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PROPUESTAS PEDAGOGICAS E INTERDISCIPLINARES SOBRE EL ANALISIS Y TEQRIA MUSICAL

El presente libro es el fruto de numerosas investigaciones que han
realizado los autores sobre las disciplinas del andlisis y la teoria musical.’
Estas son fundamentales para el estudio y la comprensidn de la musica,
sobre todo, planteadas desde diferentes perspectivas metodoldgicas.
Ambas dreas de conocimiento se complementan y se retroalimentan, ya
que el analisis musical se basa en |a teoria musical para fundamentar sus
criterios y métodos, y la teoria musical se nutre del andlisis musical para
ampliar y revisar sus conceptos y categorias.

La importancia de estas disciplinas en el ambito académico e inves-
tigador es indiscutible, pues constituyen herramientas esenciales para
el desarrollo de la educacidon musical, la creacidn artistica, la psicologia
de la musica, la interpretacién y otras areas afines. El analisis y la teoria
musical permiten profundizar en el conocimiento de las obras musica-
les, tanto del pasado como del presente, asi como en sus contextos his-
téricos, culturales y sociales. También facilitan el desarrollo de habilida-
des auditivas, creativas y criticas que favorecen el aprendizaje musical y
la generacidn de nuevo conocimiento sobre diferentes repertorios que
enriquecen el patrimonio cultural y cientifico.

En el ambito hispanohablante, estas disciplinas han experimentado
un gran desarrollo en las ultimas décadas, gracias al trabajo de numero-
sos investigadores que han contribuido con sus publicaciones, proyec-
tos, presentaciones en congresos y aportaciones en revistas especiali-
zadas. Sin embargo, también se enfrentan a diversos retos y desafios,
como la diversidad de enfoques metodoldgicos, la interdisciplinariedad,
lainternacionalizacién o la difusidn de los resultados. Tras la creacion de
la Sociedad de Analisis y Teoria Musical (SATMUS), se han incentivado
cada vez mas los foros de investigadores de estas ramas cientificas que
consiguen divulgar los resultados de los estudios mas recientes. Esta so-
ciedad conecta a numerosos socios de diferentes lugares del mundo in-
teresados en estas disciplinas sin ningdn condicionamiento estético,
metodoldgico o terminoldgico, entendiendo como unico limite el rigor
cientifico. SATMUS tiene como finalidad la promocidn y el desarrollo del
analisis y la teoria musical como disciplinas cientificas y académicas, asi
como de todo lo relacionado con su investigacion y ensefianza. Una de

' En esta publicacidn se usa el masculino genérico como forma habitual de expresién. El uso del género
masculino solo obedece a criterios de claridad y sencillez en la escritura y lectura en aquellas oraciones que
lo necesitan por su estructura. En ningln caso se busca transmitir ideas discriminatorias o estereotipadas
relacionadas con el género.
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las actividades recientes que integrd a una gran comunidad de investi-
gadores, docentes y estudiantes fue el pasado I Congreso Internacional
SATMUS: una aproximacion pedagdgica e interdisciplinar al andlisis y la
teoria musical, que tuvo lugar entre los dias 20 y 22 de abril de 2023 en
la Universidad Auténoma de Madrid y en el Real Conservatorio Superior
de Mdsica de Madrid. Fruto de dicho evento, los coordinadores del pre-
sente libro realizaron una seleccién de contenidos entre los ponentes
para que pudieran desarrollar ain mas sus investigaciones y se pudieran
ver reflejadas en una publicacién que integrara diferentes perspectivas
y metodologias del analisis y la teoria musical.

Recientemente, se ha incrementado el interés en la publicacién de
estudios tedricos y analiticos sobre repertorios musicales concretos y
con metodologias especificas. Ademas, el reciente libro publicado en
2021 por los coordinadores Julia Esther Garcia Manzano, Pedro Luengo
Gutiérrez, Francisco Martin Quintero e Israel Sanchez Lépez -El andlisis
musical actual. Marco tedrico e interdisciplinariedad- ofrecidé una primera
perspectiva interdisciplinar de numerosos objetos de estudio. Sin em-
bargo, se hace necesario ofrecer al lector un compendio de investiga-
ciones que ofrezca una variedad de metodologias y enfoques distintos
sobre todo tipo de repertorios.

