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Para
acercarse
ala muasica

José L. Téllez

El perfeccionamiento
de la reproduccion
sonora ha potenciado
en nuestra cultura

los aspectos
musicales. La musica
nos rodea diariamente
pero, pese a su
continua presencia,
solemos ignorar

las leyes basicas

que la articulan

y gobiernan el poderoso
efecto emotivo

e intelectual que
ejerce sobré nosotros.
Acercarse ala

musica no es solo
conocer su historia
sino, sobre todo,
iniciar

la comprension de

los mecanismos que
rigen nuestra memoria
y nuestra

sensibilidad.
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A2ty Huama vy
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La Medicina
en la historia

José Maria
Lépez Pifiero

La lucha contra

la enfermedad ha
sido emprendida,
alolargo de

la historia, de formas
muy diversas: naturales,
magicas, religiosas,
cientificas. En todos
los casos, la finalidad
hasidoyesla
misma; combatir

la tragedia humana
del dolor y alejar

la sombra de

la muerte.
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Derechos
humanos

Clara Barreiro

Los derechos humanos
son el fundamento de
la vida del hombre

en sociedad, por eso
surespeto o su
conculcacién suponen,
respectivamente, la
posibilidad de

la convivencia o

el triunfo de

la barbarie. Nuestra
sociedad se debate
entre las afirmaciones
categoricas de la
dignidad humana

y todo lo que lleva
consigo, ¥ las
continuas violaciones
que diariamente
desmienten las
grandes palabras.
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Arte, evasion
y dolares

Carlos Gortari
Carlos Barbachano

En su afan por
reproducir la realidad,
el hombre descubrié
el cine: un camino
de realismo
y magia
que recorre
el siglo XX.
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o Las palabras sefaladas con asterisco (") se
explican al final del texto de cada unidad de
informacion, que llamamos modulo.

e | as flechas intercaladas en el texto (—)
indican que el tema en cuestion se desarrolla con
mayor detalle en otro modulo del libro, que se
sefala mediante el nUmero que aparece sobre la
flecha (24,)

¢ En algunos modulos aparecen textos
recuadrados, que explican o completan puntos de
especial interés con relacion a los desarrollados
en el texto.

® En la bibliografia se ha renunciado,
generalmente, a sefialar obras muy especializadas
o extensas. Las que se resefan poseen un nivel
muy adecuado para adentrarse en los diversos
temas abordados en este libro y en otros de la
Coleccion Salvat TC Temas Clave.
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1/La compaiiia
incesante

El primer gesto diario que una gran
mayoria de personas realiza al levan-
tarse consiste en sintonizar la radio: a
través de ella llega la musica ofrecien-
do su cercania desde las primeras horas
de la mafiana. A partir de ahi, y en
una gran variedad de. lugares, sigue
estando presente en centros de traba-
jo, almacenes, mercados, estaciones o
aeropuertos. Bares, cafeterias y otros
puntos de esparcimiento se encuen-
tran ordinariamente inundados por
canciones emanadas de maquinas de
discos. Musica hay también como co-
mentario emotivo en muchas secuen-
cias cinematograficas, y como fondo
obligado en los programas de televi-
sion: hasta el extremo de que ciertas
sintonias nos permiten determinar la
hora y la distribucion temporal de
nuestra jornada.

Nuestro contacto con este arte no
termina, sin embargo, aqui. Fragmen-
tariamente volvemos a encontrar ele-
mentos musicales en los objetos coti-
dianos mas insospechados: es, por
ejemplo, de uso habitual el timbre de
la puerta que ha sustituido su viejo
zumbador por dos notas perfectamen-
te afinadas (el mads corriente produce
un intervalo de tercera descendente
LA-FA); es asimismo probable que el
lector haya observado muchos juegos

nor; no ha mucho, padecimos una
moda de bocinas automovilisticas
que atravesaban el trafico con las pri-
meras notas de la marcha triunfal de
Aida o los compases iniciales del To-
reador de Carmen (entre otros ejem-
plos). Y... éen qué oficina no existe al-
glin poseedor de esas calculadoras ja-
ponesas en miniatura que haciendo
corresponder las notas de la escala de
do mayor con los guarismos, envuel-
ven los calculos en una musica absur-
da, divertida y a veces exasperante?
Todos los ejemplos enumerados
nos acercan, en su trivialidad, a un
hecho de importancia capital y que,
quizd por su misma evidencia, no
suele valorarse en toda la dimension
que realmente posee: nunca ha estado

nuestra civilizacion en un contacto
tan permanente con la musica; nunca
como en los ultimos treinta afios la
presencia del sonido organizado ha
sido una compafifa tan incesante
como lo es para los pobladores de la
segunda mitad del siglo XX. Para bien
o para menos bien, la musica es el
arte mas poderosamente masivo de
nuestro tiempo, y su invasion diaria
es una auténtica caracteristica distin-
tiva de la cultura urbana.

La invencion del fonografo en 1877
—casi contemporanea con la del kine-
toscopio*, la otra maquina de detener
el tiempo— marca el arranque de esta
difusién masiva de la musica. Y asi,
aquel mecanismo, concebido origi-
nalmente como mero dispositivo tes-

No solamente
vivimos rodeados de
musica, sino que ésta
desemperia papeles
a veces tan
relevantes como
permitirnos
establecer la medida
del tiempo o
determinar la
situacion de lugares

timonial, ha acarreado consecuencias
que han trascendido de lo industrial a
lo estético. De la primera de ellas —la
dispersion ubicua de la musica— he-
mos hablado ya. Pero existen, al me-
nos, otras dos de importancia no me-
nor:

e La presencia general de la musi-
ca en nuestra cultura ha producido
una especie de desinterés hacia su es-
tructura. Su audicion, en las circuns-
tancias arriba mencionadas, se efec-
ta de forma automatica y casi exenta
de atencion. El sonido articulado ya
no es un hecho acustico excepcional y
reservado a ciertos lugares y ocasio-
nes: reconquistar la complejidad de la
escucha exige ahora un esfuerzo de
concentracion considerable.

@ La reproduccién electrénica de
de la musica, si bien ha generado una
enorme difusidn de obras v autores de
todas las épocas, ha producido como
contrapartida un notable alejamiento
de la ejecucién directa. El disco y el
magnetdfono introducen en nuestro
domicilio el sonido de —digamos- la
Orquqsta Filarmonica de Viena; pero
es casi a costa de olvidar la existencia
de la orquesta real, cuyo sonido -no
exento de posibles errores— es hoy,
paraddjicamente, cada vez mads difi-
cilmente alcanzable.

Por muy cerca que
nos encontremos de
una orquesta, el
sonido hunca tendra

el volumen, la nitidez
y el equilibrio de su
equivalente en un
aparato de alta

e

Escala: conjunto limitado de notas musicales
entre las que se establecen diversas
relaciones de polaridad, atraccion y
subordinacion funcional.

Kinetoscopio: tambor giratorio con
fotografias en su interior que al observarse
en marcha por un orificio producia la
impresion de movimiento. Es el primer
antecesor del cinematégrafo.

fidelidad. Pero es a directa, amén de los

cosla de perder la aspectos
frescur_a yelriesgo espectaculares
de la ejecucion de la misma.

electrénicos (las maquinasde Flipper o especificos.
«billares eléctricos») que se encuen- (Ayuntamiento
4 tran afinadas en una escala* de la me- de Astorga.)




Rembrandt, Leccidn de anatomia.

2/Un arte
que no

se parece

a ningun otro

Para comprender -y gozar— la belleza
de un edificio, es preciso recorrerlo:
abrir y cerrar sus puertas, ascender
por sus escaleras, perderse por sus co-
rredores, detenerse en sus patios (0 en
sus claustros). La dimensién arquitec-

—c

tonica exige el desplazamiento total
-y a veces fatigoso- del espectador.

La pintura propone otros itinera-
rios de tamafio menor, si bien de con-
centracion mds minuciosa: los reco-
rridos visuales por su superficie. Y
también los alejamientos y acerca-
mientos sucesivos que permiten abar-
car desde el mds breve detalle hasta la
totalidad de la composicion,

Si la visita arquitectonica se produ-
ce a través del espacio de un volumen
y la pictdrica se opera sobre el plano
del lienzo, el vaivén de la lectura se
sitia sobre el antes y el después: nos
detenemos, repetimos una frase, re-
tornamos a una pagina anterior o —sin
decirlo a nadie— saltamos lineas hacia
el desenlace. El sendero de la literatu-

El cambio de los
puntos de vista o fos
recorridos de la
mirada son
movimientos que el
espectador se ve

obligado a realizar
sobre la pintura o la
arquitectura para
comprenderias. Se
trata de artes no
discursivas.

ra establece, por tanto, una movilidad
lineal frente a nuestra eleccion,

Resulta asi que, sea en una, en dos
o en tres dimensiones, ciertas artes se
ofrecen a nuestro corazon y a nuestra
inteligencia con la misma disposicion
de un paisaje en el que es forzoso
adentrarse: un viaje (no exento de
pérdidas) a través de territorios estati-
cos a los que tan solo nuestro transito
arrancard su sentido.

oY la musica? Sentados en la sala
de conciertos (o también en casa, ante
los aparatos de reproduccion) tiene
lugar un fendémeno opuesto por ente-
ro al descrito lineas mds atras: la mu-
sica se presenta, irrumpe en nuestro
oido, nos invade. Es un fluir perpe-
tuo, un movimiento exterior que
transcurre ante —y a través de— noso-
tros y del que es imposible aislar ele-
mento alguno para examinarlo a
nuestro antojo. Podemos demoramos
cuanto deseemos en tormo a una es-
cultura; la musica, en cambio, nos
impone su tiempo. La arquitectura, la
pintura, la novela o la poesia son es-
pacios que exigen ser penetrados por
nuestra atencion; la musica, por el
contrario, penetra en nosotros.

Sucede por tanto con la musica un
fendomeno analogo al de la representa-
cion teatral o la cinematografica; se
trata de artes cuya estructura y orga-
nizacion (o visto desde otro dngulo:
su utilizacion, su goce) solamente
pueden realizarse a lo largo de un
tiempo: la duracién de su paso ante
nosotros. Esta caracteristica —el desa-
rrollo de la forma en el tiempo- cons-
tituye lo que llamaremos discursivi-
dad. Pero, mientras el cine o el teatro
precisan asi mismo de espacios de so-
porte —la pantalla para el primero, el

escenario para el segundo—- donde se
sitien las imdgenes o los gestos de la
representacién, la musica puede pres-
cindir de lugares semejantes sin alte-
rar en absoluto su entidad, La musica
se produce tan solo en el tiempo: es el
arte de la discursividad absoluta.

No parece, por tanto, existir un arte
que guarde una similitud lo suficien-
temente estrecha con la misica como
para permitirnos utilizar sus mismas
leyes en nuestra tentativa de acercar-
nos a su comprension. Entonces icon
qué otra manifestacion cultural es pa-
rangonable la musica? ¢{De qué analo-
gia podemos servirnos para establecer
los principios que gobiernan su es-
tructura?

Como veremos inmediatamente
3, la naturaleza discursiva de la mu-
sica permite formular una correspon-
dencia entre ella y un objeto de la rea-
lidad cotidiana que participa por en-
tero del cardcter temporal y sucesivo
del arte de los sonidos. Se trata, tam-
bién, de otro tipo de discurso sonoro,
dotado igualmente de articulaciones
especificas. Tanto las similitudes co-
mo las diferencias que lo emparen-
tan con la musica resultan fundamen-
tales para comprender las bases que
estructuran esta ultima.

Ese objeto es el lenguaje hablado, la
sucesion de las palabras.

Veamoslo.

Si la ordenacion
temporal de estas
imagenes fuese
distinta, no podria
establecerse con
exactitud el
argumento de la
escena. El cine,
como la musica, es
un arte discursivo.



3/El discurso

musical

Lenguaje y misica presentan la pro-
piedad comun de ser sucesiones de
sonidos que pueden distinguirse y re-

La cercania de lenguaje y musica,
asi como el cardcter «parlante» de

ciertos instrumentos, queda

admirablemente reflejada en esta
deliciosa caricatura, «El clarinete y

el clarinete bajo», de Gerard

Hoffnung.

iir

cordarse por encima de cualquier
otro. Tanto una melodia como una
conversacion son hilos que el oido
puede, en un momento dado, seguir.
Se trata de estructuras sonoras cuyo
sentido se establece segun el orden de
sucesion en que se producen; era lo
que llamabamos antes discursividad.
Asi, y del mismo modo que no es lo
mismo decir «caso» que «asco» (dos
significados distintos construidos con
los mismos sonidos cambiados de or-

den), tampoco es igual la sucesion
DO-RE-MI-FA (escala ascendente) que
su inversa FA-MI-RE-DO (escala des-
cendente). La analogia reposa sobre
tres hechos:

e El numero de sonidos posi-
bles es una cantidad limitada. En el
caso del lenguaje, se trataria de los
veintitantos fonemas, o sonidos basi-
cos, del castellano. En el caso de la
musica, de las doce notas de nuestra
escala musical.

e Estos sonidos bdsicos son
irreductibles, esto es, no pueden des-
componerse en combinaciones de
otros sonidos mds elementales. La pa-
labra «caso» de nuestro ejemplo se
descompone en la sucesion de cuatro
sonidos basicos «c/a/s/o», pero estos
fonemas no pueden ya reducirse a
otros mas simples. Analogamente su-
cede con las cuatro notas del ejemplo.

o El sentido surge del orden en
que tales sonidos primarios son emi-
tidos. Tanto la musica como el len-
guaje son permutaciones de sonidos
elementales: este fendmeno recibe el
nombre de articulacion. Pero es pre-
cisamente aqui donde vamos a encon-
trar la diferencia fundamental que se-
para ambos discursos. Mientras en la
musica son posibles todas las combi-
naciones sonoras, el lenguaje sola-
mente admite algunas de ellas. Un
ejemplo nos aclarara este hecho.

Tomemos, como anteriormente, la
palabra «caso», descompuesta en sus
fonemas «c/a/s/o». Si formamos todas
las permutaciones posibles con esos
cuatro sonidos elementales, observa-
remos que tan solo siete de ellas po-
seen significacion, permitiendo asi la
formacién de frases: «casow, «caos»,
«COSA», «ascom, «sacon, «ocas» (y tam-

bién (k) «osca»). Las diecisiete restan-
tes (como «csao», «aoscy, ete.) care-
cen, por asi decir, de realidad lingiiis-
tica. No todas las combinaciones de
fonemas pertenecen al habla, sino tan

solo aquellas que designan conceptos.

En la miusica, por el contrario,
cualquier combinacién de notas es,
en principio, posible: todas las orde-
naclones que realicemos con los cua-
tro sonidos de nuestro ejemplo caen
dentro del ambito musical. La barrera
del significado no existe aqui: cual-

quier sucesion de notas puede consti-.

tuir una «frase» musical. Podemos,
pues, definir la musica como un dis-
curso sonoro no significativo; quere-
mos con ello decir que si bien el me-
canismo que gobierna la formacién
de una melodia es idéntico al de la
formacién de una frase, no lo es, en
cambio, su proceso de significacion:
no existe ninguna combinacién de
notas que sea capaz de designar con-
ceptos tales como «mesa», «persona,
«bondady, etc.

¢Estamos, pues, diciendo que la
musica carece de significado? Si, eso
es exactamente lo que afirmamos. Sin
perjuicio de volver sobre este tema
posteriormente,~2» podemos enun-
ciar que, al menos una parte de la in-
comparable emocién estética que la
musica nos produce, nace precisa-
mente de la contradiccion sefialada:
al estructurarse sobre la misma base
de las palabras 2, sin estar sujeta a su
mecanismo de designacion, la musica
es aquel idioma del que jamds posee-
remos diccionario. En la musica, la
inexistencia de significado no es una
incapacidad sino, por el contrario, la
fuente misma de su infinita riquezal
evocativa.

«La gente se queja a menudo de que la
musica es demasiado ambigua, de que
los pensamientos que suscita cuando se
la escucha no son claros mientras que
todo el mundo entiende las palabras.
Para mi sucede exactamente lo contrario,
no solo en cuanto a un discurso comple-
jo, sino a cada una de las palabras; tam-
bién| éstas parecen igualmente ambiguas,
igualmente vagas, igualmente sujetas a
equivocos respecto de la musica genui-

_na, la cual llena el alma de millares de co-

sas, mejor que las palzbras. Los pensa-
mientos que expresa la musica que yo
amo no son demasiado indefinidos para
ser expresados con palabras, antes al
contrario, demasiado definidos. De suer-
te que me doy cuenta de que, en todos
los esfuerzos para expresar tales pensa-
mientos, algo resulta ajustado, pero de
que, a la vez, algo falta en cada uno de
aquellos. Si me preguntais qué pensaba
cuando escribia, yo os respondo: solo la
cancion tal como esta. Y si se diera el
caso de que se me hubiera ocurrido de-
terminada letra para cualquiera de estas
canciones, jamas desearia comunicarla a
nadie, porque las mismas palabras no
significan siempre lo mismo para indivi-
duos distintos. Solo la canciéon puede
significar lo mismo, puede suscitar los
mismos sentimientos tanto en una perso-
na como en otra, unos sentimientos que,
sea como fuere, no son expresados por
las palabras mismas.»

El presente texto es un fragmento (*) de
una carta dirigida a M. A. Souchay por
Felix Mendelssohn el 15 de octubre de
1842. La - musica de la que el autor habla
es el conjunto de sus canciones sin pala-
bras, coleccion de 48 piezas pianisticas
escritas por el autor entre 1830 y 1845.
Las palabras de Mendelssohn resultan
especialmente ilustrativas, aunque la re-

‘lacion que en ellas se analiza entre musi-

ca y lenguaje no se establezca en térmi-
nos cientificos sino metaféricos. Sin em-
bargo se afirma con toda claridad un he-
cho de la mayor importancia: la analogia
entre ambos discursos no puede borrar
su pertenencia a dos universos expresi-
vos diferentes. El campo de significacion
a que el compositor se refiere no es, l6gi-

Mendelssohn

camente, al de la designacion de concep-
tos sino a la facultad de asociacion y
evocacion que, muy justamente, valora
en la musica por encima de las palabras.
El «significado» en musica es su propia
materialidad sonora («solo /la cancion, tal
como esta») y se plantea, por tanto, como
irreductible al lenguaje.

Por otra parte dificilmente podra encon-
trarse un fragmento que, con tanta preci-
sion, sintetice el pensamiento romantico
con respecto a la musica. Aunque hoy
pueda parecernos un ingenuo espejismo
la concepcion de la masica como «len-
guaje universal de las emociones», no se

-trata sino de la proyeccion en el terreno

de aquel arte de uno de los temas centra-
les de la construccion ideolégica burgue-
sa: la idea del ecumenismo, de la ciudada-
nia mundial. La utopia burguesa es la
creacion del lenguaje universal y sin his-
toria (como el esperanto).

*Citado por Enrico Fubini, La estéfica
musical del siglo XVIll a nuestros dias.
Barral Editores (Ediciones de Bolsillo).




4/FEl principio
de repeticion

Un objeto cualquiera y su imagen re-
flejada en un espejo constituyen una
pareja de figuras simétricas: esa dupli-
cacion de elementos visuales con res-
pecto al plano del cristal es una sime-
tria, es decir, una repeticion y una in-
version (de derecha a izquierda y vi-
ceversa) entre las figuras. La simetria
es un fendmeno ampliamente difun-
dido en la Naturaleza, y todos los or-
ganismos superiores a la célula pre-
sentan simetrias de un tipo u otro: la
simetrfa puede considerarse como un
primer grado de organizacién de la
materia; en un cierto sentido el con-
cepto de amorfo, carente de forma, es

equivalente al de asimétrico, carente
de simetria.

El esquema formal mds simple que
cabe imaginar es la simetria: el pro-
blema formal en el arte gravita siem-
pre en torno a lo simétrico. En las ar-
tes visuales las simetrias se perciben
de un golpe; la repeticion de los ele-
mentos se presencia como un hecho
unico.

En la musica, por tratarse de un
discurso, la simetria no puede reali-
zarse de inmediato, sino que requiere
un tiempo para desarrollarse y hacer-
se perceptible. No se trata, pues, de
verdadera simetria sino de repeticion,
de la reaparicion periodica de unos
mismos elementos, repeticion sin la
cual la musica serfa inintelegible.

Ya vimos < que, en el lenguaje,
ciertas combinaciones fonematicas
no resultaban admisibles, pero si lo
eran en el lenguaje musical. La fre-
cuencia de utilizacién de unas combi-
naciones u otras es un simple rasgo
estilistico de cada época, pero nunca

En la Naturaleza y en
el arte la simetria es
una referencia
constante e
inmediata. En musica
la simetria adopta por
lo comun la forma de
reapariciones
sucesjvas.

(A la derecha,

Palacio Foscari,
Venecia.)

un cardcter de exclusion. Este hecho
se observa mucho mas claramente si
consideramos la posibilidad de repe-
ticion de los sonidos bésicos: mientras
una «palabra» como CCCC es un ab-
surdo idiomatico, la sucesion RE-RE-
RE-RE es, por ejemplo, la de los cua-
tro golpes que marca el arranque del
Concierto de violin de Beethoven. La
repeticion en la musica es ni mas ni
menos que el principio rector de su
discurso.

El primer tipo de repeticion, el mas
sencillo posible, es el de la pulsacidn
ritmica, la repeticion de un simple es-
quema ritmico a lo largo del tiempo.
Un segundo nivel de repeticion que se
interpenetra con el anterior se esta-
blece en la estructura de la melodia.
Una melodia es una sucesion de fra-
ses, esto es, de combinaciones de no-
tas de distintas duraciones que pre-
sentan ciertas similitudes entre si. El
conjunto de frases de que consta cual-
quier melodia presenta siempre una
distribucién articulada y simétrica.

esto es, basada en la permutacion de
varias frases distintas —pero emparen-
tadas— de una manera periodica. En
la estructura de la melodia mas sim-
ple hallamos ya desarrollada la forma
especifica de simetria musical: e/ dis-
curso se organiza mediante la repeti-
cion alternativa de un mimero limita-
do de elementos de orden superior a
la simple nota. Es decir, que en el in-
terior de la frase podemos distinguir
la repeticion y la alternancia de pe-
quefios grupos caracteristicos (gene-
ralmente no mayores de cuatro o cin-
co notas) a los que denominaremos
células melddicas.

Como se ve, el esquema resulta
analogo al de la sucesion de palabras
en la formacion de frases, pero debido
a la carencia de significado de la mu-
sica, la «palabra» musical —lo que aca-
bamos de llamar célula melddica—
posee una libertad y flexibilidad mu-
cho mayores que su homologa en el
lenguaje.

Fiqalmente, el tercer nivel estd
constituido por la repeticion de gran-
des secuencias, formadas a su vez por
amplios conjuntos recurrentes de fra-
ses y células bdsicas, lo cual es el ger-
men de los diversos tipos de organiza-
ciones formales en la musica. La re-
peticion es, por tanto, el fundamento
de la forma de la musica. Lo que dis-
tingue entre si unas formas de otras es
el modelo peculiar segtin el que la re-
peticion se efectia 2.

