fig. 1.9. Teoria de conjuntos. En COOK, Nicholas, 1992. A Guide to Musical Analysis (p. 125)
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Fig. 1.10. Teoria de conjuntos. En COOK, Nicholas, 1992. A Guide to Musical Analysis (p. 126)
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Fig. 1.12. Andlisis dodecafénico. COOK, Nicholas, 1992. A Guide to Musical Analysis (p. 305)
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VERLAUF DER FUNKTION DISS

43, From N. foker-Hal:  Mustkalische Stilanalyse and Computer: enige pramdyitzlichs Erudgan-
gen', IMSCUR, x1 Capenhagen 1972, ¢, 120

Fig. 1. 13..N. Boker-Heil: Analisis estadistico. En BENT, lan D., 1990. Analysis (p. 101)

Apéndice 2b ANALEST: DATOS Y GRAFICOS
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Fig. 1.14. E. Igoa: Andlisis estadistico. Revista MUsica y Educacion n° 35

40



Por su parte, Hermann Erpf distingue tnicamente tres tipos basicos de analisis: “andlisis
motivico-formal (segmentacién temaética, base melddico-ritmica de los motivos, funcién
arménica y meétrica y relaciones entre elementos); analisis psicol6gico (descripcion del
transcurso y desarrollo de la tension: consonancia y disonancia, secuencia modulatoria,
combinaciones contrapuntisticas, construccién tematica, etc.); y andlisis expresivo (caracter
expresivo, significado, idea poética, etc.)”’; (Erpf, MGG 1949/1989: vol. 1, 449-450).

Diether de la Motte aplica a 11 obras desde Josquin Des Prez hasta Alban Berg otros
tantos tipos de analisis, algunos coincidentes con los métodos operativos de Bent (reduccion,
segmentacién, analisis comparativo, estadistico, etc.), mientras que otros son diferentes
aproximaciones o técnicas muy concretas (analisis compas por compas, analisis texto-mausica,
analisis “especial”, analisis de las tendencias, detalles analiticos y analisis sin presupuestos
previos). Lo mas significativo de su libro es destacar precisamente que, aunque en teoria es
posible aplicar cualquier tipo de andlisis a cualquier obra, cada creacion musical puede requerir
una técnica analitica concreta, que permita sacar a la luz los procedimientos mas significativos
empleados en la misma, aquellos que realmente son caracteristicos de cada autor (Motte, 1990).
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TEMA 2 CONCEPTOS FUNDAMENTALES

En muchos libros un tema como el que sigue figura al final, en forma de glosario o breve
diccionario. En mi opinion, sin embargo, la importancia de los conceptos que aqui se definen'y
explican justifica su inclusion como tema justo antes de abordar los fundamentos del analisis.
Ademas, muchos de estos conceptos no pertenecen a una asignatura en particular, o
corresponden a cursos superiores, por lo que no es frecuente que sean explicados antes de
abordar las primeras clases de anélisis. Todos ellos van a ser utilizados a lo largo de estas
paginas, y no sélo en un tema, sino en varios. Especialmente el término funcion, ya mencionado
en la definicion de analisis propuesta por Bent (ver Tema 1), va a ser objeto de un exhaustivo
estudio que muestre sus multiples implicaciones. El resto de los términos no mantiene entre si
ninguna relacion, salvo la de ser todos ellos conceptos con dificil adscripcién a una disciplina
concreta.

2.1. FUNCION

Es uno de los conceptos mas importantes del analisis musical. Para comprender sus
mualtiples implicaciones sera Gtil recorrer las definiciones mas genéricas de los diccionarios para
concentrarnos después en su aplicacion musical. Las tres acepciones mas frecuentes de la
palabra funcion, en la version que aqui nos interesa, son las siguientes (DLE 1992: 1004):

[1] Capacidad de accion propia de los seres vivos, maguinas o instrumentos.

[2] En linguistica, (a) papel que, en la estructura gramatical de la oracion, desempefia un
elemento fonico, morfolégico, Iéxico o sintactico; (b) relacién que los elementos de una
estructura gramatical mantienen entre si; (c) cada de las aptitudes del lenguaje para representar
la realidad, expresar los sentimientos del hablante o incitar la actuacion del oyente.

[3] En matematicas, regla matematica entre dos conjuntos que asigna a cada elemento del
primero otro elemento del segundo.

Estas tres acepciones del término tienen sus correspondientes equivalencias musicales. De
la definicion genérica [1] se deduce que funcion es la capacidad de accién propia de cualquier
elemento musical, sea éste un sonido o altura, un motivo, un acorde o sucesién de acordes, una
figura ritmica, una textura, una combinacién timbrica, etc. Las acciones que puede llevar a cabo
un elemento musical, solo o en combinacién con otros elementos, son maltiples: introduccion,
inicio, exposicion, desarrollo, recapitulacion, intensificacion, minoracién, mantenimiento y, por
supuesto, acciones cadenciales de diversos grados de importancia como articulacién del
discurso a varios niveles.

De las definiciones linguisticas [2] se obtienen tres variantes. En (2a) funcion es el papel
gue desempefia un elemento en la estructura del discurso musical. Mientras la capacidad de
accion se refiere a las posibilidades de accion —teoricas o latentes— en cada elemento, el papel de
dicho elemento en la estructura musical alude a una realizacién concreta, en la que aquél puede
cumplir una de sus misiones mas usuales, o bien realizar una accion infrecuente o incluso
inesperada. Asi, por ejemplo, una cosa es el abanico usual de misiones que podria realizar el
acorde D’ (dominante con 7% dentro de la tonalidad clésica, y otra cosa son las frecuentes
sorpresas que se encuentran en el repertorio. Dificilmente podria considerarse como usual el
empleo del citado acorde que hace Moussorgsky en la impresionante escena de la coronacion
de Boris Godunov, en el que la D’ de Re 4 Mayor alterna (jdurante 42 compases!) con la D’ de
Sol Mayor, la tonalidad mas lejana de aquella en el circulo de quintas, sin alcanzar ninguna de
las dos su objetivo. La aparente ausencia de centralidad tonal queda mitigada, sin embargo,
cuando se observa que hay dos sonidos comunes a ambos acordes, el do y el fag o sol 4, y que

ambos acordes se pueden interpretar como diferentes formas de la °D (dominante de la
dominante) en Do Mayor, tonalidad en la que finalmente resuelven algin tiempo después.
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Segun (2b), funcion es la relacidn entre los diversos elementos de una estructura musical,
lo que en analisis se puede entender de dos formas. Por una parte, se puede aludir a las
diferentes funciones propias de cada elemento: funcién melddica, funcién arménica, funcién
ritmica, etc., sin olvidar que los elementos pueden asumir también una mision que no sea la
propia, aunque en algunos casos sea tan obvia como ella. Por ejemplo, en los corales a 4 voces
la armonia tiene, ademas, una relevante funcién melédica en todas las voces, en el sentido de
que no es un mero relleno, como sucede en otras texturas. En muchas obras para piano
(Estudios de Chopin o de Liszt, p.ej.) los materiales tematicos (en este caso arpegios) tienen
también una clara funcion armonica. La textura o el ritmo tienen en algunas obras de los Gltimos
dos siglos una funcién motivica, como ocurre con el acorde que abre la Sinfonia de los Salmos
de Stravinsky, o con la “Invencion sobre un ritmo” en la que se basa la Escena 32 del Acto 11l
de Wozzeck de Berg, respectivamente. Por su parte, la armonia asume en muchas ocasiones
también una funcién ritmica, y ademas a varios niveles, como veremos (ritmo acérdico, ritmo
de modulacion, ritmo de tonalidad, etc.).

En segundo lugar, dentro de cada elemento o pardmetro existe una relacion funcional
derivada de una jerargquia que asigna un mayor 0 menor peso a cada componente o participante
dentro de la estructura. Asi se diferencian y relacionan la final, el tenor, las iniciales y las
mediantes dentro de un modo eclesiastico, o la ténica, la dominante, la subdominante y sus
relativos en el sistema tonal, o las diferentes polaridades en una obra no tonal, etc.

En la variante (2c) funcion se define como la aptitud expresiva de cada elemento, lo cual
nos conduce al resbaladizo tema de la expresion en la musica, sobre el que tanto se ha escrito y
sobre el que se han vertido las mas encontradas opiniones. Sin ninguna intencién de profundizar
en tan espinoso tema (cuya subjetividad y amplitud rebasan las intenciones de este libro),
propongo aqui solo algunas pistas para los mas curiosos. Suponiendo que la musica exprese
algo, transmita un mensaje, tenga capacidad para comunicar o para exponer un contenido, como
haria un lenguaje en el sentido mas amplio del término, o para generar en el oyente un estado
emocional concreto, lo cierto es que cualquier elemento o parametro puede ser el portador
principal de tal mensaje. Ademas de recordar que ha existido todo un sistema —vigente durante
cerca de tres siglos— basado en estos presupuestos (la retérica musical y sus figuras retéricas),
sirvan como ejemplos de esta suposicién los siguientes (que prefiero no adjetivar, para no
condicionar la percepcion del oyente): la melodia del Lacrymosa en el Requiem KV 626 de
Mozart o la del Adagietto de la Sinfonia n°® 5 de Mahler; los acordes apoyados por el arpa en el
Adagio de la Sinfonia n°® 8 de Bruckner, los que abren el poema sinfénico Also sprach
Zarathustra (Asi habld Zarathustra) de R. Strauss o los acordes paralelos de las Nuages en los
Nocturnes de Debussy; la figura ritmica que subraya la Muerte de Siegfried en el Acto Il del
Gotterdammerung (El ocaso de los dioses) de Wagner, o la que abre el N° 1: Marte, el dios de
la guerra de Los planetas de Holst; la textura que cierra la épera Wozzeck de Berg, o la de la 32
pieza de las 5 Stiicke flir Orchester op. 10 de Webern.

Por ultimo [3], nos centramos en la acepcion matematica del término funcion, que ofrece
también interesantes extrapolaciones musicales. Segin vimos, funcion seria una regla entre dos
conjuntos que asigna a cada elemento del primero un elemento del segundo. Esto se traduce
musicalmente en hechos tan sencillos como la transposicion de altura, mediante la cual el
conjunto de sonidos de un modo o escala, o el conjunto de acordes de una tonalidad, o el
conjunto de sonidos de un motivo atonal, se podrian corresponder con otro conjunto similar, una
vez establecida una regla por la que se eleva o se rebaja todo sonido o acorde de los conjuntos
iniciales mediante un intervalo constante. Asi, la transposicion de un modo dérico (final en re) a
la altura la, por ejemplo, implicaria afiadir a cada grado del modo original una 5], con el fin de
mantener las mismas relaciones intervalicas internas del modelo:

Funciones modales Finalis Tenor

Modo dérico original:  Re mi fa sol La si do
Modo dorico desde la:  La  si do re Mi fag sol
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La misma operacion se realizaria para reproducir en un segundo conjunto los grados de
una escala mayor o menor, o los acordes construidos sobre los siete grados de una de dichas
escalas. Para ello es necesaria la alteracion ascendente o descendente de algunos sonidos del
nuevo conjunto (es decir, cambiar de armadura), con el fin de mantener las relaciones
intervalicas originales. En todos estos casos, naturalmente, las funciones modales o tonales
presentes en el primer conjunto permanecen en el segundo conjunto. Un ejemplo de
transposicion de los acordes de una tonalidad:

Funciones tonales: T Sp Dp S D Tp D’

RE M (2 sostenidos): RE mi fag SOL LA si dog
LA b M (4 bemoles): LAy sip do RE4 Ml fa sol

Es también perfectamente posible transportar otros materiales que no sean sistemas
modales o tonales completos, y esto es de hecho una practica comun en el oficio de la
composicién: motivos, melodias, temas [de motete, de fuga, de sinfonia, de sonata, etc.], series
[dodecafbnicas o no], secuencias [melddicas, armonicas o ritmicas], pasajes completos, etc., son
constantemente sometidos a procedimientos como la transposicién, inversién, retrogradacion,
aumentacion o disminucion en el curso de una elaboracion temética, de un desarrollo, de una
textura de fuga, de una articulacién formal, etc. Como ejemplo de estos procedimientos en una
obra no tonal, ni modal, ni dodecafénica, se puede analizar la 42 de las 5 Stiicke (5 Piezas) para
cuarteto de cuerda de Webern, en la que, tras una aparente falta de ‘tematicidad’, late una rigida
construccion tematica basada en cuatro motivos; tres de ellos reaparecen transportados a
diversas alturas, unificando y articulando claramente la forma. No en vano, el sistema creado
por Forte para analizar la masica atonal (Escuela de Viena, Stravinsky, lves, Bartok,
Scriabin, etc.) estd basado en la teoria de conjuntos (Forte 1973), y en él se contemplan
términos y operaciones entre conjuntos de sonidos tales como la transposicion, la inversion,
equivalencia, subconjuntos, combinatoriedad, complementariedad, etc.

*kkkkhkhkikikikk

A lo largo de la historia de la musica, los tedricos y analistas han utilizado el término
funcion de varias formas. Ya en la Edad Media se tom6 conciencia del término en la
sistematizacion de los modos eclesiasticos, al observar la jerarquia existente entre los diversos
grados de la escala (véase el Tema 3). Asi, segin su funcién modal se distingue entre la final,
el tenor, las iniciales y mediantes y el resto de sonidos del modo, en una jerarquia de cuatro
niveles. Otras jerarquias se podrian aplicar a los diferentes sistemas modales que han existido y
todavia subsisten en determinadas culturas.

Riemann, por su parte, aplica el término al analisis armonico (Riemann, 1893/1903), y
considera que existen tres funciones basicas o primarias entre los acordes integrantes de una
escala mayor o menor: la tonica mayor o menor (T/t), la dominante (D/d) y la subdominante
(S/s), siendo el resto funciones complementarias o secundarias, acordes derivados o
representativos de las primeras, designados como acordes paralelos o relativos (Tp y tP; Dp y
dP; Sp y sP). Todo ello seré estudiado en el Tema 5, dedicado a la armonia.

Schenker, sin embargo, relaciona la palabra funcion con su concepto de nivel (Schenker,
1906/1990; Salzer, 1952/1990), en el sentido de armonia con significacién estructural,
distinguiendo asi la mera sucesion de acordes gramaticales o de prolongacion de los acordes
significantes o estructurales.

Schonberg, en su libro Funciones estructurales de la armonia, amplia el concepto de
funcién desde el acorde hasta la sucesion de acordes: “una triada aislada estd completamente
indefinida en su significado arménico. La adicion de una o mé&s triadas puede restringir su
significado a un nimero menor de tonalidades. Cierto orden confiere a tal sucesion de acordes la
funcién de progresion. Una sucesion no tiene un propdsito fijo; una progresion pretende un
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objetivo definido. Una progresion tiene la funcion de establecer o contradecir una tonalidad”
(Schonberg 1954/1990: 23).

En el analisis funcional de Keller el término no tiene connotaciones analiticas, como
recuerda Bent, sino que es utilizado por analogia con la fisiologia en lo que concierne a las
funciones unificadoras de la obra musical considerada como un organismo viviente (Bent
1990; Keller, 1957/1985).

El titulo del libro de Wallace Berry, Structural Functions in Music (1976), denota
claramente el papel central que tiene el término en su sistema de andlisis. Para Berry el término
funcidn se refiere al papel estructural de un elemento o sucesion. Este concepto de funcién
estructural, segin explica su autor, esta cominmente unido, como referencia terminoldgica, al
de expresion, porque no los concibe como diferenciables dentro de la relacién objeto-sujeto que
se da en la experiencia musical real. En lo que concierne a la tonalidad y a la linea melédico-
armonica, distingue la funcion tonal y la funcion lineal; en lo relativo al ritmo y a la métrica, la
funciéon métrica y las funciones de los impulsos; y en otros sentidos, funciones multinivel,
funciones de los procesos formales, funciones progresivas y recesivas, etc.

Por Gltimo, y aunque su autor no utiliza el término propiamente dicho, es evidente que
en un sistema como el de Forte, basado en la teoria de conjuntos, subyace una utilizacion del
concepto en su acepcion matematica, bajo la apariencia de las multiples relaciones y
operaciones que se pueden hallar y realizar entre conjuntos de sonidos: equivalencia; derivacion
mediante complementacion, inclusién, transposicion, inversidn, union e interseccion; relaciones
de similitud; par Z-relacionado, etc.

2.2. CIRCULO DE QUINTAS

El circulo de quintas es una representacién de las tonalidades alrededor de un circulo,
ordenadas de menos a mas sostenidos en el sentido de las agujas del reloj, y de menos a mas
bemoles en sentido contrario (Tabla 2.1). Cada par de tonalidades incluye el modo mayor y su
relativo menor correspondiente (p.ej., DO My la m). En tres casos hay que especificar el par de
tonalidades bajo sus nombres en sostenidos y en bemoles, al tratarse de tonalidades con
equivalentes enarménicos. El objeto de esta representacién es ofrecer una aproximacion visual
de la cercania o lejania entre tonalidades, por lo que se utiliza principalmente en el analisis
armoénico y formal, pero también en determinados andlisis basados en las técnicas de reduccion.

Como se observa en el circulo de quintas, la tonalidad mas lejana a otra desde el punto de
vista armdnico es aquella que estd a una distancia de 6 alteraciones, o sea, en el extremo
contrario de cualquiera de los 6 didmetros que dividen el circulo. Por ejemplo, la tonalidad méas
lejana de DO M —que no necesita alteraciones—es FA# M/ SOL 4 M, que tiene 6 sostenidos o 6

bemoles. Por su parte, que la tonalidad mas lejana de do m es fa# m, porque de 3 bemoles se

pasa a 3 sostenidos, es decir, una distancia total de 6 alteraciones. También se puede constatar
que la distancia intervalica entre las tonicas de estas tonalidades es siempre de 4° aumentada o
52 disminuida.

Dentro de la musica tonal fue, sin duda, Franz Liszt el autor que méas tempranamente
utilizé los efectos distanciadores de esta relacion armoénica, haciéndolo, con frecuencia, entre
acordes sucesivos y en contextos totalmente novedosos.® Asi sucede, por ejemplo, en el final del
I movimiento (Inferno) de la Sinfonia Dante (re m alternando con sol # m), o en el final de la

Sonata en si m, cuyo acorde final (SI M) viene precedido —a modo de lejana evocacion
cadencial— por un acorde de FA M (jno de FA # M!).

> Salvando ejemplos anteriores (1830) como el enlace entre SOL M y RE 4 M en los cc. 151-158 del 1V
Mov. de la Sinfonia fantéstica de H. Berlioz.
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si,b, m/lagm

solgm/la, m

SOL}, M/FA§ M
mi, m/regm

Tabla 2.1. Circulo de quintas

Esta bipolaridad acustica entre sonidos a distancia de 4% A ¢ 5% d —que ademas divide a la
8% en dos partes iguales— se utiliza en la musica no tonal incluso con méas sentido que en la
tonalidad clésica, ante la ausencia de otras referencias. En este caso, dichos polos pueden asumir
la funcion que antes tenian la tonalidad basica y la tonalidad de contraste (p.ej., en la sonata), o
bien proporcionar un punto maximo de alejamiento desde un polo inicial que regresa al final.
Esta Gltima opcion, la existencia de un polo y un contrapolo en una construccion formal bipolar,
es lo que se observa en el llamado “sistema axial” de B. Bartok. Asi sucede en su MUsica para
cuerdas, percusion y celesta, cuyos cuatro movimientos estan basados en la bipolaridad entre
dos sonidos situados a distancia de 42 A / 52 d (y cuya ubicacion temporal responde a la seccién
aureaen |y Il). Ademas, la disposicion de los polos iniciales es simétrica (1° y 4° movimientos
en la), mientras que los polos iniciales de los movimientos 2° y 3° son a su vez simétricos
respecto a la (do: 3* m superior; fa# : 3 m inferior), y forman entre si también una 42 A / 5% d.
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Ej. 2.1. L.F. Solomon: Anélisis gréfico del I mov. de la Mdsica para cuerdas, percusion y
celesta de B. Bartok (polo y contrapolo, serie de Fibonacci y seccion durea)
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Otro ejemplo de construccion basada en la polaridad de los opuestos lo encontramos en el
Ludus tonalis de Hindemith, aunque en este caso la bipolaridad se manifiesta en dos niveles
diferentes. Por una parte, el Praeludium empieza en DO para terminar en Fa ¢, mientras que en
el Postludium ocurre exactamente lo contrario (FA#— DO). Entre medias, las 12 fugas que
componen la obra estdn polarizadas siguiendo un orden méas complejo y no siempre lineal,
derivado de la serie de armonicos superior e inferior: desde el DO inicial se aleja primero hacia
los sonidos a distancia de 5% (SOL y FA), siguiendo con la 32 (LAy MI; Ml y LA4) y la 22 (RE
y Sl4; RE4 y Sl), alcanzando finalmente el FA#. Visto desde este sonido, el proceso de
acercamiento es justamente el contrario (22, 32 y 42). Por otra parte, hay dos lineas melddicas
gue avanzan en sentido contrario (sol —la—1laj —sij4 —siyfa—mi—mij —re —re4) entre el
DOyel FA#, aunque en la primera de ellas exista una clara irregularidad (Ej. 2.2).
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Ej. 2.2. P. Hindemith: Reihe 1 (Serie 1). Ludus tonalis.

2.3. SERIE DE FIBONACCI. SECCION AUREA

La serie de Fibonacci consiste en una sucesion de ndmeros en la cual cada miembro se
obtiene sumando los dos anteriores: 0, 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, etc. Debe su nombre al
matematico italiano Leonardo Fibonacci, también conocido como Leonardo Pisano y Leonardo
Bigollo (1175-1240), y es muy importante en el andlisis de las proporciones temporales de
ciertas musicas (como hemos visto en el Ej. 2.1), asi como en las construcciones intervalicas
basadas en esta sucesion®. También esta presente en figuras como la Espiral de Fibonacci, que a
su vez es una abrstraccion matematica de figuras que se observan en la naturaleza (Ej. 2.3).

Ej. 2.3. Espiral de Fibonacci y concha del Nautilus

® Si se miden los intervalos en semitonos, resulta muy sencillo plantear una seleccion de intervalos que sigan la serie de
Fibonacci: 22 m (1 semitono); 22 M (2), 33 m (3), 4% J (5), 6* m (5* A 6 6% m), etc. Este es otro de los procedimientos
habituales en la musica de Bartdk y de otros compositores del s.XX.
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La seccion aurea es un término procedente de la arquitectura, alusivo a las proporciones
entre las diferentes partes de un edificio (Ej. 2.4). Se trata de una distribucién armonica de una
estructura que se obtiene mediante la division de una distancia en dos partes desiguales, de
forma que la razén entre la méas pequefia y la mayor sea igual a la razén entre la mayor y la
distancia total:

1

Resolviendo la ecuacién se llega a un valor para x igual a 0,618034, es decir, poco menos de las
dos terceras partes del total.

D 2

A 4 T

Ej. 2.4. La seccion aurea en el Partenén de Atenas

Musicalmente, la seccion aurea tiene su aplicacion en el andlisis proporcional, es decir,
en el anélisis de las duraciones relativas de las diferentes secciones de un movimiento o de las
partes de una obra completa, o en la distancia entre momentos significativos. La medicion se
puede realizar mediante el namero de compases, o de pulsos, o incluso en términos de duracion
real de la interpretacion (en vivo o grabada).

La proporcién expresada en la seccién aurea ha sido consustancial al desarrollo de
muchas formas musicales, y subyace en la estructura de bastantes obras no adscritas en
principio a ninguna forma establecida. Un ejemplo muy claro es la forma de allegro de sonata
(en su version mas desarrollada), en cuya distribucién seccional se encuentran claramente los
principios de esta proporcion. La exposicion y el desarrollo suelen suponer unos dos tercios o
poco menos de la duracién total, mientras que la recapitulacion ocupa el tercio restante. Visto en
otros términos, se puede observar como cerca del final del desarrollo se encuentra, en muchos
casos, el climax dramatico del movimiento, el momento culminante tras el cual la retransicion
conduce al terreno seguro de la recapitulacion. Algo muy similar ocurre en el aria da capo y en
el Lied ternario, cuyas fases mas alejadas desde el punto de vista armoénico y tematico (la
seccion B) se ubicarian alrededor de ese punto situado a unos dos tercios del comienzo.’

Existen otros muchos ejemplos de todos los periodos historicos en los cuales se
manifiesta esta proporcion, cuyo equilibrio formal ha sido reconocido tanto por los
compositores como por los oyentes. Asi sucede en la distribucion de las fases del discurso
retdrico y su aplicacion musical, cuya disposicion suele mostrar un punto de inflexion situado a

" Ramén Andrés cita en su Diccionario varios ejemplos de relaciones entre el nimero aureo y la forma
musical (Andrés 2012: 1185-1189).
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unos dos tercios del comienzo, coincidiendo con el comienzo o la parte central de la fase
contrastante (la confutatio), como veremos en varias obras de J.S. Bach, y que se puede
observar, por extensién, en otras muchas obras barrocas que siguen los esquemas retoricos; 0 en
forma de tension que culmina en un punto situado a dos tercios del comienzo (recuérdese el 1°
movimiento de la MUsica para cuerda, percusién y celesta de Bartdk); y en muchas otras obras
sin adscripcion formal precisa (poema sinfénico, fantasias, rapsodias, etc.) en las que, de un
modo o de otro, se establezca una proporcionalidad de tipo aureo basada en alguno de los
procedimientos estudiados. No hay que olvidar, por Gltimo, que varias de las parejas de
miembros consecutivos de la serie de Fibonacci manifiestan a su vez razones cercanas a la
proporcién aurea (34:55, 89:144, 144:233, etc.).

2.4. POLARIDAD, POLARIZACION, POLO DE ATRACCION

La polaridad es la atraccion que ejerce un sonido dentro de una escala, modo o conjunto
de sonidos, equivalente a la centralidad de la finalis en los modos eclesiasticos, 0 a la de la
tonica en el sistema tonal, pero en ausencia de dichas referencias modales o tonales. Se aplica,
por tanto, a algunos sistemas modales complejos y especialmente a la muasica no-tonal del siglo
XX, tanto al llamado periodo atonal de la Escuela de Viena, como a algunas o muchas de las
obras de autores independientes (Scriabin, Bartdk, lves, Stravinsky, Varése, Shostakovich,
etc.) y de la época post-serial. Si la palabra polaridad se refiere al sistema de relaciones que se
establece entre el sonido polar y los restantes, el término polarizacion alude mas bien a la
accion o realizaciéon concreta de esas relaciones. Por su parte, un polo de atraccion es,
evidentemente, el sonido principal o central de una escala, modo o conjunto de sonidos basados
en el sistema de la polaridad. En la Tabla 2.2 se pueden observar las equivalencias entre el
sistema modal, el tonal y el polar.

Sistema modal Sistema tonal Sistema de polaridad
Centralidad Centralidad Polaridad

Giros melédicos, formulas Cadencias, jerarquias Polarizacién

Finalis, sonido central Ténica Polo de atraccion

Tabla 2.2. Equivalencias entre los sistemas modales, tonales y de polaridad.

Uno de los autores mencionados —Stravinsky— ha defendido, incluso por escrito, el
sistema de la polaridad ante el viejo sistema tonal, pero también ante la posible ausencia de
elementos de atraccion en la forma musical (Stravinsky 1939/ 1977: 40-41):

Lo que nos preocupa, entonces, es menos la tonalidad propiamente dicha que aquello que se podria
denominar la polaridad del sonido, de un intervalo o, ain, de un complejo sonoro. El polo del
sonido constituye en cierto modo el eje esencial de la musica. La forma musical seria inimaginable
si faltaran esos elementos atractivos que forman parte de cada organismo musical y que estan
estrechamente vinculados a su psicologia [...]. No siendo la mUsica mas que una secuencia de
impulsos y reposos, es facil concebir que el acercamiento y el alejamiento de los polos de
atraccion determinan, en cierto modo, la respiracion de la musica.

Puesto que nuestros polos de atraccion no se encuentran ya en el centro del sistema cerrado que
constituia el sistema tonal, podemos alcanzarlos sin que sea necesario someternos al protocolo de
la tonalidad. Hoy dia no creemos mas en el valor absoluto del sistema mayor-menor fundado sobre
esa entidad que los music6logos denominan escala de do.

Como vemos, se trata de toda una declaracién de principios de unos de los mas
importantes compositores del siglo XX. En su Sinfonia de los salmos se puede apreciar con
claridad la utilizacion de varios polos de atraccion a lo largo de sus tres movimientos, muchos
de ellos identificados con un modo mayor 0 menor, aungque sea con procedimientos muy lejanos
a las funciones tonales.
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2.5. PSICOLOGIA DE LA MUSICA, PERCEPCION Y ANALISIS

En este Gltimo apartado vamos a tratar una serie de conceptos de dificil delimitacion
dentro y fuera de la muisica, puesto que sus origenes y a la vez sus aplicaciones se sitlan tanto
en la estética y la filosofia como en el anélisis y las técnicas de la composicion, con la
psicologia de la musica como vinculo mas evidente. Partiendo de esta Ultima disciplina, se trata
de recorrer formulaciones pertenecientes a la teoria de la Gestalt, la teoria de la informacion, la
inteligencia artificial y la semidtica, cuyo influjo ha sido muy notable en los mas diversos
espacios de la ciencia y de las artes, hasta llegar a conceptos mas concretos como el de
implicacion-realizacion o el de nivel.

2.5.1. Psicologia de la musica

Si la psicologia, en general, se define en ocasiones como la ciencia de la conducta y de la
experiencia, la psicologia de la musica seria, segin Natasha Spender, “un area de la psicologia
dirigida al estudio de todas las formas del comportamiento musical, y tendria como objetos de
estudio, entre otros, los procesos cognitivos y las respuestas emocionales implicadas en la
masica, el ejercicio de las habilidades musicales, la gran variedad de personalidades musicales y
de procesos creativos, el papel de la masica en la curacion de enfermedades mentales o fisicas y
la psicologia social de la musica colectiva” (Spender, NG 1980: vol. XV, 388). Dentro de este
variado campo de accion, es el terreno de la percepcion y de la respuesta ante la masica el que
mas directamente se relaciona con los conceptos que vamos a definir a continuacion.

2.5.2. Teoria de la Gestalt

En el siglo XX surgen tres de las principales teorias que se han expuesto como patrones
de la relacion entre la masica y el hombre a través de la percepcién. Aparte del mentalismo y del
conductismo, la més importante es la teoria de la Gestalt® o psicologia de la forma, que afirma
que la percepcion se dirige a las formas o configuraciones completas, no a los elementos o
componentes percibidos por separado. Esto es facilmente aplicable a las artes visuales (pintura,
escultura, arquitectura). Sin embargo, dado que la musica es un arte que transcurre en el tiempo,
es necesaria como minimo una audicion completa de una obra musical para conseguir una
primera idea global de la estructura completa de dicha obra, provocando asi la intervencion de
un factor importantisimo en la mdsica: la memoria.

La teoria de la Gestalt se fundamenta en la idea de agrupacion, entendida como una
actividad creadora inconsciente del individuo. Esta tendencia a la agrupacion de elementos en
grupos se manifiesta de varias maneras, segin ha demostrado Irene Deliége en un interesante
articulo sobre el tema (Deliege 1985, IlI: 23-26):

a) Segregacion de corrientes auditivas. Segun Deli¢ge, “una secuencia emitida por una
sola fuente sonora puede ser interpretada por el sistema perceptivo como procedente de dos
fuentes diferentes. El estimulo sufre pues una fragmentacion y a la vez una nueva combinacion
de sus elementos”. En términos musicales, este fendmeno se aplica a aquellas obras escritas para
instrumentos de tipo melddico (vientos en general, pero también cuerdas, aunque en estas es
posible la simultaneidad efectiva de dos sonidos, y la aparente simultaneidad de tres y cuatro)
que presentan a veces secuencias sonoras dispuestas de tal forma que, a pesar de no existir mas
que una Unica corriente de sonidos a un tiempo, se pueden percibir dos (y a veces mas)
secuencias melodicas simultaneamente (voces, en términos méas familiares). Esto es muy
frecuente en las sonatas, partitas y suites para violin solo, violoncello solo y flauta sola de J.S.
Bach; pero también en pasajes de sus obras para clave y drgano (presentacion del tema de fuga,
pasajes de tipo toccata, solo de pedalier, etc.), asi como en multiples obras anteriores y
posteriores para cualquier instrumento a solo, en las que se intenta dar una sensacion polifénica

8 Gestalt es una palabra alemana que se puede traducir por forma, entidad o configuracion. La teoria de la
Gestalt ha sido expuesta en sus lineas generales por Kurt Koffka (1935) y Wolfgang Kéhler (1929).
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con un instrumento en principio poco adecuado para ello (en el mencionado grupo de obras del
genio aleman figuran incluso tres fugas). Asumiendo que las corrientes auditivas pueden
interrumpirse, pueden tener elementos en comdn y pueden ser percibidas de diferente manera
segln el oyente, el Preludio de la Suite n° 3 BWV 1009 de J.S. Bach es un buen ejemplo en el
gue se escuchan hasta tres niveles melédicos o voces a la vez.
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Ej. 2.5. Escritura real y segregacion de corrientes auditivas de los cc.45-60 del Praeludium de la
Suite n® 3 BWV 1009 de J.S. Bach

Dentro de este apartado se pueden definir dos leyes. La ley de proximidad y similitud
demuestra que la agrupacién de sonidos en diferentes corrientes melddicas esta en funcion de la
proximidad en el tiempo y en el espacio de los sonidos sucesivos entre si, asi como en la
similitud de sus contornos. Es facil encontrar ejemplos de clara diferenciacion, por una parte, y
de no-segregacion, por otra, en los Estudios de Chopin (Ej. 2.6).

F. Chopin: Estudio op. 25 n° 11 en la m (cc. 5-12)

F. Chopin: Estudio op. post. n® I en fa m (cc. 9-12)
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Ej. 2.6. Ejemplos de diferenciacion y de no-segregacion en los Estudios de Chopin

La segunda ley es la de destino comln y buena continuidad, llamada en psicoacustica
ilusion de escala, que demuestra que la reparticion espacial de los estimulos sonoros no es
obstaculo para que el oido los agrupe en lineas melddicas sencillas. La reparticidn espacial tiene
dos vertientes: la reparticién de un material melddico entre varios instrumentos alternadamente,
lo que generalmente implica constantes saltos en el espacio vertical (intervalos amplios), y la
reparticion en el espacio fisico asociada con ello. Todo esto se puede ver en el ejemplo méas
famoso de buena continuidad de toda la historia: el 4° movimiento de la Sinfonia n° 6 de
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Tchaikovsky, en el que las cuatro lineas melddicas descendentes que se perciben en las cuerdas
estan escritas, en realidad, de forma alterna entre violines | y 11, y entre violas y violoncellos. El
efecto era mas pronunciado cuando —como sucedia en tiempos de su autor— los violines | 'y 11 se
disponian a ambos lados del director, por lo que cada sonido de sus dos melodias procedia de un
lado diferente de la orquesta. Hoy dia, con los violines | y Il agrupados a la izquierda del
director, casi todos los oyentes mezclarian los sonidos, “alinedndolos” en funciéon de su
proximidad y de su continuidad mas logica y sencilla.

P.I. Tehaikovsky: Sinfonia n6 op. 74 “Patética” (4° movimiento, comienzo)

FALCTO AUDITIVG

Adagio lamentinso
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Ej. 2.7. Ley de buena continuidad en el 4° Movimiento de la Sinfonia n° 6 de Tchaikovsky

b) Agrupamiento musical. Segin ha escrito Fraisse, “toda modificacion periddica
cualitativa o cuantitativa de un elemento provoca un agrupamiento” (cit. en Deliege 1985, II:
26). Lerdahl y Jackendoff, en su Teoria generativa de la mdsica tonal, han enunciado las reglas
preferenciales de agrupamiento a partir de los principios de proximidad y similitud (Lerdahl y
Jackendoff 1983/2003: 44-53; v. Ej. 2.8).
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Ej. 2.8. Reglas preferenciales de agrupamiento a partir de los principios de
proximidad y similitud (Lerdahl y Jackendoff 1983/2003: 44-53)
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Dos de ellas estdn basadas en la proximidad de acontecimientos temporales: regla de
ligadura o reposo (frontera de grupo tras un silencio o final de ligadura), y regla de punto de
ataque (frontera de grupo tras un sonido més largo situado entre otros méas cortos). Las reglas
restantes estdn basadas en el cambio y articuladas segun el principio de proximidad: las
fronteras de grupo estan en funcion del cambio de registro, de dinamica, de articulacion, de
duracion o del timbre. No es dificil encontrar numerosos ejemplos de cada regla en la literatura
musical de cualquier época. Como sucede siempre en la teoria de la Gestalt, los posibles
agrupamientos se pueden reforzar o debilitar si en un mismo punto intervienen dos 0 mas reglas
a la vez, o si operan reglas contradictorias en pasajes diferentes pero contiguos. Tanto el citado
articulo de Iréne Deliége como el libro de Lerdahl y Jackendoff, asi como el clasico de Leonard
B. Meyer Emocién y significado en la mdsica proponen numerosos ejemplos de aplicacion de
las leyes de la Gestalt a la musica, estudiando al tiempo sus aplicaciones perceptivas y
analiticas.

2.5.3. Teoria de la informacion

Existen teorias mas recientes que también han aportado modelos psicoldgicos aplicables
al terreno musical. La teoria de la informacion, (desarrollada por el ingeniero Claude Shannon)
“se desarrolld en el campo de la ingenieria de las comunicaciones, y consiste en una
aproximacién a la eficacia de un canal de comunicacion segun el nimero de mensajes diferentes
que se pueden transmitir en la unidad de tiempo [...]. Se pueden distinguir tres niveles: nivel
técnico, centrado en la eficacia del canal de transmision; nivel semantico, basado en la
recepcion del significado; y nivel efectivo, segin la influencia del mensaje en el receptor”
(Spender, NG 1980: vol. XV, 393).