Por otro lado, los cambios legislativos en la educacion basica y en
la educacion superior han promovido la creacidn de asignaturas nuevas
—-como Analisis Musical | y Analisis Musical Il en bachillerato, o las que
ya existian en los diferentes grados y titulos superiores de conservato-
rio- que necesitan nuevo material didactico para la implementacion de
los contenidos de la asignatura. Este libro propone enmendar una ca-
rencia en la bibliografia escrita en espafiol para que sirva como libro de
consulta y como referencia de numerosos planteamientos actuales so-
bre diferentes objetos de estudio musicales.

El propdsito de esta publicacidn es difundir los resultados de nume-
rosas investigaciones realizadas sobre estas disciplinas desde una pers-
pectiva pedagdgica e interdisciplinar. Estas sirven como referencia a ni-
vel metodolégico para futuros estudios e investigaciones que puedan
realizar tanto docentes como estudiantes relacionados con el campo de
la teoria y el andlisis musical en el presente y en el futuro. En este libro
se ofrece una visidn general de la situacién actual de las investigaciones
sobre analisis y teoria musical, incentivando la produccidn cientifica en
espafol, si bien también se ha admitido la publicacién de capitulos en

14 EDITORIAL WANCEULEN
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lengua inglesa por parte de autores no hispanohablantes. Ademas, mu-
chas de estas propuestas incluyen un enfoque pedagdgico, con la finali-
dad de mejorar las propuestas didacticas sobre el anilisis y la teoria mu-
sical en centros de educacién superior, como universidades y conserva-
torios de musica.

El presente libro aiina diferentes metodologias y subdisciplinas de
la teoria y el andlisis musical, incentivando las propuestas con una vision
amplia y actualizada a nivel metodoldgico, desde multiples prismas del
estudio de la musica: a nivel formal, cognitivo, pedagdgico, interpreta-
tivo, perceptivo e interdisciplinar. Ademas, los autores pertenecen a di-
ferentes sistemas educativos de diferentes latitudes, en instituciones si-
tuadas en Europa, América y Oceania. La diversidad de propuestas teo-
ricas y perspectivas analiticas ofrece a estudiantes, docentes e investi-
gadores un amplio surtido de ideas para sus futuros proyectos e inicia-
tivas.

Para conseguir estos objetivos, la estructura en ocho bloques tema-
ticos y un capitulo introductorio o Praeludium facilitara la comprension
al lector. Este primer trabajo producido por el también editor de este
libro, John Griffiths, aborda una primera reflexién sobre la propia accién
de analizar y sobre las preguntas importantes a la hora de enfrentarse a
un género como la fantasia renacentista. El autor parte de cuestiones
sobre la coherencia musical, la formay estructura de las obras para rea-
lizar un andlisis innovador que auna las disciplinas de la retdrica y la ar-
quitectura para observar el proceso compositivo de estas piezas.

Seguidamente, contintan los ocho apartados que estructuran el
contenido tematico basado en diferentes metodologias y propuestas
analiticas. El primero de estos bloques continta en la linea de Griffiths
tratando el “Analisis interdisciplinar de la musica”, para examinar dife-
rentes manifestaciones artisticas asociadas al espacio y a la danza. Las
“Propuestas pedagdgicas y psicoldgicas del analisis y de la teoria musi-
cal” ofrecen diferentes herramientas diddcticas para trabajar diferentes
repertorios, tanto de tradicidon oral como escrita, hasta el dltimo capi-
tulo centrado en cuestiones perceptivas y la formacién por analogia de
construcciones tedrico-musicales abstractas. “Teoria analitica de la
forma musical y su pedagogia” relaciona las diferentes corrientes de
analisis formal y se extiende al proceso formativo y de aplicacién didac-
tica sobre las diferentes teorias analiticas. El bloque sobre “Analisis de
la musica de reciente creaciéon” aborda el andlisis de obras de
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compositores como Claudio Santoro o Maria Eugenia Luc hasta el reper-
torio electroacustico u otros géneros como el jazz. “La interpretacion
musical y el analisis de pardmetros” propone diferentes analisis de la
interpretacion de diferentes compositores de tradicién escrita a partir
de diferentes metodologias. Por su parte, diferentes perspectivas del
analisis musical informatizado se introducen en el bloque ‘“Metodolo-
gias del andlisis digital y propuestas didacticas”, donde se concluye rea-
lizando una propuesta didactica experimental en el contexto educativo.
El “Analisis auditivo de la musica” explora la concepcidn del oido musi-
caly su educacién (entrenamiento auditivo). Por ultimo, el bloque “Ana-
lisis de parametros compositivos” engloba numerosos procedimientos
analiticos de parametros musicales como el timbre, los motivos melddi-
cos y armdnicos, el ritmo o las estructuras dodecafdnicas, al mismo
tiempo que da cuenta de cémo todo ello puede representar un conoci-
miento fundamental para tareas como la realizacién de una edicidn cri-
tica. Finalmente, se expondra una serie de conclusiones para resaltar al-
gunos de los principales logros, lineas y tendencias, asi como las dificul-
tades y oportunidades que se presentan para el futuro del andlisis y la
teoria musical.