La dialéctica sonora estriba, por
tanto, en el desajuste de las repeticio-
nes: esto es, en crear en el oyente una
determinada expectativa de audicion,
mediante reiteraciones sucesivas, que
se destruye repentinamente merced a
la aparicidn de variantes inesperadas.
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En el siglo XVil y
principios del XVili,
durante el
Manierismo y el
Barroco-como en
este ejemplo del Arte
de la Fuga de Bach-,
proliferd la aplicacidn
del principio de
w«simelria
especular» en la
musica. Obsérvese
como el dibujo de las
notas en la fuga de la
figura superior es
la «imagen reflejada»
en las de Ia figura
inferior: los
intervalos
ascendentes se
vuelven
descendentes, y
viceversa. Las
entradas sucesivas
de las voces estan,
asi mismo, invertidas.
Este mismo
procedimiento
reaparece casi dos
siglos mds tarde en
los dodecafonistas
de |a escuela de
Viena: véase el
esquema def espejo
en esteflfragmento de
la sinfonia Op. 21 de
Anton Webern. 11
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S/El principio
de simultaneidad

Habitualmente, y por mucho que nos
haya gustado, no es comun presenciar
un filme o una obra de teatro més alld
de dos veces. Analogamente, y salvo
esos libros a los que se ama apasiona-
damente —que no suelen exceder de
media docena-, escasamente volve-
mos a visitar con asiduidad un texto
que ya hemos leido.

Sin necesidad de referirnos a la
musica —no siempre de nuestro agra-
do- que repetida, y a veces obsesiva-
mente, nos imponen los medios masi-
vos de comunicacidn, es evidente
que, en la musica, el fendmeno de la
relectura posee un caracter dispar al
sefialado para las otras artes: escucha-
mos aquellas piezas musicales que
N0s conmueven —cuyo nuimero puede
llegar a ser muy extenso, por poco afi-
cionados que seamos a este arte— una
vez tras otra, o las tarareamos y pro-
curamos recordarlas cuando no nos es
posible oirlas. Hay obras musicales
que nos acompafan durante toda
nuestra vida, cuya audicion hemos re-
creado cientos —e incluso miles— de
veces, hasta un extremo tal que, por
su amplitud, no guarda parangoén al-
guno con la relacion que establece-
mos con los demds objetos estéticos.
Este hecho tan familiar no deja de re-
sultar chocante. {Por qué sentimos
una necesidad tan profunda de escu-
char ciertas obras sin cansarnos jamas
de ellas?

Independientemente de otras con-
sideraciones de indole psicologica en
las que no es hora de adentrarse, la
propia estructura de la musica nos
ofrece una razén de considerable
peso. Podriamos formularla diciendo
que en cada musica hay muchas mu-
sicas. Y afirmamos esto no como una
expresion de indole metaforica, sino
como el enunciado de una propiedad
caracteristica del discurso musical no
presentada por ningun otro arte: nos
referimos a la simultaneidad del texto
musical.

En efecto: la musica mds simple
que podemos concebir esta constitui-
da, al menos, por una linea melddica
que se escucha simultdneamente a un
determinado esquema ritmico desa-
rrollado bajo ella. Este conjunto
-melodia y ritmo- es el primer esla-
bén de la compleja simultaneidad del
texto musical.

Un segundo grado se establece si
consideramos ciertas agregaciones de
notas simultdneas que acompaifian la
melodia amplificando, por asi decir,
la densidad sonora de ciertos momen-
tos. Cada uno de estos grupos de notas
que se escuchan conjuntamente como
si fueran un solo sonido compacto
constituye lo que llamaremos acorde,
y su totalidad establece un segundo
discurso paralelo con la linea melédi-
ca (al que llamamos armonia), que
aparece subordinado a ella, como es
el caso de una cancion acompafiada.
Habitualmente, la sucesion de acor-
des se encuentra estrechamente ligada
con el esquema ritmico, del que es di-
ficil separarla.

Existen mas niveles de simultanei-
dad, como si dijésemos, mas «pisos»
dentro del tejido sonoro, incluso en el

de las musicas mds simples: paralela-
mente con una melodia suelen apare-
cer no solo conjuntos de acordes y
pulsaciones ritmicas sino ademads
otras melodias distintas que se desa-
rrollan acompanando o respondiendo
a la melodia principal, como si varias
voces hablasen a la vez o se estable-
cieran varios didlogos superpuestos.
Esto es lo que llamamos contrapunto.

Es decir, que en el discurso musical
—al que hemos visto «* articulado del
mismo modo que el lenguaje— encon-
tramos al menos dos leyes que le son
especificas y no existen en las demas
artes discursivas: la repeticion y la
existencia de discursos paralelos. Ese
caracter de simultaneidad que la mu-
sica posee es una de las razones que
permiten que su escucha sea poten-
cialmente inagotable; en efecto, siem-
pre hay presentes mayor cantidad de
elementos sonoros de los que el oido
puede simultdneamente abarcar. Tal
superposicion de elementos define asi
un espacio Sonoro que es una especie
de segunda dimension de la nuisica 2.

&
E LUNA soL :
e
z
=
(]
s
%
2 3
o
E DARIO ALEJANDRO
r
=
=
Simbolo

Altdorfer, La balalla de Alejandro. (Alte Pinakotek, Munich.)

CONIVGEy \}L.-
AMIT v BV,

Un ejemplo del funcionamiento opuesto
que la ley de simultaneidad tiene en mu-
sica con respecto a las artes plasticas
nos lo proporciona esta sobrecogedora
pjn}ura. El cuadro aparece claramente di-
yu:hdo en dos mitades. En la inferior, Ale-
jandro persigue a Dario; en la superior, el
sol naciente derrota a la luna: el combate
de los hombres se presenta como una de
las apariencias del combate celeste. El
nivel inferior de la pintura se articula, a su
vez, en la zona derecha en que el ejército
victorioso avanza hacia la izquierda, don-
de se desbandan las tropas vencidas. Se
asiste, pues, a una doble corresponden-
cia: la de un nivel literal (mitad inferior)
que se refleja en otro metaforico (mitad
superior); y a la vez, la del astro del dia,
Alejandro (mitad derecha), frente a la no-
che, prefigurada por Dario (mitad izquier-
da). De abajo hacia arriba, hombres y as-
tros. De derecha a izquierda, luz v tinie-
blas, es decir, conocimiento contra su-
persticion, Occidente contra Oriente.
Este tercer escalon de lectura constituye
el nivel simbdlico reforzado por el signifi-
cado historico de la media luna.
Todos estos planos de representacién
son simultaneos en la pintura, se ofrecen
a la mirada de un solo golpe. Precisa-
mente por ello, su comprension solo
puede realizarse a lo largo de un tiempo,
segun la vista, la memoria y la inteligen-
cia del espectador van analizando, leyen-
do sucesivamente los diversos niveles
representativos (literal, metaforico y sim-
bolico). La discursividad en la pintura se
establece en la mente del espectador a
lo largo del tiempo de la visién, debido al
caracter estatico del cuadro.
qu gl contrario, la indole discursiva de la
musica origina la audicion simultanea de
multiples hechos sonoros que son recibi-
dos a la vez por el oyente. El discurso en
la pintura esta fuera, es una propuesta
que este arte ofrece al espectador. El
oyente, en cambio, ha de arrojarse a la
musica que transcurre ante él como a un
profundo rio.
Asi, al mostrarnos la simultaneidad de los
hechos, la musica congela de algin
modo el caracter irreversible del tiempo:
en cada segundo gue transcurre y muere
ante nosotros, la mdsica abre, pues, una
suerte de eternidad.
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6/KEl color
de la musica

Es un hecho comin del habla coti-
diana el que una misma frase pueda
poseer sentidos muy diversos en ra-
z6n del tono de voz del que la pro-
nuncia; cualquier expresion de apa-
riencia inocente puede llegar a trans-
formarse en una mjuria, 0 quizas una
amenaza, sin que haya variado una
sola de sus silabas, en funcion tan solo
de determinados matices de la voz del
que la dice. Este fenomeno extrema-
damente peculiar del habla se halla li-
gado a su propia estructura sonora, y
no a su estricta funcion de designar
conceptos: es, en definitiva, una cua-
lidad musical de las palabras, y no es-
trictamente gramatical.

De una manera andloga, el timbre
de la musica es una cualidad que pue-
de variar enormemente su sentido, las
imagenes que puede evocar y los sen-
timientos que su escucha puede pro-
ducir. El timbre es esa cualidad que
posee el sonido mediante la cual po-
demos distinguir dos notas, iguales en
altura e intensidad, segun el instru-
mento que las produce. En muchos
aspectos el fendmeno del timbre es,
en la musica, un equivalente del color
en la pintura o en el cine: mediante el
timbre es posible diferenciar una
mayor riqueza de planos acusticos y
una mayor nitidez en la diferencia-
cion de las diversas lineas melddicas.

Es casi seguro que el lector habra
escuchado alguna vez esa pieza ma-

gistral que es el Bolero, compuesto
por Maurice Ravel para la bailarina
Ida Rubinstein en 1928. Como es sa-
bido, esta obra esta construida sim-
plemente mediante la repeticion de
dos melodias fuertemente emparenta-
das que se alternan sin variacion algu-
na de ritmo ni armonia a lo largo de
casi 20 minutos. Uno de los muchos
aciertos de esta musica asombrosa
consiste en ir transformando el senti-

do de ese extenso tema de modo tal
que unas veces resulta apacible, otras
vagamente siniestro, otras irénico 0
sensual... sin otro procedimiento que
confiarlo sucesivamente a toda suer-
te de combinaciones instrumentales,
como si se tratara de un cristal de
multiples facetas. Ravel lleva aqui
hasta el limite la posibilidad de cons-
truir un discurso musical basado ex-
clusivamente en la transformacion

Enlasartesde
representacion
el color forma
parte del
codigo de
verosimilitud.
Pero tambien
esun
dispositivo de
nitidez, una
especie de
dimension
adicional.
(Brueghel,

El oido.
Museo

del Prado,
Madrid.)
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La sucesion dg Ips 10 fndicap‘os (v los Separadas, sino ha sido producido,
primeros arménicos sucesivos ho como un efecto de por ejemplo, por un

naturales del LA:z. Es
gsa la nota que
escuchamos: los
demas sonidos
timbrica, dejando invariables todos
los elementos gramaticales del «len-
guaje» musical. En otras palabras, e
independientemente de otros valores,
el Bolero es una demostracion abru-
madora de la importancia constructi-
va que posee el timbre.

El timbre no diferencia tan solo los

escritos) resuenan
asf mismo, pero no
pueden distinguirse
como notas

conjunto, un colorido
timbrico que es lo
que permite
distinguir si ese LAz |
distintos instrumentos sino que varia
también entre el registro grave y el
agudo de una misma fuente sonora, lo
cual es particularmente perceptible
en la voz humana. El timbre tiene
también entidad cuantitativa: no es
igual el timbre de una nota ejecutada
por un solo instrumento que por un

contrabajo, un piano,
una tuba o un
contrafagot.

grupo de instrumentos iguales; ese
tipo de diferencia cualitativa en rela-
¢ion con la cantidad llega a influir en
la estructura formal de la musica. Por
ejemplo, es uno de los fundamentos
del concierto B3,. También, y para un
mismo instrumento, existen muchas
posibilidades de alteracion del tim-
bre. Por ejemplo, en los instrumentos
de cuerda una misma nota varia sen-
siblemente su «colom segun se ejecute
sobre una cuerda u otra; y también
con el tipo de produccion del sonido,
segun cual sea la direccion del arco
(hacia arriba o hacia abajo) o el lugar
concreto de la cuerda en donde se ata-
que. Desde mediados del siglo X1X el
papel del timbre ha incrementado no-
tablemente su importancia ', ,

Este tipo de rasgo, que en el lengua-
je esta —segun se ha dicho— al margen
de la significacidn, adquiere en la mu-
sica un caracter mucho mas sustan-
cial. No resulta aventurado afirmar
que la timbrica constituve la tercera
dimension de la muisica.

[ 1 201 3°] 4°7] 5[ 6°] 7] &°] 9=|. 10°]

1 CLARINETE

El distinto timbre de los instrumentos es
consecuencia del fenomeno llamado re-
sonancia. La resonancia es |la propiedad
acustica segun la cual cualquier nota
producida por un instrumento (a la que
llamamos sonido fundamental) no se es-
cucha sola, sino acompafada por otros
sonidos mas débiles que se forman si-
multaneamente con ella, llamados armo-
nicos. Debido a su forma, construccion y
materiales de los que esta hecho, cada
instrumento tiene una distribucion pecu-
liar de estos sonidos.

Es decir; cada instrumento presenta cier-
tos armonicos y carece de otros, exis-
tiendo ademéas una gran variedad de in-
tensidades entre los armonicos gue po-
see. Asi, y como puede verse en el es-
quema adjunto, podemos distinguir un

clarinete de un violin en virtud de su color
caracteristico: en el primero, éste se pro-
duce por la escasa potencia de armoéni-
cos intermedios; y en el segundo, por la
potencia de sus armonicos superiores.

Los arménicos naturales se encuentran
en una relacién parecida a los sonidos
vocales del lenguaje: la u y la 0 presentan
menos armonicos superiores que la g, la
aylai. En la orquesta, ciertos instrumen-
tos como la trompa, la flauta y los meta-
les de tubo coénico, tienen una fuerte ten-
dencia al reforzamiento del primer ar-
moénico, y los de cuerda, singularmente
los violines, por el contrario presentan ar-
monicos agudos bastante potentes. Por
esta razon habra observado el lector que
la flauta, por ejemplo, pareciera emitir
constantemente una u y los violines una j.
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7/El arte
del tiempo
y de l]a memoria

La repeticion se produce en la musica
en tres niveles diferentes «: el del rit-
mo, el de la melodia y el de la estruc-
tura formal; cada uno de estos niveles
se desarrolla en una escala de tiempo
distinta, y ese trabajo de la musica en
tres espacios simultaneos del recuer-
do temporal es quiza la razén del po-
deroso efecto que ejerce sobre la con-
ciencia humana.

Para reconocer un vals basta ape-
nas con escuchar dos veces su pulsa-
cidn caracteristica de tres golpes. El
reconocimiento del ritmo es casi in-
mediato y su pulsacion se dirige hacia
lo que podriamos llamar la «memoria

«Mujer suspendida en el aire

16 escuchando musica», dibujo de G. Hoffnung.

La escala inmediata

de reconocimiento
musical es el ritmo.
(Mantegna, El Parnaso.
Museo del Louvre, Paris.)

motriz», esa especie de «reloj inte-
riom que controla los movimientos
automaticos del organismo. La musi-
ca opera aqui, bien sea facilitando ese
reconocimiento o defrandandolo al
introducir cambios subitos de acen-
tuacidn o ritmos irregulares. Una par-
te del rotundo efecto del ultimo tiem-

El periodo melodica
requiere un tiempo
mas amplio de
desarrollo que ia
ritmica, por basarse
en las cercanias y
alejamientos
armonicos.

La comprension

de la forma exige una
escala temporal

mas elevada,

por operar

sobre secuencias
discursivas
complejas.

po de la Cuarta sinfonia de Brahms
consiste en las alteraciones de acen-
tuacion que se producen en cada re-
peticion del tema, construido me-
diante una secuencia de ocho compa-
ses que se reitera de principio a fin sin
variacién armonica.

La identificacion de una melodia

sigue una pauta temporal mas dilata-
da, debido a su estructura mas am-
plia, y no se basa tan solo en la com-
ponente ritmica sino, sobre todo, en
el reconocimiento de las notas, lo
cual es un hecho acustico por entero
diferente, ligado al mas elevado pe-
riodo de vibracidon que poseen las no-
tas agudas con relacion a las graves.
La memoria requerida por la melodia
es distinta de la ritmica. Una melodia
es un conjunto de fases (o sea, de or-
denaciones de notas) que siguen un
principio recurrente y cuyo sentido
consiste en partir de un determinado
punto de la escala para, tras diversos
movimientos ascendentes y descen-
dentes, retornar a él. Esa nota de lle-
gada que relaja la tension y permite
un reposo (siquiera momentdneo) es
la que se llama tonica. Una melodia
puede no comenzar en la tonica, pero
si ha de concluir obligadamente en
ella. Existe una fuerte relacion entre
las notas de las escalas, de modo tal
que cuando la melodia (y los acordes
que la acompanan, lo que llamamos
armonia) se fija en torno a unas u
otras, se produce una lejania mayor o
menor del punto de retorno.

En la dosificacion de este efecto
se basa la expresividad melddico-
armonica, en la distancia que el oyen-
te percibe —aunque no tenga concien-
cia de tal hecho- entre cada instante
de una melodia y la demora en el re-
torno a la tonica. Wagner ha desarro-
llado enormemente este principio. El
efecto insospechado de muchas se-
cuencias melddicas se basa en la ines-
perada sustitucion de una ténica por
otra, de tal manera que cuando el
oido demanda la conclusion sobre un
cierto tono, es a otro distinto al que se

Uno de los aspectos
mas fascinantes,

y quizds menos
valorado habitualmente,
de la musica de

J. Brahms (1833-1897)

estriba en el sutil
manejo de los
esquemas ritmicos
y la complejidad de
sus alternancias

y superposiciones.

regresa. Esto es lo que significa el con-
cepto modulacidn. Un célebre ejem-
plo se encuentra en el 2.° tiempo de la
Quinta sinfonia de Beethoven, donde
el tema, que se desarrolla inicialmente
en la bemol, pasa de forma subita a do
mayor, produciendo un enervante
contraste. No importa que conozca-
mos ¢l pasaje previamente: el efecto
es inmediato e independiente del ra-
ciocinio. La «memoria» melddico-
armonica es una «memoria emotivay.,

Finalmente, la escala de tiempo co-
rrespondiente a la percepcion de la

Jorma es la mas dilatada de las tres, v

su comprension es fundamentalmen-
te «intelectual», ya que las reapari-
ciones se operan sobre segmentos de
dimension considerable, que englo-
ban, a su vez, combinaciones de se-
cuencias ritmicas y melodico-ar-
monicas. Por continuar con el mo-
delo lingliistico que venimos utilizan-
do, si el nivel de la melodia se corres-
ponde, por ejemplo, con el de la pro-
posicidn gramatical formada por va-
rias oraciones, el nivel de la forma se-
ria el equivalente al de la narracion
completa de un cuento. Como los li-
bros, las grandes formas musicales se
encuentran articuladas en capitulos, a
los que se denomina tiempos o movi-
mientos.

Las formas son, por tanto, los posi-
bles itinerarios que la repeticion y la
simultaneidad dibujan en la memo-
ria, entre puntos fijos de comienzo y
de retorno.

Franz-Joseph Haydn
(1732-1809) fue el
gran creador y
codificador de las
estructuras formales
modernas.
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8/Tres géneros
de musica

A lo largo de la historia, la musica ha
elaborado gran cantidad de estructu-
ras formales. Unas han desaparecido
a partir de cierto momento; otras han
permanecido desde su aparicion hasta
casi nuestros dias. No todas las for-
mas han existido en todas las épocas y,
ademas, han sufrido, profundos cam-
bios hasta hacerse casi irreconocibles,
conservando tan solo su denomina-
cidon. Una forma es, en realidad, todo
un proceso historico y estético, que
asume diversos esquemas a lo largo
del tiempo. Cabria hacer la distincion
clasica entre forma y estructura, di-
ciendo que una misma forma (por
ejemplo, la dpera) tiene una estructu-
ra muy distinta en el siglo XVIl que en
el siglo X1X. Resulta, por tanto, pro-
blematico abordar una clasificacion
de las formas musicales, ya que for-
mas muy distintas en un momento
dado (como pueden ser la sinfonia y
la cantata en el arte clasico) pueden
estar en otra época muy proximas en-
tre si (como sucede con las sinfonias
de Mahler que incorporan el canto).
Por ¢l momento, nos limitaremos a
sefialar los tres géneros fundamenta-
les en que las formas pueden agruparse:
e [nstrumental, que comprende
toda aquella musica realizada exclu-
sivamente mediante instrumentos,
excluyendo la voz humana. También
pueden considerarse como instru-

18 mentales ciertas obras (como Sirenas,

de Debussy, para orquesta y coro fe-
menino) que, aun conteniendo canto,
lo utilizan tan solo en funcién de su
timbrica, sin incluir palabras. En el
género instrumental pueden sefialarse
dos grupos:

— Musica instrumental pura, que
desarrolla las relaciones de ordena-
cidn entre los elementos sonoros, ex-

El desarrollo de los
instrumentos
electronicos y la
moderna tecnologia
de amplificacion
sonora ha provocado
profundas rupturas
con la mayor parte de
las formas histdricas,
basadas
esencialmente en los
instrumentos
acusticos.

cluyendo todo propdsito argumental.
A este grupo pertenecen todas aque-
llas formas que, como el concierto, la
sonata o la sinfonia, persiguen exclu-
sivamente lo que podriamos llamar la
«investigacion sintdctica», tratando-
se, por tanto, de muisica abstracta.

— Muiisica programdtica, que trata
de evocar situaciones, ambientes e in-

cluso describir hechos, poseyendo por
tanto una motivacion extramusical.
El caso limite seria el del poema sin-

fonico, cuya pretension es casi narra-

tiva. Las formas abstractas, tal como
se definieron en el epigrafe anterior,
tienden, durante el Romanticismo, a
adquirir una suerte de «superestruc-
tura argumental», de modo que, hacia
finales del siglo XX, la diferencia en-
tre musica «pura» y miusica «de pro-
grama» se vuelve mas imprecisa 2 .

A su vez, y segun se trate de un
conjunto instrumental mayor o me-
nor, la musica instrumental suele cla-
sificarse como miisica de cdmara
(para un solista o un grupo pequefio
de intérpretes) o nuisica sinfonica
(para un gran conjunto de instrumen-
tos). La diferencia no es solamente
cuantitativa sino también cualitativa.
Asi, en la musica de cdmara, cada eje-
cutante es solista de su parte, mien-
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Desde la Il Guerra Mundial se ha planteado una honda cri-
sis. en el terreno de la musica de concierto, sobre el signifi-
cado de la creacion musical. Ello ha dado lugar a plantear,
por ejemplo, {a identificacion entre obra y forma, de modo
tal que no pueda heredarse un «corpus» formal que consti-
luya un sistema reldrico, que es el papel que las formas
han venido desarrollando hasta el presente siglo. Por
ejemplo, para interpretar el Aria, de John Cage, el cantante
debe improvisar libremenle, siguiendo los estimulos que el
grafico propone. {Puede hablarse de una misma obra en
cada ejecucion? La forma, entonces, corresponde tan solo
a la del instante concreto de su realizacion.

tras que el estilo sinfonico se basa en
la multiplicacion de intérpretes para
casi todas ellas. En una orquesta, la
parte del primer violin, por ejemplo,
es ejecutada por ocho, diez o m4s ins-
trumentos iguales simultaneamente,

e FVocal que comprende la musi-
ca cantada con o sin acompafiamien-
to de instrumentos, tal como la can-
cion monaodica o polifonica, la canta-
ta o el oratorio, independientemente
de su caracter religioso o profano.

o Audiovisual, en que la musica
cumple una funcidn de «caja de reso-
nancia» para amplificar o prolongar
¢l efecto dramatico de una represen-
tacion. En este grupo incluiremos la
musica incidental de teatro, la dpera,
el ballet y la musica cinematografica.