La idea basica de la teoria de la informacion aplicada a la masica consiste en considerar
el lenguaje como un codigo de signos o acontecimientos portadores de mayor o menor
informacidn, segln la expectativa creada en el oyente. Cuanto menor sea la probabilidad de
aparicion de un determinado suceso, mayor serd la informacion que éste proporcione, pero
cuanto mayor sea la prevision o la repeticion de un suceso menor sera la informacion que
aporte®. Un ejemplo muy sencillo de creacion de expectativas se da en la necesidad de
resolucion del acorde de D’. Cuando la resolucién es “ortodoxa” (en un lenguaje tonal, la tonica
mayor o menor), se consigue la culminacién de las expectativas, lo que implica poca o nula
informacién; cuando la resolucion es sorpresiva (en un lenguaje tonal, una cadencia rota, una
resolucion irregular o fuera de funcion), las expectativas se ven frustradas, pero, a cambio, se
consigue mas informacion. Evidentemente, entre ambos extremos se dan muchos casos
intermedios, segun el contexto armdnico, el estilo, la complejidad del pasaje, etc., como sucede
en general con todos los parametros. Asimismo, una resolucion sorpresiva, portadora de mucha
informacién, puede convertirse gradualmente en una formula normalizada si se repite muchas
veces. En la mencionada Escena de la coronacién de Boris Godunov de Moussorgsky, las dos
presuntas D’ de RE 4 M y de SOL M, que se alternan entre si de forma claramente irregular, van
perdiendo su capacidad de sorprender debido a la repeticion de las mismas, por lo que la
atencion del oyente se desvia hacia las variaciones en la textura y la orquestacion que se
introducen en su presentacion. Se pueden encontrar cientos de ejemplos similares en el campo
de la armonia, de la melodia, del ritmo, del timbre, de la textura, etc. Por otra parte, un elemento
tonal (un acorde, una melodia) puede causar la misma sorpresa si aparece en un contexto
claramente no tonal o post-serial; asi sucede con la melodia de los cc. 700 y ss. en el Finale del
Cuarteto n° 5 de B. Bartdk, o con el acorde de Do mayor que cierra la Polymorphia de K.
Penderecki.

% Véase a este respecto el interesante apartado dedicado por Meyer a los “modelos de cambio estilistico” y
a lo que denomina la “desviacién del estilo” (Meyer 1956/2001: 81-85).
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2.5.4. Inteligencia artificial

En una linea parecida de trabajo, la inteligencia artificial proporciona una eficaz
herramienta de trabajo en la experimentacion de la gramatica musical, puesto que, como
subraya Natasha Spender, “a pesar de que el ‘lenguaje musical’ es hasta cierto punto una nocioén
metafdrica, el psicélogo puede estudiar la masica en términos linglisticos para investigar la
naturaleza y los limites de la capacidad humana para procesar la informacion musical”
(Spender, NG 1980: vol. XV, 396). Son dos los aspectos del lenguaje méas susceptibles de ser
apreciados por los oyentes (y por el analisis): el simbolismo y la expresividad de la melodia, y
la I6gica de los factores arménicos y de la estructura formal. No hay que olvidar, en este
sentido, las aportaciones al estudio del lenguaje y a la psicologia que han supuesto la revolucion
lingtifstica de Noam Chomsky™ y la simulacién por ordenador, ya que éstos proporcionan un
modelo muy adecuado para aquellas reglas gramaticales de la muasica que pueden ser utilizadas
inconscientemente por el oyente normal.

2.5.5. Semidtica y semantica

La semidtica es la teoria general de los signos, aunque a veces se restringe su
significado al estudio de los signos en la vida social (DLE 1992, 1861), mientras que la
semiologia seria su aplicacion a la interpretacion (de la literatura, de las artes, etc.). Su empleo
en el analisis musical tiene como primera meta la objetividad, y consta de dos etapas, segun
explica Bent: en la fase paradigmatica se produce la segmentacion, en la que la estructura
musical es fragmentada en unidades formales no divisibles (‘signos’), y en la fase sintagmatica
se produce el examen de las relaciones entre dichas unidades. Los signos adquieren significado
s6lo cuando forman parte de la estructura musical en un momento determinado, y cuando se
relacionan por ello con otros signos (es decir, cuando se hacen funcionales). No hay que
confundir la semidtica con la semantica, que es el estudio del significado de los signos y sus
combinaciones, pero cuyo campo de accion se sitla mas cerca de la estética musical y de la
filosofia.

2.5.6. Implicacion-realizacion

Como consecuencia de la aplicacion de la teoria de la informacion al anlisis musical,
autores como Eugene Narmour y Leonard B. Meyer concretaron en el concepto de implicacion-
realizacion todo lo explicado sobre la creacién y culminacion o frustracion de expectativas, lo
gue contrapone este principio frontalmente con los fundamentos del andlisis schenkeriano. Es
decir, mientras Schenker intenta demostrar que toda la musica (del periodo tonal, por lo menos)
estd construida segin un esquema melddico-armonico que se resume en la estructura
fundamental (Ursatz) T — S — D — T, Narmour, Meyer y otros autores han subrayado que el
material musical puede tener variadas implicaciones, cuya realizacién provoca una mayor o
menor sensacion de culminacién (como ya vimos en el punto 2.5.3 con el acorde de D7), pero
que en todo caso no pueden ser predichas de antemano. Como recuerda Bent, hay varias
dimensiones o niveles en el concepto de implicacién-realizacion (un simple pasaje, una seccion,
un movimiento completo, etc.), y ademas pueden existir implicaciones que se realicen sdlo
parcialmente o se frustren, o realizaciones que provoquen a su vez nuevas implicaciones.

2.5.7. Nivel

La palabra nivel tiene varias acepciones en masica. En semiotica musical, nivel es cada
uno de los sucesivos procesos de segmentacion a los que se somete una estructura musical. Sin
embargo, Molino y Nattiez han utilizado el término para definir tres formas de acercamiento a
una obra musical. Segun los citados autores, el nivel neutro concierne a la obra en si misma, sin

19°En concreto su gramética trasnformacional-generativa sobre la estructura del lenguaje.
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condicionantes historicos o interpretativos. El nivel poiético se centra en la génesis de la obra,
donde las consideraciones historicas, sociales, politicas y estilisticas tienen un gran peso. El
nivel estésico™ alude a la recepcion de la obra por parte del oyente y al juicio critico que ello dé
lugar. El analisis musical deberia realizar una sintesis de los tres para tener una vision completa
del lugar que ocupa la obra en el seno del mundo artistico.

También se puede entender la palabra nivel en el sentido que Jan LaRue aplica al término
dimension, es decir, como los diferentes acercamientos a la obra musical desde el punto de vista
del tamafio (LaRue 1989): pequefia dimensién (motivo, frase), dimensién media (periodo,
seccién, parte), gran dimension (movimiento, obra, conjunto de obras); o utilizarla como hace
Berry en sus andlisis de algunos pasajes especialmente complejos desde el punto de vista
armonico, en los que dispone dos, tres y hasta cuatro niveles tonales (es decir, analizar el
fragmento visto en la tonalidad principal y en dos o tres secundarias) en una estratificacion que
denomina analisis multinivel (Berry 1987).

1| a palabra estésico (esthésique en francés) es un neologismo de Valéry, quien prefiere esta palabra a
esthétique para evitar las confusiones posibles. Segln el Grand Dictionnaire Encyclopédique Larousse,
esthésique alude a la sensibilidad, a la capacidad de percibir una sensacién o bien una cualidad de esa
sensacion.
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TEMA3 ASPECTOS DE LA MODALIDAD

Fig. 3.0. Manuscrito del convento cisterciense de Marienbrunn en Rulle, cerca de Osnabriick (Alemania).
Datado en 1300. Notacion musical, texto y miniaturas: obra de Gisela von Kerssenbrock, representada
ella misma como maestra de coro en la parte inferior de la “P”. Introito Puer natus en notacion gotica.
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Las primeras musicas conocidas de las que se conservan testimonios escritos (codices y
otros manuscritos), asi como una gran parte de la mdsica de tradicién oral (es decir, la musica
folklérica de las diversas culturas que pueblan los cinco continentes), estan basadas en la
modalidad como sistema constructivo para los aspectos melddicos y, en algunos casos, para los
ritmicos. La importancia de la modalidad como fundamento del pensamiento musical en todos
los campos es evidente si se considera la larga duracion del periodo modal en comparacion con
la época tonal: si bien la tonalidad ha estado presente en la musica occidental (tanto en la
musica de autor como en la folklorica) durante los siglos XVII a XX, la mayoria de la mdsica
anterior a este periodo se basaba en los modos (griegos, judios, arabes, bizantinos o
gregorianos) o en sus derivados los tonos. En cambio, la muasica del siglo XX ha utilizado
indistintamente la tonalidad, la (neo)-modalidad o la atonalidad en sentido amplio, y la mUsica
folklérica estd cimentada en gran medida en sistemas modales de la més diversa indole.

No es este el lugar para un estudio histérico de la evolucion de los modos griegos a través
de los tedricos medievales hasta llegar a los modos eclesiasticos, ni tampoco para un recorrido
ni siquiera significativo por los modos empleados en la musica de tradicion oral. Existen
excelentes monografias que cubren todos estos terrenos, tanto en el campo de la historia de la
musica como en el de la etnomusicologia, como se puede ver en la bibliografia.? El propésito
de este capitulo es aprender a analizar mdsica modal basada en los modos gregorianos. Para ello
veremos a continuacion el concepto de modalidad como sistema constructivo, asi como las
varias acepciones de la palabra modo. Los tres capitulos del tema estaran dedicados a otros
tantos ejemplos caracteristicos de la utilizacién de la modalidad: los modos eclesiasticos en el
canto gregoriano, sintesis de una larga tradicion cuyo origen se remonta a los primeros tiempos
del Cristianismo y en la que se mezclan influencias de las liturgias judias, orientales, bizantinas,
ambrosianas, galicanas y mozarabes con una nomenclatura de origen griego; los modos
ritmicos, tanto en las monodias religiosas y profanas de la Edad Media como en la primera
polifonia; y los modos eclesiasticos y su transformacion en tonos a través de su enriquecimiento
melddico en la polifonia medieval y renacentista.

*kkkkkhkhkkk

La modalidad es un sistema musical cuya construcciéon y cuyo funcionamiento se basan
en la utilizacién de los modos en su acepcion especificamente melddica. Asi es posible referirse
a la ‘época de la modalidad’ o a un repertorio modal, en clara contraposicion a la ‘época de la
tonalidad’ o a las obras tonales. Hay que recordar, sin embargo, que hay periodos de transicion
con cierto caracter de fusion en los que los rasgos modales se van perdiendo a favor de una
construccién tonal funcional (como sucede en los siglos XVI y XVII), de igual modo que
existen obras cuyo punto de partida es tonal, aungue incluyen claros rasgos modales que afectan
tanto a la melodia como a la armonia (especialmente en los siglos XIX y XX).

La palabra modo ha tenido a lo largo de la historia de la musica varias aplicaciones segun
el &rea de estudio.

[1] En el terreno de la notacién mensural®® se entiende como la relacion entre la longa o
larga y la brevis o breve (modo es, en sentido estricto, la medida de la breve); el modus es
perfectus cuando la relacion es 3:1, e imperfectus cuando la relacion es 2:1.

[2] En este mismo campo la palabra modo designaba también cualquiera de las posibles
combinaciones de largas y breves en un ritmo concreto, es decir, los modos ritmicos que
fueron utilizados durante gran parte de la Edad Media.

[3] En los escritos de tedricos medievales como Huchaldo y Guido d’Arezzo significa
intervalo, y asi el primero describe 9 modos (desde la 22 menor hasta la 62 mayor), mientras

12 Sin duda el mejor libro existente en la actualidad sobre canto gregoriano es el escrito por Juan Carlos
Asensio y publicado por Alianza Editorial, ttulado Canto gregoriano. Historia, liturgia, formas.

13 |La notacién mensural es un sistema de notacién ritmica elaborado en el s. XI11 (est4 ya expuesto en De
mensurabili muasica de Johannes de Garlandia, ca. 1240), en el que la duracién de los sonidos se
especifica mediante tres valores ritmicos fundamentales: larga, breve y semibreve.
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que el segundo s6lo menciona 6 modos (desde la 22 menor hasta la 52 justa, excluyendo el
tritono, aunque contempla posibles expansiones hasta la 9% mayor).

[4] En el terreno mas usual, el relacionado con los tipos de escala y de melodias, un modo es
un conjunto de sonidos relacionados con un sonido central (llamado finalis en algunos
casos), que sirve de base para la construccién de una obra musical monddica o polifonica.
Cada modo suele presentarse usualmente en forma de escala ascendente, y la finalidad
principal de estos sistemas modales es el estudio y clasificacion de obras musicales basadas
en la modalidad de forma directa o indirecta. También se entiende por modo una serie de
giros melddicos o de pequefios motivos caracteristicos de una escala concreta, y en este
sentido se utilizan méas en relacion con la composicién o la improvisacién que con la
investigacion musicoldgica o el andlisis. Se trata en este caso, como recuerda Powers en su
completisimo trabajo sobre el concepto de modo (Powers, NG 1980: vol. XIl, 376), de
“sistemas modales funcionales abiertos y flexibles, en los que tienen cabida los préstamos,
las variaciones, la improvisacion, etc.”.

3.1. EL SISTEMA MODAL DEL CANTO GREGORIANO"

En el tratado italiano Dialogus in musica (ca.1000) se dice lo siguiente: “un modo es una
ley que permite distinguir los cantos basandose en su final” (hasta ese momento se distinguia el
modo de una pieza por su incipit), lo que deja clara su funcion clasificatoria, por una parte, y la
primacia del grado conocido como finalis, como subraya Powers (ibid., 377). Aunque el primer
testimonio de una tabla clasificatoria de piezas segun los 8 modos es de ca. 798, en el citado
tratado, en el Micrologus de Guido d’Arezzo (ca. 1026) y en otros anteriores (cf. Aureliano de
Réome y Remi d’Auxerre) se especifican ya las bases del sistema modal del canto gregoriano,
cuyo repertorio completo fue clasificado en 8 grupos —segln sus comienzos y finales y segln su
ambito meldédico— denominados desde entonces modos eclesiasticos (o también Octoechos
latino, segun la nomenclatura homénima bizantina). En el siglo XVI Glareanus amplid el
sistema de 8 a 12 modos en su Dodecachordon (1547), con el fin de clarificar algunas
peculiaridades de los cantos que se venian observando a lo largo de toda la tradicion medieval.

3.1.1. Elementos del sistema modal medieval

1. Finalis. La nota en la cual termina un canto dado se denomina finalis o final, y es el
primer criterio a tener en cuenta a la hora de clasificar un canto. Existen 4 posibles finales en el
sistema de 8 modos: re, mi, fa y sol, y dos mas —la y do— en la expansion a 12 modos. Cada una
de las finales tiene adscritos dos modos, el auténtico y el plagal, que se distinguen segin el
ambito del canto se sitle por encima de la final o alrededor de la misma.

Hay tres formas de denominar los diferentes modos. Una de ellas consiste en agruparlos
por pares con la misma nota final, segin los nimeros ordinales griegos, especificando después
si es auténtico o plagal: Protus (re); Deuterus (mi); Tritus (fa); Tetrardus (sol). Por ejemplo:
Protus auténtico, o Tritus plagal.

La denominacion més utilizada es la que aplica a los ocho modos eclesiasticos los
nombres de los modos griegos (procedente del tratado Alia musica del siglo 1X), aunque los
tedricos medievales no acertaron a cuadrar la transcripcién de los modos correspondientes
(llamaron dédrico al frigio, frigio al dérico, mixolidio al hipofrigio, etc.). Recordando que se
afiade el prefijo hipo- a los modos plagales, los nombres quedan de la siguiente forma: dorico e
hipoddrico (re); frigio e hipofrigio (mi); lidio e hipolidio (fa); mixolidio e hipomixolidio (sol);

4| as citas de los cantos gregorianos se hacen utilizando las abreviaturas habituales. IN: Introitus; GR:
Graduale; AL: Alleluia; TR: Tractus; SEQ: Sequentia; OF: Offertorium; CO: Communio; AN:
Antiphona; HYM: Hymnus; PS: Psalmus; RES: Responsorium; T.P.A.: Tempus per Annum (Tiempo
ordinario). Las partituras de los cantos citados y analizados mas abajo proceden del Graduale Romanum,
disponible en su integridad en el IMSLP.

58



eolio e hipoeolio (la); jénico e hipojonico (do). Asi, en el ejemplo anterior, el Protus auténtico =
dérico, y el Tritus plagal = hipolidio.

La tercera, propuesta por Hucbaldo en el siglo IX, es una simple numeracién desde el |
hasta VIII o desde el I hasta el X1l en la versién ampliada (también se pueden emplear nimeros
arabigos, en vez de romanos). Segun esta numeracion, los modos impares son siempre
auténticos, mientras que los pares son plagales. En la Tabla 3.1 se expone el sistema completo
de los 12 modos, con sus tres posibles denominaciones, la sucesion de pentacordos y
tetracordos, la final, el tenor y el ambito caracteristico de cada modo, conceptos que se estudian
a continuacion.

2. Ambito. EI segundo criterio para reconocer el modo de un canto es su ambito, es decir, la
distancia entre el sonido mas grave y el mas agudo. El rango dentro del cual se mueven las
melodias es muy diverso, excediendo muchas veces la distancia de 8% o quedandose en otros
casos en un recorrido de 5% o de 62 Es frecuente por ello representar el ambito de los modos
mediante una escala formada por la superposicion de un pentacordo y un tetracordo en los
modos auténticos, y un tetracordo y un pentacordo en el caso de los modos plagales, lo que
suma una 82 de extension; a ella se afiaden uno o dos sonidos por encima y por debajo con el fin
de abarcar el rango de la mayoria de los cantos. Hay casos, sin embargo, en los que casi nunca
se usan sonidos por debajo de la 8% central, como sucede con los modos lidio y mixolidio, y
casos en los que se sobrepasan ampliamente.

3. Tenor. La palabra tenor procede del latin y significa tanto “tono de la voz o acento” como
“curso, marcha, continuidad”. Esto explica su uso —junto con otros términos como tuba o tono
de recitado— como denominacién para el sonido mas prominente o repetido en una férmula
salmadica. Esta consiste en una serie de pequefias formulas melddicas méas o menos establecidas
sobre las cuales se efectia el canto de los salmos. Esta practica procede del canto bizantino, y
estd documentada ya en un tratado del siglo X, en estrecha relacién con el sistema de los 8
modos. El sonido empleado como tenor es el tercer criterio utilizado en la asignacion de modo a
los cantos.

El perfil melddico de una formula salmddica sencilla suele ser un gran arco formado por
los siguientes elementos y partes: un primer bloque con la féormula de entonacién (initium),
generalmente ascendente, mediante la cual se llega al tenor, sobre el cual se mantiene el canto
mas 0 menos tiempo en funcion del ndmero de silabas del texto, cerrdndose con una cadencia
provisional (mediatio), y un segundo bloque —s6lo existente en la salmodia de algunos cantos de
la misa como el Introitus o la Communio, pero no en los cantos del Oficio— con una nueva
formula de entonacién, mantenimiento sobre el tenor y una cadencia final (terminatio,
differentia o saeculorum). Como se observa en las férmulas de entonaciéon de cantos como el
IN. Memento nostri, Domine (Modo 1), el IN. Salve sancta parens (Modo 1), el IN. Domine
refugium (Modo V) o el IN. Ad te levavi animam meam (Modo VIII), gran parte del canto se
realiza sobre el tenor, por lo que también se pueden considerar estas formulas como “cuerdas
recitativas” o “recitativos con inflexiones” (Randel, HVD 1997, 447). En otras elaboraciones
melddicas a partir de las formulas salmédicas no se produce, sin embargo, tal insistencia sobre
el tenor, y en su lugar aparecen complejos melismas y giros melddicos, articulados por
cadencias sobre grados diversos, muestra de la enorme variedad original de dichas formulas. Asi
sucede en cantos como el TR. Deus, Deus meus (Modo I1), el AL. Alleluia. Vir Dei Benedictus
(Modo V1) o el GR. Miserere mihi, Domine (Modo VII).

La relevancia del tenor como un sonido esencial de muchas férmulas salmddicas llevo ya
en el siglo XI a su consideracién como segundo grado en importancia dentro de cada modo,
después de la finalis. Esta jerarquia entre los sonidos de cada modo Ilevo a la introduccion del
concepto de funcion modal de la altura, es decir, el papel que desempefia en la estructura
musical cada uno de los grados del modo. Este concepto tiene su contrapartida —para la época de
la tonalidad- en la funcion tonal del acorde, como veremos mas adelante. La aparicion de este
concepto en época tan temprana revela ya la capacidad estructural del creador medieval, tan a
menudo anoénimo, fundamentada en el simple uso de una escala de 7 u 8 sonidos y en una
textura mondodica sin acompafiamiento.
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Podemos establecer asi una primera jerarquia de funciones modales: en el puesto mas alto
se situa la finalis, seguida naturalmente por el tenor. Las siguientes funciones en la jerarquia
modal se estudian en el siguiente subapartado.

4. Iniciales y mediantes. Alteraciones. La nota inicial de las férmulas de entonacion con las que
comienzan los cantos (iniciales) en algunos modos, asi como las notas sobre las cuales se
producen cadencias o inflexiones secundarias (mediantes), aparte del tenor, pueden ser
consideradas en general como funciones modales secundarias. Algunos de estos sonidos fueron
muy importantes para la elaboracion —a partir de los modos— del sistema de los tonos en la
polifonia renacentista. Las iniciales y mediantes se situarian, por tanto, en el tercer puesto de la
jerarquia funcional de los modos, mientras que el resto de los sonidos del modo ocuparian el
nivel mas bajo en esta clasificacion.
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Tabla 3.1. Sistema modal completo de los 12 modos (Octoechos + modos de Glareanus)

Se sabe con certeza —por lo menos desde Guido d’Arezzo— que en el modalismo
eclesiastico se utilizaron alteraciones en algunos modos, ampliando asi, aunque fuera con gran
austeridad, las posibilidades expresivas del canto. La alteracion siempre correspondia al Si, que
podia aparecer bemolizado en lugar de natural. En la Tabla 3.1 se sefialan —mediante un bemol
entre paréntesis— los sonidos que pueden ser naturales o bemoles, duplicidad que puede
encontrarse sélo en los modos I, 11, IV, Vy VI.
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3.1.2. Anélisis de cantos basados en los ocho modos eclesiasticos primitivos

SEQ. Veni sancte spiritus Modo |
Secuencia del Dia de Pentecostés - Stephan Langton (Canterbury, =1228)

La secuencia es uno de los pocos géneros liturgicos en el cual es frecuente conocer al
autor, ya que su composicion es posterior al periodo en el que se cre6 la mayor parte del
repertorio gregoriano, y entonces ya era usual conocer el nombre del compositor. Ademas de ser
esta secuencia una de las cuatro que el Concilio de Trento admitié oficialmente desde el siglo
XVI (una eleccion dificil, pues habia unas 5000 para entonces, entre ellas el Stabat mater, que
se incorporé en el s. XVII), responde al esquema estrofico del género: cada estrofa consta de 3
versos con rima consonante los dos primeros, y final fijo el tercero en todas las estrofas,
mientras que musicalmente cada dos estrofas tienen la misma musica. El esquema es el
siguiente:

Estrofa 1 2 3 4 5 6 etc.
Versos (segin larima) aam bbmccmddmeem ffm etc.
Mdsica ABC ABC DEF DEF GHI GHI etc.

La interpretacion musical en estos casos se asignaba a dos semicoros que cantaban de
forma alterna las estrofas impares unos y las pares los otros. En cuanto a su adscripcion modal,
no hay duda sobre su pertenencia al Protus auténtico, en primer lugar porque la nota final de
todas las estrofas (excepto la n® 7 y la n® 8) es un re, y en segundo lugar porque el &mbito (do —
re’) encaja perfectamente en dicho modo. El tenor podria ser también de mucha ayuda, a pesar
la ausencia de formula salmddica, si observamos que la mayoria de las semicadencias en los
versos 1y 2 de cada estrofa se producen sobre el re y sobre el la, aungue no falten reposos sobre
las mediantes do, sol y fa. Es también importante observar el empleo de la alteracion sobre el si,
que se utiliza como si 4 cuando se llega a él desde abajo, mientras que se emplea natural
cuando se alcanza desde arriba.

Resulta interesante observar la periodicidad de la construccion musical, consecuencia
I6gica de la rigidez del texto, asi como las variadas semicadencias que se emplean a lo largo de
la secuencia en los versos 1y 2, junto con las cadencias finales de cada estrofa, cuyos puntos de
reposo apuntan hacia una clara funcionalidad y muestran a menudo ‘intenciones triadicas’: re-
la-re, la-fa-re, sol-re-la, etc., dejando entrever ademas una clara percepcion del equilibrio
formal por parte de su autor.

AL. Dies sanctificatus Modo 11
Aleluya de la Misa del Dia de Navidad

El Alleluia es el canto mas rico en melismas dentro de la misa, y se suele cantar
alternando entre el coro y el solista sus secciones A — B — A. El caracteristico comienzo del Dies
sanctificatus anuncia ya un giro caracteristico del Protus plagal, una frase que, partiendo del do,
se eleva hasta el sol para terminar con una cadencia parcial en re, poniendo asi de relieve la
importancia de las iniciales en el reconocimiento modal. Ademas de ello, el iubilus del Alleluia
(es decir, su prolongacién melismatica) también termina en re, al igual que el versiculo central.
El ambito se extiende entre el LA y el la, justo la octava prescrita para el Protus plagal. El tenor
se situa, por tanto, sobre la nota fa, como se observa en el jubilus inicial, asi como en las
palabras “nobis”, “venite gentes et adorate”, “hodie”, etc. Aparte del re y del fa, s6lo hay dos
puntos de reposo mas en las cadencias parciales, las mediantes do y LA.
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IN. In nomine Domini Modo Il
Introito para el miércoles de Semana Santa

Es un ejemplo de canto al que la restitucion melédica ha devuelto el peso musical sobre la
dominante verdadera del Deuterus auténtico, que es el si y no el do (a pesar de lo que figura en
muchos libros de texto). Las nuevas ediciones del repertorio gregoriano ya lo tienen en cuenta
desde 1934, aunque como la edicion vaticana se hizo en 1908, no recoge todavia esta
restitucion. Se puede observar la presencia del si en las primeras frases, asi como en la formula
salmddica, a pesar de que en ésta las notas de reposo son primero el do y luego el la. La nota
final mi viene precedida generalmente de un sol (por salto) o por el movimiento conjunto sol-fa-
mi.

OF. Laetentur caeli Modo IV
Ofertorio de la Misa de la Noche de Navidad

El ofertorio que nos ocupa ahora muestra una caracteristica melédica muy peculiar, que
consiste en el uso del si 5 en lugar del si natural (quiza porque el si natural habria dado al canto
un sonido demasiado “oriental”), aunque no deja de sorprender la especial relacion entre el Si 4
y la finalis mi. La deduccion del modo comienza con el sonido final del canto, que es un mi,
observando a continuacion la tendencia melédica hacia y alrededor del la que se produce
especialmente en las palabras “terra” y “faciem Domini”, junto con el giro melodico de apertura
sobre la palabra “Laetentur” (do-re-mi-mi-mi-fa-sol) y el &mbito (do — si 4), que nos llevan sin
ninguna duda al Deuterus plagal, quizd el menos frecuente de los modos en términos
estadisticos.

GR. Christus factus est Modo V
Gradual para la Misa del Domingo de Ramos

El graduale para el Domingo de Ramos Christus factus est rompe, con su amplio y
desusado ambito, con todo intento clasificatorio basado en la extension. En efecto, si bien esta
claro que la final es fa y por tanto esta dentro del par Tritus, el ambito —nada menos que desde el
do hasta el sol’— abarca desde el sonido mas grave del Modo 6 hasta el mas agudo del Tritus
auténtico, es decir, todos los sonidos tedricamente posibles de ambos modos juntos. Es la
formula salmddica, con su caracteristico giro melédico inicial (fa-fa-fa-la-sol-sol-do’do’) y su
claro recitado sobre el do’ como tenor, la pista necesaria para aclarar la pertenencia del canto a
un Modo V excepcionalmente extenso. Ademéas de esto, es necesario constatar la riqueza
melddica de todo el canto, en el que se emplea tanto el si natural como el si 4,y en el que son
abundantes los largos y complejos melismas, entre los que destaca el que se canta sobre la
palabra “illum”, que consta de 34 sonidos.

CO. Diffusa est gratia Modo VI
Comunién para la Misa de Santa Maria Virgen

La antifona de comunion para la misa de Santa Maria Virgen Diffusa est gratia muestra
con claridad la diferencia entre la funcién de las iniciales y la funcion de la finalis: el sonido que
abre un canto no es, en muchas ocasiones, el mismo que el sonido final, y el giro melédico de
apertura no tiene porqué ser privativo de un solo modo, por lo que hay que llegar siempre a la
Gltima silaba del canto para observar la finalis y deducir, con ello, el modo. El sonido re no sélo
abre aqui el canto, sino que es ademas el destino de la primera cadencia parcial, y el giro de
apertura —asi como el resto del canto salvo la finalis— podrian muy bien pertenecer al Modo I,
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sobre todo porque ambos modos comparten el ambito do — do’, la posibilidad de alterar el si, las
mediantes do y fa, y, por si fuera poco, su tenor es el mismo, es decir, el la. En estos casos es
Unicamente el sonido final el que permite adscribir el canto con seguridad a un modo, en este
caso el Tritus plagal, cuya finalis es el fa.

IN. Puer natus est nobis Modo VII
Introito para la Misa del Dia de Navidad

En el introito para el dia de Navidad Puer natus est nobis destaca, en primer lugar, la
claridad y decision del salto inicial desde la finalis hasta el tenor, que hace oir seguidas las dos
notas mas importantes del Tetrardus auténtico ya en el mismo comienzo, o cdmo la cadencia
sobre el primer “nobis” se queda en el re’, mientras que la del segundo “nobis” cae sobre el sol,
en un arco melddico que clarifica con energia las funciones modales. Las mediantes sobre las
cuales se producen cadencias parciales son, significativamente, el la, do’y mi’. No en vano este
modo mixolidio es uno de los que mas ha contribuido a la transicion entre la modalidad
medieval/renacentista y la tonalidad barroca/clasica, por su estructura practicamente idéntica a
la de una escala mayor (salvo en la sensible), encontrdndose todavia vestigios suyos en obras
barrocas, y siendo a la vez uno de los que primero reapareceran en el neomodalismo del siglo
XIX.

Por lo demas, su &mbito corresponde a lo previsto (sol — fa”), y la férmula salmddica se
centra claramente sobre el re’, una de las formulas més claras y tipicas del canto gregoriano, con
su ascenso inicial desde el sol hasta el re’, recitado sobre esta nota y cadencia parcial sobre el
mi’, nuevo recitado sobre el re’y cadencia final en el sol.

HYM. Veni creator Spiritus Modo VI
Himno para la Misa del Dia de Pentecostés
Hrabanus Magnentius Maurus (Maguncia, ca.780 — Winkel, 856)

Terminamos este recorrido por los ocho modos eclesiasticos con otro de los cantos mas
famosos de todo el repertorio gregoriano, el himno de Pentecostés Veni creator Spiritus, cuyo
autor también conocemos. Se trata también, al igual que el Pange lingua, de un canto estrofico,
con estrofas de cuatro versos octosilabos y rima libre. La musica responde a esta estructura con
un bloque de cuatro frases, cadenciando las tres primeras sobre do', re’ y do’, mientras que la
Gltima termina en sol, como finalis del Tetrardus plagal, repitiéndose este bloque idéntico para
las restantes estrofas. EI &mbito es fa — mi’, y la estructura poético-musical seria la siguiente:

Estrofa 1 2 3 etc.
Versos (segun larima) abcd efgh ijkl etc.
Musica ABCD ABCD ABCD etc.

3.2. LOS MODOS RiTMICOS

Hemos visto que la palabra modo tiene otra posible acepcién en relacion con la notacion
mensural (relacion entre la larga y la breve), derivando de ello el concepto de modos ritmicos,
es decir, cualquiera de las posibles combinaciones de largas y breves dentro de un modelo
ritmico. Su definicion tedrica procede del siglo XIII, y se basa en la polifonia de Notre Dame,
aunque los modos ritmicos se utilizaron tanto en el repertorio religioso como en el profano, en
la monodia y en la polifonia, durante un periodo relativamente extenso que supera el estricto
marco de Notre Dame.
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Modo | Denominacion Equivalente Modelo Equivalente
prosodica musical de ligaduras moderno

| |TROQUEOLB |S==SF s —trermrare—
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3 |DACTILOLBB | T =en—r—r e
4 |ANAPESTO BBL| e ety
5 |espoNpEO LL e e e

“u ——
=

=

6 |[TRIBACO BBB | =

Tabla 3.2. Modos ritmicos: combinaciones larga-breve, pie béasico,
motivos ritmicos y denominacién prosédica

En la construccion de los seis modos ritmicos es evidente el modelo prosédico griego y
latino, basado también en la relacidn entre silabas largas y breves, en el que una unidad de dos o
tres silabas formaba un pie y cada verso podia incluir desde dos hasta seis pies (desde el dimetro
hasta el hexadmetro). Los tedricos medievales optaron por una numeracion de los modos
ritmicos, tal y como puede verse en la Tabla 3.2, en la que se especifican también las
denominaciones prosodicas griegas y latinas.

Los motivos ritmicos (ordines) se obtienen sencillamente repitiendo una 0 méas veces el
pie basico de cada modo, por lo que los modos ritmicos otorgaban una gran unidad modal a los
cantos, aunque era posible —pero no frecuente— la ‘modulacién’, es decir, el cambio de un modo
ritmico a otro a lo largo de una pieza. También era posible rellenar una larga mediante dos
breves, lo que podia convertir un pie del Modo 1 6 2 en un pie del Modo 6, por ejemplo:

JJJJ|JJJJ|,obien, JJJJ|JJJJ| se convierten en JJJJJJ|JUJU|

O combinar dos modos a lo largo de un motivo, por ejemplo, el Modo 1 y el 5, lo que se

denomina extensio modi, aunque se sigue considerando en este caso Modo 1: J.dJ |J. JJ |

Aun asi, el material ritmico disponible para el compositor no era muy amplio, y estaba
ademas limitado a la subdivisién ternaria, algo que sin duda forma parte del sonido
caracteristico de mucha musica compuesta en dicho periodo. Cuando en la musica polifénica la
progresiva complejidad ritmica (especialmente de la voz superior) llevo a la subdivision de la
breve, la percepcion de los modos ritmicos se hizo cada vez mas dificil, lo que llevo finalmente
a la disolucion del sistema ritmico modal como fundamento métrico de la masica.

MODOS RITMICOS EN LA MONODIA PROFANA

Adam de la Halle (ca. 1237 — ca. 1287): Rondeau “Robins m’aime”, del Jeu de Robins et de

Marion (NAWM 9).
Modo ritmico 2 basicamente, con alguna subdivision de la breve inicial o de la larga

final. Modo melédico V.
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MODOS RITMICOS EN LA MUSICA RELIGIOSA

Leonin (2% mitad siglo XII): Alleluia Pascha nostrum (NAWM 16) Clausulas compuestas en
estilo discanto (16b: texto “nostrum”; texto “latus” [de “immolatus”]; texto “luia” [de
“Alleluia™]).

Modo ritmico 1 en el duplum, con alguna subdivisién de la larga y alguna alternancia con el
Modo 5, que es a su vez el imperante en el cantus. Modo melédico VII.

Anonimo: Clausula sustitutiva sobre “nostrum” (NAWM 16d); motete “Salve, salus hominum
— O radians stella — nostrum” (16€); motete “Qui d’amours veut bien — Qui longuement porroit
— nostrum” (16Q).

Modo ritmico 3 en triplum y duplum, con alguna subdivision de la larga y de la breve. Modo 5
en el cantus. Modo melddico V.

3.3. MODOS Y TONOS EN LA POLIFONIA
3.3.1. Evolucidn del sistema modal al sistema de los tonos

Los modos eclesiasticos fueron utilizados, como se ha visto, en el &mbito del canto
gregoriano, en la primera polifonia religiosa (construida casi siempre a partir de cantos
gregorianos o fragmentos de los mismos) y en la mayor parte del repertorio mixto o profano
(motetes con textos mixtos, cantigas, cantos de peregrinos, canciones de trovadores, de
Minnesanger, etc.). La evolucion desde los ocho modos hacia el sistema tonal de los siglos
XV 'y XIX es un largo y tortuoso camino, jalonado por muchas propuestas que se encuentran
tanto en los escritos tedricos como en la practica compositiva, aunque no por ello debe ser
tratado como un periodo de transicion —sin personalidad propia en cuanto a sus bases tonales—
entre el modalismo eclesiastico y la tonalidad barroca-clasica, como muchas veces ocurre. En
efecto, es perfectamente posible elaborar un sistema propio para el periodo que se extiende entre
la polifonia flamenca del siglo XV y el primer Barroco, basado naturalmente en la obra de los
principales compositores del momento, asi como en los tratados mas importantes.

No es este el lugar para referir, ni siquiera brevemente, la evolucién histérica de los
sistemas mencionados, aunque si seria Gtil recordar los hechos mas relevantes para comprender
no solo el sistema de los 8 tonos, sino también la génesis de la tonalidad, l6gicamente
emparentada con aquél. Este tema no ha sido apenas desarrollado por los libros de historia, ni
por los tratados de armonia y contrapunto, ni por los libros de analisis, a pesar de su enorme
importancia, y la Unica referencia completa se encuentra, de nuevo, en el articulo de Powers
sobre el término modo (Powers, NG 1980, 397-418).