Este libro no solo ofrece diferentes perspectivas y propuestas ana-
liticas desde el punto de vista didactico para todos los lectores, sino que
también representa una llamada a la accién para impulsar las investiga-
ciones sobre analisis y teoria musical desde diferentes metodologias in-
novadoras. Estas serviran para abarcar un prisma cada vez mdas amplio
de planteamientos distintos acerca del objeto musical y que responda
cada vez mas preguntas mas amplias, criticas y ambiciosas de los inves-
tigadores sobre cualquier tipo de objeto de estudio relacionado con la
musica.

16 EDITORIAL WANCEULEN
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Aplicacion de un modelo retdrico-
arquitectonico al andlisis de la fantasia
renacentista

John Griffiths

University of Melbourne, CESR Tours
https://orcid.org/0000-0002-9865-7937

INTRODUCCION

Analizamos para saber. Como musicos, analizamos para entender
cosas de la musica que nos eluden, es decir, lo hacemos para aprender
lo que no sabemos. Analizamos para encontrar respuestas a preguntas
sin contestar. Comenzamos observando; de las observaciones surgen
las preguntas que creemos adecuadas y esenciales para responder a
nuestras inquietudes, para aumentar nuestro conocimiento. Nos encon-
tramos ante la clasica metodologia cientifica. Es el procedimiento empi-
rico que ha guiado una parte importante del pensamiento cientifico
desde el Renacimiento, desde aquellos observadores de los cielos que
postularon que nuestro planeta no era plano. En nuestro caso, es tam-
bién la metodologia que aplicamos para entender, a ciencia cierta, algu-
nas de las dimensiones de nuestro ser que pensamos estar mas alla de
la ciencia. El analisis musical implica un proceso que acopla métodos ri-
gurosos y cientificos para ayudarnos a entender hasta los secretos in-
tangibles de la creatividad humana y del arte.

El arte y la ciencia se ven frecuentemente como opuestos, diferen-
ciados el uno por residir en la sensibilidad humana y el otro por basarse
en la materia fisica y los hechos incontrovertibles. Trabajar cientifica-
mente con nuestras sensibilidades y encontrar la compatibilidad entre
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estos opuestos forma parte de la clave para ciertas metodologias del
analisis musical. Debemos desarrollar relaciones estrechas entre la intui-
cidn y la ciencia, asi como aprender a adaptarnos al método cientifico
que gira alrededor de la elaboracion de hipdtesis. Comienza asi el pro-
ceso cientifico: observar, formular una hipdtesis, crear un experimento,
analizar las pruebas y llegar a conclusiones. En los estudios musicales, la
formulacidn de la hipétesis resulta con frecuencia el punto complicado
de la investigacion. Es aqui donde el musico suele encontrar dificulta-
des, muchas veces por no fiarse de las intuiciones, aquellas sensaciones
no fundadas en la razén que no suelen asociarse con la ciencia. Al igual
que en muchas otras areas cientificas, las hipdtesis no nacen necesaria-
mente de observaciones externas, sino de ideas que surgen de noso-
tros. En el andlisis hay que aprender a fiarse de las intuiciones, pri-
mando, en vez de la parte cientifica del cerebro, la parte menos impe-
dida por teorias e ideas recibidas. La fantasia y la imaginacion represen-
tan las mejores herramientas que tenemos, factores que dan libre vuelo
a nuestros cerebros y a la creatividad. Son lo mdas importante que po-
seemos y representan nuestra mejor oportunidad de contribuir de
forma creativa a la disciplina. Hay que evitar a toda costa que el analisis
musical se vuelva conformista o se estanque, requiriendo investigado-
res creativos para fomentarlo.