Cada género de musica engendra
un universo sonoro distinto, plan-
teando, por lo tanto, formas de escu-
cha diversificadas.

&Vocal o instrumental?

La diferénciacion tajante que suele esta-
blecerse entre los géneros de musica no
deja de ser una de tantas distinciones
que, aungue se conserven por razones
de claridad teérica, carecen de verdadera
entidad real. Veamos un ejemplo cerca-
no: en el siglo XIX no existian medios de
reproduccion mecanica de la musica. Si
se queria escuchar, pongamos, una sin-
fonia, era preciso desplazarse a una sala
de conciertos, dependiendo del programa
concreto de la ejecucion. Escuchar en
casa cierta musica no era posible a vo-
luntad. Esto ocasiona la edicion de gran
cantidad de transcripciones de musica
originalmente orquestal que se adapta
para uso doméstico, en versiones de pia-
no para dos o incluso un intérprete. Seria
pues, un caso de musica sinfonica que se
convierte en musica de camara. Eviden-
temente, gran parte del interés formal de

la musica de orquesta que, segun avanza
la historia, se basa cada vez mas en com-
binaciones timbricas precisas, se pierde
al reducir la partitura al teclado del piano.
Liszt, por ejemplo, fue un excepcional
transcriptor y, junto con las sinfonias de
Beethoven, reescribio mucha musica
para su instrumento, contribuyendo a po-
pularizar autores como Schubert o Schu-
mann, de muchas de cuyas canciones
realizd versiones pianisticas. Seria otro
ejemplo de conversion, ahora de musica
vocal en instrumental. Como sucede con
una sinfonia, se trata en parte de la mis-
ma mausica y en parte no, al desaparecer
elcantoy las palabras.

En épocas anteriores, la transcripcion
era un habito consuetudinario. Por ejem-
plo, en los siglos XIlI-XV era frecuente in-
terpretar algunas piezas polifonicas tan
=o0lo mediante instrumentos durante la
misa, desapareciendo por tantc el co-
rrespondiente texto litargico.
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9/Las formas
abstractas.
Recurrencia
y desarrollo

En otro lugar < hemos visto que la
musica carece de significacion, al
contrario que el lenguaje, con el que
conserva, sin embargo, un estrecho
parentesco en lo tocante a su estruc-
tura. En éste solamente existen dos
planos de articulacion, y el paso del
uno al otro (del fonema a las unidades
significantes tales como las palabras)
comporta la aparicion del significado,
que es el principio ordenador de la

| 25 m. >

comunicacion oral. En la musica no
sucede asi y, por tanto, la articulacion
es mucho mads libre y puede estable-
cerse en mayor numero de niveles
cada vez mas complejos. Las dos
ideas basicas de la organizacion musi-
cal son, por tanto, la repeticion y la
variacién, esto es, los elementos
que se repiten sufren determinadas
transformaciones para que, aun sien-
do reconocibles por el oido, aporten
un determinado potencial de novedad
en cada reaparicion, La estructura ge-
neral de las formas abstractas se basa
precisamente en que una misma idea
musical se desarrolle simultaneamen-
te en varias escalas de tiempo & , de
modo que la forma total —la macro-

forma-y la de cada elemento —la mi-

croforma— estén presididas por una
misma idea constructiva que se am-
plifica, aplicandose sobre unidades de
discurso cada vez mayores.

En cualquiera de
estos dos ejemplos
puede apreciarse la
existencia de un

mismo principio
formal que no
solamente se repite,
sino que también se

amplifica,
aplicandose a
unidades espaciales
cada vez mas
amplias.

(A la izquierda,
planta de Villa
Rotonda, de Pailadio. |
A Ja derecha, alicatados |
del Alcazar, Sevilla.) |

Por lo tanto, el esquema formal
mas sencillo se basa en la simple al-
ternancia de dos secuencias contras-
tantes, como sucede en la cancién al
alternar la copla con el estribillo. Esta
idea elemental proporciona ya dos es-
quemas formales: el tipo binario A-By
el ternario A-B-A", en que la primera
secuencia se repite con algun tipo de
variacion. A su vez, y dentro del es-
quema de cancidn, la secuencia A
puede descomponerse, por ejemplo,
en dos fragmentos melddicos ligados
—antecedente y consecuente—, cada
uno de los cuales puede ser analizable
en grupos de frases emparentadas de
dos en dos. Normalmente el analisis
puede proseguirse hasta el nivel de
cada célula melddica e incluso en el
interior de ella. La forma musical mas
simple encierra potencialmente en su
interior toda la complejidad del dis-
curso musical.

El material expuesto por la trompeta en el
arranque del 2.0 Concierto de Brandem-
burgo, de Bach puede descomponerse en
varias partes. Si consideramos la primera
de ellas, veremos que esta constituida
por la repeticion de una misma frase, en
la que podemos distinguir la alternancia
sucesiva de dos células, una descenden-
te (a) formada por dos notas y otra as-
cendente (B) que consta de tres. Podria-

mos, pues, formular asi la totalidad de
este segmento:

a
+ai
{s
2 { —an {E

a

. { +a 8
—a {'3

a

No resulta aventurado afirmar que las for-
mas abstractas establecen una especie
de «algebra sonora».

8! @ 2 a 3 2 Ne e a 3 p2
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Un sistema mas elaborado se basa
no solo en la alternancia, sino en el
desarrollo, es decir, que ¢l segmento B
no sea una simple secuencia contras-
tante, sino un tratamiento del mate-
rial expuesto en la secuencia A, de
modo tal, que los elementos alli pre-
sentados se desarticulan y rearticulan
en toda suerte de combinaciones y
transformaciones ritmicas, melddico-

. armonicas y timbricas, para volver a

una reexposicién conclusiva de la se-
cuencia inicial. Esta idea, tratada con
amplia libertad, puede también ha-
llarse en los periodos mas o menos
improvisados de los grandes solis-
tas del jazz y el rock: una melodia o
un segmento de ella se desarrolla
transformando sus intervalos y esque-
mas ritmicos hasta resultar casi irre-

conocible, tras de lo cual se reexpone
para, concluido el episodio, pasar a
otra seccidn. Véase, por ejemplo, el
brillante interluidio central, confiado
primero al érgano y después a la gui-
tarra, en la version de Light my fire
por The Doors.

Tenemos asi dos tipos bdsicos de
construccion de formas: las que se ba-
san en la pura recurrencia y las que se
originan en torno a la elaboracion del
desarrollo. Las complejas formas del
Barroco vy el Clasicismo se establecen
sobre la alternancia de ambas posibi-
lidades, siendo a la vez progresivas,
repetitivas y contrastantes. Podria ha-
blarse, en ellas, de una «multiplica-
ciéon formal», en el sentido de que
cada secuencia es un modelo reduci-
do de la totalidad.

Resulta por tanto que, como en la
pintura o la arquitectura, una forma
en musica no es una mera agrupacion
de segmentos, sino un conjunto orga-
nico de relaciones que se establecen
entre todos y cada uno de los elemen-
tos del discurso a través de los proce-
sos de articulacion y simultaneidad a
los que en anteriores capitulos nos he-
mos referido: una sinfonia no es sola-
mente un conjunto de cuatro tiem-
pos, sino un sistema de conexiones
entre ellos. Asi, la percepcion de la
forma es, en la musica abstracta, un
fendmeno de comprension: fijar en la
memoria ciertos acontecimientos so-
noros para poder reconocer las trans-
formaciones que sobre ellos se operan
posteriormente y sus reapariciones
sucesivas. ‘
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10/Bailar

Junto con la cancion, el uso social
mas difundido de la musica es el bai-
le. Muchas danzas son también canta-
das, pero es frecuente que la musica
que acompaiia a la danza sea produci-
da exclusivamente por instrumentos.
Es aqui donde se encuentra el origen
de la musica instrumental moderna y
el punto de partida de sus formas.
Durante el medievo era frecuente
agrupar las danzas de dos en dos y ha-
cia el siglo XVI se establecio el habito,
procedente de los laudistas italianos,
de comenzar estas agrupaciones me-
diante un preludio breve de estructu-

ra libre. Estos rasgos caracterizardn a
la mas antigua de las formas instru-
mentales de varios tiempos, la suite,
que recibe su nombre francés por tra-
tarse de una sucesion de danzas dis-
tintas en una misma ténica < , que
contrastan por sus movimientos alter-
nativamente rapidos y lentos.

La estructura interna de la mayor
parte de las danzas de la suite corres-
ponde a un esquema binario A-B. En
la primera secuencia, el tema de la
danza se expone en el tono principal;
en la segunda, modula para pasar
como nueva tdonica al 5.° grado de di-
cho tono —llamado dominante—, con-
cluyendo nuevamente en el tono ori-
ginal —que es el general de toda la sui-
te—. Cada una de estas secciones se re-
pite a su vez, con lo que el esquema

binario se constituye como AA-BB,
que es la estructura de uso comun ha-
cia el final del siglo XVII. En esta sim-
ple idea podemos ya apreciar un prin-
cipio basico de la construccién de for-
mas: los cambios de (dnica (las modu-
laciones) en el interior del discurso
son inseparables de las estructuras

Jormales.

Las danzas que integran la suite y el
orden de las mismas estan, hacia esta
época, establecidos con cierta fijeza.
El modelo que suele tomarse como ti-
pico es el del alemédn Johann Jakob
Froberger (1616-1667), que compren-
de un minimo de cuatro danzas: alle-
mande (o alemana, en ritmo de dos o
cuatro partes y movimiento modera-
do), courante (o corranda, en ritmo de
tres partes, rapida), zarabanda (ritmo

Elaprendizaje de N %
fas danzas NPy
cortesanas era AV

uno de los \
elementos

basicos de la
cultura
aristocratica en
los siglos XVl y
XVill. -

Las colecciones
de musica de
VAW danza han sido el
origen de las
formas de la
T musica
ki instrumental.

de tres y lenta) y giga (de movimiento
rapido y de tres, seis, nueve o doce
partes). Esta disposicidon es la que
posteriormente origind la sonata 2,
de cuatro tiempos.

Entre la zarabanda y la giga solian
intercalarse otras danzas de analogo
esquema binario, tales como la gavo-
ta, la bourée, la loure, la musette, la

forlana, el pasapié o la siciliana, o de

esquema diferente, como el minuetto
3, o el rondd ' , particularmente
empleado por la escuela francesa.
También era frecuente la insercion de
un aria, forma predominantemente
melddica y no bailable s .

Algunas danzas solian repetirse, im-
poniéndose la costumbre de dar nue-
vo interés a la melodia mediante or-
namentos. Esa segunda version ador-

nada de la danza se denomina doble y
parece tener su origen en las improvi-
saciones virtuosisticas que los vihue-
listas espafioles del siglo XV realiza-
ban en la musica de danza, llamadas
diferencias. Este es el origen de las va-
riaciones 15,

La suite, a la que los franceses
—particularmente Couperin y sus dis-
cipulos— han denominado también
orden y los alemanes partita, tiene di-
versas formas afines dentro del estilo
de la musica cortesana del siglo XVIII,
tales como el divertimento y la casa-
cion, que solian comenzar con una
marcha, e incorporan frecuentemente
dos minuetos, separando las demas
danzas para contrastar las estructuras.
La serenata es un tipo de divertimento
que solia ejecutarse al aire libre o

durante la cena. También recibe el
nombre de suite la seleccidon de las
piezas del ballet de una opera o la
agrupacion de los numeros principa-
les de una representacion coreografi-
ca para su audicion sinfonica.

La suite va desapareciendo como
tal forma a lo largo del siglo XIX y ad-
quiere una cierta tendencia a conver-
tirse simplemente en un agregado de
breves piezas contrastantes. A co-
mienzos del presente siglo se produ-
cen diversos movimientos musicales
que retornan al Neoclasico y, de ma-
nera mas o menos parodica, la forma
suite realiza una fugaz reaparicion
con Stravinski (Dumbarton Oaks),
Ravel (Le tombeau de Couperin),
Milhaud (suites para orquesta), Briten
(Gloriana) o Bartok (Suite de danzas).

El gran auge experimentado por la musi-
ca en disco a partir del final de los afos
cincuenta, con la introduccién del micro-
surco y la estereofonia, hace que este
producto deje de ser una simple recopila-
cion de canciones de los intérpretes de

moda para adquirir una cierta entidad or-
ganica. Uno de los primeros ejemplos en
que encontramos brillantemente desa-
rrollada esta problematica —-que después
se ha hecho habitual- es Freak out
(1966), de Frank Zappa & Mothers of In-
vention. Los dos ejemplos posteriores
mas famosos -y quiza aun hoy dia los
mas bellos- son Sgt. Pepper (1967),de
The Beatles, y Her Satanic Majestic re-
quiest, de The Rolling Stones (1967).

En cualguiera de estos casos podemos
hallar una estructura analoga: una deter-
minada pieza aparece al comienzo y al fi-
nal con ciertas variaciones instrumenta-
les (a guisa de obertura y postludio) para
contribuir a la unidad del total, que apare-
ce articulada’por un conjunto de cancio-
nes claramente bailables que alternan
fos ritmos y el movimiento, desarrollando-
se en tonalidades proximas. La mayoria
de tales piezas, si bien no poseen un es-
quema binario como el descrito, si tienen
la estructura tipicamente recurrente de la
cancion: copla-estribillo, pudiendo cons-

tatarse también pequefas variaciones
contrapuntisticas o timbricas en las re-
peticiones. No es, por tanto, un dictamen
gratuito asignar estas producciones
maestras del rock como pertenecientes a
una tipologia general de suite moderna.




11/La sonata:
origenes

La denominacidn de sonata para cier-
to tipo de musica instrumental encie-
rra una ambigliedad: sucede que esta
misma palabra se aplica a dos entida-
des musicales fuertemente relaciona-
das, pero distintas. Asi, el término so-
nata designa a la vez:

e Un tipo peculiar de estructura
formal ternaria A-B-A* basada en que
la seccion B es un desarrollo del mate-
rial expuesto en A, que después se re-
capitula en A", y de movimiento mas
bien rapido.

@ Un tipo de obra instrumental
en tres tiempos —menos frecuente-
mente en cuatro—, el primero v a veces
el ultimo de los cuales posee una es-
tructura tal como la descrita en el
apartado anterior.

Con ¢l mismo nombre, en conse-
cuencia, se denomina tanto a la for-
ma de una de las partes de cierto tipo
de obras como a la de la totalidad de

la obra misma. Por ello, y aunque :

pueda parecer una tautologia, po-
driamos establecer la siguiente defini-
cion: la sonata es un tipo de obra ins-
trumental en varids tiempos, el pri-
mero de los cuales tiene forma de so-
nata.

El nombre proviene del italiano
suonare, tocar un nstrumento; tam-
bién en el castellano renacentista po-
demos verificar el empleo del verbo
sonar con idéntico significado. Hacia
los siglos Xv y XVI era habitual ejecu-

24 tar piezas polifonicas con instrumen-

S. Martini, Guidorico da Foegliano.

Botiicelli, H.3 de Nastaglio.

tos & vy, en tales épocas, el término
definia cualquier composicion exclu-
sivamente instrumental: la sonata (lo
que se toca) era, por asi decir, lo
opuesto a la cantata (lo que se canta).
El primero en emplear este titulo de
manera sistemadtica para describir una
pieza instrumental en varios tiem-
pos fue, al parecer, Giovanni Croce
(1557-1609). Hacia comienzos del si-
glo XVII era ya comun, sobre todo en-

Estas dos pinturas
representan la idea
del tiempo: el
itinerario entre dos
ciudades, y un
momento de un
relato. El salto
fundamental entre un
cuadro y otro
procede de la
utilizacion en el de
abajo dela
perspectiva
geometrica. Mientras
arriba el espacio no
es un un lugar donde
seinscribe la figura,
sino una
prolongacion
simbalica de su
movimiento; abajo, el
bosque posee una
entidad espacial
independiente. Esta
emancipacion en la
representacion es
analoga a la que casi
un siglo mas tarde se
operard en la musica,
cuando la sonoridad
instrumental, que era
un mero soporte de la
palabra, se
independiza para
construir espacios
sonoros (formas
abstractas)
autosuficientes.

tre los compositores venecianos, la
practica de un cierto tipo de musica
que, aun ejecutandose mediante ins-
trumentos, se conservaba mas o me-
nos dentro de los limites posibles para
el canto: estas piezas se denominaban
canzoni per suonare (o sea, canciones
para tocar con instrumentos). Los ita-
Hanos distinguian entre la sonata da
chiesa (de iglesia) de tipo contrapun-
tistico y la sonata da camera de estilo

cortesano, que era una especie de su-
cesion de danzas. Como se ve, la pri-
mitiva sonata tiene una forma global
casi indistinguible de la suite a2,

Es importante detenerse en estas
nomenclaturas, pues nos indican ya
un fendmeno decisivo en la historia
de la musica: hasta esta época los ins-
trumentos han desempefiado un pa-
pel fundamentalmente subordinado
al canto; la unién entre musica y pa-
labra —relacionada estrechamente con
la liturgia— es tan poderosa que casi
no cabe imaginar a la primera si no es
para dar amplitud y realce a la segun-
da. La aparicion, por ello, de piezas
que— aun conservando las limitacio-
nes y el estilo de lo vocal- nazcan ya
sin el apoyo del texto marca todo un
nuevo concepto en el desarrollo del
arte de los sonidos: la musica ya no
precisara de la palabra como motor
exclusivo de creacion. A partir de este
momento cabe imaginar una musica
absolutamente abstracta. La paulati-
na aparicion de la suite y la sonata
provoca una profunda inflexion en la
estética musical: la emancipacion de
los instrumentos hacia una expresivi-
dad nueva, la concepcion de formas
que, a su vez, obligaran a los instru-
mentos a transformarse. Por ello, se-
ran las estructuras mas complejas las
que sobrevivan. Asi, una forma como
la suite, basada a la postre en la sim-
ple recurrencia, tendra unas posibili-
dades mds limitadas que las de la so-
nata, que, por su misma esencia —el
desarrollo temdtico—, posee una capa-
cidad de adaptacion y transformacion
infinitamente mas elevada. La sonata
es la forma fundamental de toda la
musica del Occidente desde el final
del siglo XvI1.

La «forma sonata»

El esquema aludido A (exposicion), B (de-
sarrollo), A® (reexposicion) que caracteri-
za al primer tiempo de la sonata, presenta
diversas variantes que pueden agruparse
en dos modalidades generales:
e La sonata barroca y preclasica, que tiene
su patron mas antiguo en el establecido
por Arcangelo Corelli (1663-1713) en su
Opus V, publicada en 1700 y que com-
prende doce obras para violin y bajo conti-
nuo, tripartitas en su mayoria, cuyo pri-
mer movimienio se ajusta al siguiente
plan: un tema A comienza en un tono, que
sera el principal de la obra; hacia su mi-
tad, A evoluciona para pasar a un tono
cercano -generalmente ia dominante—;
este episodio que se repite y es sucedido
por un desarrollo B basado en los elemen-
tos melodicos v ritmicos, también en el
mismo tono vecino, el cual, paulatina-
mente, desemboca otra vez en el tono
principal en el que se reexpone el tema A’
con lo que concluye el movimiento.
Este esquema, denominado mornotemati-
co, es de uso general hasta comienzos
del siglo XVIIl, alcanzando una especial
perfeccion en ciertos clavecinistas como
Domenico Scarlatti (1685-1757) o el es-
panol Antonio Soler (1728-1783), cuyas
sonatas para tecla, moviéndose inicial-
mente dentro de este planteamiento, de-
sembocan frecuentemente en un nuevo

tipo que se impondra a partir del siglo”

XVIII: el sistema bitematico.

El bitematico, mas complejo, presenta
una seccion A que consta de dos temas, el
primero en el tono principal y el segundo
en un tono cercano. Tras la repeticion se
pasa a un desarrollo B sobre los elemen-
tos basicos de los dos temas, que, tras
pasar por diversas tonalidades, resuelve
sobre el tono principal, en el que se reex-
ponen, A’ los dos temas, estando ahora el
segundo en el tono del primero y no en
uno vecino, como sucedia en la exposi-
cion. Suele atribuirse a Christoph Philip
Emmanuel Bach (1719-1784) Ia fijacion
definitiva de semejante idea, que Haydn,
Mozart y Beethoven desarrollaran des-
pués extraordinariamente. Singularmen-
te, este ultimo introducira un principio
nuevo denominado ciclico, consistente

Beethoven

en hacer derivar todos los temas de una
misma idea expuesta al comienzo de la
obra. Vease, por ejemplo, su sonata para
piano n.2 26, cuyo tono principal es el de
mi bemol mayor, llamada Los Adioses,
Op. 81a, compuesta en 1808, cuyos te-
mas derivan en su totalidad de una figura
inicial de cuatro compases.

o La sonata romantica, que se establece
sobre un patron mas libre, deriva del ex-
puesto. Su ejemplo caracteristico seria la
menumental Sonata en si menor de Franz
Liszt (1811-1886), compuesta hacia
1853, donde la diferenciacion en tres
tiempos se ve subsumida en una especie
de oleada incesante y continua, y las
transformaciones armonicas y ritmicas
dejan el esquema formalista para seguir
un camino mucho mas abierto, pero no
por ello menos riguroso, durante el tiem-
po central —la seccion lenta del discurso-
se asiste, casi por primera vez en la his-
toria de la musica, a una auténtica sus-
pensién tonal, un largo episodio en que la
musica no resuelve decididamente sobre
tonalidad alguna, a su vez, los diversos
temas son apenas meras celulas, con-
fundiéndose la exposicién con el desa-
rrollo: ha nacido un nuevo enfoque de la
forma, que llevara por una parte a las sin-
fonias de Mahler y por otra hacia las poé-
ticas dodecafénicas y postserialistas.
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12/LLa sonata:
hegemonia

Todo el formalismo del altimo Barro-
co, el Clasicismo y el Romanticismo
se organizan, en lo instrumental, en
torno a la sonata: ella es la forma-tipo
de toda la musica abstracta. Convie-
ne, entonces, prestar cierta atencion a
su estructura general, pues se trata
poco menos que de la clave organiza-
dora del pensamiento moderno de la
musica.

La sonata es una forma compleja
que articula en su interior varios tipos
de formas distintas presididas por una
idea comun. En su planteamiento ca-
meristico (para uno o varios solistas)
consta por lo general de tres tiempos
de velocidades alternadas:

e Un primer tiempo de movi-
miento rapido «allegro», cuyo esque-
ma, a partir del siglo XVIIL, es el de so-
nata bitemadtica.

e Un segundo tiempo lento (an-
dante o adagio) por lo comun de
forma ternaria recurrente y esquema
A-B-A’.en donde B ya no es un desarro-
llo de A, sino un episodio de tipo con-
trastante en una tonalidad vecina
(forma denominada /ied) y, muchas
veces, de ritmo sibitamente mas rapi-
do (forma nocturno o romanza).

e Un tercer tiempo de movimien-
to muy rapido (allegro o presto), lla-
mado rondd. La forma de esta pieza
—originalmente la de una danza que

26 parece derivar de otra forma medieval

del mismo nombre— es especifica-
mente recurrente, entre un breve epi-
sodio principal A y otros secundarios
que alternan sucesivamente con €l en
las repeticiones, en forma A-B-A-C-A-
D-A, ete. Los episodios secundarios
B,C,D, etc,, no son verdaderamente
contrastantes, sino que suelen estar
fuertemente emparentados con el
principal: el propdsito es que la se-

Como estas dos
estructuras de,
hombrecillos blancos
y negros que se
interpenetran sin
hallarse y cuyo
encuentro solamente
puede producirse al
salir de su propio
plano, el desdrrollo,

en la forma sonata,
opera sobre los
elementos sonoros
de partida una

cuencia A, que reaparece siempre sin
variaciones, se afirme paulatinamen-
te a lo largo de la pieza.