La evolucion de la musica a lo largo de la Edad Media —el paso de la monodia a la
polifonia, la progresiva complejidad de los modos melddicos con las nuevas alteraciones
introducidas durante el Ars Nova, el comportamiento de algunos grados modales (grados
cadenciales, iniciales de los comienzos imitativos, formulas melddicas con initium, mediatio y
terminatio, etc.) asi como la aparicion de obras que no encajaban con claridad en ninguno de los
modos— demostrd claramente que los 8 modos eclesiasticos (por lo menos en su version y
funcionamiento originales) empezaban a quedarse pequefios para las necesidades de los
compositores. Todo ello culmindé en un sistema a medio camino histérico entre los modos
gregorianos y las posteriores escalas tonales mayor y menor, que es el sistema de los 8 tonos,
aplicable a mucha de la mUsica compuesta entre el siglo XV 'y el XVII1, ambos inclusive.

Si bien es cierto que, en esencia, el modalismo gregoriano estaba todavia muy arraigado
entre los compositores hacia el final de la Edad Media —como lo demuestra la aparicion cada
vez mas frecuente de colecciones de obras ordenadas segun los ocho modos y la clara
conciencia del modalismo como un sistema de relaciones cuya diversidad proporcionaba un
material adecuado para la expresion musical-, también hay que recordar que por entonces
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empezaron a operarse una serie de pequefios cambios propiciados principalmente por una
conciencia armoénica cada vez mayor y por una clarificacion del material tonal a disposicién del
compositor. Asi, empezar un canto por un sonido funcionalmente importante (la finalis, el tenor
o0 la 5% por encima de la finalis) fue cada vez més habitual, restringiendo el campo de accion
melddico pero unificando a la vez la estructura tonal del modo. También se hizo cada vez mas
patente la relacion de un modo con una serie de cadencias y de puntos de imitacion™ propios
(por ejemplo, en el Modo |, las cadencias méas frecuentes se producirian sobre re, naturalmente,
y sobre la 6 LA, FA, sol y DO, y los puntos de imitacion serian el e’y el la’). Por razones de
indole vocal, ademas, se convirtio en algo normal transportar los modos a la altura mas cémoda
para los coros, lo que llevd a la utilizacion de alteraciones de armadura en algunos casos (el
Modo | transportado a sol, una 42 alta, necesita un si 4 para mantener la estructura original de
tonos y semitonos). Pietro Aron, en su completo estudio sobre el repertorio polifonico (1525),
dejo claro que la determinacion del modo de una obra se debe hacer mediante su finalis, pero
también segln la particion de la octava en 5% + 42 o viceversa y segun los grados utilizados en
las cadencias (véase la Tabla 3.3). En 1547, como ya vimos, Glareanus amplio el sistema de 8 a
12 modos, como resultado de combinar todos los tipos de 52 con todos los tipos de 42 superior e
inferior (las especies de octava). En su exposicion la octava aparece dividida segun la especie;
es decir, como una suma de 5% + 42 o viceversa, lo que potencia claramente el sonido situado a
52 superior de la finalis, afirmando asi la primacia tonal de la 5% en detrimento del antiguo tono
salmddico (en la Tabla 3.1 dicho sonido seria siempre el situado una 52 por encima de la finalis,
cualquiera que sea ésta). Zarlino, por su parte, reafirmé la importancia de los grados modales
como puntos de imitacion y como objetivo de las cadencias principales, aproximando asi la
modalidad a los fundamentos de la armonia.

El conflicto entre el sistema de los 12 modos y los 8 modos gregorianos se solucion6
mezclandolos entre si, es decir, utilizandolos indistintamente en las diferentes préacticas
musicales (salmos, motetes, misas, madrigales, etc.), de lo que salié la serie de 8 tonos que
Banchieri sistematiz6 en 1614. Basados inicialmente en los modos gregorianos y sus finalis, los
nuevos tonos recogen ya las transposiciones habituales en la época y los tipos de octava por
especies. Cuando Mattheson escribe, mucho mas tarde (1713), sobre el sistema de los 8 tonos,
emplea ya su nimero con su equivalente ‘tonal” (re menor para el Modo I, sol menor para el
Modo 1, etc.), con lo que no hace sino evidenciar un estado de cosas latente desde comienzos
del siglo XVII: la progresiva importancia de la triada modal (el acorde de tdnica, en términos
tonales) como entidad con sentido propio y como funcion principal, y la distincion entre triadas
mayores y menores como el rasgo esencial para diferenciar los tonos entre si (aunque se
mantengan los rasgos modales de cada tono y los derivados de la afinacién no temperadas).

El sistema de los 8 tonos, por tanto, estd basado todavia en las diferencias meléddicas
entre 8 tipos de escala derivadas o transportadas desde los modos gregorianos, pero también —y
esta es la novedad- se fundamenta en una importancia mucho mayor de las funciones modales,
bastante clarificadas en cada tono, y en una progresiva conciencia de la verticalidad arménica,
con especial énfasis en las cadencias propias de cada tono. Los tonos siguen mostrando, en
funcién de su origen, tendencias ‘auténticas’ (los modos impares) o ‘plagales’ (los modos
pares). Los tonos auténticos se centran arménicamente en la triada principal, con dos triadas
funcionalmente importantes sobre el 3° y 5° grados, y otras dos secundarias sobre grados
variables segun el tono. Los modos plagales, sin embargo, manifiestan a veces una fuerte
inclinacion hacia la triada de 4°grado, creando por ello una cierta confusion en nuestros rigidos
oidos tonales: esta triada de 4° grado suena como nuestra tonica, la triada de 1° grado como su
dominante, y las cadencias (muchas veces de tipo frigio o plagal, haciendo honor a su origen)
sobre esta Gltima triada —que en realidad es la principal—- parecen semicadencias a la dominante.
Por supuesto, es imprescindible acostumbrar nuestros oidos a la audicién ‘modal’, con el fin
apreciar la riqueza de otro tipo de relaciones que no sean las tonales-funcionales. Naturalmente,
también se producen cadencias sobre otras triadas, variables segtn los tonos (v. Tabla 3.3).

%5 puntos de imitacion son los sonidos iniciales de cada una de las dos voces con las que se abre una obra
de caracter imitativo, tanto vocal como instrumental. Suelen ser, aparte de la finalis, su 5% superior 0
inferior, o su 42 superior o inferior (ver Tabla 3.3).
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Tabla 3.3. Modos y tonos en el Renacimiento

Otra clara diferencia entre los tonos deriva del tipo de 32 de su triada bésica, originando
con ello dos grupos que van del Tono | al IV (menores) y del Tono V al VIII (mayores), de
donde se deriva légicamente la posterior dicotomia entre tonalidades mayores y menores.

La numeracion de las triadas de los tonos mediante nimeros romanos responde a la
creciente conciencia arménica ya resefiada, que implica una primera aproximacion a las
relaciones entre acordes. Estas relaciones pueden ser todavia explicadas con este medio tan
simple puesto que su variabilidad es muy grande (cambian segtn el tono) y no estan ligadas a
una conciencia funcional unificada, como sucede en la tonalidad barroca-clasica. Cuando esto
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sea asi, serd el momento de cambiar radicalmente las bases del analisis armonico, olvidando la
idea de numeracion para entrar en el concepto de funcién armoénica.

La asignacion del modo se deberia hacer, en principio, observando el tenor, como
portador del cantus firmus gregoriano, sobre el cual se construye la masica (en el caso de
musica basada en un canto dado), pero no faltan casos en los que son el bassus (bajo) o la voz
superior (sea el duplum o el triplum) los que proporcionan las pistas méas fiables, alli donde el
compositor ha preferido ignorar el modo original del canto por otro méas adecuado a la
construccion polifénica, o donde la utilizacion fragmentaria del canto original implica terminar
con sonidos que no coinciden con la finalis. En el caso de musica no basada en cantos previos,
como es ldgico, es necesario analizar el conjunto de todas las voces, tanto en la musica vocal
como en la instrumental.

De todas formas, no podemos esperar que todas las obras etiquetadas con un tono
respondan al sistema fielmente, ya sea por las variantes propias de los paises y de las épocas, 0
por un mero intercambio entre modos o por una transposicion®®. Esta tabla representa una
especie de compromiso entre las propuestas de diversos tedricos, pero refleja a su vez la
observacidn real de muchas obras del periodo que transcurre entre 1400 y 1700, siendo el siglo
XVI el que mejor se adapta al sistema. Por ello, lo mejor ser4 comentar los rasgos mas tipicos
de cada tono a través de sus presupuestos tedricos, aunque no siempre se cumplan en la practica.

3.3.2. Rasgos baésicos de los ocho tonos y ejemplos musicales

| Tono | (1% tono)|

Comienzo sobre re’ - la’. Alteraciones: sis (a veces en la armadura, pero normalmente
accidental), fag, dog y sol #. Cadencia final sobre | grado (re 6 RE), generalmente perfecta.
Cadencias parciales sobre V (la 6 LA), IV (sol), Il (FA) y VII (DO).

Luis Milan: Fantasia XI para vihuela (NAWM 64)

A. de Cabezdn: 3 Obras sobre el canto Ilano del Ave Maris Stella (NBET vol. 1)
G.P. da Palestrina: Stabat Mater

S. Aguilera de Heredia: Salves, obras y registros de 1-¥ tono

Anénimo: Obra de 1-* tono de medio registro de mano derecha (NBET vol. I1)
J. Cabanilles: 14 Versos. Versosn® 1, 2y 3 (NBET vol. I)

J. Ximénez: Obray medios registros de 1-* tono (NBET vol. I1)

J. Mouton: Motete “Noe, noe”, (NAWM 34)

J. Arcadelt: Missa “Noe, noe”. Kyrie y Gloria, transportado 42 alta (NAWM 43)

| Tono 11 (2° tono)

Comienzo sobre sol” - re’” (re’). Armadura: si 4. Alteraciones: mi4, fag, dog, si4 . Cadencia

final sobre el | grado (sol o0 SOL), plagal o perfecta. Cadencias parciales sobre IV (do 6 DO) por
su tendencia plagal, V (re 6 RE), 1 (SI 3), VII (FA).

1 La transposicién de los tonos era relativamente frecuente, ya fuera por motivos vocales o
instrumentales, y ello dificulta, naturalmente, la determinacién del tono de una obra. R. Stevenson
comenta, por ejemplo, que “segun la costumbre de Victoria y Palestrina, los tonos | y Il terminaban
siempre en sol; los tonos 111, V' y VIl en la; el IV en mi; el tono VI en fa'y en sol el tono VIII” (Stevenson
1993: 478-479). Esta afirmacién es muy discutible, por cuanto hay bastantes ejemplos en los que la finalis
esta en su sitio, como se puede ver a continuacion. En todo caso, el cambio en los tonos | y VII se debe a
una transposicion, mientras que la ubicacion de la finalis del tono V en la puede responder mas bien a la
sustitucion del grado cadencial final por la dominante del Il grado, como rasgo melddico-arménico tipico
de dicho tono.
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Josquin des Prez: Motete “Tu solus, qui facis mirabilia” (NAWM 32)
A. Willaert: Motete “O crux, splendidior cunctis astris” (NAWM 35)
O. di Lasso: Motete “Cum essem parvulus” (NAWM 37)

Andnimo: Medio registro de mano izquierda de 2° tono (NBET vol.I1)

| Tono 111 (3% tono)|

Comienzo sobre la’ - mi’’ (mi’). Alteraciones: sis, fag, dog y sol#y reg. Cadencia final

sobre | grado (la 6 LA), generalmente perfecta o plagal. Cadencias parciales sobre V (mi 6 MI),
11 (DO), IV (re) y VI (FA).

J. Dowland: 4ir “Flow my tears” (NAWM 69)
C. le Jeune: D’une coline (HAM 138)
L.G. da Viadana: Concerto sacro “O Domine Jesu Christe” (NAWM 84)

| Tono IV (4° tono)|

Comienzo sobre la (la’) - mi’. Alteraciones: sij (poco frecuente), fag, dog y solgy reg.

Cadencia final sobre el I grado (mi 6 Mi), generalmente de tipo frigio o plagal (aunque también
puede ser perfecta). Cadencias parciales sobre 1V (la) por su tendencia plagal, VI (DO), VII
(re) y Il (SOL).

Josquin des Prez: Chanson “Mille regretz” (NAWM 49a)

Josquin des Prez: Motete “Tu pauperum refugium” (HAM 90)

Luis de Narvaez: Cancion del Emperador (NAWM 49b)

C. de Morales: Motete “Emmendemus in melius” (HAM 128) (En la NAWM 36 esta 42 alta)
T.L. de Victoria: Missa “Quarti Toni”

S. Aguilera de Heredia: Tientos de 4°tono

J. Cabanilles: 14 Versos. Versosn° 6y 7 (NBET vol. 1)

J. Pachelbel: Fuga para el Magnificat en el 4°tono

| Tono V (5° tono)|

Comienzo sobre do’ (do”’) - sol’. Alteraciones: si4 , fag, do# . Cadencia final sobre el I grado
(DO) generalmente perfecta. Cadencias parciales sobre V (SOL), Il (re), VI (la).

Anobnimo: Canto carnascialesco “Orsu, car’ Signori” (NAWM 51)
Anénimo: Obra de 5° tono (NBET vol. 7)

T.L. de Victoria: Motete “Ne timeas, Maria”

P. Bruna: Obra de 5° tono por Cesolfaut (NBET vol. 111)

J. Cabanilles: 14 Versos. Verso n° 8 (NBET vol. I)

Anénimo: Batalla de 5° tono (TPCC vol. I)

[ Tono VI (6°tono)

Comienzo sobre fa’ - do’ (do) o fa’—si 4. Armadura: si 4. Alteraciones: si4, mi4, fag, dog.
Cadencia final sobre el | grado (FA), generalmente de tipo perfecto o plagal). Cadencias
parciales sobre IV (SI 4) por su tendencia plagal, V (DO), Il (1a), VI (re) y 11 (sol).
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Josquin des Prez: Motete “Dominus regnavit” (NAWM 33)

S. Aguilera de Heredia: Falsas de 6° tono

H. Schitz: Historia von der Geburt Jesu Christ (Weihnachtsoratorium SWV 435)
J. Ximénez: Medio registro bajo de 6° tono (NBET vol. Il)

J. Ximénez: Cuatro versos del 6° tono (NBET vol. VII)

J. Cabanilles: 14 Versos. Versos n° 9y 10 (NBET vol. I)

[Tono VII (7° tono)|

Comienzo en re’ (re’’) - la’. Armadura: fag. Alteraciones: sij, mij, fag, dog, solz.

Cadencia final sobre | grado (RE), generalmente perfecta. Cadencias parciales sobre V (LA 6
la), IV (SOL), Il (si).

A. Gabrieli: Intonazione settimo tono (HAM 135). Transportada 4@ alta.
Anonimo: Obra de clarin (TPCC vol. 1)
Anonimo: Entrada de clarines, antes de tocar canciones (TPCC vol. I)

[Tono VIII (8° tono)|

Comienzo sobre sol’ - re’’ (re’) 0 sol’ - do’. Alteraciones: sij, fag, dog y solgy reg.

Cadencia final sobre | grado (SOL), generalmente perfecta pero también plagal. Cadencias
parciales sobre IV (DO) por su tendencia plagal, V (re 6 RE), 1l (1a), y VII (FA).

J. Arcadelt: Madrigal “Ahime, dov’e ‘I bel viso” (NAWM 56)

A. Willaert: Madrigal “Aspro core” (NAWM 57)

G.P. da Palestrina: Motete y Missa “Tu es Petrus”

T.L. de Victoria: Missa “Simile est regnum coelorum” * Salmo “Vidi aquam”
S. Aguilera de Heredia: Obras y Discurso saeculorum de 8° tono

W. Byrd: Motete “Tu es Petrus” (NAWM 38)

C. Monteverdi: Madrigal “Cruda Amarilli” (NAWM 67)

Andnimo: Tiento de octavillo (TPCC vol. I)
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TEMA 4 ANALISIS RETORICO.
TEORIA DE LOS TOPICOS

4.1. BASES Y ORIGENES DE LA RETORICA MUSICALY

“Las relaciones entre la musica y las disciplinas del lenguaje —artes dicendi (el Trivium
clasico: gramética, retorica y dialéctica) — son a la vez obvias y confusas” (Buelow, NG 1980).
El anélisis clasico ha ignorado hasta hace un siglo, aproximadamente, la importancia de la
relacion entre el texto y la musica en las obras barrocas (y, por extension, en las renacentistas).
Grandes music6logos como Kretzschmar, Goldschmidt y Schering, junto con Spitta, Schweitzer
o Pirro, en sus estudios sobre la obra de J.S. Bach, han contribuido a redescubrir la relacién
entre el texto y la musica como fundamento de la construccién formal, por una parte, y de la
presencia de figuras musicales asociadas directamente con las palabras, por otra. Todas estas
cuestiones se estudian en la retorica musical, un “sistema coherente, complejo y codificado que
ha gobernado la composicién y la interpretacion de la musica durante casi tres siglos de historia
musical” (Herreweghe 1985). Aunque ya hay evidencia de expresiones retoricas en el canto
gregoriano y en la primera polifonia, el periodo citado comienza con claridad con la llegada del
humanismo renacentista, en la época de Josquin des Prez, hacia el final del siglo XV, y termina
con J.S. Bach, en 1750, e incluye también autores renacentistas como Palestrina, Lassus o
Victoria, y barrocos como Monteverdi, Schiitz, Purcell, Carissimi, Vivaldi o Handel.

Los origenes de la retérica musical hay que buscarlos, naturalmente, en la retdrica clasica
de los griegos vy los latinos, y en aquellos métodos utilizados por los oradores para organizar y
convencer con sus discursos. Hay que recordar que el arte de la oratoria se ensefio en los
colegios y universidades europeas desde el siglo XVI hasta el siglo XVIII (los autores mas
estudiados fueron Aristoteles, Cicerdn y especialmente la Institutio oratoria de Quintiliano del
afio 95 d.C., que ya muestra interesantes conexiones entre la masica y la persuasion retorica), y
muchos compositores, entre ellos Bach, eran expertos en la materia. La musica formaba parte
desde la Antigliedad, junto con la aritmética, la geometria y la astronomia, del Quadrivium, el
conjunto de disciplinas matematicas, integrante junto con el mencionado Trivium de las 7 Artes
Liberales. Fue responsabilidad de los tedricos alemanes la vinculacidn entre ambos campos, es
decir, la sistematizacion de las relaciones entre palabras y masica, evidentes ya en las creaciones
de su tiempo. Autores como Listenius (que afiadié en 1537 la musica poetica a la dualidad
propuesta por Boecio de musica theoretica y musica practica), Burmeister (que establecié entre
1599 y 1606 las bases de la retorica musical y de las figuras retoricas) o Lippius (que en 1612
amplié el campo de accion de la retérica desde la musicalizacion de un texto a la misma
estructura formal de una composicion) son sin duda los nombres mas relevantes en este sentido.

La retorica alcanzd en los ss. XVII-XVIII su méaxima influencia en la musica, y esto
sucedio a todos los niveles tedricos y précticos: significado e inteligibilidad del texto, estilos,
formas, técnicas de composicion, préctica instrumental, etc., como recuerda Buelow: “la union
entre la musica y los principios retéricos es una de las caracteristicas mas distintivas del
racionalismo musical barroco y ha contribuido a la formacioén de elementos de la teoria musical
y de la estética de dicho periodo”.

Se puede considerar a la retorica como deudora de la doctrina de los afectos, una especie
de “teoria de las pasiones en las artes que describe como codificar las emociones y como los
codigos inducen emociones en el perceptor” (Neubauer 1992). En este sentido, el compositor
barroco no busca expresar sus propios sentimientos, sino generar en el oyente un estado
emocional concreto a través de la masica, mediante el dominio y el empleo de las figuras
musicales dentro de la estructura del discurso retorico aplicado a la creacion musical. S6lo a

7 Desde 2011 contamos en castellano con la excelente monografia de Rubén Lépez Cano titulada Msica
y retérica en el Barroco, publicada por la Editorial Amalgama, cuya primera parte versa sobre la historia
y evolucién de la Retdrica y sobre el sistema retérico musical, mientras que la segunda se concentra en la
definicidn pormenorizada de las figuras retérico-musicales, acompafiadas de numerosos ejemplos.
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partir de 1750 comenzd el cambio desde el objetivismo de estas emociones controladas
racionalmente hacia el subjetivismo de las emociones personales del compositor y su expresién
en la masica. Aunque parte de los conceptos de la retérica perduraron en el s. XIX, la mayoria
de la préctica asociada con ella se perdié completamente, y Gnicamente la recuperacion histérica
ya mencionada —junto con algunas creaciones musicales de los ss. XIX y XX— ha permitido
recordar la existencia de tan grandioso edificio en el pensamiento musical occidental.

4.2. ELEMENTOS DE RETORICA MUSICAL

Teoricos como Dressler en 1563 y Burmeister en 1606 ya habian relacionado la
organizacion formal de la musica con conceptos de la oratoria y de la terminologia retérica
(exordium, medium y finis). Fue Mattheson, sin embargo, quien en 1739 propuso un sistema
completo de organizacién de la composicion musical basado en los procedimientos de
argumentacion retérica. Se pueden distinguir hasta cinco fases en la gestacion de un discurso,
segun Neubauer: inventio (invencién de una idea); dispositio (disposicion de la idea en las
partes de la oracion); decoratio (elaboracion o decoracion de la idea), también llamada
elaboratio o elocutio; memoria (memorizacion del discurso); y actio o pronuntiatio (la
exposicion publica del discurso).

4.2.1. Inventio

Dentro de la fase de la inventio el compositor crea una idea musical adecuada para su
posterior elaboracion, decide la textura y la forma (monodia, polifonia, fuga, homofonia, etc.),
el carécter ritmico, el tempo y la tonalidad'®. En el caso de las obras vocales, segiin Heinichen,
se deben extraer del texto los loci topici (lugares comunes) susceptibles de elaboracién musical,
es decir, las palabras clave que ayudan a expresar adecuadamente los afectos contenidos en el
texto por medios musicales.

4.2.2. Dispositio

Es el “ordenamiento de todas las partes y detalles en la melodia y en la composicion
completa”, en palabras de Mattheson. Segin Herreweghe, las diferentes partes siguen el modelo
de la oracion clasica, y son las siguientes:

e Exordium: introduccion instrumental. Se muestra ya el caracter y la intencién de la melodia
o material musical principal.

¢ Narratio: narracién. El orador establece los hechos del problema, el significado y naturaleza
de su discurso. Coincide con la entrada de la voz cantada o del instrumento concertante mas
importante [o solista] en obras no vocales.

o Propositio: discurso. El orador establece su tesis. Se trata generalmente de una segunda frase
en estrecha relacion con la primera, del tipo A; — A;, A — A’ o enunciado-contraenunciado,
que en todo caso suele redondear la primera frase o alcanzar la tonica secundaria mas
importante.

e Confutatio: refutacion. El orador propone objeciones a su tesis. Es una seccion de contraste,
en sentido tematico, armonico, ritmico, timbrico, etc.

e Confirmatio: corroboracion. Reestablece su tesis de forma reforzada. La repeticion de
algunos motivos melddicos —o incluso de todo el material-, y la ornamentacion son
caracteristicas de esta especie de recapitulacion.

e Peroratio: conclusion. En muchos casos es el postludio instrumental (el ritornello en el aria
da capo y en otras formas), aunque también es frecuente que la o las voces contintien hasta
el final junto a la orquesta o al bajo continuo.

'8 Dado que durante los periodos renacentista y barroco se utilizaban afinaciones no temperadas o un
temperamento desigual, la eleccion de una tonalidad u otra proporcionaba realmente un sonido diferente,
basado en las diferentes relaciones intervalicas dentro de cada escala.
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Es evidente que este esquema es un punto de partida flexible y no una estructura rigida,
en la que es posible prescindir de alguna de las partes o alterar el orden. Mattheson y otros
autores, por ejemplo, ubican la ‘confirmatio’ antes de la ‘confutatio’ (Exordium - Narratio -
Propositio - Confirmatio - Confutatio - Peroratio), aunque parece mas efectivo musicalmente
gue la seccion de contraste se encuentre mas centrada respecto a la estructura, y que la
confirmacion (una recapitulacion mas o menos variada en muchos casos) restablezca el caracter
del comienzo tras el alejamiento de la ‘confutatio’. Musicalmente, este esquema se podria
entender asi:

Introduccién — A; — A, — B— A’ (0 Ay’) — Coda

Es facil resumir esta estructura en un A — B — A’ con introduccion y coda, una forma
musicalmente muy Idgica (tema, contraste y vuelta del tema con alguna variante), empleada a
diferentes escalas (en obras cortas y largas, vocales e instrumentales, populares o estilizadas) a
lo largo de la historia de la musica (por ejemplo en el aria da capo o en el Lied ternario).

Asimismo, es frecuente la existencia de secciones retoricas secundarias o de segundo
nivel. La mas habitual es el transitus, que, como su nombre indica, s un pequefio pasaje de
transicion entre dos secciones mayores.

4.2.3. Decoratio

El momento més crucial de la composicion -y la transformacién mas compleja desde la
retérica pura hasta la retérica musical— es el uso y aplicacion de las figuras musicales. Es
necesario diferenciar desde ahora esta practica retérica de otra préactica muy tipica del periodo
barroco, la llamada ornamentacidn, que consistia en el embellecimiento (a veces improvisado)
de la melodia a base de trinos, mordentes, escalas y otros artificios. En la decoratio el
compositor toma las figuras musicales que considera mas Utiles para transmitir su mensaje lo
mejor posible, y las utiliza como parte integrante de la textura musical en todos sus aspectos
(tematico, arménico, contrapuntistico, timbrico, ritmico, etc.).

Estas figuras han sido clasificadas por varios tedricos alemanes de los siglos XVII y
XVIII, utilizando los términos griegos o latinos ya usuales en la retérica del lenguaje, o
inventando nuevas designaciones cuando era necesario.

4.2.4. Memoria

No es necesario detenerse en esta fase, clarificada ya en su misma denominacion. No
obstante, se trata de uno de los procesos que menos se trabajan en los estudios musicales, y la
psicologia musical ha ofrecido numerosos ejemplos de las dificultades que tienen muchos
alumnos para memorizar las obras que tocan. Este tipo de problemas en relacion con la
interpretacion fue una de las razones mas importantes que llevaron a Heinrich Schenker a crear
su método de analisis, del que hemos visto algun ejemplo en el Tema 1.

4.2.5. Actio o pronuntiatio

Se trata de la exposicion oral del discurso, o de la interpretacion de la obra musical, en
nuestro caso. Muchos tratadistas se ocuparon de la préactica musical en sus tratados dedicados a
los diferentes instrumentos o en escritos mas teoricos. Entre ellos destacan Berardi, J.J. Fux, J.J.
Quantz, C.P.E. Bach o Leopold Mozart. Gran parte de estas paginas dedicadas a la practica
musical se centraron en el mencionado tema de la ornamentacion, de la que ya en 1535 se
existian manuales. Bent recuerda que en ellos quedd establecido el concepto fundamental de
disminucion, tanto en el sentido de subdivisién de un valor largo en valores mas cortos como en
el de elaboracion de una estructura melddica basica mediante ornamentaciones varias, 1o que
conduce a la idea de jerarquia, base de la técnica de reduccion por niveles del sistema de
Schenker.
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4.3. ANALISIS RETORICO
4.3.1. Analisis formal segun las fases de la dispositio

Las fases de la dispositio pueden servir como base para la realizacion de analisis formales
en obras del periodo renacentista y especialmente del barroco. No se trata de buscar
exhaustivamente las seis partes, ni siquiera en su orden; no se trata de justificar la estructura
musical mediante conceptos retdricos, sino mas bien de comprobar la adaptacién de los
fundamentos del discurso hablado a la I6gica del discurso musical. Es necesario, ademas, que
esta articulacion musical en secciones se refleje también en los aspectos tematicos, en las
regiones armonicas, en las principales cadencias y en la relacion entre la estructura del texto y la
de la masica (en obras vocales).

El Ej. 4.1 es el coro inicial de la Matthdus-Passion de J.S. Bach, propuesto por
Herreweghe como ilustracion de sus comentarios sobre esta obra. A su division en seis partes he
afiadido el texto y su distribucién por estrofas a lo largo del coro, la region armonica y los
desplazamientos tonales de cada seccion.

Bach, J.S.: Matthaus-Passion BWV 244

N°1 Coro: “Kommt, ihr Téchter, helft mir klagen” Tonalidad: mi menor
TEXTO

1 [Chor | & 11] ) [Coro | & I1]

Kommt, ihr Tochter, helft mir klagen... Venid, hijas, ayudadme a lamentarme...

Sehet! Wen? ...den Brautigam, sehet ihn.  jVed! ¢(A quién? ...al novio. Contempladle.

Wie?...als wie ein Lamm. ) ¢Como?...como un Cordero. )

[Choral] O Lamm Gottes unschuldig [Coral] Oh, inocente cordero de Dios

Am Stamm des Kreuzes geschlachtet. sacrificado en el arbol de la Cruz.

2 Chorl&lg ) [Corol &I o

Sehet! Was? Seht die Geduld. jContemplad! ¢Que? Ved su paciencia.

[Choral] Allzeit erfund’n geduldig [Coral] Siempre sereno y sufrido

Wiewohl du warest verachtet. Aunque has sido despreciado.

3 [Chor | & 11] [Coro | &I

Seht...Wohin?... auf unsre Schuld. iVed! ;Donde? Ved nuestra culpa.

[Choral] All’Siind hast du getragen, [Coraf] Has cargado con nuestras culpas;

Sonst mipten wir verzagen. de lo contrario habriamos desesperado.

4 [Chorl &Il [Corol &1 ]

Sehet ihn aus Lieb und Huld Vedle lleno de amor y clemencia

Holz zum Kreuz selber tragen. Ilevando él mismo el madero de la cruz.

[Choral] Erbarm dich unser o Jesu! [Coral]Apiadate de nosotros, oh Jesus.
ESTRUCTURA

cc. 1-17 EXORDIUM Introduccién orquestal t

cc.17-38  NARRATIO Estrofa 1 t > tP

cc. 38-42  Transitus Interludio orquestal tP >t

cc.42-52  PROPOSITIO Estrofa 2 t >tP

cc. 52-57  Transitus Interludio orquestal tP

cc. 57-72 CONFUTATIO Estrofa 3 tP,dP, s, t,d,s

cc. 72-82  CONFIRMATIO Estrofa 4 s »>[t]—>d

cc. 82-90 PERORATIO Estrofa 1 do>t

Ej. 4.1. J.S. Bach: Matthaus-Passion BWV 244. Nr. 1 - Coro “Kommt, ihr Téchter, helft mir
klagen”. Andlisis retorico, formal y arménico
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Como es habitual en las obras vocales —aungue no obligado— la orquesta realiza una
introduccidn equivalente al exordium retérico en la que presenta el material tematico principal,
la tonalidad y el caracter general de la pieza. Armoénicamente se fundamenta en una pedal sobre
la T° (cc. 1-5) a la que sigue otra sobre la D° (cc. 9-13), lo que contribuye a mantener en todo
momento la perspectiva de la tonalidad de mi menor a pesar de las constantes tonicas
secundarias y resoluciones irregulares que jalonan el fragmento ya desde el primer compaés.
Tematicamente se basa en dos motivos (el primero en la flauta Il y oboe Il, y el segundo en el
violin 1) expuestos en una textura de fugato, puesto que son respondidos por flauta | y oboe I, y
por el violin I, respectivamente, pero una 52 alta, en el ¢. 2. Esta exposicién en fugato vuelve a
escucharse en el ¢. 9, justo a la mitad de la introduccién, coincidiendo con el comienzo de la
pedal sobre si, creando de esta forma dos partes perfectamente equilibradas, la segunda de las
cuales termina con un motivo repartido entre las dos orquestas que tendra su réplica posterior en
el coro.

Precedido por la primera gran cadencia, sobre la t de mi menor, entra el coro I enel ¢c. 17
y desarrolla durante la narratio la Estrofa 1, dejando al coro Il los pronombres interrogativos
(Wen?, Wie?, etc.), y el coral al coro de nifios. Esta reparticion del texto se mantiene durante las
Estrofas 2 y 3, puesto que la Estrofa 4 y la repeticion de la Estrofa 1 se cantan duplicadas por
los dos coros casi en todo momento. Armoénicamente se mueve hacia el relativo mayor (tP), que
se afirma como tdnica secundaria en la cadencia que cierra la seccion (cc .37-38), y
tematicamente expone en bajos y sopranos primero, y en contraltos y tenores después, el
material fugato ya conocido. Un breve interludio (transitus) reconduce momentaneamente la
armonia hacia la D y la t de mi menor en el ¢ .42, donde empieza la propositio y con ella la
Estrofa 2. Es una seccidén mas breve en relacién con la anterior (la mitad, exactamente), y en ella
se reafirma el movimiento hacia el tP ya anunciado antes.

La confutatio introduce, como es de esperar, varios contrastes. El propio texto, que en las
Estrofas 1, 2 y 4 se centra en las ideas del lamento, la paciencia y la piedad, se vuelca aqui en la
culpa del hombre y en el pecado. Musicalmente se aprecia en lo siguiente: ataque “picado” en
los instrumentos; textura motivica quebrada, es decir, basada en breves motivos que alternan
constantemente entre los diferentes grupos vocales e instrumentales; movilidad arménica,
puesto que partiendo de tP se recorre el dP (cc .57-58), la s (cc .59-60), la propia t (cc. 60-61) y
la d (c. 63) para terminar en s, con importantes cadencias sobre la d y la s finales (cc. 66-67 y
cc. 71-72), formando ademas un claro ciclo de 52 entre las primeras cinco ténicas (SOL-RE-la-
mi-si).

La confirmatio (c. 72) se inicia en la mencionada s, con un esquema tematico y
contrapuntistico analogo al del comienzo, para recorrer después un camino ambiguo que pasa
varias veces por t aunque sin atisbos de firmeza, llevando finalmente la armonia a la d con la
gue se abre la peroratio, a la que se llega sin una articulacion cadencial clara (c. 82). En ella se
observa, sobre un si como nota pedal, el tipico pasaje en el que alternan la d como tonica
secundaria con la D de mi en sentido estricto, con alguna referencia incluso a s. Finalmente se
escucha la conocida férmula cadencial (cc. 89-90) que cierra el coro sobre la tonica con 32 de
picardia (T) de mi menor.

Como se puede observar, esta pieza sigue en buena parte los postulados retéricos
formales citados. El exordium presenta el material tematico en su plenitud armonica y
contrapuntistica, mientras que la narratio hace oir dicho material en las voces, recogiendo la
propositio sélo la parte interrogativa de la musica. La confutatio cumple perfectamente su
funcion contrastante mediante el ataque, la textura quebrada y la movilidad armoénica. La
confirmatio recapitula parcialmente el material inicial, y la peroratio cierra el nimero, con
ayuda de las voces, de forma rotunda y plena.

Las proporciones generales muestran dos bloques de duracion desigual: el primero ocupa
casi dos tercios del total (cc. 1-57), y contiene las tres primeras partes con sus interludios,
mientras que en el segundo (cc. 57-90) estan las tres restantes, algo que recuerda claramente la
seccién aurea, cuyo punto de inflexidn estaria aqui en el ¢. 60 (justo en torno a la confutatio,
que aparece entonces como el centro dramatico de toda la pieza).
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J.S. Bach: Prélude (Englische Suite n°® 6 BWV 811 d-moll) Tonalidad: re menor

ESTRUCTURA
cc. 1-38 EXORDIUM (Grave-Adagio) t,d,s,t
cc. 38-86  NARRATIO Allegro t, tP, dP, t
cc .86-113 PROPOSITIO « t—d
cc. 113-147 CONFUTATIO « t,s,sP, s
cc. 147-195 CONFIRMATIO « t, tP, dP, t

Ej. 4.2. J.S. Bach: la Englische Suite Nr. 6 BWV 811 (Prélude)
Analisis retérico, formal y arménico

El Prélude de la Suite inglesa n° 6 BWV 811 para teclado (Ej. 4.2) plantea nuevos
problemas. En este caso, ni el preludio orquestal que en las obras vocales exponia el material
tematico en la orquesta antes de hacerlo las voces, ni el primer ritornello del concerto grosso
con solistas, o la parte inicial de teclado en una sonata para violin y clave —que podrian tener
igual funcidn—, son aqui necesarios, al tratarse de masica instrumental para un solista. Por igual
motivo, tampoco se debe esperar un postludio instrumental o un Gltimo ritornello. Es decir, ni
el exordium ni la peroratio son, en principio, necesarios, aunque sean posibles. Por ejemplo,
cuando existe una introduccion lenta, como sucede en el caso que nos ocupa, en el que la
estructura abarca cinco de las seis partes de la dispositio, sin la peroratio final.

En efecto, la introduccion lenta —basada en arpegios con el caracter tipico del Prélude non
mensuré®® de los clavecinistas barrocos franceses, proximo a la improvisacion— oficia aqui de
exordium, no en el sentido de presentar el material posterior, sino mas bien de crear el
‘ambiente’ ante lo que va a llegar. Para ello, Bach se sirve de mdltiples recursos arménicos,
melddicos, contrapuntisticos y formales. Entre ellos destacan las fuertes disonancias que se
producen por las resoluciones no simultaneas (es decir, sucesivas o escalonadas entre ambas
manos) de los componentes de un acorde, como sucede en el c. 4, cuando la m.i. resuelve la
(D) — s en dicha s en 22 inversion, mientras la m.d. continda dos partes mas sobre la armonia
de (D) antes de resolver en la s, al igual que sucede en el c. 22 sobre el acorde de t. Ademas,
esto crea un curioso ascenso meléddico de terceras (Si4 - re - fa# - la - do en el primer caso) que

incluye un acorde aumentado bastante sorprendente en este periodo.