El empleo bien enfocado de las intuiciones aporta al investigador y
asusinvestigaciones la capacidad de abrir sus horizontes. Estas intuicio-
nes pueden aumentar la envergadura de nuestro trabajo y el significado
de nuestros resultados. No debemos huir de pensar en grande y sofar
lo imposible, sobre todo para que crezca el conocimiento. Mi tendencia
personal siempre ha sido la de desear universalizar las cosas. Las pre-
guntas grandiosas pueden ser ambiciosas, pero son necesarias para
crear desafios y metas nuevas, mas alld de lo conocido. La mayoria de
mi vida profesional la he dedicado a la musica renacentista, sobre todo
para vihuelas y laides, aunque no exclusivamente. En este ambito de la
musica, también me han interesado especialmente lo que podria llamar
las “grandes cuestiones” del significado musical, abarcando temas
como la coherencia musical, la forma y estructura de las obras, y el pro-
ceso compositivo. Siempre he tendido a postular mis propias preguntas,
formular mis propias hipdtesis a base de mi experiencia musical y las in-
tuiciones, estableciendo mis propias metodologias analiticas. Exponer
algunas de estas ideas es lo que pretende el presente ensayo.
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LA FANTASIA COMO MOTETE INSTRUMENTAL

El estudio del género de la fantasia en el repertorio de la vihuela ha
sido una constante a lo largo de mi vida profesional. Comienza con mi
tesis doctoral -leida hace cuatro décadas—-, en la que realicé un estudio
estilistico y comparativo de un repertorio de doscientas veinte fantasias
procedentes de fuentes recopiladas durante un periodo de casi cin-
cuenta afos, entre 1536 y 1593 (Griffiths, 1983). La mayoria de estas
obras son de autores bien conocidos, los artifices de los libros en cifra
editados durante el periodo: Luis Milan (1536), Luis de Narvaez (1538),
Alonso Mudarra (1546), Enriquez de Valderrabano (1547), Diego Pisador
(1552), Miguel de Fuenllana (1554) y Esteban Daza (1576), a los que ha-
bria que sumar a Lépez y Fabricio Dentice por las composiciones que se
encuentran en el manuscrito Ramillete de flores —-E-Mn Ms 6001- (Rey,

1975).

El proceso de disefiar la tesis, como proyecto de investigacion, se
basd en formular preguntas cuyas respuestas desconocia. Segin mis ob-
servaciones preliminares me pregunté: ;cudles son las principales carac-
teristicas estilisticas de las fantasias de cada autor? ;Es posible formar
una definicidn genérica de la fantasia a pesar de la diversidad estilistica
en todo el repertorio? ;Codmo era el proceso compositivo? ;Cudles eran
los principios formales y estéticos que guiaban a los autores? ;Seria po-
sible explicar el desarrollo estilistico de la fantasia durante el medio si-
glo en el que florecid? Las respuestas que precisaba resultaron ser tanto
musicoldgicas como practicas: para servir al estudioso y al intérprete.
Como mi actividad profesional incluia ambas perspectivas, los resulta-
dos tendrian que ayudarme a profundizar en mi conocimiento, pero
también tendrian que ayudarme a tocar conciertos perspicaces y memo-
rables.

Con mi interés en las preguntas de gran envergadura queria no so-
lamente llegar a descifrar la polifonia de estas obras y el proceso com-
positivo a través del analisis. También ansiaba comprender la manera en
que transmiten un conocimiento mas profundo sobre temas metafisi-
cos, como las conexiones entre este lenguaje de expresidon musical y las
cuestiones mas poéticas de por qué nosotros, seres humanos, nos refu-
giamos en la musica en busca de paz, iluminacién y esperanza. Queria
saber si las fantasias de los vihuelistas ensefiaban a los tafiedores de
aquel entonces los senderos para sacar el maximo provecho de sus vi-
das. O sea, buscaba una amplia gama de explicaciones técnicas,
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conceptuales y espirituales. Fue el comienzo del desarrollo de una me-
todologia analitica -todavia en desarrollo- y de una herramienta anali-
tica mucho mas amplia que mi visién original, aplicable a una diversidad
de géneros musicales que traspasaba la intencidn original.