Este dltimo tiempo tiene, con me-
nos frecuencia, forma también de so-
nata (como el tiempo inicial), de tema
con variaciones %y, sobre todo en el
periodo preclasico, de fuga®,.

Como puede verse, la idea general
se apoya sobre todas las posibles solu-

funcion analoga:

extraerlos de sus

propios contextos

tonales para

fundirios en una abre entre la
discursividad mas exposicion y la

recapitulacion.
(Escher, Rencontre,
1944)

compleja, una suerte
de apertura hacia
olro espacio que se

Novela y sonata

Independientemente de las razones es-
tructurales que en este mismo moédulo se
aducen para justificar la pervivencia de la
sonata, cabria preguntarse por la exis-
tencia de algun otro motivo que haya de-
terminado un imperio tan absoluto. La so-
nata ne es solo una forma clasica, sino
también —sobre todo bajo el aspecto de
sinfonia- la forma romantica por excelen-
cia. Vista de este modo, la instauracion
de la sonata aparece ligada a la gran re-
volucion de 1897, que abrio las puertas al
Estado Moderno. Pero si la gestacion de
este movimiento procede casi de un siglo
atras (del enciclopedismo y los nuevos
conceptos cientificos), la lenta formacion
de la sonata es tamhién la cristalizacion
minuciosa de un nuevo orden en el ambi-
to sonoro. Asi, y del mismo modo que la
novela sera el género literario definitorio
de la burguesia triunfante, la sonata reali-
zara esa misma idea en un terreno abs-
tracto. Una novela es, de algin modo,
«una historia ejemplar», algo que se na-
rra con valor paradigmatico y cuya esen-
cia es un itinerario que, desde un estado
inicial de equilibrio bruscamente quebra-
do, persigue, a traves de peripecias com-
plejas, aquel mismo reposo primordial
-que en el Romanticismo, se troca con

frecuencia en la quietud de la muerte-. Lo
caracteristico de la sonata es, precisa-
mente, esa misma ruptura inicial del si-
lencio mediante la enunciacion de un
tema y esas otras rupturas que marcan
las modulaciones sucesivas. La idea
central de la sonata es el retorno a la to-
nica, retorno dilatado a lo largo de sus
varios tiempos, cuyo diverso caracter los
emparenta con los episodios alternativa-
mente tragicos o idilicos que una narra-
cion ofrece. Al igual que la novela, la so-
nata no es sino la busqueda, o por mejor
decir, la construccion de un final, de una
especie de palabra de dificil hallazgo que
dote de sentido al discurso todo: el suici-
dio de Werther es el hecho que da signifi-
cado a su agonica existencia; el final
reencuentro de la tonica permite la con-
clusion de la sonata.

Esta forma es, pues, el exacto equivalen-
te, en un universo abstracto, del proceso
narrativo caracteristico de la novela: una
especie de relato sin referente del que se
conserva tan solo su movimiento, su di-
namismo y su desesperada bisqueda del
final. Cada novela es solamente una,
pero, de algun modo, cada sonata o cada
sinfonia parecieran contener dentro de si
todos los relatos posibles.

P i‘i?, ,':' i

JULES ROUFF, &ditenr 14, Cloltre Saint-Honors, Paris.

ciones del esquema ternario —que se
establece desde el conjunto total hasta
los ultimos detalles—. Se trata de una
forma de gran flexibilidad y solidez,
puesto que pone claramente en prac-
tica el principio de mantener una
misma idea organizadora que incor-
pora los principios de repeticién y de-
sarrollo. A su vez, las relaciones entre
las tonalidades de los diversos movi-
mientos no son azarosas, sino que
unos tiempos aparecen ligados a los
otros; hablando de modo general, la
estructura modulante de la sonata
(exposicion en el tono principal/desa-
rrollo en un tono vecino/reexposicion

en el tono principal) se extiende de al-
guin modo al plan de la obra entera: el
ultimo tiempo aparece en la misma
tonalidad bdsica del primero, v el ca-
racter de los episodios secundarios del
rondo sirve, sobre todo, para dotar de
mayor énfasis a la imposicion defini-
tiva del tono originario. La sonata
aparece asi como una forma clara-
mente progresiva y dindmica, y resul-
ta por ello logico que se impusiera a
la suite, de cardcter mucho mas estati-
co, como patron dominante de la mu-
sica instrumental.

En efecto, toda la musica abstracta
puede verse como una prolongacion

del esquema de sonata. Los diversos
nombres que reciben las obras se re-
fieren mas bien a su morfologia cuan-
titativa que a una variacion de la es-
tructura, Asi, la sonata propiamente
dicha suele ser para un solista acom-
pafiado por un bajo (un conjunto de
clavecin y violoncello en el Barroco y
el Preclasico, un piano en el Clasicis-
mo y el Romanticismo); un cuarteto
€S una sonata escrita para cuatro ins-
trumentos (muy frecuentemente dos
violines, una viola y un violoncello);
un guintefe es una sonata para cinco
gjecutantes... y una sinfonla es una
sonata amplificada para orquesta.
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13/La sinfonia

La sinfonia no es sino una sonata sin-
fonica, planteada desde los requeri-
mientos especificos de un «gran» con-
junto de instrumentos (que podian os-
cilar sobre la docena en tiempos de
Haydn, treinta y cinco o cuarenta en
los de Beethoven, sesenta o setenta en
la época de Brahms, Bruckner y Wag-
ner, y que alcanza casi el centenar en
nuestros dias). Quiere esto decir que
si una sonata de estilo cameristico
cuenta con dos o tres intérpretes, sus
recursos timbricos con vistas al desa-
rrollo son sin duda menores que los
de un conjunto de grandes dimensio-
nes y colores muy variados. La histo-
ria de la sinfonia es, por ello, la histo-
ria misma de la orquesta como orga-
nismo: de ahi la expresion «estilo sin-
fonico» < para caracterizarla.

Los rasgos que hacen diferir la sin-
fonia de la sonata se derivan del paso
de una musica de solistas a otra de du-
plicaciones: el primordial de ellos es
la mayor duracion y complejidad de
los desarrollos, ligados al enriqueci-
miento timbrico. Esta mayor longitud
comparativa del aflegro* 2 inicial
obliga también a una mayor expan-
sion y envergadura de las transiciones
antes de alcanzar el tiempo conclusi-
vo, que tiende también a dilatarse.
Por ello, y desde sus origenes, se in-
corpora un tiempo intermedio, no
siempre presente en la sonata de cd-
mara, que se sitia entre el allegro y el
tiempo lento o entre éste y el rondo.
Este 4.° tiempo interpolado serda un

28 minuetto.
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Esta danza francesa, de origen po-
pular, se caracteriza por su ritmo ter-
nario muy perceptible y su movi-
miento moderado. Su forma es tam-
bien tripartita A-B-A’, vero, a diferen-
cia del lied, la repeticion de A es tex-
tual y sin variaciones. El episodio B se

La revolucion
industrial
comienza su
trayectoria a
lo largo del
primer
tendido
ferroviario,
construido por
Stephenson
en 1825, dos
anos antes de
la muerte de
Beethoven. La
sinfonia de
grandes
proporciones,
el concierto
virtuosistico,
el poema
sinfénico, el
apogeo de la
orquesta, son
las
contrapartidas
musicales de
estas
maquinarias
—hoy
venerables—
que inauguran
los tiempos
modernos.
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denomina trio, ya que, a diferencia
del A que se ejecuta por todo el con-
junto, era confiado ordinariamente a
tres solistas. A partir de su inclusion
en el plan de la sinfonia, la rapidez
del movimiento del minuetto no deja
de crecer. Beethoven desarrolld up

tipo de escritura que se impuso defi-
nitivamente, convirtiendo el mi-
nuetto en un movimiento sumamente
rapido e incisivo, sin alterar esencial-
mente su estructura, al que denominéd
scherzo, voz italiana que significa
broma. Muchos compositores trata-
ron posteriormente el scherzo como
una pieza aislada e independiente.
Resultan especialmente memorables
los cuatro compuestos por Fréderic
Chopin entre 1835y 1843.

Como sucede con la sonata, la es-
tructura de la sinfonia se torna més
flexible a lo largo del siglo XIX y sus
propdsitos se cargan de «programatis-
mo» y de elementos no abstractos, ta-
les como la palabra cantada (incluida
primeramente por Beethoven en el fi-
nal de la Novena sinfonia). Hacia
1900, alguna de las ultimas obras de
Mahler —quien habia afirmado que
«una sinfonia es todo un mundo»— se
halla mucho mas cercana al oratorio
que al esquema general expuesto
—-como sucede con su Octava sinfo-
nia-. No obstante, v salvo en este
gjemplo extremo —junto con la Can-
cion de la Tierrg, su Gltima obra, a la
que denomina también «sinfonia de
cancionesy—, puede aun percibirse,
muy amplificado, el plan general ca-
racteristico: un primer allegro tripar-
tito, un conjunto de tiempos de ritmo
mas 0 menos vivo (que vienen a cons-
tituir en su conjunto una especie de
despliegue del scherzo), un adagio y
un tiempo final de proporciones con-
siderables y forma intermedia entre la
recurrencia y el desarrollo. Este tipo
de disposicion se encuentra en sus
sinfonias tercera, sexta y séptima. Lo
que si ha desaparecido es la sujecién
absoluta al esquema modulante, para

Un prototipo

La Sinfonia n.o 9 en do mayor D. 944 de
Franz Schubert (1797-1828) puede ser-
virnos muy bien como ejemplo caracteris-
tico de esta forma. La obra aparece arti-
culada segun un plan casi arquetipico en
los cuatro tiempos caracteristicos, con
un scherzo en tercer lugar como resulta
habitual después de Beethoven. Dos ele-
mentos se apartan levemente de la es-
tructura general que hemos descrito: el
primero de ellos es la aparicion de un lar-
go episodio introductorio en movimiente
mas lento al comienzo de la obra, cuya
tematica no volvera a retomarse hasta la
coda~ final del primer movimiento; el se-
gundo es la idea —un tanto arcaizante— de
concluir la sinfonia con otro movimiento
en forma de sonata en lugar del rondo ha-
bitual. ‘

Si la estructura de conjunto no se aparta
sensiblemente del plan codificado, en el
interior de ella encontramos por el con-
trario ideas de notable originalidad. Se-
fialemos alguna de ellas:

e La aparicion, hacia la mitad del desa-
rrollo, de un tercer elemento con entidad
claramente tematica introducido por los
trombones. Es éste uno de los primeros
ejemplos -y bien temprano historicamen-
te— de politematismo en la forma sonata
clasica. Bruckner y Mahler —sobre todo
este ultimo- aprovecharan considerable-
mente este principio.

e La aplicacion de un planteamiento de
desarrollo basado en la repeticion de
grandes bloques en los que los elemen-
tos individuales sufren pequefas altera-
ciones (adiciones de breves contrapun-
tos, leves cambios en la orquestacion)
que ofrecen siempre un interés cambian-
te pese a las multiples reiteraciones, Idea

Schubert

desarrollada primordialmente en el se-
gundo tiempo.

e La originalidad de las soluciones or-
questales, dentro de su evidente sobrie-
dad. Asi, puede decirse que en esta obra
los trombones hacen su aparicién casi
por primera vez con un papel mas o me-
nos paritario al de los otros instrumentos,
despegandose de la funcién de mero so-
porte armonico y timbrico que hasta en-
tonces habian desempefiado. También
en este terreno es digna de sefalarse la
funcién individualizada de ciertos instru-
mentos cuyo mero «color» posee ya verda-
dera entidad tematica, como sucede con
el oboe en el segundo movimiento.

La composicion de esta obra estaba con-
cluida hacia 1828, pero solamente pudo
estrenarse, pdstumamente, en 1839, tras
considerables esfuerzos por parte de
Schumam y Mendelsshon, que la dirigio.

sustituirse por una especie de marcha
irreversible de unas tonalidades hacia
otras. Las conexiones entre los tiem-
pos se establecen entonces mediante
procedimientos ciclicos <! o hacien-

do reaparecer materiales de unos -

tiempos en el interior de otros.

*

Allegro: la rapidez del movimiento se indica
de mayor a menor velocidad con los
términos: presto, allegro, allegretto, andante,
adagio, largo, grave.

Coda: episodio consistente en una férmula
de repeticion que sirve para concluir un
movimiento o una secuencia.
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14/FEl concierto

La oscura mole de un piano se inter-
pone entre el espectador y la orques-
ta. Esta, tras un silencio, proclama
imperiosa un primer tema; el solista
calla. Otro tema sucede al primero.
Pareciera haber una amplificacion
del tiempo: cada segundo que trans-
curre es denso, casi solido, cargado de
una oscura ansiedad. Repentinamen-
te, el piano irrumpe en el conjunto y,
con la abrumadora sonoridad de sus

grandes
descubrimientos del
XIX. La complicada
maquinaria del piano
~ef moderno

El fenomeno del
virtuosismo es la
conjuncion sonora
del individualismo

226 cuerdas, pareciera reducir a un
absoluto mutismo al resto de los mu-
sicos. Solo ya, se explaya en la exposi-
¢16n del mismo tema que antes escu-
chasemos cantado por todos los ins-
trumentos. Tras un periodo mads inti-
mo, en el que se dilata en la contem-
placién del segundo tema, emprende
un brillante chisporroteo de agiles pi-
ruetas cuya coronacion, en un vibran-
te crescendo, es absorbida por la or-
questa, que inicia el desarrollo. A
partir de aqui, el didlogo continua y el
intercambio de ritmos y melodias se
hace cada vez mas frecuente, se pro-
duce una viva relacion entre los anta-

lzquierda, arriba, mecanismo de
la percusion de un piano vertical.

gonistas, y tan pronto el solista acom-
pana el canto de la orquesta como se
deja abrazar por sus voces sosegadas...
Ya cerca del final, los temas se reex-
ponen con andlogo brio que al co-
mienzo. Entonces, y tras un prolon-
gado acorde de 6.%-4.%, queda el piano
nuevamente solo. El director se vuel-
ve v lo mira. Los demas musicos des-
cansan la posicién de los instrumen-
tos y lo miran también. Lenta, moro-
samente al comienzo y con una ener-
gia que crece implacable, el solista re-
memora los temas principales y, con
virtuosismo cada vez mayor, los de-
cora con complicados y casi imposi-

Abajo, mecanismo de fa percusién de un piano «Pleyel».

instrumento de ejecucion, imposible
teclado que permite en los clavecines— se
una perfecta desarrolla gracias a
graduacion del las exigencias
volumen de crecientes de los

grandes intérpretes, Asi se inventan el
necesitados de un escape simple y el
mecanismo que doble, base éste
permitiera una mayor ultimo del piano
agilidad y rapidez. actual.

r Un poco de historia

Existen conciertos para toda clase de so-
listas; la forma mas conocida hoy, la de
un solo instrumento que se enfrenta a un
conjunto, procede de principios del siglo
XVIIl v su paternidad suele adjudicarsele
a Giuseppe Torelli (1658-1709), gran vir-
tuoso del violin.

La idea original del concierto es la del
dialogo entre un grupo reducido, el con-
certino, y un conjunto general, el ripieno.
Su estructura constaba de varios tiem-
pos y se denominaba concerto grosso. El
modelo de mayor madurez esta constitui-
do por el conjunto de los seis Conciertos de
Brandemburgo, de J. S. Bach. El primer
modelo de concerto grosso parece de-
berse a Johann Heinrich Schmelzer
(1623-1680), pero fueron los italianos
—singularmente Corelli- los que estable-
cieron su organizacion y dimensiones de-
finitivas.

Hacia finales del siglo XVIIl aparece una
forma sintética entre el concierto y la sin-
fonia, denominada sinfonia concertante,
que enfrenta una orquesta con un grupo
reducido de solistas, no mas de cuatro,
dentro de un esquema formal de sinfonia.
Mozart y Haydn nos han legado ejemplos
magistrales. Un caso modernc podtia
considerarse el Concierto para violin y vio-
loncelo de Brahms, autor también de un
concierto para violin y otros dos para pia-
no, el segundo de los cuales presenta la
particularidad de articularse en cuatro

con piano solista.

tiempos, exactamente como una sinfonia .

Sarasate

Con el fin del siglo XIX, y por inspiracion
de grandes virtuosos como Paganini o
Sarasate, aparecen obras concertantes
€n uno o en varios tiempos gue aun con-
servando la idea de dialogo entre solista
y orquesta, poseen una estructura mucho
mas libre, cercana a la fantasia o a la rap-
sodia Y%, . Ejemplos tipicos serian la Sinfo-
nia espafiola, de Edouard Lalo, el Poema,
de Chausson (ambas para violin y or-
questa), o el Kol Nidrei, de Max Bruch,

para violoncello y orquesta.

bles adornos, entregandose luego a
una violenta orgia de increibles habi-
lidades. Es el fin. La orquesta, casi
abrumada, recapitula el motivo prin-
cipal y se desploma como exhausta.
El espectador estd anonadado v con la
boca abierta. Pero ain quedan dos
tiempos mas.

Como el lector habrd sin duda
apreciado, el primer movimiento de
la forma concierto tiene también esque-

ma de sonata. La diferencia basica
con ella es la inclusion de un instru-
mento solista —que en nuestra parodia
ha sido el piano, tan espectacular...—
con el que la orquesta dialoga e inter-
cambia el material a lo largo del desa-
rrollo. Nuestra descripeion concluye
tras el primer tiempo: los otros dos
son los ya conocidos de la forma so-
nata en tres partes 2.

Los rasgos caracteristicos de la for-

ma concertante (0 concierto) y que lo
oponen a la sonata son, por tanto:

e EI cardcter esencial de dialogo
entre un conjunto instrumental y un
solista.

e El aspecto virtuosistico y de lu-
cimiento que este didlogo suele asu-
mir (lo que, en principio, no estd en
absoluto refiido con la calidad de la
musica).

@ La inclusién de fragmentos «a
solo» al final de cada tiempo, entre
la reexposicion v la coda (esto es, la
conclusion), llamados cadenzas, que
eran originalmente improvisados,
compuestos por el ejecutante o por
otros compositores, y cuya finalidad
era la exhibicion de las habilidades
técnicas del intérprete.

Aunque las formas concertantes
son mas 0 menos tan antiguas como
el resto de la musica instrumental, no
puede extrafar que, debido al carac-
ter de oposicion entre un instrumento
aislado y un conjunto mayor o me-
nor, se convirtiera en una pieza es-
pecifica de la escritura romantica. El
fenomeno del virtuosismo, la victoria
de la técnica sobre las dificultades de
la ejecucion, es todo un trasunto de la
concepcidn burguesa, cuya utopia es
la edificacion de un mundo sin terro-
res, los secretos de cuya naturaleza
han sido desentrafiados por la cien-
cia... El concierto se convirtid asi
poco menos que en el simbolo sonoro
del individualismo romantico. Y gra-
cias a ello, v al trabajo de artesanos
geniales, urgidos por los problemas
técnicos que loa grandes virtuosos del
siglo XIX planteaban, ciertos instru-
mentos (como el caso del piano) al-
canzaron un desarrollo y una perfec-
cién asombrosos.
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15/Temas
y variaciones

Esta es una expresion del habla co-
miun: «Fulano siempre dice lo mis-
mo: variaciones sobre el mismo
temay. El hecho es que de una forma
casi intuitiva, o por mejor decir here-
dada en esa memoria comun que es el
lenguaje, todos tenemos una idea mas
o menos vaga del significado de esa
expresion, que suele connotar mono-
tonia, uniformidad y... cierto aburri-
miento.

La realidad musical no tiene, sin
embargo, por qué ser asi. De hecho,
deben existir pocas musicas mas apa-
sionantes y variadas que las Variacio-
nes sobre un tema de Haydn, de
Brahms. Y {quién no ha escuchado
con evidente placer esas divertidas
variaciones sobre el rondd de Abdela-
zar de Purcell compuestas por Benja-
min Britten en 1946 y conocidas con
el sobrenombre de Guia de orquesta
para jovenes?

El concepto de variacion expresa
tanto una forma en si como un pro-
ceso que puede aplicarse en cualquier
situacion musical, tanto en medio de
un desarrollo de sonata como en una
opera: son merecidamente célebres
las variaciones de Wozzeck, opera
compuesta por Alban Berg en 1924,
perfectamente acopladas, por lo de-
mas, al esquema dramatico (escena de
Maria leyendo la Biblia al comienzo
del tercer acto). En cuanto proceso, la

32 variacion indica todo tipo de transfor-

macion a que puede verse sometido
un tema sin cambiar en sus aspectos
esenciales. En otras palabras, conse-
guir que un tema siga reconociéndose
habiéndolo alterado hasta el limite de
lo posible. La variacion implica, por
lo tanto, una literalidad y, a la vez,
una distancia. Entendida en un senti-

do tan amplio, la idea de variacién es
tan antigua como la musica misma:
de hecho, la tendencia general de la
organizacion de cualquier forma es
cambiar el aspecto de la repeticion
mediante transformaciones o adicio-
NEs para provocar una cierta expecta-
tiva. Conviene, por ello, definir o fijar

En esta coleccion de modelo histdrico,
pinturas realizadas como una variacion
por Picasso sobre las aislada de su serie y
velazquenas | cuyo tema,
Meninas, asistinosa  parafraseado

un proceso grafico desconociésemaos.
andlogo a la A la izquierda,
variacion musical: Las Meninas,

por lejos que nos de Veldzquez.
hallemos del texto Museo del Prado,
pictdrico original, la Madrid.

alusion es lo En esta pagina,
suficientemente diversas,

poderosa como para obras de Picasso
que podamos tituladas Las Meninas.
reconocerlo; en todo Museo Picasso,
momento se respetan;  Barcelona.

fas articulaciones

bésicas iniciales y,

de algtin modo, el

comentario moderno

seria ininteligible sin

Ja referencia del

algo mas lo que entendemos por va-
riacion en sentido estricto.

La variacién como forma, es un
tipo de estructura recurrente y pro-
gresiva. Esquematicamente, cabria
sintetizarla como A-Ai-Az-As-..-An-A.
Es decir, se trata de una serie (por’
esto se usa el nombre en plural, varia-
ciones) de transformaciones sucesivas
de una misma secuencia referencial
—el tema- que se va presentando bajo

. R i o g1 bl

todos los aspectos posibles sin perder
su legibilidad, mediante cambios en
la armonia, la ritmica, adicion de
nuevas voces, supresiones... La deno-
minada «rima interna» de cada dos ver-
siculos de los Salmos (y de muchos
otros fragmentos biblicos) seria algo
asi como un paralelismo de las varia-
ciones en el terreno literario.