Mas flagrante aln resulta la aparente simultaneidad del retardo (do) con la nota retardada
(si4) enel c. 26: el do de la m.d. resuelve al comienzo del c. 27, pero cuando lo hace, el si4 de
la m.i., resolucion del acorde anterior, ya ha bajado al sol. La intencion oculta es, sin embargo,
prolongar el acorde de (D') — s durante los cc. 25 y 26, para resolver todo en el c. 27, por lo
que el retardo es en realidad el sis (del la siguiente), mientras que el do de la m.d. es parte del
acorde de (D"): una maravillosa sutileza auditiva del genial maestro que serviria para ilustrar las
teorias sobre las expectativas frustradas de Meyer (véase Meyer 1956) o las leyes de la Gestalt
(véase Déliege 1985, 1), ademas de ser una muestra de la audicion en diagonal o retroactiva.

Formalmente se articula en dos bloques iguales, marcados por la aparicion del material
musical primero en la t (c. 1) y luego en la d (c. 19), aunque esta tonica secundaria ya sonaba
desde el c. 8, afirmada por dos breves cadencias en los cc. 8-9 y cc. 10-11, y por una gran
cadencia en los cc. 14-15, tras cuya resolucion en el acorde de d se prolonga éste hasta el c. 18.
En este segundo blogque se abandona pronto la region de la d para dar paso a la de s (cc. 25-27)
y a la vuelta a la t (desde los cc. 27-28). El final de esta introduccion lenta es abierto, con una
armonfa semicadencial con triple repeticién del esquema "D- D (cc. 33-34, 35-36 y 37-38).

19 “preludio no medido”. Sobre el tema del arpegio en la musica barroca para teclado ha escrito un
interesante articulo Miguel Ituarte en la Revista Quodlibet n° 1.
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La narratio presenta el material melddico principal del Allegro, un fugato a tres voces
basado en un breve sujeto de un compés de duracion, cuya respuesta no se sitda en la d, sino en
la s (aunque habria sido posible la respuesta habitual sobre la d). Se trata de un rasgo peculiar de
algunas obras imitativas de Bach®, que responde casi siempre a una estructura armonica del
sujeto que se resume en D — T (t). El desarrollo motivico y ritmico del material estd marcado,
como es légico, por la técnica del Fortspinnung,®* cuya sucesion clasica de antecedente -
Fortspinnung - cadencia se complica por la constante reaparicién del sujeto (tanto en su forma
original como en inversién) y por la formidable extensién del movimiento, que exige
articulaciones formales a varios niveles. Para la seccion que nos ocupa, el siguiente esquema
puede servir de orientacion sobre la ubicacion de las zonas motivicas, de los pasajes de
Fortspinnung y de las zonas cadenciales. La mayor o menor duracién de una region armonica,
junto con la claridad, extension y fuerza de la cadencia que la prepare, van a determinar la
importancia de dicha tonica secundaria en el plano general de la seccion (Ej. 4.3).

c. 38 42 46 48 53 55 57 61
Ant. Fort. Cad. Mot. Fort. Cad. Mot. Fort.
t t—> tP tP —dP dpP -t t

c. 64 68 72 73 75 76 83 86
Mot. Fort. Mot. Fort. Mot. Fort. Cad. Interl.
t(s,dP) (tP)t t t t t t t—d

Ej. 4.3. J.S. Bach: Prélude (Englische Suite n° 6 BWV 811 d-moll). Esquema de la Narratio

De los 48 compases de la seccidn, exactamente 24 estan ocupados por la region de la t,
mientras que son 12 los dedicados en total al tP, 8 al dP y 4 a la s, aproximadamente. Esta
distribucion, aparentemente tan matematica, es fruto de la formidable intuicién musical de su
autor, puesta al servicio de un equilibrio formal basado en un recorrido por la ténica principal,
por dos tdnicas secundarias (tP y dP, éste muy medido y claramente articulado mediante las
cadencias de los cc. 47-48 y 56-57, respectivamente) y en una alusion mas breve a una tercera
(s), todo ello en el marco tematico de un fugato en el que las frecuentes vueltas del sujeto estan
separadas por los pasajes secuenciales del Fortspinnung. Obsérvese que a partir del ¢. 57 no
existen ya cadencias articuladoras del discurso, sino Unicamente motivos, secuencias de
Fortspinnung y armonias cadenciales débiles, con el propdsito de acumular energias y crear una
enorme tension que se va a descargar en la cadencia perfecta de los cc. 85-86.

La propositio presenta al comienzo un material con cierto caracter de interludio que
enseguida da paso a nuevas apariciones del sujeto, esta vez situado en la d ya desde el c. 92
hasta la cadencia perfecta final. Ambos blogues —narratio y propositio— constituyen un grupo
formal del tipo A; - A, y de hecho, ademas de compartir el motivo del fugato, algunos
fragmentos del primero se repiten idénticos en el segundo (transportados a la dominante) en
momentos funcionalmente iguales, como sucede con el material cadencial (cc . 84-86 y cc. 111-
113).

La seccion de contraste —la confutatio— viene marcada por una tensa version del motivo
en textura de quasi-tremolo, aunque resulta mas importante resaltar su total desaparicion desde

20 Como en la Sinfonia de la Partita n° 2 BWV 826 o en la Ouverture de la Partita n° 4 BWV 828, ambas
para clave, o en las fugas del Preludio y Fuga BWV 531 o del BWV 539, ambos para 6rgano.

L El término Fortspinnung (del aleméan spinnen, tejer y fort, hacia delante, es decir, tejido o trama
continuados) fue acufiado por Wilhelm Fischer en 1915. EI New Grove lo define como “el proceso de
continuacion o desarrollo de un material musical mediante el cual una idea corta o motivo son
prolongados [...] mediante técnicas como el tratamiento secuencial, la transformacion intervalica o la
mera repeticion” (Kiihn 1992: 53).
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el ¢. 117 hasta el c. 134, la presencia de algiin material nuevo y por supuesto los cambios de
region armoénica, que presentan una curiosa simetria entre ellos: t, s, sP, s, t, aunque en realidad
son dos las ténicas cuya duracion proporciona periodos de estabilidad: el sP (cc. 117-130) y la s
(cc. 115-116 y 131-142), es decir, el relativo de la subdominante y la propia subdominante.
Como la confirmatio no hace sino repetir la narratio en su integridad, se puede observar a lo
largo del fugato un claro equilibrio macroarménico entre la d y la familia de la s, enmarcado por
dos secciones centradas en la t principal, que ya fue anunciado en la introduccidn lenta (Ej. 4.4).

Exordium | Narratio Propositio Confutatio Confirmatio
tdst | t d P s t

Ej. 4.4. J.S. Bach: Prélude (Englische Suite n° 6 BWV 811 d-moll).
Esquema global de secciones y tonalidades

J.S. Bach: Ouvertire (Suite/Ouvertire n°3 BWV 1068 D-dur) Tonalidad: Re mayor
ESTRUCTURA

cc. 1-24b EXORDIUM (Grave) T(D,Sp, Tp,D, T,S) T

cc. 24b-42 NARRATIO (Vivace)  Exp. T(D,Tp,S)T

cc. 42-50 Transitus «“ Epis. T—>Tp

cc. 50-71 PROPOSITIO « Rit. Tp (D) Tp

cc. 71-86 CONFUTATIO « Epis. + Rit. Tp, Dp, Sp, T

cc. 86-104 CONFIRMATIO  « Rit. T, Tp,S)T

cc. 104-119b PERORATIO (Grave) TS, Sp,D)T

Ej. 4.5. J.S. Bach: Ouvertiire (Suite/Ouvertiire n°3 BWV 1068 D-dur)
Anélisis retérico, armonico y formal

La division en seis partes del discurso retorico tiene también su contrapartida musical en
la llamada obertura francesa (creada por Lully), un tipo de obertura con un esquema formal en
tres partes (lento-rapido-lento), caracterizadas las extremas por los solemnes ritmos con puntillo
y la central por su textura imitativa, que se utilizaba como pieza instrumental para introducir
tanto las dperas como las suites instrumentales. En el caso que nos ocupa, J.S. Bach denomina
Ouvertlire tanto a la extensa pieza inicial como al conjunto de piezas (que también incluye Air,
Gavotte, Bourrée y Gigue) que se conoce con mas frecuencia con el nombre de Suite n® 3 BWV
1068 para orquesta®.

Como se aprecia en el Ej. 4.5, las secciones lentas inicial y final corresponderian con el
exordium y la peroratio, en el sentido de introduccion y postludio lentos sin correspondencias
en el material musical con el bloque interno. Por su parte, este Allegro central, en su tipica
alternancia de secciones en fugato y episodios no tematicos, permite reconocer la narratio
(exposicién con 8 apariciones del sujeto y cadencia perfecta sobre la T), la propositio, tras un
episodio (con una sorprendente estabilizacion del Tp como regibn méas importante, en
detrimento de la D), la confutatio (formada por el episodio mas largo y por un ritornello con

22 El mismo problema terminoldgico se plantea en las restantes Suites (n° 1 BWV 1066, n° 2 BWV 1067 y
n° 4 BWV 10609).
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carécter de retransicion, en el que los motivos entran a distancia de 5% ascendente: si-mi-la-re) y
la confirmatio (una clara reexposicion, ya que es una repeticién literal de la narratio).

Es importante destacar la gran movilidad arménica de toda la obertura, tanto en lo que se
refiere a regiones minimamente estables como a tonicas secundarias pasajeras (entre paréntesis
en el esquema). Esta inestabilidad armoénica es tipica no sélo de las texturas fugadas, como ya
sabemos, sino también de las secciones lentas, como se puede ver. Con frecuencia estas tonicas
forman ciclos de 5% ascendente (exordium, comienzo) o descendente (exordium, final) asi como
de 22 (confutatio, final), proporcionando asi cohesion a los desplazamientos entre regiones. Por
otra parte, las principales cadencias coinciden, como siempre, con los comienzos y finales de
seccidn, y permiten articular —junto con los cambios de textura y densidad- la estructura formal
de toda la pieza. Por ultimo, hay que resaltar que de nuevo la respuesta del sujeto en el
comienzo del fugato esta situada sobre la subdominante y no sobre la dominante, como
resultado de una estructura arménica del tema basada en el esquema D - T.

*hkkhkhkhkhkkikik

En su libro de Mdusica y retérica en el Barroco, Lopez Cano cita otros interesantes
ejemplos de andlisis retérico a partir de la dispositio. En concreto menciona los siguientes: la
Ofrenda musical de J.S. Bach, estudiada por Ursula Kirkendale; las Variaciones Goldberg de
J.S. Bach, investigadas por Alan Street; y los seis modelos de dispositio que Lena Jacobson ha
encontrado en los Preludios para 6rgano de D. Buxtehude.

*kkkkkhhikkk

Como hemos visto a lo largo de estos cuatro ejemplos, la division de la dispositio en seis
partes se corresponde con varias formas musicales establecidas, y ha podido influenciar en
mayor o menor medida la configuracion de alguna de ellas. Uno de los ejemplos mas claros es
el aria da capo, en la variante mas difundida hacia la mitad del s. XVIII, cuya gran extension
aconsej6 a los compositores omitir la repeticion de todo el bloque A; + A, tras la parte B, por lo
gue soélo la seccion A, se repetia (Ej. 4.6). El esquema resultante se denominaba aria dal segno,
porque en este caso no se volvia al comienzo, sino a un signo situado generalmente al comienzo
de A,, y coincide punto por punto con las 6 secciones de la dispositio:

Rit. Ay (Rit.) A, (Rit.) B (Rit) A, Rit.
T T-D D T T Tp T T T
Exordium  Narratio Trans Propositio  Trans Confutatio  Trans Confirmatio Peroratio

Ej. 4.6. Confrontacion del esquema del discurso retérico con el aria da capo

En este esquema los ritornelli entre paréntesis se pueden omitir. También es posible que
la seccion A; realice un movimiento arménico del tipo D—T, en clara simetria con A;. Por lo
demas, es evidente la analogia entre la introduccion instrumental y el exordium, y entre las
secciones A; y A, con la narratio y la propositio. La seccion B (confutatio) supone no sélo un
desplazamiento arménico (hacia el relativo, en general), sino también un posible cambio en la
instrumentacion (reduccion de efectivos), en el tempo y en el caracter. La vuelta de A; en la
confirmatio ejerce como recapitulacion, y el ritornello final como peroratio.
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4.3.2. Analisis basado en las figuras musicales

“Las figuras musicales son por si mismas necesariamente ambiguas y no adquieren
significado definitivo sino en un contexto musical mediante un texto o titulo” (Bukofzer
1947/1986). Con esta premisa no es dificil deducir que cualquier clasificacion y definicion de
las figuras musicales es una posible interpretacion, pero no la Unica, de la traslacién de los
conceptos retéricos a la composicion musical. “La figura retérico-musical es una operacion que
desvia una expresion musical del uso gramatical comun. Es una desviacion respecto de las
normas habituales de la musica. Es el proceso de transgresion a la regla musical que provoca
que, en un contexto determinado, la forma «correcta» de la realizacién musical, ceda su lugar a
otra de carécter sorpresivo, inesperado, inusitado y extracotidiano que se propone ofrecer al
discurso musical belleza, refinamiento, elegancia, atractivo y, sobre todo, se propone mover los
afectos del oyente. Las figuras retorico-musicales incluyen una gran cantidad de fendmenos
musicales.” (Lopez Cano 2011: 97).

En este apartado vamos a recoger algunas de las muchas figuras musicales que han sido
tratadas por los teéricos desde el s. XVI hasta nuestros dias. El propdsito es doble: aprender a
localizar las distintas figuras en una partitura a partir de su descripcion (siempre aproximada o
variable) y, por otra parte, buscar las analogias estrictamente musicales (es decir, analizar el
fragmento desde el punto de vista melddico, armonico, contrapuntistico, formal, etc.) de dichas
figuras, con el fin de cimentar el edificio retérico con medios puramente musicales. Para ello
nos serviremos de la clasificacion propuesta por Lopez Cano, que toma elementos de la
propuesta de Buelow en 7 categorias —muy cercana a la elaborada después por Gonzalez Valle
en la Revista de Musicologia, y en todo caso bastante mas objetiva que la propuesta por
Schweitzer en su libro sobre J.S. Bach, donde las agrupaba por significados absolutos (figuras
de paz, de dolor, de alegria, expresividad, beatitud, terror, etc.)— pero con diferentes criterios en
la distincion de grupos, que Lopez Cano realiza segin el modo de operacion de la figura.

1. Figuras que afectan a la melodia.

1.1. Figuras de repeticion
1.1.1. Estructuras de repeticion

Anaphora. Es la repeticion exacta del mismo fragmento musical al inicio de diversas unidades
(x.../x...).
— Bach, J.S.: Toccata und Fuge BWV 565 (Toccata, cc. 1-2)

Epistrophe. Es la repeticion del mismo fragmento musical al final de diversas unidades
(..x/...x).
— Bach, J.S.: Toccata und Fuge BWV 565 (Toccata, cc. 1-2)

Anadiplosis. Es la repeticion del mismo fragmento musical que cierra una unidad al principio
de la siguiente (...x/X...).
— Bach, J.S.: Toccata und Fuge BWV 565 (Toccata, cc. 2-3)

Epizeuxis. Esla repeticion inmediata de un fragmento musical dentro de la misma unidad. Esta
puede ser al principio, en medio o al final de 1a unidad: (xx...), (...xx...), (...Xx).

— Handel, G.F.: Messiah (Hallelujah, cc. 2-3)

— Vivaldi, A.: Las estaciones (I mov., cc. 1-8)

Epanalepsis/Epanadiplosis (Complexio). Es la repeticion del mismo fragmento al principio y
al final de la misma unidad. Esto era conocido como el «circulo retorico». La segunda se
considera a menudo como lo mismo que la primera pero dentro de una unidad méas amplia.

— Monteverdi, C. L’Orfeo (Acto II “Viricorda™: A; Ay Az A ALA,).
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1.1.2. Repeticion exacta: Palillogia

Palillogia. Es la repeticion sin ninguna modificacion con respecto del original de un fragmento
con un minimo sentido completo.

— Schiitz, H.: Weihnachtsoratorium (Intermedium I: “Fiirchtet euch nicht”). Todo el solo de
soprano estd elaborado en base a la repeticion por secciones de dos o tres motivos,
transportados ascendentemente segin el progreso ascendente del bajo. Ademas, el breve
ostinato en el bajo (fa-mi) reafirma con su presencia constante (se transporta luego a sol, si 4, do
y re) lo expresado por el texto: “No os preocupéis”.

— Dowland, J. The second Booke of Songs (“Sorrow, sorrow, stay”) (LC 5)%

— Schiitz, H.: Kleine Geistliche Konzerte (“Nun komm der Heiden Heiland™)

1.1.3. Repeticion alterada: Traductio

Synonimia. Es la repeticion en la misma voz de un fragmento musical transportado a otro nivel.
— Bach, J.S. Motette “Jesu meine Freude” BWV 227 (N° 9 Verso 5: “Gute Nacht”). Los
motivos iniciales de soprano | y Il son imitados varias veces en cada parte a distancias sucesivas
de 32, 528 78 etc.

— Schiitz, H.: Kleine Geistliche Konzerte (“Ich liege und schlafe”) (LC 6)

— Dowland, J.: The second Booke of Songs (“Sorrow, sorrow, stay”) (LC 8)

Gradatio. Es la repeticion en la misma voz que asciende o desciende por grados conjuntos, en
forma de secuencia, del mismo fragmento musical. Cuando es ascendente se puede denominar
climax gradatio o simplemente climax.

— Schiitz, H.: Weihnachtsoratorium (Intermedium | “Fiirchtet euch nicht”). A partir del c. 10 se
escucha en la voz un motivo descendente (do-si 4 -la-sol-sol-fa) que, tras varias repeticiones, es
transportado una 22 alta en el c. 18 para reforzar la idea expresada anteriormente.

— Bach, J.S.: Johannes-Passion BWV 245 (N° 1 Coro: “Herr, unser Herrscher™). Todo el coro
inicial estd construido en torno a dramaticas exclamaciones sobre la palabra “Herr” (Sefior),
seguidas por figuras de semicorchea en clara gradatio ascendente.

— Bach, J.S.: Kantate “Jesu meine Seele” BWV 78 (“Wir eilen mit Schachen”) (LC 9)

— Dowland, J.: A Pilgrim Solace (“Cease these false sports™) (LC 10)

Paronomasia. Es la repeticion en la misma voz de un fragmento musical con una fuerte adicién
o variacion. Esta, en ocasiones, consiste en el desarrollo de alguno de sus elementos.

— Schiitz, H.: Kleine Geistliche Konzerte (“Nun komm der Heiden Heiland”) (LC 2)

— Viadana, L.: Cento Concerti ecclesiastici (“Exaudi me”) (LC 11)

Polyptoton. Es la repeticion en otra voz de un fragmento musical a igual altura, es decir, la
imitacion al unisono.
— Schiitz, H.: Kleine Geistliche Konzerte (“Nun komm der Heiden Heiland”) (LC 2)

Mimesis. Es la repeticion en otra voz de un fragmento musical a diferente altura, es decir, la
imitacién a la 52, 82, 32 42 etc.

— Bach, J.S.: Matthaus-Passion BWV 244 (N°30/36 Solo de contralto y coro: “Ach nun ist
mein Jesus hin”). La entrada del coro en el c. 29 se basa en un breve motivo en las contraltos
imitado después por los tenores, con el fin de realzar la pregunta “;Doénde se ha ido tu alegria?”.

1.1.4. Repeticion condensada de un desarrollo
Synechdoche-Metonymie. Comparacion general entre el fragmento presentado en la propositio

y su derivado que aparece en la confirmatio.
— Buxtehude, D.: Praeludium BuxWV 155 & 143 (LC 12)

2% La indicacion alude al nimero de ejemplo musical en el libro de Lépez Cano.

81



1.2. Figuras descriptivas: Hypotiposis
1.2.1. Trazan lineas melddicas especificas

Anabasis. La musica refleja la idea de ascenso (resurreccién, ascensién, exaltacion, elevacion,
etc.), generalmente mediante escalas o arpegios ascendentes.

— Bach, J.S.: Kantate “Der Himmel lacht, die Erde jubiliert” BWV 31 (LC 14)

— Bach, J.S.: Matthdus-Passion BWV 244 (“Sehet, Jesus, hat die Hand”) (LC 16)

— Bach, J.S.: Weihnachtsoratorium BWV 248 (N°1 Coro: “Jauchzet, frohlocket, auf, preiset die
Tage!”). El texto “Gritad de jubilo, exultad, arriba, ensalzad los dias” es simbolizado por la
linea ascendente que describen los sonidos, especialmente durante los primeros 18 compases del
coro.

Catabasis. La mdasica refleja la idea de descenso (caida, hundimiento, muerte, etc.),
generalmente mediante escalas o arpegios descendentes.

— Carissimi, G.: Jonas (“Miserunt ergo sortem”) (LC 17)

— Dowland, J.: The second Booke of Songs (“Sorrow, sorrow, stay”) (LC 18)

— Victoria, T.L.: Officium Hebdomadae Sanctae (Responsorium IX: “Sepulto Domino™). El
texto inicial “Sepultado el Sefior, sellado fue el monumento” se refleja en un descenso general
desde la regién media hasta la grave.

Circulatio. Linea melddica que oscila alrededor de una nota.

— Bach, J.S.: Matthaus-Passion BWV 244 (Nr. 27a/33: “So ist mein Jesus nun gefangen”).
Movimiento en circulo en torno a la ténica mi, primero, y a la dominante si después, para
describir la angustiosa inmovilidad de la captura de Jesucristo.

— Bach, J.S.: Matthdus-Passion BWV 244 (“Ach, nun ist mein hin”) (LC 20)

— Bach, J.S.: Kantate BWV 131 “Aus der Tiefe rufe ich” (LC 19)

Interrogatio. Es la interrogacion musical. Se realiza por tres medios:

1. Ascendiendo la nota final de una frase, con frecuencia, una segunda mayor.
2. Por medio de una cadencia a la dominante

3. Con una cadencia frigia

— Schiitz, H.: Matthdus-Passion (LC 24)

— Schiitz, H.: Symphoniarum sacrarum “Saul, Saul, was verfolgst du mich”

1.2.2. Rebasan el &mbito melddico habitual

Exclamatio/Saltus duriusculus. La Exclamatio es un salto melédico de 62 menor, aunque en
general se aplica a cualquier salto ascendente o descendente mayor de una 3% consonante o
disonante. Los saltos especificamente disonantes (2° A, 42d, 42 A/52d., 52 A, 62 A, 78 d., 7 my
78 M) se denominan Saltus duriusculus. La intencién es expresar un afecto en proporcion a la
amplitud y dramatismo del salto o del contraste.

— Bach, J.S.: Matth&us-Passion BWV 244 (N° 23/29 Aria: “Gerne will ich mich bequemen”).
La aceptacion voluntaria de la Pasion se describe mediante frecuentes saltos en la linea vocal,
algunos de ellos disonantes (cc. 13, 19, 29, 33, etc.), y mediante el fuerte contraste entre el
pasaje consonante inicial (cc. 13-16) seguido por ocho compases mucho mas disonantes cuando
se mencionan las palabras “cruz y caliz” (cc. 17-24).

— Bach, J.S.: Matthaus-Passion BWV 244 (N° 39/47 Aria: “Erbarme dich, mein Gott”). La
suplica del texto (“Apiadate, Sefior) se expresa de nuevo en los multiples saltos, tanto en la linea
vocal (la 6% inicial, cc. 9-10) como en el violin (cc.1, 2, 3, 5, 6, etc.).

— Bach, J.S.: Hohe Messe h-moll BWV 232 (I. Kyrie eleison).El tema de la fuga, que se
escucha en el coro desde el c. 30, estd basado en expresivos saltos de ambos tipos cada vez
mayores (42 A, 52 J, 62 M/72 d).

— Bach, J.S.: Kantate BWV 1 “Wie schon leuchtet der Morgenstern” (LC 40)
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Ecphonesis. Son exclamaciones que en musica vocal se dan en textos como «Ah», «Ohy,
«Ahi», «Weh», etc.
— Monteverdi, C.: L’Orfeo (Acto 1I: “Ahi, caso acerbo™)

2. Figuras que afectan a la armonia

2.1. Figuras de disonancia
2.1.1. Conduccién de la voz

Anticipatio notae. Es una disonancia fuerte ocasionada por una o varias notas que pertenecen al
acorde siguiente, es decir, una anticipacion.
— Monteverdi, C.: L’Orfeo (LC 31)

Passus duriusculus. Division de un tono en dos semitonos, o alteracion de una 22 natural por
una alterada (segun la escala).

— Bach, J.S.: Kantate BWV 33 “Du wahrer Gott und Davids Sohn” (LC 34)

— Bach, J.S.: Hohe Messe h-moll BWV 232 (XIII. Credo: “Et in unum Deum”). Toda esta
dramatica pieza contiene muchos pasos de 2% menor y abundantes cromatismos, pero destacan
en este sentido los dltimos 5 compases, en los que todas las voces realizan un descenso
cromatico casi lineal hasta alcanzar el sorprendente acorde final (tP en mi menor, S en el Re
mayor que viene). En esta misma pieza el bajo continuo estd construido sobre un bajo de
ciaccona tipico de todo el periodo barroco, que incluye todos los sonidos crométicos desde la
tonica hasta la dominante (aqui mi-re# -re 4 -do# -do 4 -si), asociado siempre a situaciones

tragicas o dolorosas.
— Bach, J.S.: Johannes-Passion BWV 245 (LC 36-38)

Superjectio. Escapada superior.
— Monteverdi, C.: Cruda Amarillis (LC 42)

Subsumptio. Escapada inferior.
— Schiitz, H.: O quam pulchra (LC 45)

Syncope. Es un retardo.
— Dowland, J.: A Musical Banquet (“In darknesse let me dwell”) (LC 47)

Transitus notae. Nota de paso.
2.1.2. Preparacion de la disonancia

Ellipsis de Bernhard. Es la omision de una consonancia fundamental. Se da por dos motivos:
a) Cuando la nota consonante que prepara una disonancia es omitida y en su lugar aparece un
silencio. De este modo, la disonancia se introduce stbitamente y sin preparacion.

b) Cuando en una syncope la 42 0 la 72 no resuelven sobre la 3% o0 la 62.

— Monteverdi, C.: L’Orfeo (Acto 11, Messagera, cc. 22-23)

— Monteverdi, C.: L’Orfeo (LC 51-52)

— Monteverdi, C.: Lamento d’Arianna (LC 53)

Heterolepsis. La linea melddica realiza un salto hacia una nota disonante en relacion con el

bajo, continuando su camino por grados conjuntos, es decir, una apoyatura alcanzada por salto.
— Monteverdi, C.: Lamento d’Arianna (LC 56)
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2.1.3. Resolucioén de la disonancia

Catachresis. Es la no resolucion o la resolucion inhabitual de una disonancia.

— Bach, J.S.: Matthaus-Passion BWV 244 (LC 59).

— Bach, J.S.: Matthaus-Passion BWV 244 (N° 51 Recitativo “Erbarm’es Gott”). Acordes
disonantes enlazados uno con otro irregularmente, cuya resolucién no llega hasta el c. 5.

— Monteverdi, C.: Lamento d’Arianna (“Lasciate me morire”, cc. 2, 6, 13, 23).

2.1.4. Relacion armonica entre las voces

Parrhesia. Fuertes e inusuales disonancias entre voces como consecuencia del movimiento
natural de cada una de ellas.

— Bach, J.S.: Matthaus-Passion BWV 244 (N° 1 Coro). La figura de doble apoyatura propicia
constantes ejemplos de parrhesia, especialmente en la confutatio.

— Bach, J.S.: Brandemburgisches Konzert Nr. 1 (11 mov.)

— Purcell, H.: Dido and Aeneas (Lamento)

Cadentia duriuscula. Son las disonancias fuertes que ocurren inmediatamente antes de los
acordes que forman una cadencia. La mas tipica se produce sobre el retardo de 4-3, cuando a la
disonancia de la 4% + 52 le sigue la disonancia entre 3% y 42 provocada por el descenso de la 4% a
la 3% (resolucién del retardo) y casi simultineamente el descenso de la 5% a la 4% como
anticipacion de la tonica siguiente (Disonancia de Corelli).

— Schiitz, H.: Symphoniarum sacrarum “Saul, Saul, was verfolgst du mich” (cc. 2-3)

— Bach, J.S.: Suite francesa n° 5 (Loure, final de ambas partes)

— Hindel, G.F.: Concerto grosso op.6 n°® 3 e-moll (I. Larghetto). En la cadencia final del
movimiento se escucha exactamente el retardo citado. En este caso, sobre la armonia de (D) —
D se producen simultaneamente la 42y la 5% (siy do# ), y luego la 32y la 4% (la# y si), antes de

la resolucion en D.
2.2. Figuras de acordes

Noema. Pasaje homofdnico en un contexto polifénico imitativo, para destacar alguna palabra o
frase.

— Desprez, J.: Dominus regnavit (“Domus mea”)

— Victoria, T.L.: Officium Hebdomadae Sanctae (Feria VV in Coena Domini. Responsorium VI:
“Unus ex discipulis”). Dos momentos concretos del responsorio ilustran perfectamente esta
figura: en los cc. 10-11 el texto “Vae illi” (“jAy de aquél!”) esta asociado a una exclamacion
homofoénica después del comienzo imitativo; algo similar ocurre, tras el final imitativo de “...per
quem tradar ego”, en los cC. 16-21 sobre el texto “Melius illi erat, si natus non fuisset” (“Mas le
valiera no haber nacido”). Dado que la pieza discurre formalmente como un A (Unus...) B
(Melius...) C (Qui intingit me...) B (Melius), la vuelta de B tras la seccion C (también imitativa
y a 3 voces) produce un nuevo contraste con su homofonia y sus 4 voces.

Analepsis. Es la repeticion inmediata e inalterada de un noema.
Mimesis noema. Es la repeticion inmediata y alterada de un noema.

Anadiplosis noema. Es la repeticion inmediata de una mimesis noema.
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3. Figuras gue afectan a varios elementos musicales

3.1. Por adicién
3.1.1. Variacion-incremento

Variatio. Es la enfatizacion de un texto por medio de ornamentos vocales como el accento,
cercar della nota, tremolo, trillo, bombo, groppo, circolo mezzo y la tirata.
— Cavalieri, E.: Rappresentazione di Anima e di Corpo (LC 23)

Schematoides. Es la repeticion de un fragmento en otra voz y con valores méas cortos, es decir,
la disminucién.

3.1.2. Amplificacion
Transitus. Pasaje que sirve de transicién entre dos secciones retéricas.

Parenthesis. Es la interrupcion momenténea del flujo normal de la musica provocada por la
insercion abrupta de una unidad breve y contrastante.
— Bach, J.S.: Toccata und Fuge BWV 565 (Toccata, cc. 18-19 y 21)

3.1.3. Duda

Suspensio. Es la interrupcidn, retardacion o detencion del discurso musical. También puede ser
el movimiento melédico de una voz que se estabiliza en una sola nota.
— Bach, J.S.: Kantate BWV 131 “Aus der Tiefe rufe ich” (LC 69)

3.2. Por sustraccion
3.2.1. Omision

Abruptio. Interrupcion o final stbito, imprevisto o ex abrupto.

— Bach, J.S.: Matthdus-Passion BWV 244 (Nr. 27a/33: “So ist mein Jesus nun gefangen”). En
el citado segundo coro de este nimero, tras el texto “;Han desaparecido los relampagos y los
truenos en las nubes?” se produce una gran pausa antes de abordar la frase “Descubre el ardiente
abismo, oh infierno...”, con el fin de enfatizar esta frase.

Ellipsis. Interrupcién y nueva direccion que toma un fragmento originada por la omision de un
elemento esperado.
— Buxtehude, D.: Praeludium BuxWV 141 (LC 78)

3.2.2. Silencio

Suspiratio. La interrupcion de un fragmento melddico por medio de silencios esparcidos a lo
largo de éste a manera de suspiros.

— Monteverdi, C.: L Incoronazione di Poppea (LC 84)

— Bach, J.S.: Kantate BWV 23 “Du wahrer Gott und Davids Sohn”. (N°1 Duetto: “Du wahrer
Gott und Davids Sohn”). Sobre el verso “Erbarm’dich mein...” (“Apiadate de mi”) se produce la
mencionada figura descendente de 3 corcheas y silencio de corchea que cubre en su recorrido
una 5? justa cromaticamente.

— Mozart, W.A.: Requiem KV 626 (Ill. Lacrymosa. En esta obra de indescriptible belleza se
retnen algunas de las figuras explicadas aqui. Suspiratio: motivo ritmico de los violines I, que
se mantiene durante toda la pieza (en un 12/8, silencio de corchea y dos corcheas), y en la
musicalizacion de “qua resurget ex favilla” (corchea y silencio de negra). Catachresis y
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parrhesia: c. 1 entre violin 'y Il (el do# del 1l choca contra el do becuadro del I, al que se llega
ademas por salto). Exclamatio (cc. 3-4), passus duriusculus (cc. 7-8), etc.

3.2.3. Fusiéon-acumulacion

Asyndeton. La ininterrumpida repeticiéon multiple de una misma figura que intensifica el
pathos.
— Bach, J.S.: Kantate BWV 131 “Aus der Tiefe rufe ich” (LC 89)

3.3. Por permutacion y/o sustitucion
3.3.1. Permutacion

Antimetabole. Retrogradacion.
— Bach, J.S.: Musikalische Opfer (Canon per retrogradationem)

3.3.2. Sustitucion

Mutatio toni. Cambio subito de modo.

— Schiitz, H.: Symphoniarum sacrarum “Saul, Saul, was verfolgst du mich” (LC 92)

— Bach, J.S.: Johannes-Passion BWV 245 (Nr. 3 Choral “O grosse Lieb™). En los cc. 5-6 el
texto “camino de martirio” es ilustrado por el cambio de modo de 1a subdominante del relativo:
(S5—s5—Ts -D; -D*?) — tP. Hay otro cambio de modo oculto en el mismo compas, puesto que
el re de la Ts pasa a re 4 en la Gltima parte, aunque la armonia cambia a "Ds, por lo que sélo se
percibe “en diagonal”. Los dos cambios implican un cromatismo descendente en el bajo y luego
en la soprano.

3.3.3. Oposicion de contrarios

Antitheton. Expresién de ideas contrarias u opuestas por medio de elementos musicales
contrastantes que ocurren sucesivamente.

— Bach, J.S.: Matthaus-Passion BWV 244 (Nr. 27a/33: “So ist mein Jesus nun gefangen”). El
brusco cambio de la primera parte (tempo moderato, compas de 4/4, dio con caracter de
lamento y Coro Il con exclamaciones) a la segunda (tempo vivace, compas de 3/8, Coro | y
Coro 1l al unisono o enfrentados, descriptivos sonidos y rapidisimas figuras sobre las palabras
“relampago, trueno”) es un completo ejemplo de antitheton.

— Bach, J.S.: Kantate BWV 67 (Aria bajo y coro “Friede sei mit euch™)

Hypallage. Imitacion de un sujeto o tema por inversién o movimiento contrario.

— Bach, J.S.: Das wohltemperierte Klavier | BWV 846-869 (Fuga Nr. 8). A partir del c. 30 en la
fuga se escucha la inversion del sujeto alternando con la version original del mismo, es decir, la
imitacion por movimiento contrario en el marco de una fuga.
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4.4. TEORIA DE LOS TOPICOS
4.4.1 Fuentes principales

AGAWU, V. Kofi, 1991. Playing with Signs: A Semiotic Interpretation of Classic Music.
Princeton, NJ: Princeton University Press.

—, 1999. “The Challenge of Semiotics”, en Cook, N. y Everist, M. (ed.): Rethinking Music.
Oxford: Oxford University Press, 138-160.

—, 2009. Music as discourse. Oxford University Press.

ALLANBROOK, Wye J., 1983. Rhythmic Gesture in Mozart: Le Nozze di Figaro and Don
Giovanni. Ph. D. diss. University of Chicago.

CAPLIN, William E., 2005. “On the Relation of Musical Topoi to Formal Function.”
Eighteenth Century Music, Vol. 2, Issue 01, pp. 113-124.

GRABOCZ, Marta, 2009. Musique, narrativité, signification. Paris: L’Harmattan.

HATTEN, Robert S., 1994. Musical meaning in Beethoven: markedness, correlation, and
interpretation. Bloomington: Indiana University Press.

—, 2004. Interpreting musical gestures, topics, and tropes: Mozart, Beethoven, Schubert.
Bloomington: Indiana University Press.

McKAY, Nicholas, 2007. “On Topics Today”. Zeitschrift der Gesellschaft fir
Musiktheorie 4/1-2. Hildesheim u. A.: Olms, pp. 159-183.

MONELLE, Raymond, 1992. Linguistics and Semiotics in Music.
London: Harwood Academic Publishers.

—, 2000. The Sense of Music. Semiotic Essays. Princeton — Oxford: Princeton University Press.

RATNER, Leonard G., 1980. Classic Music. Expression. Form and Style.
New York: Schirmer Books.

TARASTI, E., 2002. Signs of music. A guide to musical semiotics. Berlin-New York:

Mouton De Gruyter.