Por falta de una estructura fija u otros elementos constantes, el gé-
nero de la fantasia se resiste a ser definido. En el fondo, esto se debe a
que es un proceso mas que una forma. Por eso, una definicién compleja
basada en sus principales caracteristicas comunes -texturas polifdnicas,
imitacidon contrapuntistica, contrapunto libre, elementos idiomaticos
propios del instrumento, etc.- supondria limitar las posibilidades del gé-
nero en vez de expandirlas. Prefiero la descripcion mas sencilla de Ia
fantasia como una forma de motete instrumental. Obrando con una de-
finicidn tan sencilla, la pregunta esencial que nos ayudaria a crear una
metodologia analitica se reduce a lo que insinGan sus dos referencias
cardinales: ;hasta qué punto es cada fantasia un motete y hasta qué
punto es una obra instrumental? Las fantasias se basan, intuitivamente,
en la sensacién de estar creadas con un fuerte elemento narrativo, casi
como si fuese polifonia vocal; son obras concebidas con una comparable
estructura retdrica, a pesar de la falta de texto.

En su esencia, las hipodtesis se establecen al convertir las preguntas
en afirmaciones. En este caso, manipulando la pregunta del parrafo an-
terior se obtiene la afirmacidn: la fantasia es un motete instrumental.
Para los propdsitos del presente estudio, me gustaria afiadir a esta defi-
nicion otras dos hipodtesis para convertirla en una trilogia. A la primera
que aborda la identidad fundamental del género se le suma la segunda
para enfocar una discusién de su forma interna y la tercera para ayudar
a entender su contexto histdrico en el siglo XVI. Por tanto, la fantasia:

e esun motete instrumental;
e suele construirse en periodos arquitectdnicos y proporcionales;

e se extingue a finales del siglo XVI por no independizarse de la po-
lifonia vocal.

La segunda de estas hipdtesis se presenta para evaluar la tendencia
de las fantasias a distribuirse en periodos explicables en términos de
proporcionalidad aritmética, uniendo la creacién musical renacentista a
los principios que nacen en la Antigtiedad sobre la perfeccién del uni-
verso, la armonia de las esferas y las proporciones pitagdricas. La ultima
hipdtesis de la trilogia se incluye con la pretensidn de situar la fantasia
en su contexto histdrico. Hay que entender el florecimiento vy
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decadencia del género de la fantasia en un contexto ibérico y no sélo
como un producto europeo-universal. Siendo uno de los géneros princi-
pales de musica instrumental hacia finales del siglo XVI, hay que pregun-
tarse si realmente contribuyd a que la musica instrumental se indepen-
dizara de la vocal como se suele afirmar.

Contemplar la fantasia como un motete instrumental tiene venta-
jas, pero también se corre el riesgo de plantear una definicién simplista.
Ya en el aflo 1953, John Ward habia identificado los pros y los contras,
sefialando posibilidades todavia no exploradas en sus limitaciones
(Ward, 1953, p. 211). Lo que se entiende es que la fantasia no tiene una
estructura fija, sino que cada obra se estructura individualmente como
ocurre en el motete. En el caso del motete, la estructuray los elementos
internos se determinan segun el texto. El proceso compositivo habitual
para los motetes o géneros similares es el de trabajar verso por verso,
siguiendo el texto poético. El autor suele construir un tema y una tex-
tura conforme con el texto de cada verso poético, después enlazando
cada punto o seccién para mantener la nueva musica dentro del esta-
blecido contexto tonal y también conforme con la narrativa del texto. El
proceso para las fantasias debia ser parecido, quizas sustituyendo ideas
abstractas y no enunciadas para reemplazar el texto. El andlisis de las
fantasias supone descifrar los temas y texturas de la tablatura y después
intentar identificar y trazar su hilo conductor retérico-narrativo.