En la escala de la forma, variacion
y desarrollo se oponen. Asi, éste se
basa en desarticular el tema en sus
elementos caracteristicos enfrentando
unos a otros mediante superposicio-
nes, yuxtaposiciones y cambios de
toda indole que suelen llevar a la
rearticulacion -en otro orden distinto
del original. El principio formal de la
variacion se basa, por el contrario, en
respetar el orden original de la articu-
lacion. Las variaciones son una suce-
sion progresiva de secuencias cerra-
das, a diferencia del desarrollo cuya
idea motriz es la apertura polidirec-
cional de la secuencia de origen.

El esquema modemno de las varia-
ciones tiene su origen en las diferen-
cias y los dobles de la suite 2, For-
mas afines, caracterizadas por su es-
quema fuertemente cerrado, son la
chacona v la passacaglia en que las
variaciones se establecen sobre un
bajo armoénico invariable, El tiempo
final de la Cuarta sinfonia de Brahms
es una passacaglia estricta.

La idea secuencial de tema con va-
riaciones, o tema variado, ha produ-
cido formas hibridas con el rondd,
como sucede en el tercer tiempo del

Cuarteto Op. 132 de Beethoven o el

adagio de la Sinfonia 4.2 de Mahler.

33



§ V‘_"'T]"—f

16/La fuga

Hemos utilizado el término contra-
punto <& para definir un determinado
tipo de simultaneidad en el discurso
sonoro, consistente en la presencia de
varias lineas melddicas paralelas que
alternan y dialogan entre si, inter-
cambidndose motivos u oponiéndose
unas a otras. A cada una de estas li-
neas se la denomina voz, indepen-
dientemente de si se trata de canto o
bien de una parte instrumental. El es-
tilo resultante de una escritura en que
existe claro predomino de semejante
idea se denomina polifénico o contra-
puntistico. Los términos no son abso-
lutamente sindnimos, pero no entra-
remos en mayor detalle. La fuga re-
presenta la culminacion de tal estilo.
Es probable que el lector haya can-
tado, o escuchado cantar alguna vez,
un canon: es ese tipo de musica en
que todos los intérpretes cantan una
misma melodia pero, en lugar de co-
menzar todos a la vez, desplazan el
orden de entrada, de manera que
cuando el iniciador del canto pasa a
la segunda frase, comienza otra perso-
na con la primera, a la que sucede
luego una tercera, y asi sucesivamen-
te. Un célebre ejemplo nos lo propor-
ciona la cancidn francesa Frére Jac-
ques. En el centro de la pieza

Pere Serra, Retablo del Espintu Santo. Manresa.

Hunting song del dlbum Basket of

light, del conjunto Pentangle, se inter-
preta un canon popular a tres voces,
en version a la vez cantada e instru-
mental.

Historica y formalmente, este ejem-

34 plo nos proporciona el origen de la

fuga. Se trata, pues, de algo asi como
un canon sumamente complejo y ela-
borado. De hecho, en la Italia de los
siglos XIV-XVI se denominaba fiiga
(huida) a las canciones con la forma
arriba descrita. El carch inglés, la cac-
cia italiana y el canon son estructuras
contrapuntisticas imitativas que asu-
men formas andlogas. Segun el esque-
ma se va complicando, aparecen los
verdaderos antecesores de la fuga, en
el ricercar italiano o en la forma
equivalente espafola, el tienfo (aln

Imagenes
como las
presentes,
proporcionan
un cierto
paralelismo
visual con el
principio del
contrapunto:
en torno a una
idea central
se agrupan
elementos
que la
comentan y
amplian, tanto
argumental
como
geometrica-
mente,
creando
diversos
patrones
ritmicos
superpuestos
que
diversifican la
direccion de
la mirada
hacia varios
puntos
simultanea-
mente.

(Pere Serra,
Retablo del

Manresa.)

en el siglo XVIil encontramos la deno-
minacion intento para representar
una pieza fugada), de la que musicos
como Antonio de Cabezén (1510-
1566) han legado ejemplos extraordi-
nariamente originales.

Hacia el final del siglo X V11, la fuga
aparece ya estructurada como forma
esencialmente instrumental, gracias
al trabajo de musicos como Giovanni
Gabrieli (1557-1612) o Girolamo
Frescobaldi (1583-1643). Pero el esti-
lo fugado florece sobre todo en Ale-

Espiritu Santo.

Indicacion del

sujeto, su respuesta

en la dominante y
el contrasujeto, en
una fuga

de J. S. Bach.
(Arriba, roseton
de la fachada

de la catedral

de Orvieto.)

[

mania, donde la fuga se establece en-
seguida como una de las formas ins-
trumentales basicas, merced a Jan
Peterszoon Sweelinck (1562-1621), Jo-
hann Pachelbel (1653-1706) o Die-
trich Buxtehude (1637-1707) y, fun-
damentalmente, Johann.. Sebastian
Bach (1685-1750).

La estructura de la fuga real es ex-
tremadamente libre dentro de un pa-
tron ternario: la fuga de escuela, que
obecede a un modelo sumamente pre-
ciso y estructurado, se corresponde
muy poco con las fugas que la historia
de la musica nos ha proporcionado,
Solamente indicaremos aqui que la
idea de la exposicidn consiste en la
aparicion de un tema (llamado moti-
vo 0 sujeto) en una de las voces, que se
contesta con la aparicidn sucesiva en
otra voz de la misma idea. Al produ-
cirse esta contestacion, la voz inicial
disefia un segundo elemento —contra-
sujeio 0 conlramotivo—, esquema que
se reproduce en las entradas de las de-
mas voces. El desarrollo puede adqui-
rir de hecho esquemas muy variables:
su idea motriz consiste en trasladar la
problemdtica de la exposicion a los
diversos tonos vecinos. La reexposi-
cion adquiere una configuracion es-
pecial en que las sucesivas entradas
del tema se realizan a intervalos tem-
porales cada vez mas breves, denomi-
nandose por ello estrecho.

La fuga se revitalizd parcialmente
durante el Romanticismo, decayendo
definitivamente en épocas mas mo-
dernas. habiendo quedado relegada a
gjercicio escolar. El compositor Bela
Bartok (1881-1945), en el primer
tiempo de su Miisica para cuerdas,
percusion y celesta, replantea nueva-
mente una fuga.
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17/Formas
libres

Como en el habla ordinaria, el térmi-
no libre, aplicado a algunas formas,
mueve a cierta confusion. La palabra
libre connota igualmente la idea de
estructura variable que la de desor-
den. Habria que comenzar diciendo
que una forma libre no tiene por qué
ser amorfa, sino que, mas bien, no tie-
ne unos elementos estructurales fijos
que puedan caracterizarla. Las for-
mas que incluimos bajo este epigrafe
carecen de una sistematizacion preci-

P

sa, y no ofrecemos de ellas sino la
vaga constatacion de que en su origen
poseyeron caracter introductorio.
Como el prologo en un libro, el
preludio y sus formas afines: la fanta-
sia, la toccata, la obertura... cumplie-
ron originalmente la funcidn de
atraer y fijar la atencidn del oyente
hacia un discurso musical mas vasto,
que se desarrollaba a continuacion.
Los laudistas italianos del siglo Xv1, a
quienes suele atribuirse la difusion de
esta costumbre, anteponian a la suite 4°
un breve periodo denominado into-
nazione que servia para afinar el ins-
trumento y, de paso, fijar en el oyente
la referencia del tono principal en que
las sucesivas danzas habrian de desa-
rrollarse. Parece logico que el prelu-
dio careciera de forma fija, puesto que

Estas piezas introductorios
arquitecténicas a unos

aparecen espacios que se
concebidas abren tras ellos; sin
como meros embargo, su
artefactos desarrollo alcanza a

su caracter introductorio obliga a mo-
dificarla para establecer una relacion
con aquello que ha de seguirlo. No
obstante, y del mismo modo que el
prologo literario, acaba por convertir-
se en una pieza autéonoma: recorde-
mos la introduccion versificada a La
Celestina, con la célebre firma acros-
tica*, o el estudio “‘introductorio” so-
bre Génet, de Sartre, que termino ori-
ginando un voluminoso libro... Asi,
en Bach el preludio ha adquirido ya
una consistencia notable y un refina-
miento y variedad estructural sor-
prendentes: aunque siga empleandose
con caracter prologal, se ha abierto
una puerta hacia su emancipacion, al
igual que sus afines la fantasia y la
toccata.

El caso de la obertura es, en cierta

veces tales justifican por si
proporciones y mismas la visita
complejidad yla

que los contemplacion.
convierte en piezas

independientes que
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medida, analogo, Originalmente se
emplea como introduccidn a las ope-
ras, y también a algunas suites, asu-
miendo dos esquemas principales: el
italiano de forma A-B-C, (rapido-lento-
rapido) y el francés, de tipo A-B (len-
to-rapido): en este segundo caso, la
seccion B suele presentar un aspecto
fugado ¢ (obertura de E/ Mesias de
Hindel). Hasta comienzos del Xv1il es
usual llamar sinfonia a la obertura de
opera: quiza su primer ejemplo sea la
de Orfeo de Monteverdi (1608).

También en la muisica filmica %, se
conserva esta retorica, y es habitual
una pieza introductoria basada en los
temas principales durante los «crédi-
tos» del comienzo.

La obertura acabara también con-
virtiéndose en una pieza indepen-

Ciertos modelos planteamiento no
pictoricos denotan sujeto a la normativa
desde sus mismos argumental

titulos una voluntad dominante.
meramente (Arriba, Goya, Vision
constructiva o un infernal. Biblioteca

diente de naturaleza sinfénica, mien-
tras el preludio y sus afines conserva-
ran el caracter solista, tendiendo a
agruparse en colecciones, como los de
Chopin, Debussy, Rachmaninov,
Skiriabin... casi exclusivamente pia-
nisticos. En el siglo X1x la obertura se
ha codificado también como un cierto
género orquestal de estructura vaga-
mente ternaria, emparentada de al-
gin modo con el poema sinfonico 2
Mar en calma y viaje feliz y La gruta
de Fingal, de Mendelssohn, o Ia
Obertura tragica, de Brahms, son tes-
timonios de ello.

También como formas libres pode-
mos sefialar la rapsodia, basada sobre
la recurrencia y cuyo material suele
ser de origen folkldrico (recordemos
las catorce que compusiera Liszt), el

Nacional, Madrid. Al
lado, Mondrian,
Cuadro Il

Col. Max Bill, Zurich.)

capricho y el impromptu, basado este
ultimo en la improvisacién pianistica
y estructurado mas bien sobre la sim-
ple oposicion de elementos contras-
tantes. Por ultimo, el estudio se halla
ligado al aspecto didéctico de Ia eje-
cucion, basandose su estructura en la
repeticion de un determinado proble-
ma técnico especifico. Lo cual no im-
pide la existencia de piezas que, aun
naciendo con tal propdsito, son au-
ténticas obras maestras llenas de fuer-
za y expresividad. {Hace falta recor-
dar los 24 estudios debidos a Chopin?

¥

Acréstico: tipo de escritura poética
mediante la cual se forma una palabra
tomando la primera letra de cada verso.
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18/Romanza
sin palabras

Hasta bien ayanzado el siglo XVl
la timbrica tiene un estatuto poco
menos que aleatorio en la musica eu-
ropea. La composicion es un trabajo
mucho mas momentaneizado que la
imagen que hoy dfa poseemos, ancla-
da aun en gran medida sobre lo$ pos-
tulados romanticos. No se compone
para la posteridad, sino para satisfa-
cer necesidades concretas. La musica
esta, en esta época, fuertemente liga-
da al lugar v la ocasién y, por ende, a
las posibilidades peculiares de cada
corte civil o eclesiastica. Esta situa-
cion hace que la musica —al no existir
unos patrones instrumentales univer-
sales— nazca con una cierta flexibili-
dad timbrica y que, por ejemplo, se
aborde con criterios muy poco defini-
dos la escritura para o6rgano o clave-
cin, instrumentos que hoy nos resul-
tan tan dispares. Segun el status eco-
ndmico del musico, pasa de asalariado
a profesional liberal —que es el cam-
bio especifico introducido por el Ro-
manticismo, del que Beethoven es
pionero-. Se va produciendo una de-
finicion, perceptible desde casi un si-
glo antes, en el modo de produccion
instrumental de la musica: la orquesta

~ha comenzado a ser una entidad de

composicion y tamario mas o menos
estables, sostenida por grupos de me-
cenas burgueses y sociedades filarmo-
nicas, y ese organismo ya cristalizado

38 posee unos requerimientos especiales.

Sugerimos al lector
la ilustrativa
comparacion entre
los mecanismos de
dos instrumentos
de tecla: el
correspondiente al
clavicordio,
mostrado en esta
imagen y el

Aungue este uitimo
haya sustituido al
otro, sus
respectivos
sistemas de
produccion del
sonido son dispares:
no hay un «progreso
acustico», sino una
mutacion.

Asi, la escritura instrumental se hace
ya mucho mds precisa desde finales
del siglo XVl y la orquesta comienza
a crecer y a incorporar sonoridades
de toda indole. El siglo XX sera el siglo
de la orquesta, y la musica instrumen-
tal «pura» alcanzara un auge desco-

nocido en €pocas anteriores. Pero, al
mismo tiempo que asistimos a ese en-
riquecimiento de la masa y el color
orquestal, se produce un paralelo em-
pobrecimiento de la variedad instru-
mental pretérita que, hija de un modo
de produccion artesano, se ve paulati-

del piano moderno<%,

namente aplastada por la naciente in-
dustria. Los nuevos modelos instru-
mentales poseen una riqueza de mati-
ces, una potencia, una extension y
una nitidez asombrosas si se compa-
ran con sus antecesores de un siglo
atras; pero ha sido a costa de unifor-
mizar las diversas familias haciendo
refundir en un solo tipo grupos que
contenian varios mas: asi, la familia
del oboe contaba con siete miembros
a comienzos del siglo XVII, que se han
sustituido por el oboe moderno y el
corno inglés; la de las violas constaba
de cinco... A su vez, la considerable va-
riedad de los instrumentos de tecla
(clavecin, clavicordio, espineta, virgi-
nal...) fue absorbida en su totalidad
porel piano.

De algun modo. el Romanticismo
es un movimiento esencialmente ins-
trumental, universo sobre el que se
investiga en busca de una expresivi-
dad creciente. Por esto, no es un exce-
so afirmar que toda la musica instru-
mental del siglo X1X, incluso la desig-
nada mediante titulos estructurales
(como Sinfonia n.° 5 o Sonata n.° 2),
esta imbuida de una voluntad vaga-
mente programatica. La estética mu-
sical romantica (Wackenroder, Scho-
penhauer, Hoffmann...) descansa so-
bre la concepcion del «lenguaje pri-
mordial de la emocion». La tesis
vuelve, como vimos <, sobre el mo-
delo lingiiistico, suponiendo que en la
palabra existe una especie de «poten-
cial emotivo puro» -la entonacion,
los matices...— que, al liberarse «histo-
ricamente» produce (o se transforma
en) musica. En tal orden de cosas, se
dan afirmaciones como la de Schu-
mann cuando, refiriéndose a Beetho-
ven y Schubert, sostiene que «han

Virtuosos

Hasta el siglo XVII, la orquesta esta en
funcion de la solemnidad del momento y
las disponibilidades concretas, y una mu-
sica dramatica o religiosa puede requerir
un grupo de 10 6 12 instrumentistas, sal-
vo situaciones excepcionales. El primer
impulso considerable esta en el Orfeo, de
Monteverdi, que precisa ya un minimo de
35 musicos, aunque, salvo en la obertura,
no se empleen nunca todos a la vez. A
comienzos del siglo XVIll puede contarse
con 47 ejecutantes (la opera de Paris,
por ejemplo), que han aumentado a 56 a
finales de ese siglo. Pero en la misica
instrumental pura, la organizacion de la
orquesta y, por tanto, la separacion entre
musica de camara y sinfonica es mucho
mas lenta y mas dificiimente discernible.
La gran orquesta aparece claramente li-
gada al espectaculo en su vertiente ope-
ristica o en el ballet. La musica instru-
mental de Haydn o Mozart, por ejemplo,
se ejecuta atendiendo a las disponibilida-
des de tal o cual corte concreta, variando
enormemente de un punto a otro, y la di-
ferencia entre conjunto de camara o gru-
po sinfonico no esta en modo alguno es-
tablecida.

El paso decisivo del Romanticismo, arti-
culado sobre la charnela del siglo XIX, es
convertir a la orguesta en espectaculo en
si misma, y es por ello por lo que su com-
posicion y estructura, al cobrar calidad
organica de exhibicién, se normaliza so-
bre unos patrones fijos similares (salvo
en la cantidad a la gran orquesta sinfoni-
ca que hoy conocemos. De ahi la impor-
tancia de la musica concertante y el pau-
latino desarrollo de la figura del director
de orquesta, que comienza a resultar ab-
solutamente necesario por razones total-

R. Strauss

mente mecanicas, y acaba por investirse
de la misma caracterizacion del virtuoso.
A partir de la segunda mitad del siglo XIX,
el director de orquesta es ya una auténti-
ca «vedette» y comienza el apasiona-
miento por las versiones de unos y otros,
las escuelas de direccion, etc. Personajes
como Hans von Bllow o Niktsch (la gene-
racion anterior a Knapperbuscht ¢ Ri-
chard Strauss) son objeto de discusio-
nes o aceptaciones tan furibundas como
las suscitadas con Liszt o Paganini. Y
todo melémano frecuentador de concier-
tos sabe muy bien hasta qué extremos
permanecemos hoy en analogo espacio
ideologico.

conseguido» traducir al lenguaje de
los sonidos cada instante de su vidax.

Cada estado emotivo posee, en la
concepcion romantica de la musica,
su sonoridad caracteristica. Nada ex-
trafia, pues, la predileccion por el
universo instrumental y, junto con él,

la atencidén mas y mas minuciosa ha-
cia las sugerencias de orden puramen-
te timbrico, factor que comienza a co-
brar asi su estatuto modemo, tan cui-
dadosamente valorado y medido en
las poéticas de vanguardia, pese a

partir de principios estéticos dispares. 3¢




19/Musica,
signo,
descripcion

Si hemos de explicar a alguien una
cuestion concerniente, por ejemplo, a
una silla, no solemos andar con este
mueble a cuestas de un lado para
otro, Utilizamos una cierta agrupa-
cion de sonidos —la palabra «silla» que
lo representa o, si estamos en un pais
extranjero, recurrimos, por ejemplo,
al dibujo. Cualquiera de estas posibi-
lidades que nos permite sustituir un
objeto o una idea por otro disefio cul-
tural mds manejable es un signo.

¢Coémo se establece culturalmente
un signo? Cada cultura posee sus sig-
nos v éstos aparecen, desaparecen y se
transforman en diversos periodos his-
toricos; su génesis es fruto de deter-
minado tipo de convenciones en las
que participa tanto la motivacién
como el azar, Un signo es algo asi
COMO un «pactow», un convenio me-
diante el cual los habitantes de una
cierta cultura se comprometen a utili-
zar un determinado conjunto de obje-
tos lingiiisticos o visuales que les ase-
guren un intercambio de ideas rapido
y eficaz.

Si la musica no es un discurso signi-
ficante, ¢puede hablarse de signo al
referirse a ella? Es obvio que no, en
cuanto a su sistema general, pero
también es evidente que su capacidad

40 para producir emociones muy diver-

sas pareciera sugerir una cierta enti-
dad significante por su parte. De he-
cho, a lo largo de su historia se han
producido asociaciones entre deter-
minadas formaciones sonoras y cier-
tos conceptos. Palabra y musica estan
unidas desde sus comienzos y las pri-
meras formas musicales se basan en la
estructura de las estrofas poéticas 2., .
Asl, textos de uso comun y divulgado
tienden, como en el caso de la musica
liturgica, a revestirse de formaciones
sonoras que se estereotipan y apare-
cen historicamente ligadas a ellas de
un modo bastante estable: es, por
ejemplo, un auténtico cliché, incluso
en épocas muy antiguas, usar formu-
las ascendentes en el «et ascendit in
caelum» o descendentes en el «et des-
cendit de caelis» del Credo de la Misa,
Entiéndase que hablamos de asocia-
cion y no de representacion: una esca-
la ascendente subraya, frente a ese
texto, una cierta idea. Pero extraida
de tal contexto, la escala en si no pue-
de sustituir al concepto designado por
la palabra, permaneciendo tan solo
una vaga sentimentalidad que se alte-
ra esencialmente al incluir dicha for-
macion en otro discurso diferente.
Esta tendencia a asociar ideas con
la textura musical es tan antigua
como la musica misma y, habiendo
nacido en el territorio de lo vocal,
desde muy pronto comenzo a pene-
trar en el ambito instrumental puro.
Al hablar del poema sinfonico 2,
suelen citarse esporadicos preceden-
tes antiguos, pero el hecho es que la
voluntad descriptiva de la musica se
manifiesta en mayor o menor medida
a lo largo de toda su historia, pese a
tratarse de una especie de imposibili-
dad estructural, o quiza precisamente
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por estas

ilustraciones,
constituye un
sistema de
representacion,
como lo es también la
propia escritura que
el lector tiene en este
instante ante sus
ojos, y en cualquiera
de elios asistimos a
una refacion
simbdlica entre signo
e idea, También
estas
correspondencias se
han intentado
establecer en la
musica, pero la
correlacion nunca
puede ser biunivoca.
En cualquier sistema

de representacicn, el
numero de
significantes es
menor que el de
significados
(tratandose en
ambos casos de
cantidades
flimitadas), mientras
que la musica, por su
propia estructura,
presentaria un
ndmero infinito de
significantes
posibles: por ello no
es posible establecer
codigos de
representacion
merced a ella, sino
meras asociaciones
momentaneas.

Descriptivismo: ejemplos

En la Pasion segun San Mateo, de Bach,
siguiendo un uso comin en el Barroco, la
«escena» del terremoto que sigue a la
muerte de Jesus es ilustrada con violen-
tos arpegios* y trémolos* en los extre-
mos graves de los bajos. Haydn, al final
de sus Siete palabras, incluye asimismo
una truculenta descripcion de este fené-
meno. Vivaldi dota también de programa
' a sus célebres conciertos para violin que
se titulan Las cuatro estaciones.

El mismo Bach, en su Capriccio sopra fa
lontananza del suo fratello dilettisimo, co-
loca estos titulos al comienzo de los mo-
vimientos:

1.2 «Es una dulce insistencia de los ami-
gos para retenerlo del viaje.» 2.0 «Es un
cuadro de las diversas incidencias que
podrian acontecerle en la lejania.» 3.0
«Es un lamento general de los amigos.»
4.0 «Los amigos se retnen y, al ver que
no puede ser de otro modo, se despiden.»
5.0 «Aria del postilion.» 6.0 «Fuga, a imi-
tacion de la corneta del postillén.» Todo
un argumento.