4.4.2. El universo de los tépicos en la tradicion anglo-americana

Influential early theorists: Influential twentieth-century theorists:
Koch, Kolmann, Riepel, Sulzer, etc. Tovey and Rosen

Topic theorists:
Ratner (1980)

Agawu (1991) Allenbrook (1983)

Hatten (1994; 2004) Monelle (1992; 2000)

Figure 1: The (concise) universe of topic theorists on which the Anglo-American tradition is built

Fig. 4.1. El universo de los tépicos en la tradicion anglo-americana
Fuente: McKAY, Nicholas, 2007. “On Topics Today” (p. 162)
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Como se observa en la bibliografia y en el cuadro propuesto por Nicholas McKay en su
excelente articulo, la teoria de los tdpicos tiene una genealogia que se remonta a los tedricos
alemanes de finales del s. XVII1 y comienzos del s. XIX. En efecto, los escritos de autores de la
talla de Joseph Riepel (Grundregeln zur Tonordnung insgeseim, 1755; Griindliche Erklarung
der Tonordnung insbesondere, 1757; Erlauterung der betriiglichen Tonordnung, 1765), Johann
Georg Sulzer (Allgemeine Theorie der schonen Kunste, 1771-74), August Frederic Kollman
(autor de origen aleman, pero que tras su traslado a Inglaterra, escribio sus tratados en inglés: An
Essay on Musical harmony, 1796; An Essay on Practical Composition, 1799) y Heinrich
Christoph Koch (Versuch einer Anleitung suz Composition 1792-93; Musikalisches Lexikon,
1802), estan en la base de las investigaciones de autores del s. XX como Donald F. Tovey
(Essays on Musical Analysis, 1939) o Charles Rosen (The Classical Style, 1967; Sonata Forms,
1988), y constituyen la esencia del libro fundacional de la moderna teoria de los tépicos,
publicado por Leonard G. Ratner en 1980, Classic Music. Expression, Form and Style, donde se
estudia el estilo clasico a partir de las premisas tedricas expuestas por los mencionados autores
del s. XVIII, no con nuestra visién contaminada por la musica que vino después.

La expansion inicial de la teoria de los topicos vino de la mano de la musicéloga
estadounidense Wye J. Allanbrook y del investigador (nacido en Ghana y residente en
Princeton) Victor Kofi Agawu, este Ultimo autor de dos textos esenciales escritos con una
distancia de 18 afos, y al mismo tiempo o poco después irrumpian en escena autores como el
escocés Raymond Monelle, el estadounidense Robert Hatten, el finlandés Eero Tarasti o la
hingara Marta Grabocz. Las aportaciones de todos estos autores han abierto un novedoso
campo de investigacién que no ha hecho mas que empezar, y cuyas consecuencias en el analisis
y en la comprension de la musica del periodo no soélo clasico, sino también roméantico y del s.
XX son cada vez mas evidentes e imprescindibles. Las paginas que siguen no son mas que un
esbozo de lo que puede aportar esta teoria, incluyendo el listado de topicos mas basico y un par
de ejemplos analizados, pero es evidente que cualquier misico (intérprete, cantante, director,
pedagogo, musiclogo o compositor) deberia conocer esta teoria con una cierta solvencia, con
el fin de descubrir los simbolos y signos contenidos en la masica —evidentes a través de los
diferentes tipos de escritura—, y poder asi transmitirlos con dicho fundamento en la
interpretacidn, en la ensefianza o en el analisis.

4.4.3. Listado y teoria de los topicos

En su libro Playing with Signs: A Semiotic Interpretation of Classic Music (1991), Victor
Kofi Agawu propone un listado de tépicos para el Clasicismo que deriva de los analisis
incluidos en el libro (obras de Haydn, Mozart y Beethoven). Sin embargo, el mismo autor, en su
texto titulado Music as discourse (2009), muestra otros muchos listados de topicos propuestos
por los autores citados anteriormente (y por algunos mas) en los estudios aparecidos durante ese
periodo, y que incluyen tdpicos que aluden a la masica romantica y a algunos autores concretos
del s. XX. Aqui nos vamos a limitar a esta lista, que ya presenta un amplio espectro de topicos y
permite su aplicacion a uno de los repertorios mas importantes desde todos los puntos de vista,
el del Clasicismo.

Los tépicos que llevan nombre de danza aluden a pasajes en los que se imita el estilo y
sobre todo el compas y la métrica caracterisiticos de cada una de ellas (bourrée, gavotte, minuet,
sarabande). Otros también sefialan alguna peculiaridad ritmica (alla breve, que consiste en
percibir un compés de 2/2 en una obra que estd en 4/4), el caracteristico ritmo de marcha
(march), el uso de sincopas (alla zoppa, es decir, “a la coja”), el comienzo con notas largas que
alternan con breves anacrusas de una, dos o tres notas, con sentido majestuoso (French
overture) o la ausencia de un ritmo regular (recitative, cadenza). Algunos tépicos muestran un
estilo de escritura que puede ir desde lo mas melddico y galante (aria, singing style [estilo
cantable], lo contrapuntistico (learned style [estilo académico, es decir, un pasaje imitativo o
fugato]) o lo jocoso (opera buffa) hasta lo brillante (brilliant style, siempre asociado a pasajes
en forte y con exigencias técnicas). Varios topicos contienen alusiones melddicas o arménicas o
incluso timbricas bastante concretas, como la fanfare (uso de notas s6lo del acorde, como
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imitacion de las fanfarrias militares), el hunt style (tipico sonido de las trompas de caza, que
empieza por una 3% luego baja a una 5% y luego a una 6%, justo como sucede al comienzo de la
Sonata n° 26 op. 81a de Beethoven), el Mannheim rocket (motivo o tema inicial basado en un
arpegio ascendente, como sucedia en muchas sinfonias de Johann Stamitz), musette (uso de una
pedal simple o de una pedal doble de ténica y dominante), ombra (sombra, cambio de modo
mayor a modo menor) y el estilo turco (Turkish music), que en misica orquestal se asocia al uso
de pequefos platillos y otros instrumentos de percusion, en clara evocacion de la musica de los
jenizaros turcos. Algunos son, por el contrario, mas subjetivos, como el estilo fantastico
(fantasy), el amoroso o el pastoral. Y finalmente, hay dos tdpicos que han sido ademas estilos
histéricos asociados en ocasiones a ciertos compositores: el estilo de la sensibilidad
(Empfindsamkeit), tan ligado a C.P.E. Bach y a otros autores y obras de su época, y el Sturm
und Drang, estilo dramatico que suele producirse en pasajes del desarrollo o en transiciones, asi
como en exposiciones teméticas de obras en modo menor, asociados casi siempre a una
dinamica forte y al posible uso del acorde de 72 disminuida.

1. Alla breve 15. Mannheim rocket
2. Alla zoppa 16. March

3. Amoroso 17. Minuet

4. Aria 18. Musette

5. Bourrée 19. Ombra

6. Brilliant style 20. Opera buffa

7. Cadenza 21. Pastoral

8. Sensibility (Empfindsamkeit) 22. Recitative

9. Fanfare 23. Sarabande

10. Fantasy 24. Sigh motif (Seufzer)
11. French overture 25. Singing style

12. Gavotte 26. Sturm und Drang
13. Hunt style 27. Turkish music

14. Learned style

Fig. 4.2. El universo de los topicos. Fuente: AGAWU, V. Kofi, 1991 (p. 30)

4.4.4. Conceptos basicos (Agawu 1991: 49-50)

Definicidn de tépico

Los topicos son signos musicales. Consisten en un significante (una cierta disposicion de
los parametros musicales) y un significado (una unidad estilistica convencional, a menudo pero
no siempre de cualidad referencial). Los significantes se identifican como una unidad relacional
dentro de las dimensiones de la melodia, armonia, metro, ritmo, etc., mientras que el significado
se designa mediante etiquetas convencionales tomadas mayoritariamente de la historiografia del
siglo XVIII.

NUmero de topicos posibles en una obra

Teoricamente una obra puede contener tantos tdpicos como hay en la serie completa. Sin
embargo, hay restricciones préacticas o estilisticas en el nimero de tépicos que una obra puede
utilizar con sentido. El despliegue de tdpicos sucesivos requiere una dimension temporal que
depende, entre otras cosas, de condicionantes genéricos asi como estratégicos. Introducciones
lentas de sinfonias, exposiciones de movimientos de concierto, movimientos en forma de
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sonata, oberturas..., todos ellos tienen condicionantes genéricos que afectan al niimero de
topicos que se pueden exponer con sentido.

Presentacion y combinacién de tépicos

Los tdpicos se despliegan respecto a un eje sintagmatico mientras adquieren su identidad
contextual respecto a un eje paradigmatico. El eje sintagmatico es también un eje compuesto,
permitiendo posteriores combinaciones de topicos, que pueden asumir la disposicion Topico 1 —
Tdpico 2 — Thpico 3 — etc. En este modelo de sucesion tdpica los elementos adyacentes se
pueden solapar, convirtiéndose uno en otro, y asimismo los miembros del modelo se pueden
presentar simultaneamente (por ejemplo, introduciendo el Topico 1, que se prolonga en el fondo
mientras se presentan los siguientes tépicos).

4.4.5. Analisis de topicos en dos obras de Mozart
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Example 1.1, (cont.)

Ej. 4. 7. Analisis de la Introduccion de la Sinfonia n® 38 KV 504 “Praga” de Mozart segun la
teoria de los topicos. Fuente: AGAWU, V. Kofi, 1991 (pp. 17-18)

La Sinfonia n° 38 KV 504 “Praga” de Mozart es un excelente ejemplo del uso de topicos
en una obra sinfonica, que aprovecha ademas las posibilidades que la orquestacion y los
cambios de color entre las diferentes familias orquestales. Se abre la introduccién con uno de los
topicos mas habituales en este contexto, la obertura francesa, que se manifiesta en las notas
largas que alternan con anacrusas de fusas, recorriendo las notas mas importantes de la
tonalidad (ténica y dominante), y terminando con un arpegio ascendente que reafirma la
tonalidad. Se produce asi un efecto de presentacion majestuosa, diatonica y tonalmente clara.
Esto permite que en el c. 4 cambie radicalmente el ambiente, ensombrecido por tres dominantes
secundarias de tres regiones de Re mayor, dos de las cuales son menores (si menor, Sol mayor,
mi menor), presentadas en tres orquestaciones distintas y que ademas siguen un ciclo de 3?
descendentes a partir del Re mayor inicial; es el estilo de la sensibilidad (Empfindsamkeit). Tras
ello llega la primera frase melddica como tal, expuesta en violines desde el c. 6° un claro
ejemplo de estilo cantable (singing style). En el c¢. 9 se produce un breve intercambio imitativo
entre violines primeros y segundos, una muestra del learned style, y en el c. 11 se escucha una
fanfare sobre la armonia de la 6% y 42 cadencial, cuya resolucion, sin embargo, se ve frustrada
por una especie de cadencia rota sobre si menor, precedido por su dominante secundaria, como
sefial de la vuelta del Empfindsamkeit (cc. 12-13). Finalmente, otra fanfare sobre la armonia de
dominante (c. 15) conduce, ahora si, a una resolucion sobre la ténica principal, pero cambiando
a modo menor (ombra), un gesto tipico de las introducciones lentas, que mantienen ese modo
hasta el final para luego dar paso a un Allegro en el que retorna la tonalidad en su modo mayor
original. El amplio pasaje entre los cc. 16-27 se podria considerar como un ejemplo de Sturm
und Drang, tanto por el oscurso ambiente creado por la tonalidad menor como por la inquietante
presencia del timbal, presente con las notas re o la en todos los acordes empleados, todo ello
subrayado por las sincopas de las cuerdas (alla zoppa). Termina la Introduccién con otro gesto
habitual, la dominante mantenida, sobre la cual se vuelven a escuchar las notas largas y las
breves anacrusas que recuerdan la obertura francesa, antes de dar paso al Allegro.
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C. 1 5 118 223

Aria Learned style Huntstyle  Sturm und Drang
Musette Fantasy
Fanfare
c. 1
Minuet [|
C. 41 56 58 71 82 86
Singing style Sturm und Drang ------------------ [ S&D Brilliant style
Alla zoppa I Alla zoppa
+ Ombra
C. 41 71
Minuet -------------- | Minuet ----- |

Ej. 4. 8. Anélisis de la Sonata KV 332 (300k) en Fa mayor de Mozart segun la teoria de los
topicos. Fuente: AGAWU, V. Kofi, 1991 (pp. 44-48)

Como bien sefiala Agawu, “uno de los mas remarcables ensayos de Mozart en la
interaccion de topicos es el primer movimiento de su Sonata KV 332 (300k). Dentro de la
amplia trayectoria de la forma de sonata, se despliega un discurso tdpico de proporciones y
sutileza inmensas, subrayando, contradiciendo, prediciendo o simplemente realzando el discurso
armonico [...] El movimiento, de hecho, es un compendio del “estilo mixto” teorizado por
Quantz, Koch y Crotch [...] S6lo por medio de los topicos se puede explicar adecuadamente el
drama Unico de este movimiento tanto en la superficie como en niveles mas profundos de su
estructura” (Agawu 1991: 44-45).

Empieza la obra con un tema (P11)* en estilo aria sobre un bajo Alberti cuyo fa al inicio
de cada compas evoca la musette, todo ello con el topico minuet como fondo para gran parte del
movimiento. La continuacion de este primer tema (P,) se basa en la imitacién entre ambas
manos (learned style), lo que rompe completamente con la textura inicial. El tema P, (c. 11°)
hace emerger el fondo del minuet a primer plano, aunque también se suma aqui el hunt style,
especialmente audible a partir del c. 13 en la m.i. La transicion (T) propone un brusco cambio de
ambiente, desde el sonido galante del grupo tematico principal hasta la agitacion del Sturm und
Drang, que no repara en medios para hacerse evidente. Ya en el paso armoénico de Fa mayor a
re menor se escucha una falsa relacion entre el do de las cadencias que cierran P, y el do # con

el que se abre la transicion. A esto se suma la actividad ritmica, la dinamica forte, las armonias
de 72 disminuida y el apasionado estilo de declamacion, todos ellos rasgos arquetipicos del
Sturm und Drang, al que se suma el estilo fantastico y la fanfarria que subraya los acordes. El
primer tema secundario S; (c. 41) retorna al estilo cantable sobre el fondo de minuet (que se dejé
de percibir durante la transicién). El tema S, (c. 56) rompe de nuevo con lo anterior por partida
triple: ritmo sincopado (alla zoppa), esitlo dramético (Sturm und Drang) y cambio a modo
menor (ombra), otro gesto habitual en los grupos tematicos subordinados. El tema S; (c. 71)
vuelve a hacer audible el fondo de minuet, dando paso a un breve retorno modificado de S, (c.
82). El grupo conclusivo K (c. 86) se basa, como es habitual, en el brilliant style, que cierra la
obra con un amplio despliegue de arpegios y octavas en dindmica forte.

24 La terminologia para el analisis tematico de la sonata se explica en el Tema 6. Como avance, he aqui lo
mas basico. P = grupo tematico principal o primario; T = transicion; S = grupo temético secundario,
subordinado o subsidiario; K = grupo conclusivo. Todos ellos se pueden subdividir.
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4.5. ANALISIS DE UNA FUGA

Un tema dedicado a la Retérica musical no puede terminar sin una mencién especial a
uno de los géneros mas asociados con el periodo barroco y, en gran medida, con la propia
Retdrica, como es la fuga. Y es oportuno empezar por recordar que la fuga es un género —con
Sus convenciones y rasgos propios— pero no una forma, en el sentido que lo son la sonata o el
aria da capo, por ejemplo, puesto que no hay un esquema formal que se pueda generalizar
como arquetipo para la fuga, sino en realidad una préctica basada en una serie de convenciones
Cuya apariencia, sucesion y organizacion interna es casi tan variable como fugas hay. Otra cosa
es que durante muchos afios se haya ensefiado un modelo conocido como ‘fuga de escuela’ con
fines puramente académicos, centrados en la formacion del compositor, pero no se puede
deducir de este modelo un arquetipo formal real. Las Unicas convenciones formales presentes
con cierta asiduidad en la fuga son:

e Una exposicion escalonada del tema a cargo de todas las voces (que pueden ser desde 3
hasta 6, habitualmente), ubicando el tema en la tonica en la primera entrada en solitario, en
la dominante o la subdominante en la segunda entrada, para luego repetir este esquema en
las entradas tercera y cuarta, mientras las voces que ya han expuesto el sujeto pasan a hacer
un contrasujeto o partes libres; pero no faltan ejemplos de fugas con alguna entrada extra
sobre el niUmero de voces (cuatro entradas en una fuga a tres voces), o con una diferente
ordenacioén tonal de las entradas, etc.

e Una gran seccion central en la que alternan los ritornelli® —pasajes caracterizados por la
presencia del tema expuesto sobre cualquiera de las regiones basicas de la tonalidad (las
tres funciones béasicas y sus relativos)— con los episodios —pasajes donde el tema esta
ausente (aungue alguno de sus motivos integrantes puede servir como material tematico).
No hay ninguna normativa sobre el namero de ritornelli y episodios preceptivos, sobre el
numero de entradas del tema durante cada ritornello, sobre la posibilidad de estrechos entre
entradas del sujeto e incluso sobre la necesidad de los mismos episodios, todo ello sin
contar con los recursos contrapuntisticos disponibles en este tipo de obra (aumentacion,
disminucion, inversion y retrogradacion, por citar sélo los més habituales).

e Una seccion conclusiva en la que son posibles (pero no obligatorios) recursos como el uso
de una pedal de dominante y/o de tdnica (en este orden casi siempre), estrechos entre
entradas del sujeto y una armonia mas claramente cadencial.

La Fuga BWV 853b del Clave bien temperado, Vol. I, de J.S. Bach es, sin duda, uno de
los mas mejores y mas completos ejemplos de fuga, por cuanto no sélo se encuentran en ella
recursos contrapuntisticos como la inversion y la aumentacion (regular e irregular), sino
también estrechos simples y dobles, asi como ritornelli con un inusual nimero de entradas,
aparte de modificaciones tematicas y otras alteraciones. Por ello su analisis puede ilustrar mejor
que cualquier discurso tedrico sobre los secretos de este género y sobre la enorme libertad que
permiten sus limitadas convenciones, causa también de la imposibilidad de establecer esquemas
formales previsibles (Ej. 4.9 y Fig. 4.3).

2 El término ritornello parece bastante més adecuado que el de bloque temético o el de reexposicion, que
aqui no tiene ningun sentido, ya que ademas refleja la asociacion temporal entre el establecimiento de este
género y otro de los géneros mas tipicos del Barroco, el concerto grosso, con su alternancia de ritornello
o0 tutti y solo o episodio, que también conlleva la presencia y la ausencia del tema principal. Es un
ejemplo mas del concepto de formas de transferencia propuesto por Bukofzer en su monografia sobre el
Barroco ante la carencia de esquemas formales establecidos en este periodo. Consiste en el préstamo de
esquemas formales entre géneros diversos con el fin de obtener una estructura solida cuando en una obra
dada no hay una forma previsible. Uno de los mejores ejemplos lo encontramos en la Cantata BWV 61,
“Nun komm der Heiden Heiland”, cuyo coro inicial adopta la forma de la obertura francesa, con una
seccion inicial de tipo majestuoso y ritmos punteados para cantar las dos primeras frases del coral, una
seccion central de tipo fugato para la tercera y una vuelta abreviada de la seccion inicial para la cuarta
frase del coral.

93



c. 1 12 15 19 32

Exp/Rit 1 Epis 1 Rit 2 Epis 2
SRS R SS RRp[R]l RR R
— — —
regm:t d t t tP d d s dP tP ts
C. 36 41 44 50 52
Rit3 Epis3 Rit4 Epis. 4 Rit. 5
R R Si St S R [RI[RT[RT[S][ST[S] [R] R
t t t S t S tP sP t
C. 60 61 75 77 83
Epis 5 Rit 6 Epis 6 Rit7 Coda
RRaS RRaR R RRay Ra R
—J 2, —J
t ts tP sP s t t S t T

Ej. 4.9. Analisis de la Fuga n® 8 BWV 853b del Clave bien temperado Vol. | de J.S. Bach

La fuga, escrita a tres voces, arranca en la voz central con un sujeto con caracter de
ricercare, solemne, con una duracién de dos compases y medio, cuya 5% ascendente inicial ya
hace suponer que la respuesta, que se escucha en la voz superior, sera tonal, es decir, modificada
en forma de 42 por lo que la tonicalizacion de la dominante se produce casi hacia el final de su
exposicion. Un enlace de dos compases conduce hacia la tercera entrada, en la voz inferior, de
nuevo sobre la tonica, y esto deberia ser el final de la Exp/Rit. 1,% puesto que las tres voces han
tenido ocasion de exponer el tema, pero tras un bajo de lamento cromatico en la voz inferior (cc.
10* — 12" se escucha una entrada adicional, con cambio en la cabeza del tema, al dividir la
negra inicial en dos corcheas en 8% descendente. Aunque el final no queda muy definido, la
llegada del tP como ténica secundaria ayuda a cambiar de seccion formal y dar paso en el c. 15
al Epis. 1, cuyo material de tipo escalistico divaga en torno a esta tonica secundaria, pero
finalmente se asienta, con una cadencia ampliamente preparada, en la dominante.”

?® LLa Exposicion es también el Ritornello 1, es decir, tiene doble funcién, como seccién en la que todas
las voces exponen el tema y primera seccidn en la que dicho tema esta presente, iniciando asi la sucesion
Exp./Rit. 1 — Epis. 1 — Rit. 2 — Epis. 2, etc.

%" En una fuga, la duracién minima de un pasaje para ser calificado como episodio no es algo establecido
0 acordado dentro de la teoria musical, mas alla de las indicaciones que se dan para la fuga de escuela. En
las fugas reales valdria como consejo que un episodio debe durar, como minimo, tanto como el tema de la
fuga dada. En este caso, esa duracion seria de dos compases y medio, pero por supuesto puede haber
excepciones y considerar episodios mas cortos. Aparte de esto, en el episodio el tema estd ausente, como
se ha dicho, aunque se pueda utilizar algin fragmento para el trabajo tematico, y ademas son frecuentes,
aunque no obligatorias, las progresiones armonicas.
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En esta region tonal empieza el Rit. 2, el primero de los ritornelli con multiples entradas.
Las dos primeras estan entre si sélo dos negras de distancia, por lo que se produce aqui el
primer estrecho.”® Un breve enlace lleva al primer estrecho compuesto de la fuga (cc. 24-26),
que empieza con una entrada en forma de respuesta en la voz superior, seguida —a distancia de
una sola negra— de otra entrada en aumentacion irregular —puesto que aumenta sélo las corcheas
centrales del tema, y ademas lo hace con una figuracién ritmica de negra puntillo + corchea, en
vez de negras iguales—, y a ésta le sigue otra entrada a negra de distancia y ademas incompleta.
Esta proximidad maxima es la causa de que haya también estrecho entre la primera y la tercera
de este bloque de entradas, lo que denominamos ‘estrecho compuesto’. Otro nuevo estrecho
simple sucede a continuacion (cc. 27-29), a dos negras de distancia, y sobre la caida de la ultima
entrada llega la primera version del tema en inversion (cc. 30-32).

El Epis. 2 termina con la llegada de la regién de la subdominante, y en ella empieza el
breve Rit. 3 con una entrada en inversién, aunque no tarda en volver a la tonica durante su
transcurso. La segunda entrada, también en inversion, altera su cabeza convirtiendo el esperado
re # negra en un grupo de cuatro semicorcheas. El Epis. 3 prepara después, recorriendo sonidos

centrados en su mayor parte en la tonica principal, la llegada del siguiente ritornello.

El Rit. 4 esta formado por dos estrechos simples, el primero entre las voces extremas a
distancia de negra, que hacen oir ambas el tema en inversion, y sin espacio alguno llega otro
estrecho simple (c. 47°-49) cuya segunda entrada es de nuevo una aumentacion irregular, aparte
de que ambas estan en inversion. El Epis. 4 es una excepcion respecto a la regla de duracion,
puesto que sélo dura dos compases, pero su innegable caréacter de episodio y la necesidad de un
paréntesis entre las densidad contrapuntistica del anterior ritornello y del que va a llegar ahora,
asi lo aconsejan. En efecto, el Rit. 5 comienzo con un estrecho compuesto (cc. 52-54'), ahora
integrado por tres entradas incompletas en forma de respuesta normal expuestas de abajo arriba
y a distancia de negra entre si. La misma secuencia en estrecho compuesto y en el mismo orden
se produce después con tres entradas incompletas en forma de sujeto en inversion (cc. 54*-56%).
Una falsa entrada en respuesta incompleta (cc. 563-57°) lleva a una entrada verdadera con la que
se cierra este gran ritornello. El Epis. 5 tampoco llega a los dos compases y medio de duracién,
pero su construccidn sobre una progresion contrapuntistica y la necesidad de un descanso tras la
intensidad del anterior ritornello justifican esta otra excepcidn en cuanto a la duracion.

Llegamos asi a otro gran ritornello, el Rit. 6, en el que se presentan las primeras
aumentaciones regulares. El primer estrecho se produce ahora entre la voz central, que empieza
con una respuesta en el c. 61% y la voz inferior, que expone una respuesta en aumentacion
regular, por lo que su exposicion va a durar cinco compases (cc. 62-67). Por ello, tras el final
de la primera entrada queda tiempo todavia para que la voz superior exponga un sujeto en
inversion desde el c. 64° terminando a la vez que el tema en aumentacion, con el que ha
formado otro estrecho. Esta secuencia se repite a partir del c. 67 con una respuesta en la voz
inferior (cc. 67-69°) en estrecho simple con la voz central, que expone una respuesta en
aumentacion regular (cc. 67°-72°%), y tras el final de la primera entrada hay espacio para otra
respuesta en la voz superior que sigue en estrecho con la respuesta en aumentacion (cc. 69°-724).
La caida del tema en aumentacion es el punto en el que arranca una Ultima respuesta suelta con
la que se cierra este ritornello. El Epis. 6 es el Gltimo momento de reposo antes del dltimo gran
ritornello, y su trayectoria tonal conduce desde la region de la subdominante, en la que terminé
la Gltima entrada del anterior ritornello, hacia la regién de la tonica para preparar su llegada.

El Rit. 7 empieza con un estrecho compuesto cuya elaboracion contrapuntisitca supera en
complejidad todo lo escuchado hasta ahora, que no era poco. En efecto, la primera entrada se
oye en la voz inferior en forma de respuesta; a dos negras de distancia expone la voz central una
respuesta en aumentacion irregular (con las mencionadas figuraciones de negra puntillo +
corchea para una parte del tema); y a una sola negra se empieza a escuchar la aumentacion
regular en la voz superior. Como la segunda entrada empezd una negra antes que el tema en
aumentacion, todavia da tiempo a que se escuche una respuesta méas, haciendo coincidir casi la

%8 |a nomenclatura de las diversas entradas no tiene una normativa aceptada universalmente. En esta fuga
he optado por nombrar con la letra S las entradas que mantienen la 5% al comienzo, y con R las que
empiezan con 42, ya sea en la versidn original, en inversién o en aumentacion.

95



caida de dicha entrada con la cabeza de la respuesta —reducida a una corchea— que se expone
ahora en el c. 80°. Y a partir del c. 83 entra la fuga en lo que se puede denominar Coda, un
pasaje con procesos cadenciales y rasgos conclusivos. Aqui empieza por recorrer una armonia
de subdominante que pronto se convierte en dominante y resuelve en tdnica aunque sin
articulacion cadencial, por lo que el imparable flujo de corcheas contindla en ambas manos
haciendo sonar claramente la dominante secundaria de la subdominante y su resolucion en esta
region, un rasgo tipico del final de cualquier obra barroca (preludio, fuga, tocata, danza, etc.). A
pesar de ello, la continuidad de las corcheas lleva finalmente a una armonia cadencial que, ahora
si, se consolida definitivamente en la tonica principal, aunque ahora en modo mayor.

Es importante observar la arquitectura formal de esta fuga, una de las mas largas de los
dos volumenes de El Clave bien temperado. A diferencia de la normativa de la fuga de escuela,
aqui el numero de entradas en cada ritornello es bastante desigual, y en alguno de ellos supera
lo que cualquier profesor de fuga estaria dispuesto a admitir. Asi, de los siete ritornelli (Rit. 2,
Rit. 5y Rit. 6) hay tres con 7-8 entradas, un nimero totalmente inusual, mientras que los deméas
oscilan entre 2 y 4. Por otro lado, esta fuga propone un uso un tanto particular de ciertos
recursos contrapuntisticos, en especial la aumentacién. Este procedimiento consiste, en su
version candnica, en duplicar la duracion de cualquier figura de un tema dado. Es lo que aqui
sucede en las tres aumentaciones finales del tema (cc. 62, 67° y 77°), donde las corcheas del
tema original se convierten en negras, y las negras en blancas. Sin embargo, hay tres instancias
en las que el tema es aumentado irregularmente (cc. 24%, 47*y 77%), lo que aqui significa que
s6lo aumenta las cuatro corcheas que hay tras la negra inicial, la negra puntillo y la primera
corchea, y ademas, en vez de convertir dichas corcheas en cuatro negras, la figuracién es de
negra puntillo + corchea, como ya hemos mencionado. La inversién, por su parte, no plantea
problemas, y propone tanto el comienzo del tema con 5? (S;) como con 42 (R)), siguiendo la
misma dialéctica entre sujeto y respuesta que se da en el origen.

Y aunque el concepto de climax era seguramente algo ajeno a la mentalidad de un
compositor barroco (que escribe estas obras con fines puramente pedagdgicos), esta claro que la
obra progresa en sucesivas oleadas de concentracion contrapuntistica, la primera de las cuales se
encuentra ya en el Rit. 2, con dos estrechos simples y el primer estrecho compuesto, que
termina ademas con la primera entrada en inversion, situada aproximadamente a un tercio del
comienzo. Tras ello se produce una zona de cierta relajacion, con dos episodios que rodean al
Rit. 3, mucho mas corto y libre de estrechos. El Rit. 4 empieza a avisar de lo que se nos viene
encima con dos nuevos estrechos simples, y es el siguiente episodio el que conduce a lo que
podria ser la seccion aurea de la fuga, la semicadencia con la que se abre el extenso Rit. 5,
situada méas o menos a dos tercios del comienzo y un tercio del final.” Un episodio de escasa
duracion conduce al gran Rit. 6, que ya presenta dos aumentaciones regulares y completas con
sus correspondientes estrechos al comienzo y al final. El Gltimo episodio propociona la
necesaria respiracion para afrontar el Rit. 7, climax indudable de la densidad contrapuntistica,
donde Bach es capaz de hacer sonar una repuesta en estrecho compuesto con otra respuesta en
aumentacion irregular y con otra en aumentacion regular, afiadiendo al final otra respuesta en el
espacio final de la aumentacién. Por otro lado, la exposicion de la primera aumentacion
completa en la voz inferior, la segunda en la voz media y la tercera en la voz superior es un
signo de una intencionada ordenacion de las partes que culmina con la textura en la que dicha
aumentacion es mas audible.

Este analisis ha pretendido demostrar, por un lado, el altisimo nivel técnico y musical que
presentan obras como ésta de J.S. Bach, en las que utiliza los recursos contrapuntisitcos a su
maximo rendimiento, y cuyo origen —hay que recordarlo siempre— era puramente pedagdgico,
como material de trabajo para sus hijos y para otros alumnos. Por otro lado, ha quedado en
evidencia que cada fuga es un mundo propio, que solo responde a unas convenciones generales
propias del género, pero para la que es imposible proponer un arquetipo formal.

% Aqui las cuentas salen mejor si utilizamos el resultado real de la ecuacién explicada en el Tema 2, que
es 0°618. Con una simple regla de tres se observa que este punto seria el c. 53.
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SIMBOLOS
S=Sujeto R =Respuesta Cs = Contrasujeto
Exp = Exposicion Rit = Ritornello Epis = Episodio
Sa/ Ra = Sujeto o Respuesta en aumentacion regular (2:1)
S ! Ra) = Sujeto o Respuesta en aumentacion parcial y/o irregular
S,/ R; = Sujeto o Respuesta en inversion
[S] [R] = Sujeto o respuesta incompletos (falta la ltima parte del tema)
S S = Entradas en estrecho simple

—

R R R = Estrecho compuesto. Entrada 12 en estrecho con la 22 la 22 con la 3%, y la 12 con la 32
—

Fig. 4.3. Simbolos utilizados para el andlisis de una fuga
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TEMAS FUNCIONES ARMONICAS
EN LA ARMONIA TONAL®

5.1. TERMINOLOGIA ARMONICO-FUNCIONAL®

El sistema arménico-funcional que propone Riemann y que luego sera desarrollado, entre
otros, por Wilhelm Maler y Diether de la Motte, se puede resumir en unos pocos principios que
expongo a continuaciéon, como aclaracion de la terminologia armonica propuesta. Estos
principios no se encuentran, sin embargo, en los textos mencionados, sino que son en realidad el
resultado de un proceso de fusion y revision que he llevado a cabo a partir de estas teorias, con
objeto de simplificar al maximo los conceptos arménicos dentro del ambito del analisis. Este
tipo de analisis armonico-funcional es aplicable a toda aquella musica compuesta bajo el
reinado de la tonalidad bimodal, es decir, desde el barroco medio y tardio hasta el final del siglo
XIX, aungue de forma mas puntual se encuentra también en algunas obras del siglo XX basadas
en la tonalidad ampliada o extendida (en denominacion de Schénberg).

5.1.1. Funciones basicas

La tonalidad es un sistema de jerarquias, en el que las relaciones funcionales giran en
torno a un acorde de tdnica y a los dos acordes que lo acompafian a distancia de 5% superior e
inferior, la dominante y la subdominante. Hay, por tanto, tres funciones basicas o primarias en
la tonalidad: la tonica, la dominante y la subdominante, cuya presencia temporal en las obras
tonales mas clasicas es mucho mayor que la del resto de las funciones.** Las tres pueden ser
representadas por acordes mayores 0 menores. Los simbolos que las representan son letras que
seran mayusculas en el primer caso y mindsculas en el sequndo: T/t, D/d, S/s.* Entre ellas hay
un sonido comun si se disponen en el orden S— T —D 6 s—t —d. En el andlisis, la presencia de
una sola letra es, por tanto, sefial de que estamos ante funciones basicas o primarias.

% E| presente tema se puede encontrar —precedido por una amplia exposicién histérica con mencién
especial de Rameau, Riemann y Schonberg— en los siguientes articulos (v. Bibliografia):

IGOA, E., 2017. “Armonia funcional: revision y actualizacion del sistema”. Revista MUsica n° 24.
https://rcsmm.eu/general/files/revista/revista24.pdf

IGOA, E., 2019. “Functional Harmony: Review and update of the System (English revised and enlarged
version)”. Academia.edu.

https://www.academia.edu/38584143/FUNCTIONAL_HARMONY_REVIEW AND UPDATE OF TH
E_SYSTEM_English revised_and_enlarged version

31 |a presente terminologia es una revision de la propuesta por Diether de la Motte (1989), que a su vez
deriva de Hugo Riemann y de Wilhelm Maler. En esta revision he simplificado algunos simbolos y he
afiadido otros que permiten aclarar ciertas tonicalizaciones, como luego se explicara.

%2 Por obras ‘clasicas’ entiendo, por supuesto, las escritas durante la segunda mitad del siglo XVIII por
Haydn y Mozart, asi como por otros muchos autores de esta misma época que cultivaron el estilo clasico
en su version mas paradigmatica, mas alla de adjetivos como galante o de tendencias como el Sturm und
Drang. La presencia temporal de estas funciones se puede medir perfectamente, con el fin de interpretar
los datos obtenidos mediante las técnicas del analisis estadistico (v. lgoa 1986, 1989, 1998 y 1999).

%3 Mientras que la T/t y la S/s mantienen su identidad funcional en ambos modos, la dominante funcional
solo puede ser representada por el acorde en modo mayor (D), ya que la d es el resultado de utilizar el
acorde tal y como se encuentra en las escalas menores, y al tratarse de un acorde en modo menor no tiene
capacidad de servir de dominante funcional en los pasajes cadenciales. Se trata, por tanto, de una
dominante natural, utilizable en cualquier contexto menos el cadencial.
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5.1.2. Funciones secundarias

Hay dos tipos de relacion entre acordes que sirven para obtener los restantes grados de la
tonalidad, las funciones secundarias o derivadas. La relacion de relativo es aquella que se
establece entre dos acordes con idéntica armadura, cuyas fundamentales estan a distancia de 3?
menor y cuyos acordes comparten dos notas. En aleman se conoce como paralell (paralelos),* y
con el fin de mantener la simbologia sera esta letra la que aqui emplearemos. Es evidente que,
partiendo de acordes mayores, los relativos son siempre menores y se encuentran una 3% m por
debajo, y partiendo de acordes menores, los relativos resultan mayores y se encuentran una 32 m
por encima. ElI modo del acorde resultante se obtiene de la segunda letra. ElI concepto mas
importante que se deduce de esta relacion es que cualquier acorde basico puede ser
representado o sustituido por su relativo sin perder su capacidad funcional, algo que permite
interpretar adecuadamente multitud de pasajes que mediante otros tipos de cifrado quedan sin
explicacion convincente, como veremos con frecuencia en estas paginas.* En el anélisis, la
lectura de dos letras (“paralelo o relativo de la tonica”, por ejemplo) previene de la presencia de
acordes derivados o secundarios (v. Fig. 5.1).

La otra funcién secundaria o derivada se obtiene de la relacién opuesta a la anterior,
siempre manteniendo dos sonidos comunes, aunque en este caso a distancia de 32 M entre las
fundamentales. No tiene tradicién en la teoria musical hispana y su nombre es la traduccién
literal del alemén gegenakkord, contraacorde en espafiol.*® También aqui los contraacordes
derivados de acordes mayores resultan menores, pero ahora se encuentran una 32 M por encima,
y los contraacordes derivados de acordes menores resultan mayores y se encuentran una 3* M
por debajo. Los contraacordes y sus acordes basicos tienen también dos sonidos comunes entre
ellos, aunque en este caso no hay una armadura coman, sino una diferencia de una alteracion
arriba o abajo. EI modo del acorde resultante se obtiene también aqui de la segunda letra del
cifrado, y el concepto de afinidad funcional explicado para los relativos es igualmente aplicable,
aunque con algunos matices que no viene al caso explicar aqui (v. Fig. 5.1).