METODOLOGIA

Mi proyecto de la elaboracidn de una metodologia analitica para la
fantasia -y sus cognados, el ricercar y el tiento- comenzé con la necesi-
dad de crear un sistema empirico para evaluar hasta qué punto o en qué
sentido cada fantasia podria denominarse un “motete instrumental”.
Requirid la formulacidn de criterios que permitirian evaluar y calcular en
qué medida cada obra se genera a partir de las caracteristicas idiomati-
cas delinstrumento y se elabora empleando procedimientos contrapun-
tisticos prestados de la polifonia vocal. No seria posible ubicar cada
pieza en una simple escala lineal, por ejemplo, de cero (completamente
instrumental) a cien (completamente vocal), porque la “instrumentali-
dad” y* vocalidad” son parametros independientes y un nivel alto del
uno no implica un nivel reducido del otro o viceversa. Seria necesario
crear un sistema con parametros independientes: el andlisis tendria que
rendir una indicacién de su componente “idiomatico” (instrumentali-
dad) al lado de su contenido “conceptual” o “intelectual”’, basado en la
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incorporacion de contrapunto derivado de la composicién de polifonia
vocal. Para utilizar los resultados de forma comparativa, seria mas util si
se expresasen en cifras. En el estudio original, adopté los términos in-
gleses concept e idiom para los dos parametros vocales e instrumenta-
les, traducidos aqui al castellano: “concepto” e “idioma”.

El andlisis se efectia en dos procesos:

1. Analizar cada obra empiricamente, dividiéndola en secciones,
principalmente segun los temas y las cadencias, identificando el
material y el proceso instrumental o polifénico correspondiente a
cada seccion.

2. Emplear un sistema estadistico para medir el tipo “concepto” e
“idioma” aplicado a cada compds de la obra y convertir los resul-
tados en valores numéricos.

El primer proceso es bastante convencional y rapido. El segundo es
mas denso e implica muchas horas de trabajo. Para el parametro con-
ceptual, estableci categorias basadas en los procedimientos polifénicos
empleados, desde lo mas conceptual hasta lo mas instrumental: de imi-
tacion polifénica hasta voces sueltas y solas (Tabla 1). La puntuacion se
establecié de forma experimental, teniendo en cuenta los resultados fi-
nales y la capacidad de la metodologia de mostrar los resultados desea-
dos.

Tabla 1
Concepto: categorias y puntuacién
Categoria Puntuacion maxima
Imitacion 90
Cantus firmus + polifonia igual 60
Cantus firmus + notas breves 50
Palifonia no imitativa 40
Melodia acompanada - motivica 25
Melodia acompanada - libre 15

Voz individual - motivica
Voz individual - libre

Como ejemplo, la Figura 1 muestra en forma de grafico los resulta-
dos en el pardmetro conceptual para las cuarenta fantasias y los cuatro
tentos de Luis Milan de El maestro (1536). En la primera categoria, la imi-
tacion, la mayoria de las obras se encuentra en los dos rangos inferiores
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(1-24 % y 25-49 %) con respecto a la proporcion de material imitativo. Los
resultados para la segunda categoria de polifonia no imitativa son muy
parecidos. En cambio, lo que define el estilo de Milan, ademds de su
poca dependencia de recursos contrapuntisticos, es su empleo de poli-
fonia libre, bien de forma secuencial o libre.

Figura 1
Luis Mildn, grdfico con los resultados en el pardmetro “concepto” en El maestro (1536)

Fantasia 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 20 30 31 32 33 34 35 36 37 38 3 40 T T T 7T
1.2 3 4

IMITAGION >80%
80-89%
70-79%
60-69%

50-59% . .
25-40% ||
1-24% .

POLIFONIA >75%
NO IMITATIVA 50-74%

25-49%

PR EEEEEN
CANTUS FIRMUS >75%
con homofonia 50-74%

25-49%

10-24% ||

1-9%

CANTUS FIRMUS ~ >75%
con diminuiciones  50-74%
25-49%

10-24%

1-9%

MELODIA >75%

ACOMPANADA 50-74%
s 25400 ..-

10-24%

1-9%

MELODIA >50%

libre 10-24% .

1-0%

VOZ SENCILLA >25%

sequencial 10-24%

EEEEENE EE | .

VOZ SENCILLA >25%

libre. 10-24%
1-0% |

Nota. Elaboracién propia.