Johann Kuhnau (1660-1722) publica en

1700 sus Representaciones de algunas

historias biblicas en seis sonatas (recorde-
mos que la designacion «sonata» es ain
muy ambigua en esta época), que tratan
episodios tales como «El combate de Da-
vid y Goliat», descritos con toda la elo-
cuencia que el lector puede imaginar.
Justin Heinrich Knetch (1752-1817)
compone hacia 1791 un Retrato musical
de la Naturaleza, en el que -sin duda con
mejor fortuna- se inspira Beethoven para
su Sinfonia Pastoral, sexta de las que
compuso, los titulos de cuyos tiempos
tampoco dejan lugar a dudas sobre su
proposito programatico; en el segundo de
ellos llegan a reproducirse los cantos de
ruisefior, la codorniz y el cuclillo; esta-
mos, pues, en pleno reino de la onomato-
peya. El acierto de Beethoven consiste
en haberla sabido integrar a una estruc-
tura sinfonica sin fisuras. Y a proposito
de pajaros: Clément Janequin (h. 1480-
558) habia hecho ya famosa una cancion
polifonica descriptiva titulada Le chant
des oiseaux. También en [l festino, de
Adriano Banchieri (1567-1634), pode-
mos hallar una colorista -y divertida— imi-
tacion de las voces de diversos animales,
en el madrigal titulado Contrappunto bes-
tiale alla mente, que forma parte de la ci-
tada obra.

por ello. Asi, la correspondencia en-
tre lo significativo y la abstraccién
puede proseguirse hasta extremos ta-
les como el de lo primera polifonia
cuando, en el «et incarnatus» del Cre-
do, introduce sistemdticamente una
ritmica de tres partes para conservar
un paralelismo con la idea de la Tri-
nidad. De hecho, toda la musica litiir-
gica anterior al 1300 estd repleta de
esquemas e ideas correlativas entre
los niimeros, las proporciones, las pa-
labras y los ritmos, en una especie de
«cabala* sonora». Este tipo de preocu-
pacion impregna, de algiin modo,
todo el patrimonio de nuestra musica
y es aqui donde hay que buscar una
de las raices de los descriptivismos.
Nada hay en si de errdneo en tales
propdsitos: el error estriba en confun-
dirlos con un sistema de representa-
cion claro, cerrado y legible.

El desarrollo de la musica instru-
mental durante el siglo XIX, junto con
las motivaciones «psicologistasy deri-
vadas del individualismo romantico,
proporcionan un poderoso impulso a
este tipo de procesos asociativos, que
se aplican en su mayor parte sobre la
invencion timbrica. '

b

Arpegio: acorde gue se ejecuta separando
sucesivamente las notas que lo componen
en orden ascendente o descendente, en
lugar de hacerlo de forma simultanea.
Cabala: explicacion filosofico-religiosa de
las relaciones con la divinidad y de la
creacion del mundo a partir de un conjunto
de guarismos elementales interrelacionados
entre si. Por extension, se entiende por
cabala el calculo numérico magico y
supersticioso.

Trémolo: repeticion muy rapida de una
misma nota o acorde.
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20/El poema
sinfonico

En su humilde vivienda, un artista,
embriagado por los vapores del opio,
se deja arrebatar por la ensonacion.
Ante él aparecen prefigurados por
una oscura tormenta, las imagenes del
fracaso y la desesperanza. El cam-
biante huracan de la pasion lo agita
inclemente como a una fragil brizna.
‘La oscuridad que lo rodea se quiebra
repentinamente ante una claridad dé-
bil. Poco a poco, esa luz adquiere
contornos definidos de los que emer-
ge la imagen de la amada envuelta en
una dulce irisacion. Las tinieblas se
disipan, pero tan solo un breve ins-
tante, y el fragor de la lucha y las difi-
cultades lo envuelven de nuevo. Ya
casi entregado a la derrota, el recuer-
do de la amada lo conforta otra vez
fugazmente, antes de disiparse como
en una nube. Tragedia, triunfo y ago-
nia. Dolor y consolacion. Ensuefos.
Pasiones.

Muy resumido, es éste el programa
trazado por Héctor Berlioz (1803-
1869) para el primer tiempo de
su Sinfonia fantdstica, subtitulada
«Episodio en la vida de un artistan,
compuesta hacia 1828 y cuyo estreno
en 1830 marco uno de los hitos mas
decisivos en el arranque del poema
sinfénico. La obra —en cinco movi-
mientos, dentro de un esquema de
sinfonia bastante ortodoxo— desato la
admiraciéon mas encendida por parte

42 de Liszt (cuya estética de compositor

contribuyé notablemente a encau-
zar), Wagner, Schumann y muchos
mas. Hoy, aun cuando aquella para-
fernalia literaria pueda resultarnos
excesiva, la obra no deja de producir-
nos una honda fascinacion.

Berlioz abrid, en efecto, el camino
hacia la mysica argumental. Si la pre-
tension descriptiva habia sido una
constante mas o menos difusa en la
musica europea, a comienzos del si-
glo XIX los intentos narrativos reali-
zados con medios exclusivamente so-
noros se multiplican. A la Sinfonia

La literatura ha sido
una motivacion
perenne para las
otras artes. Esta
puesta en escena,
dentro de su encanto,
adolece de una
evidente literalidad,
caracteristica de las
artes ilustrativas. La
musica, por su
abstracion, escapa
en parte a este
peligro, aun
aceptando —-como en
el programatismo- la
motivacion
directamente
Jiteraria. (Gustavo
Doré: Los angeles
del Planeta
Mercurio. llustracion
para el Paraiso de la
Divina Comedia.)

fantdstica no tardaran en seguirle los

catorce poemas sinfénicos compues-
tos por Liszt entre 1850 y 1882, el
mds conocido de los cuales es Los
Preludios. César Frank, Tchaikovsky,
Mussorgski, Rimsky-Korsakov, Ri-
chard Strauss, A. Skiriabin, Arnold
Schonberg, Sibelius, Carl Nielsen...
desarrollaran la idea hasta bien entra-
do nuestro siglo. Conrado del Campo,
Hilariéon Eslava, Granados, Guridi,
Facundo de la Vifia, entre los espafo-
les, compondran también piezas nada
desdefiables dentro de esta linea.

La forma del poema sinfénico es,
logicamente, variable, ya que ha de
adaptarse a una estructura extramusi-
cal, cual es el argumento que preten-
de narrarse. Este argumento solia fa-
cilitarse por los compositores impreso
en el programa de mano, con un gra-
do de minuciosidad tal que llegaba,
en ocasiones, a la transcripcion de los
principales temas con indicacion del
personaje o circunstancia que repre-
sentaban para evitar posibles pérdi-
das. Es obvio que, de no conocerse
este argumento con anlerioridad, la
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obra resulta en un cierto sentido inin-
teligible, pero, por lo general, este
tipo de musica presenta una notable
inventiva timbrica y un alto grado de
contrastes como para que su audicion
«a ciegas» resulte enormemente esti-
mulante.

El tratamiento de los materiales te-
maticos en el interior del poema sin-
fonico llega a alcanzar grados de suti-
leza sorprendentes. Puede decirse
que, gracias al proposito narrativo,
todas las entidades sonoras involucra-
das en tales musicas aparecen carga-

das de un cierto potencial semantico.
En efecto, para que un objeto cual-
quiera, como puede ser una palabra,
tenga significacion, ha de ser a costa
de que otros objetos analogos no sig-
nifiquen < . El suefio de la mentali-
dad romdntica que aborda la compo-
sicion de poemas sinfonicos es conse-
guir que todos los elementos sonoros,
{puesto que con todos necesarsiamen-
te ha de jugar), posean significado.
Suefio imposible —por contradicto-
rio—, pero no por ello necesariamente
menos fructifero.

¥ Y

' Escuchar e imaginar podria ser muy bien la divisa de la musica
poematica. Incluso hoy, subsiste en nosotros una poderosa ten-
dencia a la asociacion visual provocada por la musica. «{Qué
quiere decir esta obra?» es una pregunta que muchas veces se
escucha dirigida a los musicos por parte de aquellos que creen
que un cierto conocimiento técnico de este arte es equivalente
al desciframiento de un hermético codigo de representacion.
Afortunadamente, las cosas no son tan sencillas.

Si el goce de la musica es esencialmente fascinatorio, el poema
sinfonico parece especialmente dirigido a provocarlo. La pre-
tension romantica es aqui la fusion de esas dos artes, tan pare-
cidas y tan dispares, que son la poesia y la musica. Las ideas de
Liszt en tal sentido abogan no ya por la capacidad que un poema
posee de inspirar una musica, sino, sobre todo, por la que la mu-
sica puede explotar para engendrar obras literarias. (Ensayo so-
bre Berlioz. 1855.) El poema sinfénico se presenta, pues, como
un primer intento de abolicion de las barreras que separan las
artes, liberando al impulso creador de las cadenas formales.

No obstante, no es extrafno hallar estructuras abstractas bien
definidas en una gran cantidad de poemas sinfonicos. Asi, y por
no citar mas que dos ejemplos muy conocidos, Till eulenspiegel
o Don Juan, ambos de Richard Strauss, pueden perfectamente
analizarse como rondo«2 y como sonata bitematica <.

En una pintura como
esta, por el contrario,
el nivel metaforico
resulta
absolutamente
decisivo: lo esencial
noesloquela
representacion
muestra (un hombre
en una cumbre), sino

el indecible poder de provocar una
sugestion que a Iiteratura

través de ella emana. engendrada por su
Como en el poema contemplacion.
sinfénico, fa funcion (Caspar David

de esta pintura no Friedrich, El

pareciera tanto ser la caminante sobre el

transcripcion de una mar de nubes,
idea, como la (1818. Kunshalle.
posibilidad de Hamburgo.)



21/Palabras
y musica

Tomemos un fragmento poético cual-
quiera. Por ejemplo, esta estrofa de
un conocido soneto de Garcilaso:

El ancho campo me parece estrecho,
la noche clara para mi es oscura,

la dulce compariia, amarga y dura

y duro campo de batalla el lecho.

Por poca atencion que pongamos
en la lectura de estas palabras, obser-
varemos que la emocion que nos pro-
duce procede, no ya del argumento
—trivial en si mismo- que desarrollan,
sino de la estrecha interconexion en-
tre los dos planos textuales distintos
que se ofrecen superpuestos a nuestra
contemplacion. El mds obvio procede
del significado inmediato de las pala-
bras y de los juegos de oposiciones
(ancho/estrecho, clara/oscura, dul-
ce/amarga...) que entre ellas se esta-
blecen.

El segundo nivel textual estd cons-
tituido en su totalidad por valores
que, aun procediendo del campo lin-
glifstico, son independientes del pro-
ceso estricto de significacion:

e La estrofa, un cuarteto, estd
construida por cuatro versos de once
silabas cada uno, siguiendo una ley de
repeticidn simétrica.

e Al final de cada uno de ellos apa-
rece un grupo de sonidos que se repi-
ten, los de la 1.7 silaba sobre la 4.2 y
los de la 2.2 sobre la 3.2,

@ En el interior de cada verso apa-

44 rece una determinada distribucion de

acentos: 1.°, 2.° y 4.° presentan una
«cresta» de acentuacion sobre las sila-
bas 4.2y 10.% El tercer verso modifica
parcialmente este patrén al incidir so-
bre la 6.? silaba, en una suerte de va-
riacion ritmica.

Estas leyes de disposicion del texto
—meétrica, rima y pie acentual- se ba-
san en la repeticion de ciertos ele-
mentos sonoros, en su alternancia y
en un determinado tipo de alteracidon
del periodo ritmico. Estas recurren-
cias se manifiestan, a su vez, en dis-

tintas escalas que afectan tanto a uni-
dades textuales de dimension crecien-
te: palabra/verso/estrofa, como a ele-
mentos fonéticos de naturaleza diver-
sificada: rima/acentuacion.

Tales principios, que son en defini-
tiva las constantes del texto poético
que lo distinguen de la prosa, son, asi-
mismo, los principios organizadores
de la textura musical. La emocion
poética dimana precisamente de la
intima interpenetracion que en ella se
produce entre el nivel significativo y

La union magica de
palabra y musica es
fa base del culto
érfico, primera
manifestacion
religiosa europea de!
absoluto fatalismo
mitoldégico. Orfeo
instituye los

conceptos de
purificacion y
responsabilidad, en
una cierta forma de
conciencia ética, y su
metafora bdsica es la
de la musica que
amansa a las fieras y
es capaz, incluso, de

penetrar mas alla de
las puertas de la
muerte: la musica
proyecta la palabra a
través de la frontera
de la significacion.

el nivel musical del texto, estable-
cidos simultaneamente sobre el plano
del lenguaje. La construccidn poética,
y por tanto su lectura, es aquel proce-
so mediante el cual se desvelan simul-
taneamente la esencia musical de la
palabra y la organizacidn lingiiistica
de la musica, y cada uno de estos dos
universos expresivos parece magi-
camente desbordarse sobre la faz del
otro. La musica se revela, en el texto
poético, como el sentido que se abre
mas alla del limite del significado, en

una especie de subita epifania, La pa-
labra aparece como una muisica, las-
trada por el anclaje histdrico de la de-
signacion, La organizacion de la pala-
bra poética es, por derecho propio, la
primera —o si prefiere, la Gltima- for-
malizacion musical posible.

La musica aparece, pues, como un
tipo de amplitud sonora que se mol-
dea sobre la pulsacion de las palabras,
las leyes métricas de cuyos periodos
desarrolla. El movimiento caracteris-
tico de la melodia, con su alejamien-

to, acercamiento y resolucidn sobre la
tonica < no es sino la proyeccién, en
el terreno abstracto de la musica, del
dispositivo de la rima vy, lo mismo
que en ella, esa resolucidn plantea las
dos variantes que articulan la base
misma del discurso arménico: un tipo
de resolucidn parcial denominado se-
micadencia, equivalente al papel ju-
gado por la rima en los versos centra-
les, y una resolucién absoluta, llama-
da cadencia perfecta, equivalente al
descanso final de la rima conclusiva.

Toda la miisica cabe en una cancién

Tres son las formas basicas de la cancion. Por complejas que
puedan parecernos a primera vista, todas las formas musicales
son reducibles a uno de estos modelos, 0 a una combinacion:

e Forma estrdfica, que es la correspondiente a un texto cuyas
estrofas son iguales en métrica y rima. La musica que acompa-
fia a la primera de ellas sirve para todas las demas, pudiendo
dar lugar a la aparicién de variaciones. El esquema es el conoci-
do A - A1 - Az -... A, Entre estrofa y estrofa suelen aparecer inter-
ludios instrumentales de mayor o menor complejidad, Esta for-
ma corresponde al romance popular y al himna religioso. Un deli-
cada ejemplo actual seria Scarboroug fair, de Simon & Garfunkel.
e Forma binaria o de copla-estribilfo. Es el conocido esquema de
rondo<!. Se trata quiza del modelo mas divulgado hoy.

e Forma ternaria, o tipo lied <! -palabra alemana que significa
precisamente cancion-. Este esquema, el de mayor riqueza, es
el germen de todas las formas complejas de la masica europea,
como la propia sonata. El aria vocal pertenece también a un tipo
evolucionado de esta idea, provisto de un periodo instrumental
de cierta entidad que la precede y concluye (denominado ritor-
nello). Practicamente la totalidad de las arias de la Pasidn segtin
San Mateo, de Bach, pertenecen a este modelo. El movimiento
de suite de igual nombre £° se ajusta por lo general al esquema
binario dominante en aquella forma (aria de la Suite en re mayor,
de Bach). Durante el siglo XIX prolifera enormemente el género
de cancion acompanada al piano. Suele ser frecuente incluir re-
ferencias a la primera cancion en el interior de la Gltima, con
cierto efecto ciclico. Por ejemplo, en Amor y vida de mujer, Op. 42
(1840), de Robert Schumann.

En este delicioso musica, dominadora con mucha mayor
cuadro de Pietro de los animales y las atencion (y respeto
Longi se retoma fuerzas naturales: por su trabajo) que
de algun modo el el perrito escucha los obesos clérigos.
mito drfico de la a los violinistas

45



\]

22/Formas
medievales

Pese a las multiples y conspicuas in-
vestigaciones realizadas en torno al
tema, la musica del medievo sigue po-
seyendo un inevitable cardcter conje-
tural. El mismo término «musica me-
dieval» aplicado a un periodo no me-
nor de cinco siglos da idea de la gene-
ralizacion excesiva con la que nuestra
concepcion habitual suele enfrentar
el tema. Exceso en el que hemos de
recaer también aqui, debido al exiguo
espacio disponible, Asi, fijaremos tan

solo dos géneros —religioso y profano—,

sumamente amplios y considerare-
mos algunas de las variadas formas
que la época nos ofrece, sin definir
aquellas que, como el morete, han so-
brevivido al siglo XV y a las que nos
referiremos en otro lugar 224,

La musica religiosa aparece presi-
dida por el canto gregoriano o canto
llano, codificacidon producida hacia el
siglo V11 por el papa S. Gregorio sobre
materiales salmodiados de tradicion
milenaria, donde se aglutinaron ele-
mentos cristianos y paganos proce-
dentes de Grecia, Roma, Siria y Egip-
to. Esta musica obedece a dos princi-
pios basicos: la monodia (una sola li-
nea melddica) y el antifonismo (dos
grupos de cantores que responden al-
ternativamente). Dentro del vastisi-
mo conjunto de estos cantos podemos
distinguir dos tipos esenciales; el sal-
modiado (sobre un tono recto, mono-
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La escritura de la
musica ha sufrido
notables variaciones
alolargode la
historia, y tanto los
esquemas ritmicos
como las alturas han
estado
representados por
notaciones muy
variadas, algunas de
las cuales resultan
aun dificilmente
transcribibles.
(Arriba, Antifonario
con notacién aquitana
sobre pauta de dos
lineas. Siglo X1H.
Biblioteca Central,
Barcelona.
Abajo, pagina
miniada. San Marcos
de Florencia.
En pdgina siguiente,
notacion musical.
Biblioteca
Vallicelliana, Roma.
A su derecha, pagina
del Libro de Musica
en cifra para vihuela,
de E. Daga. 1576.)

Comu’nca

arranque y las terminaciones) y el
canto melodico, en el que asistimos a
formalizaciones ascendentes y des-
cendentes, ora sildbicas (cada silaba
del texto corresponde a una sola
nota), ora melismdticas (a una silaba
corresponde una vocalizacion deco-
rativa compuesta por varias notas).
Aparecen aqui los primeros ejemplos
historicos del conocido esquema de
repeticion ternaria A-B-A, como Su-
cede en los Kiryes y Aleluyas. En esta
forma particular, la secuencia central
B adquiere la estructura de un gran
melisma, que despliega y amplifica
las ideas melddicas contenidas en el
periodo de arranque A. Se trata ya
—dentro de su austeridad— de la pri-
mera forma basada en el desarrollo.
Este canto, cuya belleza extdtica y
solemne nos es hoy conocida a través
de la profunda reforma que, en busca

de fuentes originales, se llevo a cabo

Fol.n. «

el libro ; primero, el qual
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durante la segunda mitad del siglo IX
por la Orden Benedictina, se consti-
tuyd a través de un acopio de materia-
les que continud, por lo menos, hasta
bien entrado elsiglo X1v. Piezas como
la popular misa De Angelis, no mas
antigua de esta época, denotan ya una
bastardia,

Las formas musicales profanas per-
tenecen, como es légico, al dominio
de Ia danza y la cancidn, en principio
monddica. El acompafiamiento ins-
trumental de estas piezas no nos es
conocido debido a que la transmision
musical de las escuelas trovadorescas
era en parte oral v a que los documen-
tos conservados poseen sistemas de
notacion que solo en proporciones re-
ducidas han conseguido transcribirse.
La estructura de la mayoria de estas
piezas es, logicamente, la derivada di-
rectamente del tipo de estrofa poética
empleada, y los nombres —lay, rondo,
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balada, virelai..— que las designan per-
tenecen también a la tipologia litera-
ria en que se incluyen. Existen mu-
chas variantes dentro de la cancion
monddica, con y sin estribillo, basa-
das todas ellas en esquemas de recu-
rrencia simple notablemente elabora-
dos en ocasiones, como el tipo A-B-A-
A’-A”-B-A-B, reparto tipico de los ocho
versos del rondd. El lay suele ser una
composicion de dimensiones conside-
rables, doce estrofas, de patrones mu-
sicales muy varios que solamente re-
piten la musica en las estrofas prime-
ray ultima.

Desde el punto de vista del acerca-
miento al lenguaje musical, propo-
sito del presente libro, el interés pri-
mordial del medievo es ¢l de consti-
tuir un vasto territorio del que arran-
can las primeras manifestaciones de
la compleja polifonia vocal de los si-
glos Xvy Xvl 3.
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23/Polifonia

Damos este nombre a un tipo de mu-
sica cantada en que, habitualmente
sobre un mismo texto, las diversas
partes vocales, mediante movimien-
tos convergentes, divergentes y para-
lelos, organizan un tejido sonoro en el
que cobra tanta importancia la mar-
cha de las diversas lineas melddicas
como los acordes resultantes que se
van generando. Polifonia y armonia
son, pues, algo asi como los dos orde-
nes de la dimension simultdnea < .
Tradicionalmente suelen emplearse
los conceptos de horizontal y vertical
para describirlos analdgicamente.

El primer intento polifénico se pro-
duce hacia el siglo 1X, al superponer a
una melodia gregoriana cantada en
notas muy largas, el cantus firmus,
otra voz inferior, en notas también
largas. Esta escritura de «nota contra
nota» recibe el nombre de diafonia.
El organum es una pieza diafénica
que admite ya un nimero mds eleva-
do de voces por encima del cantus fir-
mus, con duraciones mas breves y es-
tructura melddica mas adornada. La
voz superior se denomina discanto y
era con mucha frecuencia improvisada.
Un tipoespecial de organum en que
el cantus firmus no procede del grego-
riano sino que es una melodia inde-
pendiente, popular o de libre inven-
cion, recibe el nombre de conductus.
Perotinus (+1230?) escribe ya orga-
num a tres y cuatro voces. Esta forma
se desplaza hacia el dominio profano,
con el que la musica religiosa realiza
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les del siglo XIII suele presentar-un tex-
to diferente en cada voz. Esta original
concepcidon produce una forma hibri-
da que es el primitivo motete, especie de
organum en que el cantus firmus es
gregoriano y las restantes voces can-
tan textos religiosos no liturgicos.
Frecuentemente el cantus firmus se
gjecutaba mediante un instrumento,
con lo que el texto sagrado se desva-
nece... Hasta 1300, en el periodo de-
nominado del Ars Antigua, la estruc-
tura de las voces superiores del mote-
te desarrolla paulatinamente una des-
medida complejidad de los esquemas
ritmicos, que se articulan en torno a
juegos de permutaciones sobre un
mismo esquema métrico que unifica
la totalidad del discurso. Este proce-
dimiento, llamado isorritmia, es de
enorme interés puesto que se trata del
primer ejemplo de uso de la ritmica
como valor constructivo esencial. La
musica de Stravinski debe mucho a
semejante planteamiento. El método

En este famoso
relieve podemos ver |
un conjunto de seis
cantores ;
acompafiados por un
pequerio 6érgano
portatil, un arpa
diatdnica y un laud.
Ese conjunto
instrumental nos
testimonia la
temprana presencia
del bajo continuoala f
vez que nos notifica
que la polifonia vocal
se apoyaba sobre
otro conjunto
instrumental méds o
menos reducido.
(Relieve de la
cantoria, Lucas della
Robia, 1531-1538.
Florencia.)

se codifica en Philippe de Vitry y
Guillaume de Machaut (1300-1377),
a partir del cual se produce una libe-
racion en la marcha de las diversas
voces, que cristaliza en la primera
concepcion polifénica realmente mo-
derna, la Misa de Nostre Dame, que
es, a su vez, el primer ejemplo com-
pleto de misa polifdnica conservada.
El planteamiento de Machaut inicia la
escuela denominada Ars Nova y pue-
de decirse que escinde en dos partes la“
historia de la polifonia, cuya estructu-
ra moderna se basa en los procesos de
«imitaciony» entre las diversas voces
que Machaut introduce.