41 L

| M= e nE
[ 8 . 3 o
'li.H o i 1 § g g 1 g == i)
Do: Sp S Sg . Tp T Tg  Dp D Dg
[@ o8 g I8 8 1 8
L L
la: sG S sP tG t tP dG d dpP

Fig. 5.1. Acordes basicos, acordes paralelos y contraacordes en una tonalidad mayor y
en una tonalidad menor

La Fig. 5.1 muestra una aparente incoherencia en el sistema que es necesario aclarar.
Como se puede observar, los relativos de las funciones basicas son siempre acordes
pertenecientes a la tonalidad (grados propios segun su armadura), pero dos de los contraacordes

% Hepokoski & Darcy emplean el término paralelo para referirse a una tonalidad mayor y a la misma en
modo menor, algo bastante inadecuado y confuso. Mantendré aqui el término paralelo para los acordes
relativos, tal y como he explicado, y emplearé el término homénimo para el caso de idéntica ténica en
modo mayor y en modo menor (Do My do m), como parece ldgico en espafiol.

% Un ejemplo réapido de esta cuestion se puede ver en la llamada cadencia deceptiva o rota, cuyo anélisis
tradicional (V — VI) no nos proporciona mas que dos nimeros, mientras que si se interpreta como D — Tp
queda clara la intencién de cadenciar en una ténica que en el Gltimo momento es sustituida por un acorde
derivado de la misma ténica y que, por tanto, mantiene una afinidad funcional con ella (algo fisicamente
evidente al compartir dos sonidos).

% Grabner los denomina contrarrelativos. También se usa la acepcion contraparalelos.
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tienen alteraciones ajenas a la tonalidad original. En ningln caso se trata de derivados de la
funcién T/t, sino que proceden de la D y de la s, y el hecho de que ademas sea la relacion de
contraacorde la causante de esta anomalia parece indicar una menor cercania de esta funcién
secundaria respecto a la funcién basica que la existente con el relativo. En todo caso, el
principio que rige en la construccion de relativos y contraacordes exige que los acordes
resultantes sean también estables, es decir, tengan la 5% justa, lo que justifica la alteracion.”’

El contraacorde de la dominante en modo mayor (Dg) es una region tonal apenas
utilizada, a diferencia de las restantes funciones secundarias, cuya presencia como objeto de
tonicalizacion es habitual —en mayor o menor medida— en cualquier tipo de masica tonal.® En
todo caso, es relevante el hecho de que la alteracion empleada (el fag ) sea la mas frecuente —

estadisticamente hablando— en Do mayor (una alteracion también empleada en la funcién °D,
como luego veremos), lo que justifica en gran medida su presencia.

El contraacorde de la subdominante en modo menor (sG), sin embargo, ha sido un acorde
muy favorecido por los compositores desde el siglo XVII, no en su estado fundamental, sino en
lo que hoy se podria entender como su 12 inversién, es decir, la famosa sexta napolitana.*®
También aqui la alteracion utilizada es la mas frecuente —en el sentido de los bemoles— en la
tonalidad de la menor, asi como en Do mayor.*°

5.1.3. Numeracién de los sonidos del acorde

El sistema armonico-funcional emplea los términos y nimeros fundamental 6 18 3%y 52
para los tres sonidos que integran un acorde en estado fundamental, al igual que el cifrado
tradicional. La gran diferencia se da en la consideracion de las inversiones. En este dltimo la 12
inversion implica una nueva numeracion de los sonidos a partir del bajo (la 3% del acorde): la 5°
pasa a ser una 3%y la fundamental (1% u 8%) una 62; en la 22 inversion (a partir de la 5% del acorde)
la fundamental pasa a ser una 42y la 3% una 62, todo lo cual no hace mas que crear una confusion
innecesaria en la construccion de los acordes.*! El sistema arménico-funcional, por el contrario,
mantiene la numeracion de los sonidos en todas las posiciones del acorde, al aplicar la idea de
funcion también al papel de cada miembro del acorde, funcién que no cambia con las
inversiones (la fundamental, 12 u 8% es siempre la fundamental, aunque no esté en el bajo, e
incluso aungue no esté, y o mismo ocurre con la 32 y con la 5%). Por ello en la 1% inversién la 32
estd en el bajo, y arriba estan la 5% y la 82 de la fundamental (y quizé la propia 3% duplicada). En
la 22 inversion la 52 esta en el bajo, y arriba estan la 8% y la 32 (y quiza la propia 5% duplicada).
Todo esto se refleja en el analisis armoénico con un 3 6 un 5 en la parte inferior de la letra que
representa al acorde en cuestion, lo que ademas evita memorizar combinaciones de numeros

37 Alguno se puede preguntar entonces como se cifraria el acorde conocido como V11 grado en mayor o el
Il en modo menor (si-re-fa en ambos casos, sin alteraciones), pero eso es algo que serd respondido un
poco mas adelante, a la luz de otros principios.

% Dos ejemplos famosos en los que se emplea la Dg como ténica secundaria o de contraste son el Te
Deum de Bruckner (cuyo majestuoso comienzo en Do mayor se ve pronto oscurecido por un cortante si
menor) y el poema sinfénico Also sprach Zarathustra de R. Strauss, en el que esta oposicion de
tonalidades tiene un propdsito simbélico (Do mayor para la naturaleza, si menor para el hombre).

% Para ser exactos, la sexta napolitana ni es exclusiva de Napoles (su uso se generalizé por toda ltalia en
el contexto expresivo de la Gpera y el oratorio), ni es una inversion, como hoy podria parecer, de un
supuesto acorde (precisamente el sG) que —curiosamente— nunca se usaba en su estado fundamental (por
lo menos hasta el siglo X1X). El origen de este acorde quedara claro méas adelante a la luz del principio
que rige la construccion de la funcion subdominante.

“% para la comprobacién estadistica de la presencia de las doce alturas en diferentes obras de la historia
me remito a mis articulos sobre el Grado de cromatismo y sobre Analisis estadistico (Igoa 1986, 1989,
1998, 1999), donde se hallaran varios ejemplos que corroboran lo dicho.

* Esto es una herencia evidente del bajo continuo barroco, cuyo cifrado es muy efectivo a la hora de
realizar acordes sobre bajos dados en el contexto de obras con continuo, pero cuya extrapolacion a la
ensefianza de la armonia (tanto en el ambito de la realizacion de trabajos como en el propio analisis
armanico) ha sido uno de los errores mas flagrantes de la teoria armdnica.
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como g 0 3 (y las que se emplean para las 72 y 93, mucho mas intrincadas). Basta con observar

el sonido del bajo y escribir el nimero en la parte inferior de la letra del cifrado (Fig. 5.2).

Q ' e -_\\.l -+ T , ‘: ’ == |
6 5
Do: T Ts Ty T4 32 T, s Dy ° D* 3

Fig. 5.2. Estado fundamental e inversiones. Movimiento de las voces

5.1.4. Movimientos de las voces

A partir del concepto de funcién invariable recién explicado, es muy facil representar el
movimiento de las voces debido a las notas de origen melddico.”” Se trata sencillamente de
mantener en todo momento —en el estado fundamental y en las inversiones— la numeracion
constante de cada miembro del acorde, incluso en ausencia de la fundamental (se numera como

si estuviera). En muchos casos el cifrado empleado aqui coincide con el cifrado tradicional (Fig.
65

5.2), como en el caso T*?, o en la doble apoyatura de 62 y 42 (D* *). Sin embargo, es en la
apoyatura T, (donde el movimiento de las voces es el mismo que en T*2, salvo que se produce

en el bajo) o en la apoyatura Dg ® (que es considerada desde la fundamental real del acorde, el

sol y no desde el bajo ocasional) donde es mas evidente la coherencia que implica el
mantenimiento de una numeracion fija.

5.2. LAS FUNCIONES CADENCIALES.

La llamada cadencia auténtica es el mecanismo melédico, arménico y ritmico que se
utiliza para confirmar periédicamente la tonalidad principal de una obra, para alcanzar una
tonalidad secundaria o para desviarse a cualquiera de las posibles tonicalizaciones que tienen
lugar en su transcurso (Fig. 5.3). El destino final de una cadencia es un acorde con funcion de
tonica en modo mayor o menor (T/t). La funcién que lo anuncia y prepara es un acorde de
dominante, siempre en modo mayor (D). Los acordes mas usuales que, a su vez, preceden a la D
son: un acorde con funcién de subdominante (S/s) y/o un acorde con funcién de dominante de la
dominante (°D). En muchos casos se utilizan ambos, la mayor parte de las veces en el orden S/s

— PD — D, porque de esta forma el cromatismo implicito 4- ﬁﬁ - 5 se realiza conforme al
curso habitual. Sin embargo, no faltan ejemplos de lo contrario, es decir, °D — S/s — D, donde
el cromatismo se resuelve de forma irregular (4 4 - 4 -5).

D — Thit

Fig. 5.3. La cadencia. Esquema de posibilidades

*2 Las mal llamadas notas extrafias a la armonia, que Schénberg, con toda la ironia del mundo, se
asombraba de encontrar en los tratados de armonia (Schénberg 1974: 371).
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Caplin corrobora este esquema definiendo tres funciones fundamentales para clasificar los
acordes y armonias de una tonalidad: la funcion de tonica, la funcién de dominante y las
funciones predominantes (1998: 23-24), que engloban nuestra S/s y la °D, aunque en estas dos
Gltimas se aprecia una cierta dispersién en las denominaciones debida a la concepcion de los
acordes a partir de los tipicos grados del cifrado tradicional, algo que en el sistema armonico-
funcional queda solventado por la consideracion de los mismos como variantes de la funcién S/s
o de la funcion °D.

La funcion T/t es siempre un acorde triada que s6lo puede cambiar de modo. La funcién
S/s, por su parte, puede ser representada por unos pocos acordes que pueden ser triadas o
cuatriadas, como veremos méas adelante. Por su parte, hay dos funciones que presentan un
evidente paralelismo entre ellas y que aconsejan su estudio conjunto. Se trata de la funcién D y
de la funcién PD, cuyas posibles variantes son mltiples y de muy diverso signo.

5.2.1. Las funciones de dominante

En este punto se van a estudiar las dos funciones con caracter de dominante utilizadas en
la tonalidad tradicional, la funcién de dominante y la funcion de dominante de la dominante,
puesto que la afinidad en su construccion aconseja considerarlas como funciones paralelas,
aunque construidas sobre dos grados diferentes de la escala y con ubicaciones también
diferentes en el proceso cadencial (la segunda antecede habitualmente a la primera).

La mejor forma de entender la funcién de dominante (D) es considerar que puede ser
representada por una gran familia de acordes, una serie de variantes que tiene su origen en las
combinaciones que se pueden formar a partir de los sonidos de un supuesto acorde quintiada
formado por la fundamental (el V grado de la tonalidad), su 3? su 5% su 72 y su 92 Las
condiciones imprescindibles para que la funcién no pierda su identidad son las siguientes:

e La fundamental puede estar o no estar. En cualquier caso la numeracion del resto de los
sonidos permanecera inalterable. La ausencia de la fundamental se indica con la letra
atravesada por una barra en diagonal (D).

e La 3? es siempre mayor (porque es una dominante funcional), y debe estar siempre
presente.

e La 5% puede ser justa, aumentada (<) o disminuida (>). No suele faltar, pero su ausencia
no afecta a la funcion.

e La 72 serd siempre menor, y puede estar 0 no estar, aunque es mucho mas frecuente su
presencia gue su ausencia.

e La 9% puede ser mayor o menor. Cuando esta se suele prescindir de la fundamental (y
viceversa), aunque no faltan ejemplos de acordes de dominante quintiadas (con

fundamental y con 99).%

La utilizacion de estos cinco sonidos responde a tres posibilidades: su presencia o
ausencia, el uso de su version natural o alterada y su posicion (estado fundamental o
inversiones). Esto es la causa de la gran cantidad de variantes que pueden representar a la
funcion de dominante. Seria posible establecer una linea para clasificar a los acordes segun su
capacidad funcional, que se podria definir como el grado de conviccidn que tiene un acorde

para representar su funcion. En este sentido, el acorde mas convincente (D’) se situaria en un
9>

extremo, mientras que el mas débil funcionalmente (IZ);) —que coincide practicamente con una
variante de la funcion subdominante, salvo por el uso de la sensible, imposible en esta funcién—,

3 El famoso Rheingold! Rheingold!, de la Escena 12 de Das Rheingold de Richard Wagner.
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estaria en el otro. El resto de los acordes ocuparian los lugares intermedios segun se ajusten a las
citadas posibilidades: son mas fuertes los acordes con fundamental que sin ella, los acordes con
sonidos propios de la escala que con los alterados, y, por supuesto, es mas fuerte el estado
fundamental que las inversiones. En la Fig. 5.4 se pueden ver algunas variantes de la funcion
dominante.

' 2 T - — —— o - —t B B SR L,’.‘ 2 ag
|zéf’-’_§_ EEES=SS === ‘ t == =‘§ ===
9

9 9> 9 9> 7 9>

9 9>
Do: D D' D) D{ D, D] D¥ p; D; D' D’ D} D] D5 D Dl D

Fig. 5.4. Origen y algunas variantes de los acordes con funcién de dominante

La observacion esta figura permite responder alguna de las preguntas pendientes. Una de
ellas es la denominacion del conocido como acorde de VII grado. Este acorde se considera aqui

como una D sin fundamental y por tanto incompleta ('), més débil, pero cuyo destino sigue
siendo la T/t y su funcion la de dominante.** Hay otros dos acordes cuya denominacion en la
armonia tradicional muestra sus debilidades y sus incoherencias: el acorde de 72 de sensible y el
acorde de 72 disminuida. En primer lugar, ambos son acordes construidos sobre la sensible (en
ausencia de la fundamental), y la diferencia entre ellos, por tanto, es el tipo de 72, menor en el
primer caso y disminuida en el segundo, medida a partir de dicha sensible. En segundo lugar,
esta observacion intervalica pone el dedo en la llaga y hace evidente uno de los mayores
defectos del cifrado tradicional, a saber, la denominacion de algunos acordes a partir de sus
intervalos caracteristicos: acorde de 5% disminuida, acordes de 72 de sensible y 72 disminuida,
acordes de 6% aumentada (que luego veremos), etc., mientras los restantes acordes se hombran a
partir del grado correspondiente (I, II, V, ...), todo lo cual es una incoherencia manifiesta del

sistema. En el sistema armdnico-funcional las dos séptimas mencionadas se consideran como
9

dominantes sin fundamental y con novena mayor en un caso (D) y con novena menor en el

9>
segundo (D, ).* Por altimo, como se puede ver, los sonidos del acorde mantienen su
numeracion en presencia o en ausencia de la fundamental, como ya se ha dicho.

5.2.2. La funcion de dominante de la dominante

La funcion dominante de la dominante (°D) no se puede considerar una funcién bésica,
pero la construccion de sus acordes formando una extensa familia equivalente a la de la D,
aunque en este caso sobre el 11 grado de la escala, y su destino en la propia dominante, hacen de
la °D una funcién fuertemente enraizada en el proceso cadencial, dentro del grupo de las
funciones predominantes, que permite dibujar en muchos casos un ciclo de 5% que va desde el Il

* Este acorde se estudiaba en algunos libros de armonia como “acorde de 5* disminuida”, con un cierto
matiz peyorativo (quiza por su dudoso status y por los problemas intervalicos que plantea), cuando es
mucho més sencillo entenderlo como un acorde D’ sin fundamental.

** La Motte emplea para estos acordes un cifrado especial (1989: 287-288), anulando el de Maler, quien
sin embargo los consideraba como dominantes incompletas y con 9 tal y como aqui hacemos. El
argumento es que en los tiempos del Barroco y del Clasicismo dichos acordes se concebian asi, como 72 a
partir de la sensible, lo cual, siendo quiza cierto, no tiene porqué impedirnos interpretarlos segun la
metodologia de la armonia actual y unificarlos dentro de la gran familia de la dominante y de su funcién
asociada, sin olvidar naturalmente las peculiaridades de cada una de sus variantes. De igual forma se
aplican métodos de andlisis schenkeriano a miles de obras tonales que no fueron concebidas pensando en
la Ursatz, o se emplea la teoria de conjuntos para entender mejor la musica de Varése o Webern, quienes
tampoco emplearon jamas dicha teoria para componer.
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grado al V' y a la ténica (°D — D — T/t). Por todo ello, las condiciones para que esta funcion no
pierda su identidad y las posibilidades de combinacion de sonidos son exactamente las mismas
que en la funcion de dominante (v. Fig. 5.5).

§—sir—— z ; - o .ié 2 —3—— 7 ST T —
ey s ;' ¥ 3, g chrw oF ow :;‘ .‘ 7;‘ 3 3
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) D7 DR D5> D7 D7 D D7 Da7 D 5> D7

Do: D D D, Dy "Dy D "D, "Dg, "Dy, "D; "Dy °D °DL.

Fig. 5.5. Origen y algunas variantes de los acordes con funcion de dominante de la dominante

La funcion de °D se construye, como se ha dicho, sobre el 11 grado de la escala,*® tanto en
modo mayor como en modo menor. En ambos casos, la 32 del acorde es mayor, lo que implica

el uso de una alteracion (4 ) que no esta en la armadura, pero que es la méas utilizada de las

posibles alteraciones. No es necesario indicar esta alteracion en el cifrado, ya que el uso de dos
letras mayusculas ya denota que se trata de una dominante de otra dominante ambas con 32
mayor. En cuanto a las condiciones de los sonidos, la Unica diferencia es que en la funcién °D
no se usa la 5% aumentada, sélo la justa y la disminuida. Precisamente el uso de la 5% disminuida
proporciona un grupo especial de acordes cuando dicho sonido se encuentra en el bajo, puesto
que el intervalo que forma con la 32 (que queda entonces por encima) es una 6 aumentada (la 4
— fag, que aparece en aquellos acordes con 5> en el bajo en la Fig. 0.5) que tiene una fuerte
6 5
tendencia a resolver abriéndose en una octava dentro ya de la funcién dominante (D o D* ®).
La armonia tradicional suele estudiar estos cuatro acordes por separado, en capitulo aparte, sin
integrarlos como variantes que son de la funcién D, e incluso otorgandoles nombres exéticos
como 6% aumentada alemana, francesa, italiana y hasta suiza. Es otro de los ejemplos en los que
los acordes tienen una denominacion puramente intervalica, obviando lo mas importante, que es
su funcién. En el sistema arménico-funcional, sin embargo, estos acordes se consideran como
variantes dentro de la funcién °D, ciertamente muy peculiares, pero que comparten con otros
muchos acordes la misma mision dentro del proceso cadencial, a saber, ejercer la funcion de
acordes predominantes que conducen a la dominante.

5.2.3. La funcién subdominante

El uso de esta funcion ha sido histéricamente objeto de controversias: aparte del acorde
triada S/s (que no presenta ningun problema, pero tampoco se puede decir que sea habitual en la
cadencia clésica), los acordes que realmente se usan con esta funcion (en DO/do: fa—la[ 4] —re
y fa — la[ 4] — do — re) presentan confusiones en el cifrado. Muchos autores los consideran

6

como acordes de Il grado en 12 inversién, sin o con 72 m (11° y 11°), lo cual plantea dos
problemas. El primero es que se omite en la cadencia el enlace IV — V — | en el bajo, con
diferencia el més utilizado y que en este caso no queda reflejado en el cifrado. El segundo
conflicto se origina en la aparente contradiccion que nace al cifrar los dos acordes como
inversiones de supuestos estados fundamentales (11 y 11") que apenas se utilizan, algo que resta
toda solidez a dicha derivacion. Recordando siempre que esta es la otra posible funcion
predominante, y que por tanto su mision es anteceder a la dominante (con o sin una °D
intermedia), es mucho mas facil clarificar el origen de los acordes.

“® Dicho Il grado puede estar en el acorde y puede faltar, pero en cualquier caso la numeracién de los
restantes sonidos se realiza como si estuviera, al igual que sucedia con los sonidos de la dominante.
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6 6 6 6
Do/do: S°/s® S°/s® Sis s Si/sy Si/s)

Fig. 5.6. Acordes mas usuales de la funcion subdominante

La premisa esencial en el sistema armonico-funcional consiste en disociar en este caso la
teoria arménica (construccion de los acordes por 3%) de la practica real en la composicion, al
tiempo que se mantiene como bajo cadencial por excelencia el citado movimiento IV — V — .
Para ello se considera que el bajo de toda la familia de acordes con funcién subdominante es el
IV grado (en ambos modos) y que la 3* (mayor o menor) es obligatoria. A partir de este
intervalo basico se contemplan varias posibilidades (Fig. 5.6):

e afiadir sélo la 62 (quiza la més antigua): S°/s®. Este acorde no se considera inversion

del 11 grado, sino la posicion normal del acorde;*’
6 6

e afiadir la 5%y la 6% (la més utilizada durante el Barroco y el Clasicismo): S°/s°. Por el

mismo motivo, este acorde no se considera inversion del acorde 117, sino la posicion
habitual del mismo;*®

e afiadir solo la 52 (poco frecuente, mas tipica de los siglos XIX y XX): S/s. Este acorde
coincide, naturalmente, con la triada definida anteriormente como una de las tres
funciones basicas de la tonalidad:;

e una variante de la s°, la s%, es decir, la subdominante menor sin 5% y con sexta
minorizada (el 2} de la tonalidad), que es mucho mas conocida como sexta

napolitana, y que D. de la Motte cifra comos” (en alusién a su presunto aunque no
comprobado origen geogréfico). De nuevo hay que recordar que este acorde no nacid
como inversion del |, 1l (sG), sino que se utiliz6 casi exclusivamente en la posicion de 62
durante casi dos siglos;*

e las posibles inversiones de estos acordes (en contextos cadenciales) se construyen a
partir de las posiciones originales de los acordes.

* El analisis estadistico demuestra que a lo largo de la historia se ha utilizado infinitamente mas el acorde
S/s® que el Il grado en estado fundamental en un contexto cadencial. La explicacion es sencilla y de
origen melddico: en DO/do, por ejemplo, el re (62 de S°) se mantiene sonando (convertido en 52 de la D),
para luego descender a la 82 de la tonica, realizando asi el movimiento melddico mas frecuente en
cualquier final de frase, seccién, movimiento, etc.: 2 -2 —1 sobre S®s°~ D" — T/t (IV -V —1).

*® Lo dicho para el acorde anterior es vélido para éste en lo que concierne a su presencia historica y al
movimiento de las voces (aunque aqui aumentan las posibilidades). Este es el acorde que ya avanzé
Rameau (1722: 64) como acorde de 6 anadida al acorde perfecto mayor o menor (“Sixte ajoltée a
I’Accord Parfait”), aunque lo deriva desde el punto de vista tedrico del acorde de II grado con 7% y lo
ubica funcionalmente como acorde preparatorio en la “cadencia irregular” (nuestra cadencia plagal:

6 6
$°/s° & T/t). Sin embargo, en varios ejemplos posteriores también le otorga una funcién predominante.

** Uno de los primeros ejemplos de uso del |, I1 (sG) en un contexto cadencial se encuentra en el Preludio

op. 24 n° 20 en do menor de Chopin. En este caso la armonia del compas que cierra la 22 frase empieza
por tonicalizar el propio sG como modelo de una pequefia progresion que después baja un tono para
terminar en la ténica: (D) — sG /D’ —t.
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5.3. LA TONICALIZACION Y LA MODULACION

Tanto la tonicalizacion como la modulacion implican el uso de uno o mas acordes que
anuncian la nueva tonica, con el fin de introducir las alteraciones necesarias respecto a la
tonalidad vigente y realizar procesos cadenciales con funciones tomadas de la futura ténica.
Tanto dichos acordes como la nueva tonica se consideran como acordes secundarios y tonica
secundaria respecto a la tonalidad en vigor si se trata de una tonicalizacién —establecimiento
temporal de una region tonal cualquiera de la escala (diatonica o alterada) como tonica
momentanea. D. de la Motte propone el uso del paréntesis para indicar la presencia de dichos
acordes secundarios (casi siempre la D, y antes de ella la S/s y la °D, con menor frecuencia)
que anuncian la llegada de la tonica secundaria:*

;zlli:#g}

SE=
=

DoM: T Tp D T (s D) Sp

M

o

Ej. 5.1. Tonicalizacion sefialada con paréntesis

El problema es que no siempre los acordes secundarios aparecen antes que la tonica
secundaria, sino que a veces lo hacen después, tras lo cual una confirmacién mas clara de la
tonica secundaria cierra el proceso. Por eso creo conveniente afiadir una flecha para dejar claro a
qué region se refieren los acordes secundarios entre paréntesis (Ej. 5.2).

:’E . ——1 I i 1
e :g:ﬂg , i
¢z 3 = : z
J’: - ' e i
Ll I [, | |
FaM: T D; Tp (°*D D)— Dp
| | | |
ﬁ "[ ﬁ i —— z
L) : 53 j hz;‘-
1
> . =
lam: t drP; tP dP3<—(DIZ)Z> D)-» dP

5.2. Tonicalizacion sefialada con paréntesis y flechas

% |os acordes entre paréntesis son los acordes secundarios, y la funcién insertada en el cuadro es la
tonica secundaria.
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Para el caso de una ténica secundaria que aparece antes que su dominante secundaria, sin
volver después, ya Riemann propuso una flecha hacia atras para unir ese acorde con la citada
tonica con un sentido retroactivo, como sucede en el siguiente caso, donde la tdnica secundaria
se esucha antes que su dominante secundaria (Ej. 5. 3).

£ | | |
_{EB_F — ;mdr Eﬁ——gr"; = Z f
o | f | I | r7 [
s d 4 4
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bl = = Fo#) Eal
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DoM: T Tp <« (s3 D) Ts S D T
[Cifrado original de Riemann: T Tp °’S D) T S D T]
<_

Ej, 5.3. Tonicalizacion sefialada con flecha en sentido retroactivo

Por otra parte, no siempre los acordes secundarios alcanzan el objetivo anunciado, ya que
los compositores, conscientes del poder direccional de una dominante secundaria, utilizan esta
expectativa frustrada como una forma de implicacion no realizada que genera una indudable
tension.”® No es facil indicar en el analisis cual era la tonica anunciada y cul es realmente el
acorde alcanzado. Riemann indicaba la tdnica frustrada entre paréntesis, pero al mismo nievel
que los demés acordes. Mi solucion consiste en abrir un segundo nivel en la linea de analisis
para sefialar mediante una flecha discontinua cudl era la tonica esperada, mientras que la linea
principal muestra el acorde al que realmente se llega en su lugar. Esta diferenciacion entre el
nivel armonico real y el nivel virtual hace posible expresar claramente los diferentes niveles del
discurso armonico, solucionando asi el problema de los acordes implicados pero no realizados.
En el Ej. 5.4 la dominante secundaria anuncia claramente el Sp de Re M, pero en su lugar
aparece la S. Ambas cosas son claramente epxresadas mediante el cifrado en dos lineas.
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Ej. 5.4. Tonicalizacion frustrada

51 Sobre todo lo relativo al mecanismo psicolégico de la implicacion-realizacion y al concepto de
expectativa, como derivados de la teoria de la informacion, véase Meyer (1956, 1967, 1978, 1989) y Bent
(1990), entre otros.
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El empleo de dos lineas de andlisis es también muy Gtil para mostrar el momento critico
en el cual la tonalidad principal de un movimiento en forma de sonata es abandonado
(momentaneamente) en favor de la tonalidad subordinada al final de la transicion, para dar paso
al Grupo secundario, expuesto en esta Ultima tonalidad, un ejemplo de modulacion en el sentido
estricto (ya que la nueva tonica es mucho mas duradera y esta asociada al menos con un grupo
tematico completo). En estos casos es conveniente una doble linea de analisis que muestre la
filiacion funcional de los acordes responsables de la modulacion vistos desde la tonalidad
principal (HK) y desde la tonalidad subordinada (SK). Una vez que esta uUltima ha sido
claramente establecida, la tonalidad principal puede cerrarse momentaneamente hasta su
reaparicion posterior. En el Ej. 5.5 —correspondiente a la citada Sonata KV 332 de Mozart (véase
el Ej. 4.8 en el tema 4)— la Transicion empieza con la tonicalizacion de re menor, el Tp de la
tonalidad principal (Fa mayor) que es a su vez el Sp de la tonalidad subordinada (Do mayor),
bajando después un tono mediante la progresion y llegar a la dominante natural de la HK, que es
la propia SK en modo menor, cerrando dicho espacio con una semicadencia en la dominante de
esta nueva tonalidad. Como sucede frecuentemente, la SK aparece primero en modo menor,
cambiando a modo mayor con la llegada del primer tema del Grupo S. La llegada de este grupo
tematico en la nueva tonalidad confirma el rpoceso de modulacién y permite el cierre por el
momento del dominio de la tonalidad principal. En este pasaje Mozart usa la denominada sexta
aumentada alemana, que aqui analizamos —como se explicé mas arriba— como una variante de la
funcién °D sin la fundamental e incluyendo la séptima y la novena menor (cc. 35-36).

P, (final) T (Transicion)
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DoM: S (D)—S (D)—Sp (DL y— Sps (DL Y- t
9> 9>
FaM: T D T (D)>Tp (DL y— Tps (DL y— ds
T (continuacion) S; (comienzo)
n ! 1 7]’ : 1 Ma .-:J- 1 Uy 1 -l - F.y-_— 1
= S v |
e e
9> 7
DoM: sP3 —M— DD;>7 Dt Dt D T D
9>
FaM: (P3——— °p/ — D)—»d (D)—d—(D) D ||

Ej. 5.5. Mozart: Sonata KV 332, | mov. (cc. 21-42). Final del Grupo P, Transicion y comienzo
del Grupo S con doble linea de analisis
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El siguiente ejemplo, perteneciente a la Sonata n° 21 op. 53 “Waldstein” de Beethoven (I
mov., cc. 18-38), es un sumario de varios de los procesos estudiados, que convergen en el pasaje
que incluye el final del Grupo P, la transicién y el comienzo del primer tema subordinado. Por
un lado, la doble linea de andlisis muestra el final de la tonalidad principal y la llegada de la
tonalidad subordinada, que aqui, sorprendentemente, no es la D de la HK, sino el relativo de
dicha dominante, primero preservando aparentemente su modo menor (Dp), aunque luego
elevando su tercera para convertirse en Mi mayor (DP).>? Esta tonalidad es alcanzada mediante
la tonicalizacion de su subdominante (s) en los cc. 18-21), una °D y una larga dominante
mantenida. Por otro lado, el tema S; incluye una tonica secundaria de Mi mayor (el Tp,
do # menor) seguida por su dominante secundaria, tras la cual no regresa mas, sino que resuelve

dicha dominante en la S mediante cadencia rota, o que hace necesario el uso de la flecha
retroactiva y de la linea discontinua para explicar el proceso armonico frustrado (Ej. 5.6).
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Ej. 5.6. Beethoven: Sonata n°21 op. 53 “Waldstein” de Beethoven (I mov., cc. 18-38)
Final del Grupo P, Transicion y comienzo del Grupo S con doble linea de andlisis

%2 La explicacion de los acordes alterados, su origen y su nivel de relacién intermodal se puede leer en el
pardgrafo 5.5.4. En el caso que nos ocupa, la teoria armoénica tradicional nunca ha sido capaz de explicar
satisfactoriamente la esencia de esta tonica en relacién con la principal, ya que se ha limitado a cifrarla
como un Il grado de Do mayor con cambio de modo. Sin embargo, el sistema arménico-funcional
permite ver claramente que Beethoven —de forma intuitiva, naturalmente— ha buscado ir mas alla de la
tipica dominante como tonalidad subordinada (Sol mayor), y ha pensado en su relativo (mi menor) como
alternativa, que es lo que anuncia al principio de la Transicién, pero buscando un modo mayor para su
Grupo subodinado ha cambiado el modo cuando llega S;. El proceso tedrico que lleva de Do mayor a mi
menor y luego Mi mayor se puede encontrar —en sentido contrario y como si fuese su explicacion
musical— al final de la Exposicion (cc. 74-86).
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En la Tabla 5.1 se incluyen a modo de resumen las funciones basicas y secundarias, las
inversiones, la funcién dominante, la funcion dominante de la dominante, la funcion
subdominante y la nomenclatura de las tonicalizaciones (realizadas o implicadas).
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Tabla 5.1. Armonia funcional: simbolos y funciones™

5.4. MODULACIONES ENARMONICAS

En cuanto a las modulaciones por medios armonicos, es posible distinguir, en primer
lugar, las modulaciones cromaticas, en las cuales no es posible la existencia de un acorde
mixto, comdn a las dos regiones implicadas, puesto que el o los sonidos propios de la primera
tonalidad sélo pertenecen a ella, y, una vez alterados croméaticamente, solo pertenecen a la

53 Elaborada y revisada por Enrique lgoa a partir de la teoria arménica de Hugo Riemann y la escuela
alemana de teoria musical (Hermann Grabner, Wilhelm Maler, Diether de la Motte, etc.). Simbolos:
T/t = tonica mayor/menor. S/s = subdominante mayor/menor. D/d = dominante mayor/menor. P =
parallel (paralelo o relativo). G = gegenakkord (contraacorde).
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segunda tonalidad. Las modulaciones enarmonicas, sin embargo, si presentan acorde mixto,
s6lo que en este caso su denominacion y a veces su funcion es diferente en la primera y en la
segunda tonalidad, aunque la sonoridad sea la misma. Son tres los tipos mas usuales de

., - , . L 9>
modulacion enarmonica que se emplean segun el acorde en el que se basan: 72 disminuida (D] |,
9> 9>
°p! ), 52 aumentada y 62 aumentada (°D¢. ).
La modulacion basada en el acorde de 72 disminuida parte de la consideracion de este

acorde como |Z)§> 0 como DD? de la tonalidad de partida (A), asi como de la tonalidad de
llegada (B), lo que da lugar los tipos de modulacién que se recogen en la Fig. 5.7.

Ala: D?—) D? :Blb  Aa: D|2)§>—> DD§> :B/b

9> 9> 9> 9>
Ala: b —»°D! :B/lb  Ala: °p! — D/ :B/b

Fig. 5.7. Tipos de modulacién enarménica basados en el acorde de 72 disminuida

A su vez, cada uno de los tres acordes posibles de 72 disminuida (sol # - si-re-fa*la-

do - mis -sol4 *lag- dog- mi - sol) puede ser adscrito, segiin su denominacion escrita, a
cuatro tonalidades mayores y a otras cuatro menores como |z>§> , Y a otras tantas como DIZ)? , lo
que proporciona un enorme potencial de combinaciones, que han sido utilizadas desde el
Barroco hasta el siglo XIX.>

Las modulaciones basadas en el acorde de 5* aumentada son mucho menos frecuentes, y
se hallan circunscritas al siglo XIX, especialmente a la obra de Liszt y de Wagner. También
aqui el acorde puede tener varios significados funcionales, tanto en la tonalidad de partida como
en la de llegada. En modo exclusivamente mayor, el acorde puede ser D° (dominante con 52 A)
0 sP°* (relativo de la subdominante menor con 52 A). En modo exclusivamente menor puede ser
tP°< (relativo de la tonica con 5% A), aunque también segtn el contexto también puede cifrarse
como Ds 45 (dominante con 62 en lugar de 52 en el bajo).> Asi, por ejemplo, el acorde do — mi —
sol # tendria las siguientes funciones:

Fa: D> Mi: sP><[T®9] la: tP>* 6 Dgys [t5°]

> Obras como la Fantasia cromética y Fuga BWV 903 o la Fantasia y Fuga BWV 542 (s6lo la Fantasia)
de J.S. Bach, asi como el pasaje con el que empieza el desarrollo del I movimiento de la Sonata n° 8 op.
13 de Beethoven, son excelentes ejemplos de este tipo de modulacion.

> La razon de esta distincion modal esta en la conduccién de voces en su resolucion. En el acorde do — mi
—sol # con funcion D en Fa mayor, tanto el mi como el sol # deben ascender a fa y la, lo que implica Fa

mayor [Liszt: Les Jeux d’eau a la Villa d’Este, cc. 49-52, donde una D alterna con la tonica Fa#

mayor]. En el mismo acorde utilizado como sP*< en relacién a Mi mayor el Gnico movimiento de voces es
el que lleva el do del acorde al si de la tonica, manteniéndose el mi y el sol # como sonidos comunes,
fundamental y tercera de dicha ténica [Liszt: Vallée d’Obermann, Gltimo compés, donde el acorde do —
mi — sol # se usa como sP° antes de la ténica final Mi mayor]. Por el contrario, el mismo acorde en el
contexto de la menor tiene un claro sabor de dominante, por lo que el Gnico movimiento es ahora el de la
sensible sol # hacia el la, ya que en la mayoria de las ocasiones funciona como una Dg 45, €s decir, como

una dominante con 62 en lugar de la 52 [Liszt: Aux Cypres de la Villa d’Este I, cc. 1-33, donde una Dg 5
extendida alterna con una Ds, aunque finalmente retorna al acorde de 5% aumentada antes de la tonica sol
menor]. Es evidente, sin embargo, que algunas de las progresiones resultantes (especialmente en los dos
altimos casos, sP>*y tP°) pueden ser también analizadas como un solo acorde de ténica mayor con una
apoyatura 6 - 5 [T®>] en el primer caso, y de ténica menor en primera inversién con una apoyatura 7 - 8

[t5®] en el segundo.
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Naturalmente, también aqui son posibles los intercambios funcionales en el momento de
la modulacién, lo que proporciona, de partida, nueve posibilidades de enlace. A su vez, cada
uno de los cuatro acordes posibles puede desempefiar tres funciones en otras tantas tonalidades,
seg(in su denominacion.®

-z . 9>
La modulacién basada en una de las variantes del acorde de 6% aumentada (°D., ), que es

la Ilamada sexta aumentada alemana, ha sido desde la época clasica una de las mas empleadas,
sin perder por ello su capacidad de sorpresa, gracias a la inconfundible sonoridad que la
caracteriza y a la lejania de las regiones armonicas que enlaza. Consiste en transformar

. . . 9> R
enarmonicamente la D’ de la tonalidad de partida en la °DZ de la tonalidad de llegada.

Generalmente se emplea entre tonalidades mayores, aungue no se excluye que alguna de las dos
sea menor. También es frecuente realizar tonicalizaciones sobre el sG invirtiendo el orden de
los acordes. En todo caso, esta modulacion siempre enlaza tonicas a distancia de 22 m, lo que
implica una distancia de cinco alteraciones en el circulo de quintas cuando los modos son
iguales. Los tipos basicos de muestran en la Fig. 5.8, donde la tonalidad A esta siempre medio
tono por encima de la tonalidad B (por ejemplo, Do My Si M).*’

A:D" > DD§:: B [continuacion probable: D (Dgg ) > T]

B: °DL —> D": A

Fig. 5.8. Tipos de modulacién enarménica basada en el acorde de 62 aumentada

5.5. AMPLIACIONES DEL SISTEMA

Algunas observaciones adicionales serviran para completar y obtener del sistema el
méaximo de sus posibilidades. Por un lado estd la diferencia entre paralelo (relativo) y
contraacorde, dos denominaciones gque a veces coinciden en un mismo acorde. Otro concepto
muy importante en el analisis es el de tonalidad implicada, que es una respuesta a la
ambigliedad que muestran muchos procesos arménicos y que enlaza con la nocion de
implicacion — realizacion. También es habitual la presencia de una armonia de dominante
extendida en ciertos momentos de gran importancia estructural, un proceso armonico que ya ha
sido teorizado por algunos autores. Y en otro orden de cosas, el intercambio modal —un proceso
asociado a los comienzos de la evolucion de la armonia bimodal a partir de los modos y los
tonos— se muestra aqui como una herramienta integrada en el lenguaje armonico ya desde el

*® El pasaje entre los cc. 82-99 del Il mov. de la Sinfonia Dante de Liszt incluye varios acordes de 5
aumentada con cambio de funcion durante la modulacion.

5 Ejemplos de esta modulacién se encuentran ya en Haydn y Mozart. De este Gltimo compositor podemos
recordar el comienzo del Desarrollo del | mov. de su Sonata KV 310, que empieza apuntando hacia Fa

9>

mayor con una D’ escrita (do — mi — sol —si4) que es convertida enarménicamente en una °DZ de mi
menor (do — mi — sol — la#). En su Cuarteto n® 19 KV 465, | mov., los cc. 115-116, justo tras el
comienzo del Desarrollo, sefialan claramente hacia Si 4 mayor, pero la D’ de esta tonalidad (fa — la — do

9
—mi ) es repetida en los cc. 117-118 escrita como Dmg: de la menor (fa —la—do —re #). En el Sexteto
de Don Giovanni (Acto I1, N° 19) la intevencién final de Leporello temrina en Mi 4 mayor, y su D’ (si 4 —

9>
re — fa—la4) es transformada en la °DZ de Re mayor (si4 — re — fa —sol #) para la entrada de Don
Ottavio. Por su parte, Beethoven termina la seccion B, del 1ll mov. de su Sinfonia n°® 9 op. 125 en

9>
Do 4 mayor, lo que le obliga a convertir la D’ de dicha tonalidad (sol 4 —si4—re 4 —fas) en una DL
de Si 4 mayor (sol 5 —sij—re s —mi /) para retornar a la tonalidad principal (cc. 95-100).

112




Barroco. Por altimo, cerramos este tema con el estudio de las posibilidades de alteracién que
ofrece el sistema mediante los niveles de relacion intermodal, cuya consecuencia es la
posibilidad de obtener virtualmente cualquier acorde alterado, por lejano que parezca, en
cualquier tonalidad.

5.5.1. Paralelo vs. contraacorde

En la Fig. 5.1 y en la Tabla 5.1 se observa que hay algunos acordes que tienen dos
posibles denominaciones, una como paralelo y otra como contraacorde.®® La norma es elegir la
primera de ellas, que es también la mas cercana a la funcion original. Hay una excepcién muy
clara, y es la cadencia deceptiva (rota) en modo menor, en la cual es mas coherente denominar
al VI grado tG (y no sP), con el fin de explicar la cadencia como un proceso parcialmente
frustrado en el que, sin embargo, el acorde alcanzado mantiene parcialmente la funcién de
tonica:

do menor: D tG

5.5.2. Tonalidad implicada. Mantenimiento en la dominante

Algunos procesos armonicos, especialmente en obras contrapuntisticas como la fuga o en
el espacio del desarrollo, muestran a menudo la intencién mas 0 menos clara de culminar en una
tonica determinada, y para ello se emplean acordes propios de dicha tonalidad y, sobre todo,
funciones de tipo predominante y dominante, aunque al final no se llega a confirmar la tonica
anunciada en estado fundamental, desviandose el curso armoénico hacia otra tonalidad. La forma
mas visual de representar esta tonica implicada pero no realizada es insertarla dentro de unos
corchetes.

Por otra parte, en este tipo de procesos y en muchos otros (final de preludio y de fuga
barrocos, final de la Transicién o del Desarrollo en la forma sonata) es frecuente el empleo de
un tipo de armonia que parece estar bloqueada sobre la dominante (con una mayor o menor
presencia de alguna pedal real o figurada y frecuente alternancia del estado fundamental con la
4% y 6%). Su objetivo, en el caso de la forma sonata, es crear una expectativa prolongada que
prepare el retorno simultneo del tema inicial en la tonica principal. Es lo que Caplin denomina
standing on the dominant,> y que aqui podemos traducir por mantenimiento en la dominante o
dominante mantenida.

[T1[Sp] Ténica principal o secundaria no alcanzada, aunque los restantes acordes del pasaje
pertenecen claramente a dicha tonalidad (lo mas habitual es el empleo de alguna
funcion predominante y un mantenimiento sobre la dominante)

Dwm Mantenimiento en la D (standing on the dominant; dominante mantenida)

%8 Es el caso del VI grado en modo mayor, que puede ser Tp y Sg, o el 111 grado, que puede ser Dp o Tg.
Lo mismo sucede en modo menor. Diether de la Motte, en su Apéndice a la Teoria general de la Musica
de Hermann Grabner, dice lo siguiente sobre esta posible doble designacion: “Solo el toque de atencion
sobre esta posibilidad, muy finamente diferenciada, de designacion evidencia la superioridad de la teoria
funcional a la basada en los grados: sdlo la designacion funcional puede representar de una forma logica
el significado funcional de un acorde, que cambia segun el contexto musical” (Grabner 2001: 320).

%9 Caplin reduce el término a la continuacién de una semicadencia, o a la seccién contrastante que sigue a
una cadencia auténtica perfecta en una pequefia forma ternaria (Caplin 1998: 257). Aqui ampliamos su
uso a cualquier pasaje extenso sobre la dominante en cualquier contexto tematico y funcional.
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5.5.3. Intercambios modales

Hemos visto ya que las tres funciones basicas pueden estar en modo mayor (T, S, D) o
menor (t, s, d), segin el modo de la tonalidad a la que pertenezcan, aunque los intercambios
modales son frecuentes ya entre las propias funciones béasicas (la dominante funcional del modo
menor es la D tomada del mayor, y en este modo es normal el uso de la s del modo menor, por
ejemplo). En el sisterma armonio-funcional, el analisis de un pasaje en el que la tdnica cambia
durante un espacio de tiempo limitado de modo mayor a modo menor o0 viceversa no requiere
mas que cambiar la letra T por la t o viceversa, y 1o mismo ocurre con las otras dos funciones.

5.5.4. Niveles de relaciéon intermodal

Los acordes derivados, por su parte, muestran en su formato inicial un modo opuesto al
de la funcion béasica de origen, es decir, tanto el paralelo como el contraacorde de una funcion
basica en modo mayor resultan menores, y viceversa. De ahi que el simbolo contenga siempre
una letra mayuscula y luego una mindscula o al revés (Tp, sG, etc.). No obstante, al igual que
sucede con las funciones bésicas, los intercambios modales entre tonalidades homonimas (Do
mayor y do menor), los cambios de modo de acordes individuales, las interpolaciones y las
infelxiones cromaticas en los acordes —como consecuencia del uso virtualmente ilimitado de
alteraciones de la escala extendida— son también habituales entre los acordes derivados ya desde
el siglo XVIII (Bach, Haydn, Mozart, etc.) y mucho méas desde el s. XIX en adelante.

Riemann propuso en su momento la posibilidad de integrar cualquier acorde propio o
alterado dentro del dominio de una tonalidad tnica, sin perder por ello su identidad: “Se trata de
desarrollar el sentido de tonalidad en su mas alto grado y a la vez integrar las mas distantes
regiones tonales dentro de la tonalidad subyacente” (Riemann 1893: 141). Es lo mismo que
Mark DeVoto —en su ampliacion de la Armonia de W. Piston (1941/1991: 441ss.)— denominé
“extension de la tonalidad o de la practica comin”, y Schonberg “tonalidad extendida”
(1954/1990: 87ss.). Este ultimo autor escribe sobre esto: “Las transformaciones remotas y
sucesiones de armonias han sido entendidas dentro de la tonalidad [...] Funcionan
principalmente como enriquecimiento de la armonia y, segun esto, a menudo aparecen en un
espacio muy pequefio” (Schonberg 1954/1991: 87). Y luego afiade: “La armonia enriquecida
contribuye a la variedad, especialmente cuando las repeticiones amenazan con producir
monotonia” (Schonberg 1954/1991: 94).

D. de la Motte ha ideado un sistema para ordenar el alejamiento gradual que se produce
con el empleo de dichos procedimientos (1989: 155). Sin embargo, tanto la terminologia
empleada como la explicacion del proceso resultan bastante confusos, por lo que prefiero
ofrecer aqui mi revision y adaptacion de lo que podemos llamar niveles de relacion intermodal,
que se encuentran recogidos en la Tabla 5.2 para dos tonalidades homdnimas, Do mayor y do
menor. En todos los casos la funcidon bésica mantiene su modo, a pesar de las alteraciones que
se observan en los acordes derivados.”

Si tomamos como ejemplo la tonalidad de Do mayor (columna izquierda), los primeros
acordes disponibles con funcidn ténica, dominante o subdominante son los acordes diatonicos
derivados de las tres funciones basicas, tal y como vimos en la Fig. 5.1 (Nivel I). Los siguientes
acordes disponibles son los que proceden del intercambio con do menor, es decir, el préstamo
de los acordes derivados de Nivel I en modo menor, que se convierten en Nivel Il cuando se
utilizan en el modo mayor. Luego estan los acordes diatonicos del Nivel | cambiados de modo,
en este caso de menor a mayor (Nivel I11). Y por altimo se contempla el préstamo de los acordes
de Nivel Il del modo menor al modo mayor, lo que los convierte en Nivel IV. Todo esto es
posible sin perder el dominio de la ténica mayor como referencia. La misma operacion se puede

% |_as funciones de dominante y subdominante son mas proclives a cambiar su modo. En modo menor, la
dominante funcional debe estar en modo mayor, y habitual es también el uso de la subdominante mayor.
Por el contrario, en el modo mayor la subdominante es minorizada con frecuencia, aunque esto no es
posible con la dominante, por razones obvias (en misica tonal; otra cosa es la musica modal).
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hacer, como es l6gico, con la tdnica do menor como punto de partida (columna derecha). Es
muy importante reparar en que el establecimiento de estos cuatro niveles permite calibrar con
precisién el grado de proximidad o lejania respecto al nivel diatonico basico de los acordes
utilizados dentro de una tonalidad, con un rango que va desde la méxima proximidad hasta los
acordes mas remotos, una gradacion que va en paralelo con la disminucién de sonidos comunes
entre la funcion basica y los acordes derivados (dos sonidos comunes en Nivel [I; un sonido
comun en Nivel 11'y Nivel 111; ningin sonido en comun en Nivel V).

o Nivel I. Acordes derivados propios de la tonalidad. Dos sonidos en comun con la
funcién béasica, maxima cercania. Este es el formato original que resulta de la
derivacion normal de paralelos y contraacordes respecto a su funcién bésica, ya
conocido por la Fig. 5.1.

o Nivel Il. Intercambio modal: los acordes derivados en la tonalidad mayor (Nivel I)
se usan en la tonalidad menor (Nivel Il) y los acordes derivados en la tonalidad
menor (Nivel 1) se usan en la tonalidad mayor (Nivel 11).* Un sonido en comun.

¢ Nivel I1l. Cambio de modo de los acordes derivados propios obtenidos en el Nivel I.
Un sonido en comdn. Los acordes derivados de cada funcién en la tonalidad mayor
(Nivel 1) cambian su modo de menor a mayor en el Nivel Ill. Los acordes derivados
de cada funcién en la tonalidad menor (Nivel 1) cambian su modo de mayor a menor
en el Nivel 111

o Nivel 1V. Intercambio modal: los acordes derivados y mayorizados en la tonalidad
mayor (Nivel 111) se usan en la tonalidad menor (Nivel IV) y los acordes derivados y
minorizados en la tonalidad menor (Nivel I11) se usan en la tonalidad mayor (Nivel
IV). Ningun sonido en comun, maxima lejania.

81 En otras palabras, en Do mayor (Nivel I1), respecto a la T, se usan el VI y el I11 de do menor (Nivel 1),
mientras que en do menor (Nivel II), respecto a la t, se usan el VI y el 1l de Do mayor (Nivel 1), y lo
mismo respecto a la S/s y a la D/d, y esto es lo que sefialan las flechas de la figura.

%2 En Do mayor, por ejemplo, los derivados propios Tp y Tg cambian a modo mayor y se convierten en
TP (paralelo mayorizado de la ténica mayor) y TG (contraacorde mayorizado de la ténica mayor), y de
ahi la flecha que une el Nivel | con el Nivel I11. En este nivel y en el siguiente aparecen por ello simbolos
con dos letras mayusculas o mindsculas.
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Sistema armonico-funcional
Niveles de relacion intermodal
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Tabla 5.2. Niveles de relacion intermodal: funcion de tonica, subdominante y dominante
Revision de la terminologia y elaboracion del esquema: Enrique 1goa, a partir
de la Armonia de D. de la Motte (1989: 155)
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TEMA 6 TEORIA DE LA SONATAY
FUNCIONES FORMALES

La forma de sonata es, sin duda, la forma méas elevada y compleja de la musica
occidental. Su caracteristica estructura es el fruto de una evolucion de varios siglos, y dicha
estructura se puede encontrar tanto en las obras para teclado conocidas como sonatas (desde la
sonata binaria o hibrida practicada por Scarlatti, Seixas, Soler y los hijos de J.S. Bach hasta la
sonata clasica de Haydn, Mozart, Beethoven y Schubert, que establece el modelo seguido de
cerca o de lejos por Mendelssohn, Chopin, Schumann, Brahms y Liszt), como en las obras para
instrumento ‘melddico’ y piano (violin, violoncello, flauta, clarinete, etc.), en los trios de cuerda
0 trios con piano, en el cuarteto de cuerda o cuarteto con piano, en el quinteto de cuerda o
quinteto con piano, etc. Pero también esta en la base de la sinfonia, el género orquestal por
excelencia, asi como del concierto para solista y orquesta, una perfecta fusion del concerto
grosso barroco con la forma sonata, y de otras muchas obras que se inspiran muchas veces, de
forma mas o menos fiel, en dicha forma (obertura de 6pera, poema sinfonico, etc.).

Por todo ello resulta de todo punto necesario actualizar la teoria de la sonata con las
aportaciones mas recientes de los expertos en este campo, con el fin de superar las visiones un
tanto simplistas que han prevalecido en la ensefianza durante muchos afos. En este sentido,
ademas, vamos a incorporar una teoria especifica de la sonata binaria, un modelo formal que
todavia no ha sido estudiado con el rigor que debiera, partiendo de las investigaciones en la
sonata ibérica del s. XV11I que se encuentran en mi tesis doctoral sobre las sonatas de Soler.® Y
para empezar, nada mejor que acudir al New Grove Dictionary para que James Webster nos
ofrezca una panordmica de la historia y los principios de la forma sonata, aunque no todas las
afirmaciones que se pueden leer en el articulo encajen en la teoria de la sonata mas aceptada,
como veremos Y rebatiremos.

6.1. FORMA DE SONATA

Fuente: WEBSTER, James. “Sonata form”. The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London,
MacMillan Press, 2000 (Resumen y traduccion: Enrique lgoa)

6.1.1. Principios

6.1.1.1. Intrinsecos. Como cualquier forma en mdsica tonal, un movimiento en forma de sonata
(MFS®) crea su propio disefio en el tiempo. La forma de sonata es a) una sintesis de estructura
tonal; b) organizacién seccional y cadencial; y c) ordenacion y desarrollo de ideas musicales. La
forma de sonata es también una sintesis de principios binarios y ternarios. Es bipartita porque la
exposicion tiene la misma estructura tonal que una semicadencia o que la primera mitad de una
forma binaria. La mayoria de los MFS articulan la polaridad tonal de la exposicion mediante el
uso de material contrastante (0 mediante el tratamiento contrastante de la tonalidad) en el
segundo grupo.

La segunda parte de un MFS es més larga que la primera. El acontecimiento estructural
central que distingue al MFS de todas las demas formas que empiezan con una exposicion es el
retorno simultaneo del tema principal y de la tonica principal en medio de la segunda parte. Para
proporcionar al retorno simultdneo su maxima efectividad el desarrollo lo retrasa y lo prepara.
Estructuralmente el desarrollo es una transicion (expandida) entre el final de la exposicion y el

8 1GOA, Enrique. La cuestion de la forma en las sonatas de Antonio Soler. Tesis doctoral. Universidad
Complutense de Madrid, 2014.

% De ahora en adelante abreviaremos asi esta expresion. Es importante recordar que el habitual término
forma de sonata se refiere en realidad a la forma del movimiento inicial de la sonata, por lo que, ademas
de MFS, se puede decir también ‘forma de allegro de sonata’.
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comienzo de la recapitulacion. Pero el desarrollo es también una seccion media en si misma,
con su propia estética. Cuando llega finalmente el retorno, este funciona como una relajacion de
la tension. El desarrollo y la recapitulacion estan asi dialécticamente relacionados: sin la
recapitulacion, el desarrollo tiene poco sentido; cuanto méas largo y complicado sea el
desarrollo, mas satisfactoria es la recapitulacion.

El segundo grupo en la exposicién presenta material importante y se cierra con sentido
conclusivo, pero no en la tonica. Esta dicotomia crea una ‘disonancia a gran escala’ (Rosen) que
debe ser resuelta. El principio-sonata (Cone) requiere —entre otras cosas— que las ideas méas
importantes y los pasajes cadenciales mas fuertes del segundo grupo reaparezcan en la
recapitulacion transportados a la tonalidad principal. Pero la recapitulacidn se convierte asi en
una seccion completa cuyo material va en paralelo con el de la exposicidn. Las tres secciones se
ajustan asi al modelo ABA (aungue en una forma ternaria auténtica el primer A estd completo en
si mismo, B es meramente una seccién contrastante y el Gltimo A es s6lo una repeticién). La
fuerza y la sofisticacion del MFS se basan en esta sintesis de disefio en tres partes y estructura
tonal en dos partes.

6.1.1.2. Diferencias con formas relacionadas. EI MFS pertenece a la clase mas amplia de
formas binarias (Tovey) o formas basadas en &reas tonales (Ratner), i.e., formas en dos partes
estructurales cuya primera parte termina fuera de la tonica. Dentro de esta clase, s6lo el MFS
tiene ademas los siguientes tres rasgos: una seccion de desarrollo diferenciada, un retorno
simultaneo del tema inicial y de la ténica y una mas o menos completa recapitulacion del
segundo grupo.

6.1.2. Origenes

El nacimiento del MFS debe entenderse en el contexto de los amplios cambios estilisticos
durante el siglo XVIII. Un movimiento anterior a 1750 esta basado usualmente en una sola idea
y estd gobernado por un solo Affekt (estado psicologico, perfil ritmico, textura, etc.). Un
movimiento del siglo XVIII tardio generalmente muestra varias ideas contrastantes, que se
desarrollan dramaticamente en pasajes de tension y resolucion.

Numerosos rasgos estilisticos barrocos afectan al MFS. Formalmente sus raices se
encuentran en la forma binaria. Su organizacion ritmica en frases y periodos se basa en las
unidades barrocas de dos compases. Los origenes del retorno simultdneo son mas complejos. El
MFS transformé la division dentro de la segunda parte de la forma binaria redondeada en un
retorno al tema original en la ténica. Cuando esta integracion de la tonalidad y del material se
habia logrado, los otros elementos novedosos del MFS siguieron necesariamente.

La melodia simple tipo frase del periodo preclasico se desarrollé en la cancién y en la
Opera buffa. El principio de contraste se desarroll6 en el concerto, la obertura francesa, el aria
da capo y los movimientos pareados de danza. La elaboracién contrapuntistica revitalizé el
estilo melddico con una sintesis de textura contrapuntistica y estilo sonata, y también condujo al
tematische Arbeit (desarrollo o elaboracién tematica). Todo ello permitié una sintesis de estilo
melddico y ritmo orientado segun la frase, una escritura en partes sofisticada y texturas
complejas.

6.1.3. El periodo clésico

6.1.3.1. La exposicion. En las obras del siglo XVIII el segundo grupo de un movimiento en
tonalidad mayor se ubica casi invariablemente en la dominante. Si el movimiento esta en una
tonalidad menor el segundo grupo estd en el relativo mayor o en la dominante menor. En
funcion de la longitud y del estilo, el primer y el segundo grupo pueden tener cada uno una idea
0 muchas, organizadas en una simple unidad fraseoldgica o en varias. Especialmente antes de
1780 la relacion entre el primer grupo y el segundo puede ser simplemente la de antecedente y
consecuente a gran escala, sin una transicion independiente: el primer grupo termina con una
semicadencia sobre (pero no en) la dominante, seguida inmediatamente por el segundo grupo ya
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en la dominante. Mas a menudo, especialmente desde 1780, aparece una clara transicion. La
transicion a menudo se desarrolla a partir de un restablecimiento del tema principal. En
cualquier caso modula hasta la °D de la dominante para establecer esta nueva tonica con mayor
fuerza y para hacer desaparecer la tdnica principal.

El segundo grupo a menudo empieza con o incluye un tema lirico contrastante. Haydn a
veces empieza el segundo grupo con una adaptacién del tema principal, habitualmente variada
en su armonizacion, textura, acompafiamiento contrapuntistico o ritmo de frase. Tales
movimientos son denominados a menudo monotematicos; pero como en ellos casi siempre
aparece nuevo material mas tarde en el segundo grupo, este término es mejor usarlo en sentido
restringido para aquellos movimientos enteramente basados en un Gnico tema.®® Un nuevo tema
puede aparecer hacia el final del primer grupo todavia en la ténica, dominando no sélo la
consiguiente transicidn sino también otras secciones. El grupo conclusivo a menudo restablece
el tema principal en una forma variada. Muchas exposiciones tiene poco 0 ningun contraste
tematico.

En el s. XVIII se plantea casi siempre la repeticion de la exposicion, con o sin transicion
de vuelta al comienzo. Esta repeticidn otorga al material mayor solidez y familiaridad, al tiempo
que da a la exposicién —cuya estructura tonal motiva la forma entera— la capacidad para alcanzar
su efecto pleno.

6.1.3.2. El desarrollo. Es importante distinguir entre el proceso de desarrollo (Entwicklung) y la
parte del MFS denominada seccion de desarrollo (Durchfiihrung). Esta seccion no esta dedicada
en absoluto sélo al desarrollo del material; y al mismo tiempo, este proceso no es exclusivo de
las secciones de desarrollo. En todo caso, el desarrollo tematico suele alcanzar aqui su
culminacion. Son tipicas técnicas como la fragmentacion de un tema en motivos més cortos, a
menudo combinada con rapidas modulaciones basadas en secuencias, combinacién de un tema
con un contrasujeto, combinacion contrapuntistica de temas originalmente separados,
yuxtaposicion de temas contrastantes expuestos originalmente por separado, complejidad
creciente de la textura, extension mediante secuenciacion, alteracion de la estructura ritmica,
etc. Cuando se combinan con excursiones a regiones tonales remotas o0 con pasajes de
inestabilidad tonal, estas técnicas pueden hacer de la seccion de desarrollo un pasaje de gran
tension. En un sentido psicoldgico, esta tension representa el climax del movimiento. Al mismo
tiempo, prepara el climax estructural, el retorno simultdneo con el que comienza la
recapitulacion.

No hay casi ninguna regla sobre la eleccion o el tratamiento del material. Se puede usar
s6lo un tema de la exposicion o varios. En muchas obras antes de 1780 el desarrollo todavia
empieza con un restablecimiento del tema principal en la dominante, a veces seguido por el
mismo tema en la tonica antes de empezar el desarrollo propiamente dicho. Después de 1780, si
el tema principal abre el desarrollo, lo hace usualmente en diferente tonalidad, con diferente
contenido motivico o estructura de frase, etc. El desarrollo puede también empezar con un tema
del segundo grupo o del grupo conclusivo. Especialmente antes de 1780 la reprise de material
sin cambio sustancial (salvo la tonalidad) es comun. Mas a menudo, a partir de 1780, el
desarrollo empieza con un tema nuevo que proporciona un reposo tras una exposicion de gran
actividad. Un nuevo tema en cualquier lugar es siempre de gran efecto.

Tras la frase o sentencia de apertura, el desarrollo generalmente evita la repeticion del
material en la misma tonalidad en la que apareci6 originalmente. Una excepcion es la ‘falsa
recapitulacion” de Haydn, esto es, una exposicion aparentemente desencaminada del tema
principal en la toénica como si hubiera llegado la recapitulacion, seguida por més desarrollo y,
eventualmente, el verdadero retorno; en obras posteriores, la falsa recapitulacion puede aparecer
en una tonalidad extrafia.

8 Efectivamente, es muy importante no aplicar la etiqueta de monotemético a Haydn en sentido amplio,
puesto que, cuando este autor utiliza alguna derivacion entre materiales del Grupo P y el Grupo S, se trata
habitualmente s6lo de unos pocos compases de P o de P; los que coinciden con S o con Sy, y siempre
aparece después una continuacién dentro del Grupo S con material nuevo. Se producen mas casos de
exposiciones monotematicas en las sonatas binarias de autores como Scarlatti, Soler o los hijos de Bach.
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Antes de 1780 muchos desarrollos reflejan sus origenes en la forma binaria redondeada al
centrarse en una tonalidad cercana, muy a menudo el relativo menor, 0 a veces la supertonica o
la mediante. Hacia 1800 se hizo cada vez mas frecuente incluir tonalidades menores o mas
remotas, crear un sentido de inestabilidad modulando rapidamente o evitando virtualmente
cualquier tonalidad. EI plan tonal de un desarrollo es muchas veces un puente que prolonga la
dominante con ténicas cercanas o transformando la triada de dominante en una D’ que prepara
la tonalidad principal. Si la tonalidad principal es menor y el segundo grupo esté en el relativo
mayor, el desarrollo completara el arpegio a gran escala continuando desde la mediante hasta la
dominante (I — Il - V).

El desarrollo casi siempre genera expectativas hacia el retorno simultdneo. Lo mas
caracteristico es el pasaje de preparacion sobre la dominante, con o sin referencia al tema
principal (la retransicion segin Rosen). A menudo este pasaje altera a menor el modo de la
tonica esperada. Se puede llegar a la tonica indirectamente mediante una secuencia arménica o
tras una semicadencia en una tonalidad cercana, casi siempre el relativo menor.

6.1.3.3. La recapitulacion. Es importante distinguir entre recapitulacion, en el sentido de la
tercera seccion entera del MFS, y el restablecimiento de un pasaje o idea, que es una reprise. La
recapitulacion casi siempre empieza sin ningun género de dudas con el retorno simultaneo del
tema inicial en la ténica inicial. Cuando el primer grupo tiene dos o mas temas, el retorno se
puede producir con el segundo de ellos, y el primero puede entonces aparecer antes en tonicas
lejanas, inmediatamente después en la tonica o como una coda siguiendo al segundo grupo. El
tema principal puede volver en el modo contrario. Pero si el tema principal no vuelve nunca, o
si el retorno de la tonica se retrasa hasta el segundo grupo, el movimiento es una u otra version
de la forma binaria redondeada.®® En su version mas pura, el primer grupo nunca retorna, o
puede seguir al segundo grupo, produciendo una forma en espejo. Mas cerca del MFS esta la
recapitulacion completa en la que el tema principal vuelve en la subdominante.

Al recapitular el restante material de la exposicion, el principio sonata rige igualmente: el
material presentado originalmente fuera de la ténica es repetido en la tonica. Pero en Haydn,
Mozart y Beethoven estas repeticiones no son nunca mecénicas. En este contexto, alteraciones
sustanciales en la Gltima parte del primer grupo y en la transicién son comunes. Se puede omitir,
expandir o recomponer el material. Estas expansiones a menudo toman un caracter similar al del
desarrollo (Rosen: desarrollo secundario). Pueden alcanzarse tonalidades remotas (casi siempre
en el lado de los bemoles) y efectuarse cambios de modo.

Una situacion especial se produce cuando en un movimiento en modo menor el segundo
grupo esta en el relativo mayor. Normalmente estos segundos grupos se recapitulan en la ténica
menor, esto es, alterados en su modo. Es posible, sin embargo, transportar el segundo grupo a
modo mayor, terminando asi el movimiento entero también en modo mayor. En Beethoven es
frecuente ubicar el segundo grupo en modo mayor para después volver al menor en una coda
son sentido trégico.

Antes de 1780 toda la segunda parte se repetia (otra indicacion de su estructura binaria).
Sin embargo, desde 1780 esta repeticion es cada vez menos frecuente, aunque la exposicion se
haya repetido.

6.1.3.4. Introduccién y coda. Muchos primeros movimientos y algunos finales estan precedidos
por una introduccién lenta. Su funcion primaria es crear un ambiente mas serio o solemne, y
establecer una escala de tiempo méas extensa. Primero se establece la tdnica y se termina con una
cadencia sobre la dominante preparando el Allegro. Antes de 1790, habia poca conexion
tematica o psicoldgica entre la introduccion y el allegro, pero desde entonces se hicieron mas
comunes.

% Esta afirmacion es muy discutible, y otros muchos autores admiten la existencia de la ‘recapitulacién
incompleta’, aquella en la que so6lo se produce, tras el desarrollo, el retorno del Grupo secundario y del
Grupo conclusivo en la tonalidad principal, y no por ello le niegan el derecho a llamarse sonata. Al fin y
al cabo, el Grupo primero ya se ha expuesto en la tonalidad principal, por lo que no tiene el problema de
la ‘disonancia a gran escala’ que hay que resolver después que se plantea en el Grupo subordinado.
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La conclusion de un MFS puede terminar con la misma mdsica con la que terminé la
exposicion, incluyendo a veces una expansion del segundo grupo. Se puede incluso recordar el
primer tema, tras lo cual vuelve el final de la exposicién para redondear el total. Estas
expansiones crean el efecto de una coda al tiempo que mantienen la simetria de la forma binaria.
Una verdadera coda, sin embargo, sigue a la recapitulacion del grupo conclusivo. Aparte de las
funciones de expansion y peroratio (Tovey), el significado estructural de la coda todavia no estéa
claro. La expresion alemana ‘segundo desarrollo’ es aplicable sélo a algunos pasajes de codas
de Beethoven. En términos ritmicos, la coda es un gigantesco pulso tras la tesis (la
recapitulacion). Casi todas las codas retoman el tema principal, a menudo en forma de climax, y
también es frecuente cierto énfasis en la subdominante.

6.2. TEORIA DE LA SONATA
6.2.1. Panoramica de la forma de sonata
Fuentes principales:

CAPLIN, William E., 1998. Classical Form: A Theory of Formal Functions for the
Instrumental Music of Haydn, Mozart and Beethoven. New York & Oxford: Oxford
University Press.
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New York: Schirmer Books.

RATZ, Erwin, 1973. Einflhrung in die musikalische Formenlehre: Uber Formprinzipien in den
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Beethovens. Vienna: Universal.

ROSEN, Charles, 1987. Formas de sonata. Barcelona: Editorial Labor [— Idea Books].

SCHONBERG, Arnold, 1967. Fundamentals of Musical Composition. London: Faber & Faber.

WINGFIELD, Paul, 2008. “Beyond 'Norms and Deformations': Towards a Theory of Sonata
Form as Reception Theory”. Music Analysis Review n°® 27/1.

La teoria de la sonata ha recibido en los Gltimos afios aportaciones de altisimo interés que
han renovado sustancialmente el panorama de la terminologia y la comprension de la forma
sonata, una estructura musical de importancia capital que gracias a estos autores (y a otros
muchos) podemos apreciar con un rigor y una sistematizacion mucho mas convincentes. Tanto
William Caplin (Classical Form) como Hepokoski & Darcy (Elements of Sonata Theory) —los
dos textos mas recientes— son deudores, como ellos mismos confiesan en sus libros, de las
aportaciones de Erwin Ratz y de Arnold Schénberg, pero también de las de Leonard Ratner y
Charles Rosen. Los titulos de sus libros, ademas, dejan bien claras sus intenciones, sobre todo
en el caso de Caplin, donde la expresion “Una teoria de las funciones formales” no deja lugar a
dudas sobre la importancia del concepto de funcion y de su vinculo con la forma. Por Gltimo, el
articulo de Wingfield —que en principio iba a ser una simple recension del libro de Hepokoski &
Darcy- se convierte al final en una completa panoramica del estado de la cuestion en torno a la
teoria de la sonata en la primera década del siglo XXI, cuya amplitud de miras hace de este
ensayo una referencia ineludible.
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6.2.2. Bases tedricas de la forma de sonata

Hepokoski & Darcy proponen en su libro Elements of Sonata Theory una divisién en
cinco tipos de sonata. Son los siguientes:

Tipo 1 Sonata sin desarrollo, forma de movimiento lento, sonatina
Tipo 2 Sonata binaria
Tipo 3 Sonata ternaria, clasica

Tipo 4 Rondo6 (sonata)
Tipo 5 Concierto

Sin entrar a valorar la pertinencia de esta clasificacién, si puede ser un punto de partida
para propocionar las bases esenciales de la teoria de la sonata. Aqui nos vamos a centrar en los
dos tipos mas habituales de sonata, la forma binaria para las sonatas del periodo preclasico
(Scarlatti, Seixas, Soler, los hijos de Bach) y la clasica o ternaria para los movimientos rapidos
que abren casi todas las sonatas del periodo clasico. Sobre los otros tipos, dejamos aqui unos
breves apuntes, invitando naturalmente a la lectura mas sosegada de cualquiera de los textos
resefiados.

El Tipo 1, la llamada sonata sin desarrollo, hace referencia a un tipo formal en el que a la
Exposicién le sucede la Recapitulacion (quiza tras una breve retransicion), algo tipico de las
oberturas de 6pera, de algunos movimientos lentos y de las sonatinas. El Tipo 4 se centra en el
rondd-sonata, utilizado por los clasicos en innumerables movimientos finales de sonatas,
cuartetos y sinfonias, en el que a la tipica estructura A—-B - A—-C - A - B’ — A (Coda) se le
afladen transiciones y retransiciones entre las partes, y de ahi su nombre, lo que hace mas
compleja la forma que la del rondé simple. El Tipo 5 es el concierto clasico para solista y
orquesta, una compleja forma en la que se funden la herencia del concerto grosso barroco en
forma de ritornello y solo con la forma sonata, todo lo cual hace de este género una de las més
elevadas creaciones de la misica occidental.”’

El movimiento en forma sonata, el Tipo 3, es un género cuya estructura formal ha sido el
arquetipo mas teorizado y estudiado desde que hace dos siglos compositores y tedricos como A.
Reicha (Traité de haute composition musicale, 1824-26) y A.B. Marx (Die Lehre von der
musikalischen Komposition, praktisch-theoretisch, 1837) propusieran ya el clasico esquema
Exposicién — Desarrollo — Recapitulacién para nombrar las partes de dicha forma. La primera
parte de un movimiento en forma sonata es la Exposicion, que —siguiendo a varios autores— se
puede contemplar como una estructura en dos partes (Fig. 6.1).%

La Parte 1 incluye la zona del Grupo P o el Espacio P, es decir, el lugar en el que se
expone el o los temas del Grupo tematico principal o primario, normalmente sobre la HK, es
decir, la tonalidad principal o inicial. A este grupo le sigue la Transiciéon T, un espacio tematico
activo que habitualmente —pero no siempre— se encarga de la modulacion armoénica a la SK,
tonalidad secundaria o subsidiaria. En muchos casos, pero no de forma obligatoria (como casi
pretenden Hepokoski & Darcy) termina con una MC, una cesura media, es decir, un breve
silencio tras una HC — una semicadencia— en dicha SK, lo que crea una fuerte expectativa para
la llegada del Grupo S en la nueva tonalidad. A veces dicho silencio se rellena mediante alguna

%7 No en vano le dedican al concierto casi 200 paginas Hepokoski & Darcy en su libro, cuando el Tipo 1
lo despachan en 10 paginas, el Tipo 2 en 35 paginas y el Tipo 4 en 42 paginas. El Tipo 3, considerado
como el modelo ortodoxo de forma sonata, es estudiado a través de la explicacion tedrica de todos los
conceptos y términos asociados a la teoria de la sonata.