La dificultad que para el oido ac-
tual presenta la audicidon de la gran
polifonia cldsica (Palestrina, QOrlando
di Lasso, Johannes Ockeghem, To-
mas Luis de Victoria...) procede esen-
cialmente de que no existe una linea
melddica privilegiada: todas ellas go-
zan del mismo grado de autonomia e
interés y exigen por ello una atencién

Cantar a varias voces

La cancién polifonica profana asume dos
variantes fundamentales; el madrigal y el
villancico, ambas basadas en una forma
binaria general del tipo copla-estribillo.
En su origen son formas de cancion
acompanfada instrumentalmente; durante
los.siglos XV y XVI, con el desarrollo del
estilo polifonico, villancico y madrigal
presentan una escritura a cuatro o cinco
voces. La diferencia basica estriba en el
caracter del estribillo, mas homéfono en
el villancico y basado en la imitacion en el
madrigal. Ambas formas suponen una
sintesis particularmente afortunada entre
el estilo popular y el cortesano. A partir
del XVIl, singularmente a través de Mon-
teverdi (1567-1643), el madrigal evolu-
ciona hacia la opera®, y el villancico ad-
quiere una estructura similar a la cantanta.

El cambio de la
polifonia del Ars
Antiqua al Ars Nova
se corresponde con
el paso del
Romanico al Gético.
Del mismo modo que,
constructivamente, la
innovacion consiste
en trasladar las
cargas de las
bdvedas a los pilares,
liberando el muro,
que deja de ser
macizo para permitir
el paso de la luz (y de
aqui el desarrollo de
la vidriera), la
polifonia, a partir de
Guillaume de
Machaut, comienza a
organizar los
primeros nudos
armonicos del
discurso, que liberan
la marcha de las
voces hacia una
construccion
imitativa mucho mas
flexible.

(A la izquierda,

S. Pedro de Siresa,
Huesca.

A laderecha,

Santa Capilla,
Paris.)

e

Tl
BewEY b

;

JT
¥

SIS
X

{.
i
i
¥
é;“'
1

it

(I
AT

Sl
o
Ha

absolutamente simultanea para des-
cubrir los sutiles juegos dialogales que
en el interor de este discurso se esta-
blecen, Nuestra escucha actual se en-
cuentra estructurada sobre el habito
de la cancion, que es en definitiva una
monodia acompanada, de modo que
el plano melddico y el armonico sue-

BABREALD: v

len estar muy claramente diferencia-
dos. La estructura del texto polifénico
se basa justamente en un principio
opuesto: en el establecimiento de una
especie de «tapiz sonoro» de multi-
ples hebras cuyos colores v dibujos
aparecen, reaparecen y se esfuman en
una densa trama envolvente

49



24/Formas
religiosas

Si el gregoriano es la musica oficial de
la Iglesia Romana y la base sobre la
que se estructura la polifonia procede
originalmente de este corpus, en la li-
turgia luterana ese conjunto musical
de referencia estd constituido por la
recopilacion de canciones populares
alemanas, los corales, que, sobre tex-

tos religiosos originales o adaptados, -

publico Lutero en 1524, y que a partir
de entonces cumplen también anilo-
go papel al cantus firmus catdlico. La
ruptura disciplinar v dogmadtica de la
Reforma fue asimismo una considera-
ble brecha estética: el Concilio de
Trento prohibio toda muisica eclesids-
tica fuera del gregoriano y la polifonia
estricta. La inmensa riqueza de la
musica religiosa europea de los siglos
XVII y XVIII, con Bach como corona-
cion, es fruto del luteranismo.

El nucleo fundamental de la musi-
ca religiosa catolica es la Misa, cuya
forma musical se articula en las cinco
partes bdsicas del oficio ordinario.
Existen diecisiete misas gregorianas,
compuestas entre los siglos IX v XIV.
Con la progresiva emancipacion de la
polifonia, la misa se establece como
un gran espacio de desarrollo de los
procedimientos estilisticos. Debido a
la disparidad de longitud del texto de

cada parte, suelen utilizarse ya méto-'

dos de indole ciclica a partir de Gui-
llaume Dufay (1400-1474) que asegu-
ren la unidad del discurso, basando

50 toda la musica en el desarrollo polifé-

nico de un mismo fragmefto grego-
riano, de otra pieza polifénica pree-
xistente o incluso de una cancién po-
pular. Asi, las misas polifénicas sue-
len poseer titulos que hacen referen-
cia al fragmento o pieza que las gene-
ra, tales como Misa tu es Petrus (de
Palestrina, sobre su propio motete
homoénimo), o Misa de L’Homme
Armé, de la que existen gran cantidad
de ejemplos, basados todos ellos en
una cancion medieval muy conocida
que se usa como cantus firmus.

La musica luterana, por la propia
indole de su filosofia, fue desde el co-
mienzo mucho més permeable a for-
mas musicales profanas como la can-
tata. Esta pieza es originalmente una
especie de «escena lirica» en varias
partes, no representable, para una voz
acompafiada de instrumentos, estruc-
turada mediante la alternancia de

_arias &y recitativos. Estos tltimos
" son, en su origen, pequefios interlu-

dios en los que el texto se declama so-
bre un acompafiamiento extremada-
mente sobrio, cuya funcidn funda-
mental es realizar la transicion de to-
nalidad entre las arias. Giulio Caccini
(1550-1618) pasa por ser el primero
en articular esta forma. El desarrollo
de la cantata durante el siglo xvn
conduce a una disposicidn mas am-
plia en la que se enfrentan varios per-
sonajes e incluso un coro. A partir de
su préctica religiosa, el papel de este
coro tiende a identificarse con la
asamblea de los fieles, de modo que la
cantata luterana —como sucede en
una cantidad considerable de las pro-
ducidas por Bach, indiscutible maes-
tro de esta forma, a la que dota de
unos niveles de refinamiento asom-
brosos- suele articularse sobre un co-

ral, del que extrae la totalidad de su

material tematico (cantata BWV 140;

Wachet auf, rufi uns die Stimme).

El esquema general de la cantata
eclesidstica en el siglo XvII aglutina
practicamente la totalidad de las posi-
bles formas cantadas de la época:
arias, duos, trios, corales variados, co-
ros fugados y recitativos de gran in-
ventiva armodnica y melodica, Las for-
mas como el oratorio o la pasidn, que
es un oratorio sobre la narracién
evangélica correspondiente, pertene-
cen al grupo de las cantatas, desarro-
lladas sobre esquemas de dimensiones
muy vastas y extraordinaria riqueza
de procedimientos. Alguna de estas
obras, como la Pasion segun San
Mateo de Bach o la Creacién de
Haydn son auténticas obras-resumen,
verdaderas enciclopedias de las posi-
bilidades musicales de la época. Por
su parte, las piezas de dimensiones
mas breves, como el motete o la pro-
pia misa, adquieren también hacia
esta época una estructura andloga, en
la que faltan solamente los recitati-
vos. La 1nica diferencia estricta entre
el teatro y el templo se establece en el
plano representativo y referencial, no
en el musical; el célebre episodio de
la anciana que, al grito de: «Vamonos
mios, parece que estuviéramos en la
Operan, abandonara Santo Tomads de
Leipzig el dia del estreno de la Pasidn
seguin San Mateo, testimonia mas alla
de su valor anecddtico, toda una ten-
dencia dramatica de la musica religio-
sa y una poderosa similitud de proce-
dimientos sonoros entre ambos terri-
torios, cuya real frontera no es sino el
limite de lo escenogréfico, entre el
simple relato (musica religiosa) y su
representacion (rmisica operistica).

Organo barroco.
Catedral de Toledo.

Meistersingerhalle,

La oracién muda

Existe una gran cantidad de mdsica reli-
giosa exclusivamente instrumental, tanto
en la tradicién catolica como en la lutera-
na, procedente de una especie de eman-
cipacion del cantus firmus hacia un terri-
torio mas abstracto. Casi toda esta misi-
ca es formalmente asimilable a un esque-
ma general de variacion, basado en pro-
cedimientos contrapuntisticos y decora-
tivos: un tema, un coral luterano en el
caso de Bach, aparece en una de las vo-
ces y en torno suyo se tejen complejos
comentarios polifonicos y arménicos en
las voces restantes, cuya funcion se
aproxima en multiples ocasiones a plan-
teamientos francamente descriptivistas o
ilustrativos con respecto al texto de di-
cho coral (que, l6gicamente, era bien co-
nocido por parte del auditorio, que lo re-
cordaba al escuchar la musica). Todas
estas piezas —los corales parafraseados,
variados, figurados..., ¥ las glosas catbli-
cas equivalentes realizadas sobre mate-
riales gregorianos— pertenecen a la muy
vasta literatura organistica y su practica
se ha conservado hasta tiempos bien re-
cientes (Brahms, Max Reger, Hindemith,
el mismo Schénberg). Estas piezas sue-
len denominarse corales o preludios cora-
les. Aungue en muchas ocasiones su es-
tructura se asemeje a las formas del pre-
ludio instrumental, no deben confundirse
con el concepto y funcién del preludio.
Mas modernamente aun, y ya en una tra-
dicion casi programatica, Olivier Mes-
siaen (1908) ha dedicado una considera-
ble parte de su produccion al organo reli-
gioso, por ejemplo El banquete celeste, y'
a la musica religiosa en su vertiente ins-
trumental —Visiones del amen, para 2 pia-
nos, Los colores de la ciudad celeste,
para gran orquesta—. Por su parte, la tra-
dicion masonica nos ha dejado también
piezas ceremoniales para clarinetes y
cornos de basselto (que era una varie-
dad clarinetistica) de la mano de Mozart,
Otro ejemplo de notable interés es la mu-
sica instrumental sobre Las siefe pala-
bras, existente en version orquestal y de
cuarteto de cuerda, realizada por Haydn
~otro masan ilustre—en 1785.




25/Musica y
representacion

El primer ejemplo conservado de
musica escrita especialmente para la
escena es el Juego de Robin y Ma-
rion, de Adam de la Halle (1240-
1287). Se trata de un breve con-
junto de canciones de aire danza-
do que acomparniaba la puesta en esce-
na de un episodio pastoril. Pero, na-
turalmente, la asociacion de musica,
espectdculo y palabra es tan antigua
como el hombre mismo, inseparable
de la ceremonia religiosa y parte esen-
cial de cualquier manifestacion fol-
klorica. Aun subsisten representacio-
nes totalmente populares de misterios
primitivos que en Occidente fueron
muy pronto recuperadas para la na-
ciente tradicion cristoldgica: la danza
claramente iniciatica del Corpus de
Camusias (Toledo) seria un buen
ejemplo, asi como el impresionante
Misterio que anualmente se represen-
ta en Elche. Los portugueses conser-
van también representaciones de la
Pasion en las que la casi totalidad del
texto es cantado mds o menos salmo-
diadamente, como la que se realiza en
Tras-os-Montes, y que dio objeto a la
transcripcion filmica llevada a cabo
en 1962 por Manoel de Oliveira en
Acto de primavera.

Desde un punto de vista meramen-
te estructural la unidn de representa-
cién, poesia y miisica aparece como
un hecho poco menos que inevitable:
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Paiacio Ofimpico de Vicenza. Palladio y Scamozzi,

Esta fascinante
escenografia se basa
en el ilusionismo de
su perspectiva. Su
eficacia radica en la
transparencia
absoluta que ef
codigo presenta
frente a nuestra
mirada. Este teatro
no pretendia ser una
creacion novedosa,
sino una
reconstruccion de
un hipotético «teatro
de la antigtiedad
romana»,
Independientemente
de que tal propdsito
—caracleristico del
Renacimiento— se
lograse o no, su
aspecto de
representacion salta
de inmediato a la
vista: el artificio se
ofrece, impudico, a
nuestros ojos. La
fuerza de conviccion
de ciertos cddigos
que se encuentran en
franca oposicion con
fa cotidianeidad
consiste en que su
entramado mas
intimo, su truco, no
pretende en ningun
momento ser creido
como un fragmento
de realidad que, en
bruto, se situara ante
nuestra atencijon. La
Opera, el ballet, el
teatro en verso, son
convenciones cuya
poderosa capacidad
de emocionar se
establece en el hecho
de que se trata de
cadigos estéticos
cerrados cuya
belleza dimana de la
coherencia interna
de la articulacidn de
sus discursos.

de las tres artes tiende a establecer en-
tre ellas un poderoso lazo. La repre-
sentacion con musica se articula en-
tonces como una superposicion de
tres planos bien definidos e insepara-
bles, dotados de funciones especificas,

® La palabra: la naturaleza so-
cial de la palabra és palmariamente
informativa. A través del texto decla-
mado o puesto en escena por.un actor
llegamos al conocimiento de la ac-
cion y de sus motivaciones, pudiendo
establecer con claridad la sucesion ar-
gumental. La palabra desempeifia una

funcién en la que, aun coexistiendo
otros niveles, existe una clara prepon-
derancia narrativa.

e El gesto: el-actor, a través de su
movimiento corporal, sus desplaza-
mientos por la escena, su relacion con
los objetos que en ella aparecen, su
vestuario, etc., establece otro plano
textual que amplifica y desarrolla,
por similitud o por oposicion, el dis-
curso narrativo de la palabra. A tra-
vés de estas relaciones se establece el
verdadero nivel representativo en que
el lenguaje se encarna fisicamente.

e La musica: por su naturaleza
abstracta y su imposibilidad represen-
tativa, basada como se halla en el rit-
mo y la simetria, la musica aporta
una dimension amplificadora de la
narracion representada. Al cantarla,
es posible repetir una palabra o un
fragmento literario un nimero consi-
derable de veces: el cardcter repetiti-
vo, v a la vez variado, del texto musi-
cal destruye la convencion lingiiistica
que prohibe la repeticion literal de las
palabras. Al encontrarse la musica y
el verbo, nace para este ultimo no solo
un desarrollo de sus posibilidades
poéticas y ritmicas, sino sobre todo
una capacidad nueva de dilatarse ex-
presivamente mas alla de sus propias
fronteras, sometido a un codigo de ar-
ticulacion notablemente mds rico que
el suyo propio que, al mismo tiempo,
sigue conservando. La narracidn re-
presentada, al insertarse sobre un tex-
to musical, se despliega sobre las di-
mensiones especificas de lo discursivo
puro.

Opera, ballet y cine marcan una di-
versidad de confluencias entre pala-
bra, musica y representacion; y los
codigos del actor varian considerable-
mente entre las tres formas, Asi, el ac-
tor del ballet es mudo y su gestualidad
posee la exuberancia ritmica propia
de la danza 2, (se trata de un bailarin),
y el actor operistico es un cantante,
evidenciando de este modo la preemi-
nencia de lo musical #», Por su parte,
la cinematografia prescribe una ac-
tuacion fuertemente emparentada
con lo teatral, con predominio de la
palabra, vy el uso de la musica en su
interior se basa ante todo en que su
naturaleza abstracta permite su pre-
sencia de un modo casi subliminar 2,
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26/La dpera

La valoracidn estética de la poesia y
la musica eran en el siglo XvII harto
diferentes de las preconizadas dos si-
glos después por el Romanticismo, cu-
yo eco perdura aun entre nosotros. Asi,
st para Hegel, por ejemplo, la musica
se sitia en la cuspide de las artes, para
los tratadistas del siglo XvIl e incluso de
la primera mitad del XvIlI la musica
estd relegada al ultimo lugar, en cali-
dad de simple objeto decorativo o
mero enfretenimiento: la poesia dra-
matica, singularmente en su vertiente
tragica, ocupa la cabecera, ya que, a
través de ella, se plantean las «cues-
tiones eternas» del hombre. La apari-
cion hacia esta época de las primeras
formas operisticas es, por lo tanto, re-
cibida con franca hostilidad por filé-
sofos y tedricos de la estética. La sim-
biosis operada entre palabra, repre-
sentacién y musica resultaba, no ya
heterodoxa, sino fundamentalmente
. trivializadora de la elevacién propia
de lo tragico. El hecho, no obstante,
€S que un nuevo concepto estético se
abria camino rapidamente. Los ma-
drigales cantados «in genere reppre-
sentativo» desembocaron bien pronto
en el «dramma per musica». Quiz4 el
primer ejemplo del que tenemos noti-
cia sea la Daphne de Jacopo Peri
(1561-1633), estrenada en 1597. Esta
obra, sobre texto de Ottavio Rimucci-
ni, inaugurd un camino que cuajaria
pocos afios mas tarde con la apertura
en Venecia del primer teatro de dpera

54 en 1637. Estos datos precisan las fe-

chas del crucial cambio de mentali-
dad compositiva que a través de la
aparicion de la dpera se produce: en
la polifonia clasica, la aparicion de los
acordes <2 es un fenémeno casi ca-
sual, una especie de inevitable anclaje
que surge como consecuencia de la
superposicion de voces; pero a partir
de la aparicion del drama cantado los
nexos armonicos se independizan de
la marcha de las voces € imponen su
ley formal al texto sonoro. De ahi que
las formas musicales que provienen
de la emancipacion instrumental se
estructuren en torno a los cambios de
tonalidad y que ésta, como ya vimos
& sea inseparable del propio con-
cepto formal moderno. La aparicion
de la opera es el signo de Ia liberacidn
de la «audicion armonica» que susti-
tuye a la polifénica y es la guia de
nuestra escucha actual.

La forma de la primera 6pera no se
distingue esencialmente de la estruc-
tura de una gran cantata < cuya tni-
ca novedad consiste en articularse so-
bre un espacio dramatico. Se trata de
una sucesion de numeros casi inde-
pendientes, ligados por recitativos o
incluso por la palabra hablada, como
sucede aun en la Opereta, la zarzuela
o en el cine musical. La nocidon del
acto continuo es la aportacion clave
del siglo XIX y estd ya presente en
Mozart y Carl Maria von Weber
(1786-1826), pero sera Wagner quien
desarrolle e imponga definitivamente
este concepto. Frente a una Opera
cuyo movimiento dramadtico avanza
discontinuamente como las cuentas
de un rosario, Wagner opone una es-
tructura fluida y sin pausas, absoluta-
mente amoldada al desarrollo teatral.

Desde un punto de vista estricta-

La perspectiva
frontal, base del arte
del XVIll, preside la
concepcion
escenogréficade la
primera dpera, cuya
caracteristica
musical mas acusada
es la discontinuidad y
el énfasis sobre las
pausas de la accion.
A partir de Wagner
se impone un
dinamismo nuevo,
concebido sobre la
primacia de la
progresion
dramaética, que

desembocard por
unaparte en el
verismo (ligado al
naturalismo fiteratio)
yporotraenel
simbolismo, cuya
iconografia escénica
se flexibiliza para
defar paso a una
representacion
estructurada sobre la
fluidez de la accién
teatral.

(Dibujos para
representacion de

El oro del Rhin,

‘de Wagner.)

Tiempos muertos

Pueden distinguirse dos tipos fundamen-
tales de segmentos narrativos: aquellos
en los que suceden los hechos que ha-
cen avanzar el argumento (la escena del
encuentro, la escena de la separacion, la
escena del asesinato...) y aquellos otros,
muy comunmente ocupados por descrip-
ciones, en los que «no pasa nada» y cuya
funcién es preparar la aparicién del si-
guiente instante decisivo. Los primeros
se denominan ndcleos, y los segundos, ca-
talisis. Todo relato puede estudiarse
como una articulacion de instantes cata-
liticos y nucleares. Los lectores impa-
cientes, que somos casi todos, tienden a
saltarse las catalisis, buscando tan solo
los instantes nucleares del texto. En esta
forma de lectura consuetudinaria se basa
también el ritmo, por ejemplo, del cine de
patron americano -el que codificd Holly-
wood hacia los afos cuarenta—, en que
las catalisis se reducen a los minimos im-

prescindibles para «lubricar» la inexora-
ble marcha hacia el final.

La estructura de la oOpera primitiva es
exactamente la contraria: la accién pro-
piamente dicha tiende a agruparse sobre
los recitativos ya que, al tratarse de es-
tructuras libres, son mucho mas flexibles
para poder desarrollar sobre ellas las
fluctuaciones del ritmo dramatico, que re-
sultarian forzadas al tener que acoplarse
a fragmentos fuertemente codificados,
como las arias, cuya duracion es sin em-
bargo mucho mavor. La Opera clasica
hace sobre todo hincapié en los segmen-
tos cataliticos del relato, que aparecen
fuertemente privilegiados al establecerse
sobre los trozos musicales de mas com-
pleja entidad, y en cuya letra suele glo-
sarse el episodio que acaba de suceder
en el recitativo precedente. Las arias,
daos, trios, coros, etc., juegan un papel
de «espacios meditativos» en que la ac-
cién se remansa y momentaneamente

desaparece. Es ésta la verdadera dife-
rencia entre la 6pera clasica y la wagne-
riana, y no la tan alabada aparicion de la
continuidad musical de toda la escena.
Lo que sucede es que, a| establecerse
esa estructura fluida, se privilegian de in-
mediato los instantes nucleares: por esa
razon, la sucesion de arias desaparece
como principio estructurador del discur-
so, para sustituirse por una movilidad
mas cercana a la especifica del relato, tal
como este término es entendido en el si-
glo XIX.

De un modo analogo, el poema sinfénico
tiende a desprenderse de la estructura
formal articulada en partes, para adquirir
un desarrollo continuado, mas acorde
con la marcha de lo narrativo, y, también
como en Wagner, los momentos conduc-
tores se articulan en torno a la peripecia
argumental, desvinculandose de la forma
musical abstracta, o por mejor decir, de
su codigo demasiado rigido.

Anonimo. Teatro de S. Carlos, Napoles.

mente formal, los problemas que el
acto continuo plantea son multiples:
la interconexion de las tonalidades, la
valoracion del texto, la monotonia...
pero, fundamentalmente, el mayor
escollo es la unidad de estructura y la
articulacion formal entre las diversas
secuencias. La concepcion wagneria-
na plantea una resolucion a la vez va-
riada y recurrente: cada personaje,
cada situacion emotiva, e incluso los
objetos significativos del desarrollo
dramdtico, aparecen representados
por un tema, al que Wagner denomi-
na leitmotiv (o motivo conductor).
Las transformaciones narrativas po-
seen asi una precisa correlacion en la
textura sonora que se encuentra estre-
chamente unida a ellas.

El procedimiento unifica la con-
cepcidn operistica con la poemdtica
<&, Sus ultimas consecuencias apare-
cerdn en el cinematdgrafo 2
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277/El ballet

Cuentan que en la noche del 29 de
mayo de 1913, al sonar el primer
compas de La consagracion de la pri-
mavera, Camille Saint-Sdens, reputa-
do como uno de los grandes maestros
franceses de la orquestacion, pregun-
to estupefacto a Debussy, que ocupa-
ba la butaca contigua: «;Qué instru-
mento es ese?™ Informado de que se
trataba de un simple fagot, su indig-
nacion fue tal que abandond la sala
dando un portazo. El escdndalo fue,
como se sabe, mayusculo, con inter-
vencion de la policia y demds cere-
moniales propios de estos casos.