% Para la correcta comprension de la teoria que sigue, véanse las abreviaturas en el paragrafo 6.2.4.
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figura melddica de conexion que enlaza con el comienzo del Grupo S, lo que Hepokoski &
Darcy denominan CF, relleno de la cesura. En otras ocasiones, sin embargo, la frontera entre la
Transicion y el comienzo del Grupo S es mas difusa o casi inexistente, y en estos casos cuesta
determinar en qué punto exacto comienzo dicho grupo tematico, aunque la consolidacion de la
nueva tonalidad suele estar asociada a lo que deberia ser el comienzo del grupo temaético, y
puede servir de ayuda en su localizacion.

La Parte 2 esté integrada por el Grupo temético subsidiario o subordinado, el espacio del
Grupo S, que normalmente incluye dos y hasta tres temas diferenciados (pero se puede limitar a
un dnico tema extenso), expuesto en la SK, la tonalidad subordinada, que en modo mayor suele
ser la dominante, y en modo menor puede ser tanto el relativo mayor como la dominante menor.
Una gran cadencia tipo PAC suele cerrar este espacio (en el estilo clésico més ortodoxo es
habitual la presencia de un largo trino en este punto), y este es el momento que Hepokoski &
Darcy denominan EEC, ‘cierre esencial de la exposicion’, una articulacion estructural de gran
peso dentro del recorrido tematico y tonal. Tras esta cadencia sélo queda el espacio conclusivo
K, que suele ser una mera confirmacién de la nueva tonalidad y una descarga de energia tras la
gran cadencia final, no excediendo su duracion de unos pocos compases.

Parte 1 Parte 2
MC EEC
P T S /| K

Fig. 6.1. La Exposicion en dos partes (segin HEPOKOSKI & DARCY, p. 24)%

La separacién entre los cuatro materiales mencionados —P, T, S y K— puede estar mas o
menos articulada, y uno de los rasgos que muestra el paso de la sonata binaria y preclasica a la
sonata clésica ternaria es la evolucion desde un discurso mas homegéneo y poco articulado hasta
el mayor grado de articulacion y de diferenciacion tematica que se observa en el segundo tipo de
sonata. Esta sucesién de articulaciones ha sido estudiada por Caplin bajo el nombre de
‘objetivos cadenciales’: “En una exposicion de sonata, el establecimiento de las dos tonalidades
basicas es articulado mediante una sucesion de objetivos cadenciales [...] Estos objetivos
cadenciales pueden relacionarse con las funciones intertematicas de formas diversas” (Caplin
1998: 196). Caplin distingue hasta ocho ‘modelos formal-funcionales’, que consisten en la
combinacion de las posibles cadencias que se pueden encontrar al final de P, de Ty de S.”
Habitualmente, el final del Grupo P esta marcado por una HK: PAC, pero también es posible
una HK: HC. La Transicién termina, si es modulante, con una SK: HC, y si no es modulante,
con una HK: HC. Y el Grupo S termina casi siempre con una SK: PAC. Aparte de estos tres
grandes momentos de articulacion, es también frecuente que haya otras cadencias que cierren
los temas individuales de los Grupos P y S, cuando hay més de dos. Estas articulaciones se
sefialan en el esquema formal a la altura del compas en el que suceden, como veremos en el
ejemplo que cierra este tema.

La Fig. 6.2 muestra la ‘trayectoria esencial de la Exposicion’ y la ‘trayectoria esencial de
la sonata’, segiin un imaginativo aungue no siempre acertado esquema de Hepokoski & Darcy.
Es importante observar que en la Exposicién, la llegada de la Transicion supone la subida del
nivel tonal en una 5% normalmente, y por ello se da esa diferencia lineal horizontal entre el

% Hepokoski & Darcy emplean en realidad las letras TR para la Transicion, y la letra C para el Grupo
conclusivo. En el paragrafo 6.2.4 se explica la razon de las letras que aqui usamos.

"0 En mi tesis doctoral he tenido que ampliar estos ocho modelos a doce, y cada uno de ellos con cuatro
variantes, dada la complejidad estructural que se encuentra en la sonata binaria. En las paginas dedicadas
a la descripcién de dichos modelos se encuentran cuadros explicativos de cada uno de ellos (Igoa 2014:
101-104 y 181-209).
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Grupo Py el resto de materiales. Sin embargo, en la Recapitulacion, todos los materiales estan
en la tonalidad principal, por lo que todos ellos se mantienen en la misma horizontal. También
hay que sefialar que el tamafo de los cuadros que contienen los materiales no es en absoluto
propocional a la duracion temporal habitual de los mismos. El Grupo P es siempre més (o
bastante méas) extenso que la Transicién, y el Grupo S es siempre mucho méas duradero que el
Grupo conclusivo (en propociones que suelen 80 a 20 % como minimo).

a, Exposition only: the Essential Expositional Trajectory (to the EEC)

A [pac] -
PA(,» ol
MC J EEC cadence
’ i = |
Cortineation maodules . |
(semies of enorgy-gasming modules) “ ‘
TR 2 | S C
Energy-gain+ /7 | Relaunch Postcadential Appendix or
Accepeacce of P set of “accessury ideas”
4 New key May be muhisectional (C', €2, ete.)
Often forte | Usially piawe and of varying lengtha. Usually forre
| T 5 Rt or guming in thetorical forco
Often brical, etc .
P Elther modulalory or wne .
L honeodul oy =
Launch 3

Propases the mam
iden for the sonat

mV
— — (or, if F was in mimor, i 1) oc in v)
Tonic key Noantonic key
| = i | — —
Exposition, Part | Exposition, Part 2

b. The entire structure: the Essential Sonata Trajectory (to the ESC)

P 3 il
MC  S[EEC] catence ez

! ) U

SR X S .

- Development ; .
RS (6. e N
- e Oftm I o Th-dorvnaed MC ESC|  coberes

Ferhugn rotstbond

(omgn 1VY)
| Ve lll “weed | | I
Exposstion Development Recapitulativn
Ore contral messon laying owt B¢ S, s sgent, caeries oul e caninal
sraegy for fie averooa | stainmest of genenic sk of the sonats— scurisg
e EST 2 struesere of promise e [SC: 5 strucmre of sccomphsbment

Fig. 6.2. El disefio genérico de la sonata. Fuente: HEPOKOSKI & DARCY (p. 17)

El Desarrollo es una seccién en la que habitualmente se toman algunos de los materiales
ya conocidos de la Exposicion y se someten a todo tipo de procesos de modificacion,
secuenciacion, modulacion, fragmentacion, combinacion, etc., pero sin que haya una prevision
sobre qué materiales se usan y en qué orden, a pesar de las restrictivas propuestas de Hepokoski
& Darcy, que pretenden que el orden de los materiales debe seguir al de la Exposicion, es decir,
utilizar primero P y luego T. Como es bien sabido, las posibilidades en la derivacion de
materiales en el Desarrollo son de una enorme variedad, por lo que seria inatil cualquier
reduccionismo. Incluso pueden aparecer materiales nuevos, como sucede ya en muchas sonatas,
cuartetos y sinfonias clésicos, y mucho méas en los roméanticos. Sin embargo, a pesar de la
aparente carencia de forma previsible, en muchos desarrollos se observa una estructura
recurrente, como explica Caplin, que consiste en un Prenucleo, una zona de poca actividad,
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usualmente en dindmica suave, al que sigue el Ndcleo, el espacio mas tipico del Desarrollo, con
progresiones arménicas, mucho mas conflicto temético y dindmica fuerte, que conduce a una
Retransicion, cuya mision —opuesta a la Transicion— es conducir la tonalidad de vuelta hacia la
tonalidad principal, preparando el retorno simultdneo del tema inicial en la HK mediante la
creacion de una fuerte expectativa (aqui es frecuente la presencia de varios compases basados en
la dominante mantenida).

La Recapitulacion,”* por Gltimo, consiste en el retorno de los principales materiales
teméticos de la Exposicion, aunque no es infrecuente que se omita alguno de ellos, que se
modifiquen, se expandan o se contraigan. Incluso es posible la presencia de un pasaje con
retorica de desarrollo como consecuencia de la ampliacion tematica y arménica de alguno de los
temas, lo que Rosen denominé ‘desarrollo secundario’. Tras la reprise del Grupo P, completo o
no, la Transicion tiene ahora un papel ambiguo, puesto que en teoria ya no hay que modular a la
SK, sino permanecer en la HK, por lo que técnicamente su supresion seria posible. Sin embargo,
los grandes compositores han aprovechado muchas veces esta circunstancia para sacar partido
de las posibilidades de la Transicién original, proponiendo una versién mas amplia, mas variada
0 mas modulante (o todo junto) de la escuchada en la Exposicién. El retorno del Grupo S en la
tonalidad principal resuelve la ‘disonancia a gran escala’ planteada por la primera exposicion
del Grupo S en la SK, y el Grupo conclusivo confirma, tras la gran cadencia correspondiente
(ESC, cierre esencial de la estructura), dicha tonalidad principal.

A estas tres grandes secciones cabe afiadir, como ya vimos en el apartado 6.1.3.4, una
Introduccién y una Coda, la primera como preambulo o exordium del movimiento y la segunda
como postludio o peroratio. La Introduccion es una seccién inconfundible, tanto por su tempo
usualmente lento o muy lento y su retdrica majestuosa (aqui el topico obertura francesa es casi
obligado) como por el uso de un material que rara vez se escucha después en el Allegro. Su final
suele ubicarse sobre una HK: HC, creando asi una gran expectativa para la llegada del primer
tema en la HK. La Coda, sin embargo, ha dado lugar a mas confusiones. Técnicamente, una
Coda es sélo aquella seccion que aparece en algunas ocasiones cuando ya se ha producido la
reexposicion completa de todos los materiales tematicos, es decir, después de una
Recapitulacién completa. Tiene cierta retorica de desarrollo, y es usual la reprise de algln tema
del Grupo P y quiza del Grupo S, sobre un fondo mas o menos modulante, tras lo cual se
produce una reconfirmacion de la HK con mayor potencia conclusiva. S6lo algunas pocas obras
de Haydn y Mozart contienen codas diferenciables, y fue Beethoven, sin duda, quien le dio a
esta seccion su sentido formal y la amplitud que fueron caracteristicas desde entonces.

El Tipo 2 de sonata, que alude a la conocida como sonata binaria en sus multiples
variantes, plantea problemas especificos que todavia no han sido resueltos satsfactoriamente por
la teoria de la sonata. Este es el tipo de sonata practicado por muchos autores durante los afios
centrales del s. XVIII, desde 1730 hasta 1780, como posible espacio temporal, aunque
subrayando desde ahora que durante la segunda mitad de este periodo ha convivido con la
sonata ternaria mas o menos asentada, incluso en el mismo autor, hasta que este ultimo modelo
paso a ser el dominante. En Italia compositores como Alberti, Paradisi, Gallupi o Rutini, en la
Peninsula Ibérica Scarlatti, Seixas, Albero, Soler o Blasco de Nebra, y en Centroeuropa C.P.E.
Bach y J.C. Bach (pero también los mismos Haydn y Mozart en sus obras iniciales), por citar
s6lo unos pocos, han escrito sonatas siguiendo este modelo formal, cuyas diferencias con la
sonata ternaria se concretan en dos aspectos, principalmente.

El més llamativo inicialmente es la considerable disminucién de la duracion de una
sonata binaria, en comparacion con un movimiento en forma sonata, como consecuencia de la
mayor brevedad de los materiales tematicos empleados, lo que deja obras cuyas partituras
oscilan entre dos y cuatro péginas, habitualmente. Aqui se ve muy bien que esta forma es
heredera, entre otras, de la tipica danza barroca que integra las suites, partitas y demas

™ Es mucho més adecuado este término que el de Reexposicion, que tiene un sentido mucho més cercano
a la idea de repeticion mecanica. La palabra Recapitulacion supone la vuelta a un material conocido pero
con intencién de retomarlo con alguna variacién, expansion o supresion.
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colecciones para teclado. Quizd como consecuencia de esta brevedad, y dado que la sonata
binaria consta normalmente de un solo movimiento y se suele numerar individualmente, ha sido
practica recurrente en los manuscritos de los propios autores agrupar las sonatas por parejas, 0
incluso en trios, en algunas ocasiones. Las parejas de sonatas —‘sonata agrupada’ seria una
denominacion adecuada— suelen estar formadas por una sonata en tempo moderado y otra en
tempo mas rapido, ambas en la misma tonalidad, o como mucho, la primera en modo menor y la
segunda en modo mayor. Este tema ha sido y sigue siendo objeto de debate en la comunidad
cientifica, puesto que autores como Sutcliffe (2003: 367) niegan su pertinencia, mientras que
otros investigadores reconocen su historicidad y base musical. Si en el terreno de la sonata
clasica lo normal son las agrupaciones en tres y cuatro movimientos (cuya secuencia suele ser la
de un movimiento rapido, seguido por uno lento, un minueto si hay cuatro y un rondo6 final),
“bastantes compositores preclasicos italianos (especialmente Alberti y Paradisi) escribieron
suficientes sonatas en dos movimientos como para justificar el término «sonata italiana» para
este tipo [...] Por otro lado, muchas de las sonatas de las tres «S» de la musica ibérica para
teclado —Seixas, Scarlatti y Soler— parecen haber sido concebidas en dos mas que en un
movimiento, tal y como se ha entendido hasta hoy en dia. Al menos, parejas de movimientos en
la misma tonalidad se encuentran demasiado a menudo en los manuscritos como para ser una
coincidencia” (Newman 1983a: 134).

La segunda peculiaridad formal es también una de las causas de la brevedad de la
mayoria de las sonatas binarias, y es lo que se podria llamar la ‘recapitulacion incompleta’,
aungue otros autores le niegan hasta el derecho a ese nombre y Ilaman a esta seccion final la
‘resolucion tonal’ (como Hepokoski & Darcy; v. Fig. 6.3). Se trata de una reexposicion en la
que, tras el Desarrollo, sélo retorna el Grupo S y el Grupo conclusivo, es decir, aquel material
que se escucho¢ fuera de la HK, con el fin de resolver la ‘disonancia a gran escala’, pero no
vuelven ni el Grupo P ni la Transicion, que so6lo se han aparecido sobre la HK, y, por tanto, no
tienen necesidad de resolucidn. Sobre este particular habria que matizar algunas cosas. Por un
lado, en el esquema de Hepokoski & Darcy estos autores emplean el término ‘rotacion’ para
referirse a las dos partes de la sonata binaria, porque mantienen la creencia de que el Desarrollo
debe utilizar temas de P y de T —en ese orden— para luego dar paso a la ‘resolucion tonal’,
donde aparecen S y K, lo que completa la segunda rotacion de los temas. Pues bien, esta
sucesion tematica es una posibilidad, pero hay muchas mas, no sélo en lo que respecta al orden
de los materiales, sino a su misma presencia, porque hay desarrollos de sonatas binarias que no
usan en absoluto el Grupo P o la Transicién, sino el Grupo S, o pasajes del Grupo conclusivo, o
incluso material nuevo, o una mezcla de varias de estas opciones. Por otro lado, parece por el
dibujo que la Rotacion 2 es mucho més larga que la Rotacion 1, cuando en realidad la duracion
de ambas partes —que deberiamos llamar Exposicion / Desarrollo + Recapitulacién parcial—
suele ser bastante parecida. Y por Gltimo, la sonata binaria no presenta jamas una Coda, puesto
que su misma brevedad y estructura tematica estan muy alejadas de los futuros y mas extensos
temas clésicos, mas proclives a dicha ampliacion formal.

Internal repeats of each of the rotations are optional: some Type 2 sonata forms call for both
rotations to be repeated, while others do not.
Rotation 1 Rotation 2 (Not-Sonata-Space)
_ —— >
Exposition Development Tonal Resolution Coda (optional)
P TR 'S /C P » TR +*S /C
| Y V V7 modulatory ARIE I I
(Episodic (If this section
substitutions 15 provided, it
for I are possible) typically begins
with P1.1)

Fig. 6.3. El modelo bésico del Tipo 2 de sonata. Fuente: HEPOKOSKI & DARCY (p. 354)
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6.2.3. Tipos de frases

Fuente: CAPLIN, William E., 1998. Classical Form: A Theory of Formal Functions for the Instrumental
Music of Haydn, Mozart and Beethoven. New York & Oxford: Oxford University Press.
Elaboracién de los graficos: Enrique Igoa

SENTENCIA Y PERIODO|

8

SENTENCIA I

Presentacion

Continuacion

4 4
b.i. (enunciado) ‘ b.i. (respuesta) Cont. (frag.) ‘ Cad. HC/PAC
2 2 2
I I I I
b.i. (enunciado) b.i. (repeticion) Cont. (frag.) Cad. HC/PAC
2 2 2
| | | |
b.i. (enunciado) b.i. (secuencial) Cont. (frag.) Cad. HC/PAC
2 2 2 2
PERIODO I
8
| I 1
Antecedente Consecuente
4 4
b.i. | c.i. HC/IAC b.i. | c.i. PAC
2 2 2 2
I I I I
b.i. C.i. HC/IAC b.i. c.i. (nueva) PAC
2 2 2 2
| | | |
b.i. c.i. (mod.+seq.) b.i. C.i. PAC
2 2 HC/IAC 2 2
| | | |
b.i. c.i. (frag.) HC/IAC b.i. C.i. PAC
2 2 2 2
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HIBRIDO 1 I
¥ I 1
Antecedente Continuacion
[ | I [ |
b.i. C.i. HC Cont. (frag. / nueva) Cad. PAC
HIBRIDO 2 I
I I |
Antecedente Cadencial
. |
b.i. c.i. HC Cad. E.C.P. PAC
HIBRIDO 3 I
¥ I 1
Idea basica comp. Continuacion
[ | r [ |
b.i. C.i. Cont. (frag.) Cad. PAC
HIBRIDO 4 I
¥ I 1
Idea bésica comp. Consecuente
[ | [ | .
b.i. C.i. b.i. c.i. (nueva) PAC
Sentencia Hibrido3  Hibrido1 Hibrido2 Hibrido 4 Periodo
Pres. + Cont. C.bi. +Cont. Ant.+Cont. Ant.+Cad. C.b.i.+Cons. Ant. +Cons.

Relacién entre los hibridos, la sentencia y el periodo
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TEMAS COMPUESTOS|

PERIODO
16
Antecedente Consecuente
8 8
| |
Presentacion Continuacion Presentacion Continuacion
4 4 4 4
b.i. b.i. Cont. HC b.i. b.i. Cont. PAC

PERIODO
16

Antecedente Consecuente
8 8
| |
Idea béasica Continuacién Idea bésica Continuacion
comp. 4 4 comp. 4 4
b.i. C.i. Cont. (frag.) HC| | b.i. C.i. Cont. (frag.) PAC

PERIODO
16

Antecedente Consecuente
8 8
| |
Antecedente Continuacion Antecedente Continuacion
4 4 4 4
b.i. ci. HC Cont. (frag.) HC| | b.i. C.i. HC Cont. (frag.) PAC
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SENTENCIA
16

Presentacion Continuacion

8 8
| | I | | | I |
Idea basica Idea bésica Frag. Cad. PAC
comp. 4 comp. (rep.) 4
1 1
b.i. C.i. b.i. C.i.
SENTENCIA
16
Presentacion Continuacion
8 8
| | I | | | I |
Idea bésica Idea bésica Mod. + seq. Cad. PAC
comp. 4 comp. (rep.) 4
1 1
b.i. C.i. b.i. C.i.
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PEQUENA FRASE
TERNARIA

A B A’
| I
Presentacion | Continuacion + Idea nueva + Dy, Pres. Cont. = Cad.
Cad. + Concl.
l l | | l
Antecedente Consecuente Cont. (mod. + seq.)| [Pres. (b.i. + mod. + Concl.
+ Concl. + Cad. seq.)

| | | |
Antecedente I Consecuente I Dwm I Consecuente

| | | |
Antecedente Consecuente Idea nueva Consecuente

PEQUENA FRASE
BINARIA
|
|
A
Antecedente ‘ Consecuente Continuacion ‘ Cad.
(frustrado) (mod. + seq.)
Idea béasica Consecuente Zona media Consecuente
compuesta (frustrado) contrastante (idea nueva + cad.)
Presentacion Continuacion Presentacion Continuacion
(HC) (en D) (PAC)
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6.2.4. Abreviaturas

CADENCIAS, PUNTOS DE REPOSO Y TONALIDAD

PAC Perfect Authentic Cadence (Cadencia auténtica perfecta)

IAC Imperfect Authentic Cadence (Cadencia auténtica imperfecta)

HC Half Cadence (Semicadencia)

DC Deceptive cadence (cadencia rota)

EC Evaded cadence (cadencia evadida, evitada)

ECP Extended Cadential Progression (Progresion cadencial extendida)
MC Medial caesura (cesura media)

CF Caesura fill (relleno de la cesura)

FS Fortspinnung modules (Mddulos tipo Fortspinnung)

HK Home Key (Tonalidad principal, inicial)

SK Subordinate Key (Tonalidad subordinada, subsidiaria o de contraste)
SKp Subordinate Key — Primary (Tonalidad subordinada principal)’
SKs Subordinate Key — Secondary (Tonalidad subordinada secundaria)

HK: PAC PAC in HK (Cadencia auténtica perfecta en la tonalidad principal)
HK: HC HC in HK (Semicadencia en la tonalidad principal)

SK: PAC PAC in SK (Cadencia auténtica perfecta en la tonalidad subordinada)
SK: HC HC in SK (Semicadencia en la tonalidad subordinada)

EEC Essential Expositional Closure (Cierre esencial de la exposicion)

ESC Essential Structural Closure (Cierre esencial de la estructura)

EET Essential Expositional Trajectory (Trayectoria esencial de la exposicion)
EST Essential Structural Trajectory (Trayectoria esencial de la estructura)
Dwm Standing on the Dominant (Mantenimiento sobre la dominante)

"2 Ha sido necesario introducir estos términos —a partir del concepto de SK— para aquellos casos en los
que las tonalidades del Grupo secundario son dos 0 mas, una de ellas la principal y convencional (SKp) y
otra u otras secundarias e inesperadas (SKs). En muchos casos la SKs es la tonalidad intermedia en la que
se expone S; en algunas sonatas con una aparente estructura en tres tonalidades.
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FUNCIONES INTRATEMATICAS

b.i. Basic idea

c.i. Contrasting idea
c.b.i. Compound basic idea
pres. Presentation
cont. Continuation
cad. Cadential

frag. Fragmentation
mod. Model

seq. Sequence

concl. Concluding zone
ant. Antecedent

cons. Consequent

rep. Repeated

FUNCIONES INTERTEMATICAS Y TERMINOLOGIA TEMATICA

P Primary-theme zone, Main Theme: zona del tema primario, tema principal, Grupo
tematico primero.” Subdividido en: Py * P, — P,* Py, Py, etc.

T Transition (transicion)

S Secondary-theme zone, Subordinate Theme: zona del tema secundario, tema
subordinado, Grupo tematico segundo o subsidiario. Subdivision: S; — S,— Sz *
Sy1 S, ete.

K Closing zone (zona conclusiva).” Subdividido en K, — K etc.

E Material tematico de la introduccion’

N Material nuevo en el desarrollo que no es posible derivar de alguno de los

desplegados en la exposicion’

S, (— Py)  El primer tema del Grupo S deriva del primer tema del Grupo P”’

S, (- >P.1) Derivacion indirecta: la derivacion se limita a un pequefio rasgo comdn entre
materiales

MOVIMIENTOS MELODICOS™

-2-3  Movimiento del 1° grado de la escala hacia el 2° y el 3°
-5 Movimiento del 4° grado elevado al 5°

™ Las dos denominaciones en cursiva en P y en S corresponden a Hepokoski & Darcy la primera y a
Caplin la segunda, respectivamente. Las denominaciones de Grupo primero y Grupo segundo son de
Rosen. En casi todos los casos, las letras P y S son también las iniciales de los términos empleados, lo que
permite una rapida asociacion entre la letra y su significado.

" Para el Grupo conclusivo emplean Hepokoski & Darcy la letra C, pero es mas practico usar otra letray
dejar la C para una posible continuacion de la secuencia A, B, C,..., necesaria en ciertos analisis
formales. La letra K —introducida por LaRue en su libro El analisis del estilo musical (1989:118)- se
puede considerar como derivada del aleméan Kadenz o Klausel (cadencia, clausula), que es fécil asociar
con el Grupo conclusivo.

" La letra E se puede considerar derivada de Einleitung (Introduccién en alemén), asi como de Exordium.
"% El origen de esta letra se encuentra también en el libro de LaRue (1989:118), que deriva naturalmente
de new (y que seria igual en muchos idiomas: neu, neuf, nuevo, novo, etc.).

" En general, la flecha indica derivacion. Esto serfa un caso muy tipico en las obras de Haydn, que deriva
aveces S 0 S; de P 0 P;, aunque con notables diferencias. Sin embargo, como recuerda LaRue, “cada
tema deberia recibir el simbolo correspondiente a su funcién comudn e inmediata mas que en funcién de
cualquier servicio anterior” (LaRue 1989: 119).

"8 Los simbolos numéricos empleados en esta seccion proceden, naturalmente, del analisis schenkeriano.
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6.3. ANALISIS DE SONATA

6.3.1. Analisis de una sonata binaria

| PARTE (EXP.)

c. 1 11 26 33 48 78/86 94 98 102 110
Allegro P1 P, Tz T2 T S, S21 Sa1 S22 K(—Py)
\’ \2 \2 \2
HK: SKs: SK: SK:
HC PAC EC EC
SK(LaM): T T-D [t T t T, T
HK(ReM): T..ooovre.... D D-SP[d]d D d D

Il PARTE (DES. + REC.)

c. 115 122 138 145 157 165/173 181 185 189 207
->P1 5T, Ty -T2 5P Sy S21 S21 S22"< K(—>Py)
HiK: HK:
EC EC
SK(LaM): Td T S
HK(ReM): DSp D[tD]T T T T t T Th T

Ej. 6.1. Scarlatti, D.: Sonata K. 96 en Re mayor. Analisis tematico, arménico, cadencial y
formal

La Sonata K. 96 en Re mayor de D. Scarlatti es un ejemplo bastante fiel de sonata binaria,
por lo que puede servir como introduccién al esquema de sonata que aqui presentamos. En
dicho esquema hay varios niveles: de arriba abajo aparecen los numeros de compas, los
materiales tematicos (indicando las derivaciones, cuando las haya), las cadencias que articulan y
separan dichos materiales y las regiones tonales por las que discurre la obra. El propdsito de la
separacion fisica entre los temas P + Ty los temas S + K es hacer evidente la habitual division
de la Exposicion en dos secciones, mientras que el objetivo del rectangulo que incluye las
regiones tonales para el Grupo S y el Grupo conclusivo es destacar el paralelismo tematico y
tonal entre la segunda seccion de la sonata (S + K) durante la Exposicion y en la Recapitulacion
incompleta, la primera ubicada en la SK y la segunda en la HK.. Normalmente en ambas
secciones los materiales tematicos y las regiones tonales son los mismos, pero es posible que
haya alguna modificacion, como aqui sucede, algo evidente gracias a esta comparacion.

La sonata empieza con un Grupo P compuesto por dos temas diferenciados, un P; basado
en el tépico hunt style (por el evidente uso de la secuencia 3° - 5° - 6° descendente de las
trompas de caza) y un P, que muestra un acorde de tonica mantenido mediante trinos y
completado con otra secuencia de hunt style para llegar a una HK: HC. En este punto se inicia la
Transicion, basada tamibén en dos temas, el primero de ellos con dos subfrases. La primera,
T11, introduce enseguida la alteracion diferencial que mueve la tonalidad hacia la D, que serd la
nueva tonica, pero antes de confirmarla continta el impulso de las quintas ascendentes (Re — La
— Mi) que lleva a Ty, a cadenciar en el HK: SP, es decir, la D de la nueva SK. Esta es la razén
de indicar esta cadencia como HKs: PAC, ya que es una tonalidad secundaria de la SK. Aqui se
inicia T, un tipico tema scarlattiano basado en una dominante mantenida que se ubica ya en el
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area tonal de la menor, un recurso muy tipico del final de la Transicion que potencia la llegada
de la SK en modo mayor.

El Grupo S empieza con un tema S; basado en los habituales cruces de manos de Scarlatti
sobre una sencilla armonia T — D. El tema S, ; se escucha primero sobre la tonica minorizada, un
ejemplo del tépico ombra y una préctica habitual en el interior de los grupos subordinados. Su
repeticion en la ténica mayor conduce a S,,, un médulo con caracter cadencial que se cierra con
una SK: EC para dar paso a K, un motivo de confirmacion tonal que deriva claramente de P,
como se indica en el esquema.

El Desarrollo empieza con un material que deriva de P,;, dando paso enseguida a un
amplio pasaje procedente de T, y su tipico sonido de pedal sobre la dominante, que prepara ya
un primer retorno de la HK. Lo que ahora llega, sin embargo, es una reprise literal de T, sobre
Re mayor, seguida por una derivacion ahora de T, basada en un ciclo de 4% ascendentes en la
m.d. y una quasi-reprise de P4, todo lo cual apunta hacia una Recapitulacién casi completa pero
desordenada en su primera parte.

Lo que en realidad se debe reexponer normativamente es el Grupo S, y aqui aparecen las
modificaciones antes mencionadas. Por un lado, S; muestra una evidente variacién en su textura
y su configuracién ritmica, aunque la armonia subyacente sea la misma, lo que se indica
mediante la coma: S; . Luego llega S,; en modo menor y luego en modo mayor, igual que en al
Exposicidn, pero tras él aparece un tema S, , expandido y con cambios internos de modo mayor
a menor, mayor — menor, etc., lo cual implica una modificacion por expansion y otra
modificacion tonal por cambio de modo, como indica el simbolo S,,“ <. La llegada de K cierra
esta Parte Il sin variaciones respecto a la Parte I.

La sonata binaria se considera una estructura en dos partes, de las cuales la Parte |
corresponde a la Exposicion, mientras que la Parte 1l incluye el Desarrollo y la Recapitulacion
incompleta. Su duracion es, normalmente, bastante parecida, puesto que el Desarrollo no es muy
extenso, y la Recapitulacién sélo reexpone desde el Grupo S en adelante, lo que sumado da un
numero de compases parecido al de la Exposicion completa, aunque siempre se pueden producir
desequilibrios motivados por un Desarrollo méas largo o mas corto de lo normal. En este caso
las dos secciones de la Exposicion (es decir, la Parte 1) suman 77 + 37 = 114 cc., mientras que el
Desarrollo ocupa 50 cc., por lo que, aunque la seccién S + K en la Parte Il se amplia por la
expansion de S, ,, sus 47 cc. unidos a los 50 cc. suman 97 cc., 17 menos que los de la Parte 1.

Por ultimo, tenemos que dar cuenta de un momento muy especial en la Parte | de la
sonata. Se trata del compas a partir del cual los materiales de la Parte Il transcurren en paralelo
con los de la Parte 1, es decir, son una reexposicion mas o menos literal en la HK de lo que se
escuchd en la Exposicion en la SK, creando asi una especie de rima cuyo origen se remonta a
las danzas barrocas. Este punto fue denominado crux por Kirkpatrick,” un concepto que
también utilizan Hepokosi & Darcy, y que aqui se situaria en el ¢. 165. Normalmente la crux se
sitia en el momento en el que empieza la reprise del primer tema del Grupo S, pero en algunos
casos los madulos finales de la Transicion ya se reexponen en la HK como se oyeron en la SK,
por lo que habria que adelantar la crux al punto en el que empiezan dichos modulos.

" Los traductores del texto de Kirkpatrick (Clara Janés y José Marfa Martin Triana) han traducido el
término crux como nucleo. Hepokoski & Darcy mantienen el vocablo latino, y lo mismo hago yo por
considerarlo mas claro y universal. En la edicion espafiola del texto de Kirkpatrick el espacio dedicado a
este concepto ocupa las pp. 214-220, mientras que en la edicién original abarca las pp. 253-261.
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6.3.2. Analisis de una forma sonata

| PARTE (EXP.)

C. 1 5 128 223 4 5 71 82 86
Allegro Pl.l P1.2 Pz T Sl Sg S3 [Sz] K
l d d J J
HK: HK: SK: SK: SK: SK:
PAC PAC HC EC HC EC
SK (Do M): Sp t T Tt T Tp T
HK (Fa M): T o Tp d D

Il PARTE (DES. + REC))
C. 94 109 129 |133 137 144° 154° 177 192 207 218 222

N —S, RT Pii P, Py T S, S, Sz [S2] K
J d d J d

HK: HK: HK: HK: HK: HK:
PAC PAC HC EC HC EC
SK(DoM): T t d Sp [S]
HK (FaM):DdSpTP[T] | Teeeeeeieinn, Tpds T Tt T Tp T

Ej. 6.1. Mozart, W.A..: Sonata KV 332 (300k) en Fa mayor (I mov.). Anélisis tematico,
armonico, cadencial y formal

La Sonata KV 332 de Mozart, ya mencionada a propoésito de la teoria de los topicos y de
los procesos modulatorios en la Exposicion, es también, sin duda, uno de los mejores ejemplos
de forma sonata, tanto por la claridad de su articulacion cadencial como por su nitida
diferenciacion tematica y su riqueza arménica. En ella se puede apreciar el equilibrio clasico de
una forma ya claramente asentada en la practica histérica (la obra data de 1778) y llevada a su
plenitud en manos del genio de Salzburgo.

El tema inicial tiene dos médulos bien diferenciados, Py 1, un tema tipo aria sobre un bajo
Alberti y una pedal de Fa, que ya en su comienzo propone una aparente dominante secundaria
de la S, que no resuelve satisfactoriamente, sino que retorna a la HK para dar paso a un Py, que
integra un motivo de dos compases y su imitacion, tras lo cual se cierra este primer tema con
una clara HK: PAC. La frase P, es un galante minueto construido sobre la secuencia del hunt
style, repetido en variacion y cerrado con tres PAC, que pueden parecer excesivas si no fuera
por el intencionado énfasis en el Do, que busca, evidentemente, el contraste dramatico con el
Do # con el que se incia la Transicion.®® Esa falsa relacion desde el punto de vista de la armonia

abre las puertas de un mundo totalmente diferente del escuchado hasta ahora, el territorio del
Sturm und Drang, marcado por el cambio a una regién tonal en modo menor, por la dindmica
fuerte y por el empleo del significativo acorde de 72 disminuida. A partir de la tonicalizacion de
re menor —HK: Tp y SK: Sp— como modelo, se escucha dicha ténica alternando con su
dominante secundaria en la variante de 72 disminuida, y después, bajando un tono, la de do

8 |_os superindices en los nimeros de compés indican en qué parte del compaés se incia un tema concreto.
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menor (SK: t), que se prolonga a través de su propio acorde de sP, al que afiade después un
fa# para convertirlo en una °D en la variante de 62 aumentada alemana y llegar asi a una gran

semicadencia de cuatro compases con la que termina la Transicion y su cesura media. La
expectativa para la llegada de la SK es perfecta, y solo queda cambiar de modo para alcanzar la
tonalidad normativa.

En el c. 41 llega, en Do mayor, el primero de los tres integrantes el Grupo S, el tema S,
de nuevo en estilo minueto y cantable, que se repite variado antes de cadenciar y cambiar al
siguiente tema.®" El material S, es ya otra cosa, y su marcado perfil ritmico, sincopas incluidas,
hace intuir una vuelta del ambiente dramético, que se consuma cuando cambia a modo menor e
inicia un ciclo de 5% descendentes subrayado con la dindmica fp en cada compas, y luego cada
dos partes, lo que produce una hemiolia que acelera el proceso hasta llegar a una semicadencia
de cuatro compases que suaviza el ambiente y prepara la llegada de S;. Esta frase vuelve al
sonido galante, con una melodia de marcado caracter coral que es repetida 8% alta, antes de una
sorpresiva, incompleta y modificada reprise del material ritmico de S,, que llega a hacer sonar
el SK: Tp (la menor) en forma de breve tdnica secundaria antes de la gran cadencia que marca
el cierre de todo el Grupo S. Un brillante material K basado en arpegios en la m.i. y trinos en la
m.d. termina en un potente unisono octavado en ambas manos para cerrar la Exposicion.

El Desarrollo es una muestra de la habitual secuencia Prentcleo — Ndcleo — Retransicion,
basada en una clara diferenciacion tematica, dinamica y armonica. EI Prentcleo empieza con un
material nuevo (con un parecido lejano con S3), ubicado en Do mayor, inactivo armonicamente
y expuesto en piano. Pronto termina esta calma aparente con la llegada del Ndcleo, basado
integramente en una derivacion de S,, interpretada en forte y origen de un modelo de progresién
que, a partir de do menor, pasa por sol menor y llega hasta re menor, es decir, recorriendo el
tipico ciclo de 5% tan habitual en estos pasajes. En esa Gltima tdnica se alcanza una semicadencia
sobre su dominante secundaria, que es convertida por cromatismo en la dominante de la HK en
la zona de la Retransicion, creando asi la expectativa para el retorno simultaneo del tema incial
en la tonalidad inicial.

La recapitulacion repite el Grupo P sin variacién alguna, y es la Transicion el pasaje en el
gue se produce una modificacion respecto al original. Consiste en una expansion de la
progresion a partir del modelo en re menor, puesto que tras bajar un tono a do menor, parece
sequir el impulso descendente y alcanza un sij/ menor un tanto precario, que pronto es
entendido retrospectivamente como subdominante minorizada de Fa mayor. Esta doble
funcionalidad permite alcanzar una HK: HC y preparar el retorno sin novedades del Grupo Sy
del Grupo conclusivo, ahora expuestos en Fa mayor, cerrando asi la Recapitulacion tras
restablecer el equilibrio tonal.

81 Es evidente la similitud entre este tema y el comienzo de la famosa aria La donna & mobile de Verdi,
quien bien podia tener esta melodia en la cabeza y haberla utilizado «inconscientemente» para crear su
propia melodia, aunque en realidad la igualdad sélo afecta a los dos primeros compases.
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