Todo el ballet modermo surge del
trabajo llevado a cabo por la compa-
fila de los ballets rusos de Serge de
Diaghilev' (1872- 1929). Su aportacion
4 este terreno consistio en construir un
tipo de representacion que sintetizase
el mimo, la pantomima y la danza
propiamente dicha en un espectdculo
complejo y totalizador basado a la vez
en la ritmica y en la expresion corpo-
ral. Algunas de las musicas mds im-
portantes de este siglo surgieron como
encargos de esta compafiia: Jeux (De-
bussy), Petruschka, La consagracion
de la primavera, El pdjaro de fuego
(Stravinski), Daphnis et Chloe (Ra-
vel)... A diferencia de otras formas, el
ballet moderno ha conocido asi una
sorprendente revitalizacion.

Como sucede en la épera ¢ | la es-
tructura del ballet ha evolumonado
desde la discontinuidad a la fluidez.
Sintesis entre el poema sinfénico y la-

56 danza propiamente dicha, el ballet

moderno se organiza también en tor-
N0 a una reaparicion de motivos con-
ductores, pero la primacia de la danza
obliga levemente a compartimentar
la fluidez poemdtica: asi, de algin
modo, la escena, como «unidad tea-
tral», tiende a conservar cierta enti-
dad dentro del discurso sonoro, como
una supervivencia de la vieja division
entre cuadros y actos. Esta subdivi-
sion aparece como una necesidad de
indole coreogrifica, que en el plano
musical estricto tiene su traduccion
en una cierta preeminencia de la defi-
nicion ritmica y su reiteracion a lo
largo de secuencias mds complejas.

El ballet, como espectdculo inde-
pendiente formado por nimeros ce-
rrados, aparece en los siglos XVI y
XVl y algunas de sus manifestaciones
mas antiguas, como el ballet de cour
francés, la mascarade italiana o el
masque inglés, se insertan atn en la
tradicion polifénica: los primeros ba-
llets eran cantados y Jean-Baptiste
Lully (1632-1687) produce una pri-

La férmula del ballet
blanco, que ha
originado piezas tan
magistrales como El
lago de los cisnes,
sufrio una poderosa
esclerosis académica
hacia finales del

siglo XIX.

mera forma sintética entre la pera, el
teatro de prosa y la danza. El tema del
canto en el ballet desaparece por en-
tero en los siglos posteriores, vy no
vuelve a retomarse hasta los ballets
modernos: Las bodas, de Stravinski.
En las primeras formas operisticas
encontramos cierta amalgama de can-
to, danza y palabra hablada. La inclu-
sién de una escena enteramente dan-
zada dentro de la representacion ope-
r1snca se adopto casi desde sus co-
mienzos como una ley intransgredi-
ble. Esta costumbre perdura en el es-
pectaculo operistico hasta bien entra-
do el siglo X1X (sabemos los proble-
mas que ocasioné a Verdi, quien sin-
tio especial aversién por semejante
hébito). En Wagner, con su primacia
fundamental de lo dramatico, el ba-
llet intercalado desaparece definitiva-
mente y quizd sea ésta una de las ra-
zones que han motivado su moderno
auge como espectdculo totalmente in-
dependiente. _
+ Una densa simbiosis se produce,

Amigoni, Fiesta en un jardin, Prado.

La evolucion del
ballet ha pasado de
la danza altamente
codificada (una
estilizacion de los
bailes cortesanos) a
un tipo de
representacion con
musica en que se
incorpora el mimo y
fa pantomima
articuladas sobre
bases ritmicas, y su
revitalizacion durante
el presente siglo ha
dado lugar a
experiencias
escenograficas que
han influido
poderosamente
sobre el arte
dramatico y el
concepto moderno
de puesta en escena.

pues, en este momento entre musica
instrumental y ballet; particularmen-
te afectados por esta tendencia, los
grandes poemas sinfonicos del siglo
XIX, debido a sus propdsios argumen-
tales, aparecen como campo abonado
para la experiencia coreografica: sa-
bemos que la compafiia de Diaghilev
habia ya realizado un trabajo de este
tipo con Scherezade de Rimsky. La
Sinfonia fantdstica de Berlioz tam-
bién inspird bien pronto versiones
danzadas. De modo andlogo ciertos
ballets interpolados en la dpera han
conocido una poderosa difusion gra-
cias a su emancipacién coreografica:
El principe Igor de Borodin es un
magnifico ejemplo, Mas moderna-
mente el ballet ha tomado como mo-
tivacion desde musicas experimenta-
les hasta obras absolutamente abs-
tractas, como ciertos preludios y fugas
de Clavecin bien temperado de Bach.
De este modo, ciertas piezas de natu-
raleza inequivocamente vanguardista
han resultado bien pronto materia
iddnea para el planteamiento de una
expresividad danzada que ningun pa-
rentesco guarda ya con la estereotipa-
da imagen del ballet blanco finisecu-
lar (con el que, por otra parte, aun no
existe en la programacion de los tea-
tros convencionales). El ejemplo mas
idoneo nos lo proporcionaria la misi-
ca electrénica (realizada mediante so-
nidos producidos por generadores de
onda y ruido blanco) y la concreta
(obtenida por transformacion, distor-
sion y mezcla de sonidos reales). Su
primera experiencia, la Sinfonia para
un hombre solo (1944-45) de Pierre
Henry y Pierre Schaeffer inspiré un
célebre y brillante espectaculo de
danza realizado por Maurice Béjart.
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28/FEl cine

Sentados en la oscuridad de la sala,
frente a un plano quiza trivial, experi-
mentamos repentinamente la intensa
sensacion de asistir a un momento
de crucial importancia: «iAhora
—pensamos— John Wayne se va a de-
clararl». Y, efectivamente, asi sucede.
¢Cémo hemos podido averiguarlo?
Nada en la imagen hacia presagiar ese
instante: Constance Towers miraba
hacia otro lado y nuestro amigo aca-
baba de ser obsequiado con un tiro en
la pierna derecha... El ejemplo estd
tomado de una de las ultimas secuen-
cias de «Misién de audacesy, The
horse soldiers, 1959, de John Ford.

Y es que la mirada andaba atareada
en demasiadas cosas como para dejar
un resquicio libre a la atencién. Asi,
algo ha podido penetrar por sorpresa
en nuestros sentimientos, algo en rea-
lidad muy conocido, con cuya apari-

En el melodrama discurso, como si de
épico hollywoodiense  un poema sinfénico
la musica casi no se tratase. Aunque
cesa de sonar. Lo sea un ejemplo

que elviento se llevé  moderno,

incluye una partitura Providence (1978),
de Max Steiner, cuya de Alain Resnais,
totalidad suma incorpora un texto
alrededor de tres musical de Miklos
horas, casi las tres Rosza,

cuartas partes de emparentado con el
proyeccion. De tal melodrama clasico
conjunto emerge intimista, con

entre otros el famoso preponderancia de la
tema de sonoridad cameristica,
La plantacion, con frente a la sonoridad '
auténtico cardcterde  sinfénica

motivo conductor, caracteristica del
organizador del texto épico.

cion no se contaba: un simple acorde
menor, gjecutado pianissimo por un
pequefio conjunto de cuerda. Tan
solo ese sonido produjo nuestra anti-
cipada certidumbre. La musica sigue
desarrollandose paralelamente con la
escena; solamente después de efectua-
da la amorosa confesion nos damos
cuenta de que se oye una melodia: es
una frase larga y lenta que ya habia-
mos escuchado en otros instantes del
film aunque con distinta armonia y
otra orquestacion menos languida.
Entonces, al reconocer el tema, nos
percatamos de que «ya estaba sonan-
do previamentey,

La musica filmica es una especie
particular de musica incidental que
acompafa intermitentemente el dis-
curso de las imdgenes. Musica que
debe ser oida pero que no debe ser es-
cuchada, para que su trabajo sobre la
emocion del espectador sea incons-
cientemente fructifero... Musica cuya
caracteristica mas acusada es la de es-
tar constituida por fragmentos incom-
pletos y escasamente conectados en-
tre si, creando un juego de tensiones
entre su presencia y su ausencia. No
nos referimos, claro esta, a aquellas
musicas que, procedentes de orques-
tas o aparatos de radio, se encuentran
«puestas en escenay, sino a los acom-
pafnamientos o fondos que envuelven
o puntian las secuencias. Tales frag-
mentos pueden clasificarse en dos
grandes grupos:

e Musicas no reconocibles, cuya
funcién es reforzar el significado de la
escena sin ser excesivamente adverti-
das. Se trata de lo que, en teoria de la
comunicacion, se denomina banda de
redundancia, y su funcion dramati-
ca es equivalente a la de un «subraya-

do sonoro». Su eficacia se apoya basi-
camente en los elementos timbricos,
tales como los cédigos de instrumen-
tacion, formas de ataque y tesituras,
profusamente experimentadas en las
musicas argumentales y descriptivas,
que generan ciertos clichés de escu-
cha casi automaticos: la «inquietud»,
el «miedox, la «relajacionn, etc. 2.
® Muisicas reconocibles de inme-
diato, frecuentemente promovidas
de antemano por la industria del

disco, que suelen estar asociadas a los
personajes y situaciones principales
del relato y cuya transformacion y
reaparicién a lo largo de la cinta arti-
culan un comentario sonoro paralelo.
Estos son los fragmentos que habi-
tualmente se denominan temas, cuya
funcidn sonora y dramatica —poder
identificarse de un golpe y asociarse a
las circunstancias argumentales perti-
nentes— es idéntica a la asignada al
leitmotiv en el discurso del poema
sinfonico 2.

La musica filmica forma un conti-
nuo inseparable con el ruido y los
didlogos. La mayor parte de los seg-
mentos de esta musica, precisamente
los que colaboran al significado de
manera capital, son en exceso breves
y simples, careciendo de sentido si se
extraen del contexto narrativo en que
se insertan. Por ello, las grabaciones
de bandas sonoras incluyen general-
mente tan solo aquellas partes que
tienen entidad por si mismas, forman-

Muchas musicas
filmicas se han
emancipado
posteriormente
generando obras
autdnomas:

el oratorio

lvan el Terrible,
de Prokofieff,
sobre la

banda sonora
del film

de Eiseinstein,
es un ejemplo
caracteristico.

do una especie de suite & de frag-
mentos cerrados que guarda poca re-
lacion con el sistema de articulacio-
nes filmico. De ahi que el estudio de
esta musica solamente pueda abor-
darse desde la totalidad del texto fil-
mico.

Invitamos pues al lector, al que su-
ponemos minimamente aficionado al
cine, a que trate de prestar toda la
atencion posible al engranaje de la
musica y las imdgenes en las peliculas
a cuya proyeccion asista.
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29/Cambios
y reapariciones

La disposicidn de un conjunto actual
de musica puede variar mucho segun
el tipo de la misma y la cantidad de
ejecutantes, pero conservara casi in-
variablemente una seccion formada
por un bajo (que puede ser una guita-
rra eléctrica o un contrabajo acusti-
co), un piano (o un 6rgano) y una ba-
teria mas o menos reforzada por ins-
trumentos de percusion. La funcién
de esta seccion, que no cesa de tocar
en casi ninglin momento, es muy cla-
ra y precisa: proporcionar un apoyo
armonico y ritmico continuado a la
totalidad del discurso. Pese a las di-
versas variedades timbricas que pue-
den establecerse, este grupo propor-
ciona una cierta sonoridad bésica que
distingue poderosamente cualquier
conjunto de musica popular de nues-
tro tiempo de una orquesta sinfénica
o un grupo de cdmara que realice mu-
sica historica «de concierto».

Y, sin embargo, en la misica del
Barroco y de buena parte del Precldsi-
co encontramos también un elemento
permanente y constante de unos gé-
neros de musica a otros, que tiene una
mision armonica y ritmica idéntica a
la descrita lineas mds arriba. Ese ele-
mento, constituido por un instrumen-
to de arco y otro de tecla (también un
laid o un arpa) se denomina bajo
continuo. El instrumento, de arco
puede ser un violoncello, un bajo de
viola (o también un fagot), y el tecla-

60 do, un clavecin, 6rgano o clavicordio.

Aparece asi una curiosa concomi-
tancia entre nuestras musicas de uso
ma4s habitual y otras mucho mds anti-
guas. El empleo del bajo continuo
como soporte bdsico deja de practi-
carse de un modo sistemdtico a
partir de Johann Anton Stamitz
(1717-1757), cuya influencia es deci-
siva en Haydn y Mozart. La practica

El grupo formado por
teclado, bajo y
bateria cumple el
mismo tipo de
funcion que el
clavecin y Ia viola «da
gamba» en la musica
barroca: se trata de
bajos continuos que
sirven de apoyo a la
totalidad del
discurso. Las
musicas aludidas por
estas ilustraciones
estdn mucho mas
cercanas de lo que a
primera vista pudiera
parecer.

(Arriba, A. Menzel,
Federico Il. Galeria
Nacional, Berlin.)

desaparece en el Clasicismo vy Ro-
manticismo y ninguna de las musicas
de concierto de nuestro siglo vuelve a
registrarlo. Sin embargo, en el terreno
de la musica popular se encuentra,
por ejemplo en el jazz, y préctica-
mente todos los estilos musicales pos-
teriores lo respetan, amplifican y de-
sarrollan.

El uso del continuo aparece, pues,
como un rasgo organizador de cierta
musica en que se ha abolido la distin-
cidn entre compositor e intérprete;
una musica que ha de renovarse cons-
tantemente, debido a su uso conti-
nuado —lo cual se ha hecho mas y mas
acuciante con la difusion y el incre-
mento de los aparatos de transmision
y reproduccidn—, y que por eso mismo
ha de ser comprendida, leida, por
grandes publicos muy diversos. El pa-
pel del continuo es el de una base de
legibilidad, de elemento perenne de
reconocimiento de la armonia y el rit-
mo, que son los patrones a través de
los que puede diferenciarse de inme-
diato un tipo de baile de otro o de una
cancion. El reforzamiento de esa per-
cepcién instantanea es algo que dis-
tingue fuertemente las musicas popu-
lares de las elaboraciones cultas, cuya
lectura es mas sofisticada y requiere
ciertos conocimientos previos. La
brecha entre musica culta y popu-
lar se abre, entre otras causas, por el
cuestionamiento de la necesidad de
esa base armonico-ritmica.

Pero también en la musica culta del
Barroco, cuando su uso es asimismo
cotidiano y momentaneizado y no se
plantea desde la perspectiva «trascen-
dentalista», auspiciada por el indivi-
dualismo burgués, la permanencia y
repeticion de ciertas estructuras
—como las multiples formas de danza—
4% es una auténtica necesidad cons-
tructiva que favorece su reconoci-
miento y facilita su utilizacion inme-
diata. Como hoy, en la musica danza-
da del Barroco es precisa una base
unificadora del discurso que, provo-
cando en el acto su identificacion,
asegure su entendimiento.

Hoy el musico ha vuelto, de algin
modo, a una situacion asalariada, con
las matizaciones que el caso requiere,
y la demanda de su trabajo es incesan-
te, en lugar de estar generada por su
«necesidad de expresion personal an-
tepuesta a cualquier consideracion»,
que es el planteamiento romdntico.

De ahi la reaparicién de la produc-
cién masiva, apoyada en esquemas for-
males claros y perceptibles. De ahi la
reaparicion del continuo, y de un
cierto formalismo, y la primacia de la
estructura cameristica en la misica
popular que se realiza en los momen-
tos actuales.

Una mirada atras

El modo dominante de produccién de la
musica culta hasta bien avanzado el siglo
XVl es el procedente de una organiza-
cion feudal de la sociedad: la musica es
un objeto que se utiliza para solemnida-
des civiles y religiosas, para el mero re-
creo auditivo o para complejos rituales
cortesanos, como los bailes. Los musicos
son unos lacayos, sin duda especializa-
dos y distinguidos, pero cuyo estatus no
es esencialmente distinto del de un gran
cocinero o un maestro fijo de jardineria, a
los que se paga regularmente por su tra-
bajo cotidiano y que se alojan en los pa-
bellones de la servidumbre, El director de
la orquesta es también compositor de la
.mayoria de la masica que se ejecuta, y
debe, en uso de su profesion, cambiar
constantemente el repertorio e instruir
en la practica sonora a aquellos miem-
bros del palacio que lo deseen. El musico
es compositor, arreglista, instrumentista
y pedagogo, tanto en una corte como al
frente de una cantoria eclesiastica.
La revolucion de 1789 altera este estado
de cosas, aunque ya desde algunas ge-
neraciones antes se viene anunciando el
cambio: los viejos maestros del Clasicis-
mo se integran en los ultimos afos de su
vida a un mercado de trabajo guiado por
las normas de oferta y demanda caracte-
risticas del liberalismo econémico vy del
estado burgués. Haydn es un ejemplo
particularmente ilustrativo: criado de los
Esterhazy durante casi treinta y ocho
anos, alcanza finaimente una celebridad
mundial en Lonc*es, Paris y Viena, y ter-
mina sus dias viviendo de |la venta de las
partituras y los derechos de ejecucion de

sus obras a través de las editoriales. Por
contrapartida, Beethoven, de la genera-
cion revolucionaria, dependera aun en
muchas ocasiones de su vida del mece-
nazgo de diversos nobles alemanes: las
grandes transiciones historicas son su-
mamente lentas y contradictorias.

Como hemos dicho en otro lugar <£, el
Romanticismo convierte al musico en
profesional liberal, que no debe ahora
contentar a su sefor, sino a un puablico
—-un mercado- mas amplio y diversificado.
El lenguaje del Barroco y el Preclasico
pertenece a una sociedad aristocratica:
la paulatina estructuracién de la tonali-
dad y,con ella, de la formalistica clasica
son el paralelo musical del desarrollo del
estado parlamentario que se impondra al
siglo siguiente. El Romanticismo diversifi-
ca entonces ciertos campos musicales
gue eran absolutamente interdependien-
tes tiempo atras: a partir del siglo XIX es
mas y mas frecuente que la pedagogia se
ejerza separadamente de la composicion,
y ésta, a su vez, de la ejecucion o del tra-
bajo critico, que se organizan en socieda-
des y parcelas especificas, aun cuando
los desarrolle una misma persona oca-
sionalmente (caso de Schumann). Esta
tendencia hacia la especializacion crea
a su vez una jerarguizacion ideologica,
bien pintoresca por cierto, y se multiplican
las polémicas acerca de la creacion mu-
sical, con enfrentamientos entre compo-
sitores e intérpretes, muchas de las cua-
les se arrastran ain en nuestros dias: to-
davia oimos hablar de «inspiracién», con
matices mas religiosos que estéticos, y
«el fantasma de la libertad», parece ser
a(n para muchos el motor de la historia...
del arte.
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30/Acercarse
a la musica

Muchas de las afirmaciones estéticas
contenidas en este breve libro son
sin duda enormemente obvias y quiza
demasiado generales. Otras, de indole
técnica, han sido tratadas con inevita-
ble superficialidad. No se ha intenta-
do provocar un mayor nivel informa-
tivo, sino dirigir una cierta reflexion
que permita un entendimiento mds
profundo de los datos ya conocidos.
La musica, pese a su presencia conti-
nuada en nuestra vida, sigue poseyen-

P

do un caracter esotérico y, en alguna
medida, casi magico. Su poder de
conmovernos fisica y emotivamente, y
su capacidad para sorprendernos in-
telectualmente, pareciera no agotarse
jamads. Comprender la base lingliistica
en que parte de esa potencia expresi-
va reposa, no es solo desentraiiar algo
del aparente misterio inherente a la
articulacidon sonora, sino también
acercarnos a la base magicista —es de-
cir, musical- de la palabra misma. Pa-
labra y musica son los significantes de
las dos caras de nuestra mente, y su
encuentro, a través de la poesia y de
la cancion, es algo asi como la viola-
cion de un limite: el del significado,
que se prolonga mas alld de su propia
frontera. Acercarse a la misica no es
por tanto incrementar tan solo nues-

Un solista; un
conjunto. Un musico
de extraccion y
sonoridad netamente
populares; un grupo
de profesionales
aftamente
especializados. Pero
una sola emocion y
un unico arte.

tra comprension hacia este arte y sus
relaciones con las demds manifesta-
ciones culturales, sino, sobre todo,
penetrar en el territorio mas intimo
de nuestra propia mente, iniciando el
conocimiento de los mecanismos que
gobiernan nuestra emocion y nuestra
sensibilidad, en ese repliegue del co-
razon donde se une la historia con la
biografia personal. Palabra y musica
se instituyen sobre la dindmica de la
memoria, dotando de dos 6rdenes dis-
pares de profundidad al desplaza-
miento irrecuperable del tiempo, y, por
ello, la palabra cantada es el arranque
mismo de todas las manifestaciones
religiosas, al constituir una suerte de
doble interrogacion sobre la naturale-
za de lo temporal, efectuada simulta-
neamente desde la dimensidn ldgica

propia de la significacion y desde la
vertiente evocativa de la asociacion
libre.

Toda consideracion en torno a la
indole de la miisica adquiere asi, ine-
vitablemente, un aspecto filoséfico
que es, en definitiva, independiente
del caracter concreto de cada musica
y casi también de su calidad intrinse-
ca. Queremos con ello decir que el
tipo de interrogantes que se abren en
nosotros ante un lied de Schubert o
un minuetto de Mozart no son esen-
cialmente distintos de los que nos
provoca la audicién de Yesterday o
Suspiros de Espafia (Que son, ademads,
auténticas obras maestras). Si hemos
dedicado la mayor parte de este traba-
jo al estudio de las formas histdricas
de la musica no es por atribuirles una

mayor valia a priori, sino porque, al
tratarse de dispositivos de lenguaje
forzosamente arcaicos, exigen para el
oyente ciertos conocimientos previos
de retorica y vocabulario para su mas
pleno disfrute, del mism o modo que
las literaturas cldsicas se articulan en
torno a patrones de estructura y signi-
ficacion que son a veces muy distintos
del lenguaje periodistico, cinemato-
grafico o novelesco de nuestros dias.
Precisamente por ello, el contacto
con las formas antiguas de la literatu-
ra o de la musica rompe de algin
modo con los hadbitos de lectura (o de
escucha) mecanicamerte estableci-
dos, permitiendo una mayor com-
prension de los dispositivos sobre los
que se apoya. Frecuentar y analizar
las formas antiguas de la musica es,

Basadaen la
transmision oral y en
la memoria colectiva
o difundida
masivamente merced
ala mas compleja
tecnologia (esa otra
memoria social que son
fos discos y las cintas
magnetofonicas) la
musica plantea
eternamente un
mismo interrogante
sobre la naturaleza
del tiempo.

entonces, una tarea y un goce cuyo
mayor fruto es, precisamente, devol-
vernos una imagen mds rica, profun-
da y trabajada de la musica que hoy
escuchamos, permitiéndonos estable-
cer una valoracion mds compleja de
ella y una exigencia mas alta en su
disfrute. Perdernos en la complejidad
de una cantata de Bach debe servir-
nos, sobre todo, para establecer un
analisis mas preciso de los recursos y
procedimientos —bien ricos y varia-
dos, por cierto— que la musica nos
ofrece hoy. A su vez, la atencion ha-
cia la musica popular de nuestro siglo
puede mostrarnos una infinitud de
planteamientos sorprendentemente
originales y «modernos» yacentes en
las musicas histdricas, que aguardan
tan solo nuestra mirada para revelarse.
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