La grafica que corresponde a las fantasias de Esteban Daza de su
libro El Parnaso, editado en 1576 —cuarenta afios mas tarde que el de Mi-
ldn-, es marcadamente diferente (Figura 2). En la musica de Daza, la po-
lifonia imitativa predomina en dieciocho de sus fantasias. Se trata de la
segunda categoria mas representativa, ya que el resto de los procedi-
mientos son residuales. El contraste se encuentra en las ultimas cuatro
fantasias, las que rezan ser “de pasos largos para desenvolver las ma-
nos”. En estas, la imitacién se restringe a unos pasajes contrastantes de
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escalas que estan presentes en la tabla en las dos categorias de melodia
acompafnada.

Figura 2
Esteban Daza, tabla del pardmetro “concepto” en El Parnaso (1576)

Fantasia 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22

IMITACION >90% .

s N EEE BN =N
70-79% - . .
60-69% . . .
50-59%
25-49%
POLIFONIA >75% ‘
NO IMITATIVA 50-74%
2o EN___EEm

1-9%

CANTUS FIRMUS >75%
con homofonia 50-74%
25-49%

10-24%

1-9%

CANTUS FIRMUS >75%
con diminuiciones 50-74%
25-49%

10-24%

1-9%

MELODIA >75%
ACOMPANADA  50-74%
sequencial 25-49%

10-24% .
vou| I

MELODIA >50%

ACOMPANADA 25-49%
libre 10-24% .
o I n N

VOZ SENCILLA >25%

sequencial 10-24%

1-9% .

VOZ SENCILLA >25%
libre 10-24%

o |

Nota. Elaboracién propia.
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Para el pardmetro “idioma” tanto las categorias como la forma de
agrupar los resultados son diferentes a las vistas anteriormente (Tabla
2). En este parametro la intencidn es la de clasificar las texturas, en vez
del procedimiento contrapuntistico empleado. Se mide la densidad de
la textura a lo largo de cada fantasia, el uso de acordes (homofonia) y
otros elementos idiomaticos, sobre todo la figuracién melddica, melo-
dias sin acompafiamiento y arpegios. A estas habria que sumar la facili-
dad de interpretaciony la eficacia idiomatica, dos categorias menos em-
piricas —en el sentido estadistico- y quizas mas subjetivas. La facilidad
con que cada obra se toca es una medida importante de su concepcién
idiomatica, igual que la eficacia idiomatica que se podria describir como
la calidad del resultado musical e instrumental por el esfuerzo fisico re-
querido para su interpretacion.

Tabla 2
Categorias del pardmetro “idioma”
Categoria
Densidad de textura
Homofonia
Figuracion melddica
Arpegios

Facilidad de interpretacion
Eficaciaidiomatica

Para la categoria que mide la densidad de la textura, se calcula el
numero de voces activas a la vez en cada compas para poder clasificar
la obra a dos, a tres o a cuatro voces o, en algunos casos, variando de
una a cuatro voces. Las cuatro categorias siguientes clasifican texturas
relativamente infrecuentes, y basta con indicar si estan presentes o no.
En el caso de la homofonia y la melodia acompafada, con indicar si mas
del veinte por cien de la obra emplea esta textura. Las ultimas dos cate-
gorias requieren una indicacién aproximada entre cuatro grados. En las
Figuras 3y 4 se ven nuevamente los resultados del andlisis de las fanta-
sias de Milan y Daza, una vez mas mostrando las marcadas diferencias
estilisticas que existen entre los dos autores.
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Figura 3
Luis Mildn, andlisis del pardmetro “idioma” en El maestro (1536)
Fﬂ“minl23458789‘011‘2131‘15161119|D2021222425%212329803132380485363788@40':'zl;I
DE TEXTURA >50% a2

>50% a3 - .

>50% a4

HOMOFONIA mucho (~20%)
algo

poco

FIGURACION muche (>10%)

poco

MELODIA

mucho (>20%)

AGOMPANADA algo
poco ||
ARPEGIOS >50% . I
DIFICULTAD DE muy facil _ .
EJECUCION algo fécil
fécil .-. .

dificil

EFICACIA excelente

IDIOMATICA bien
o | ]
poco

Nota. Elaboracién propia.

Figura 4
Esteban Daza, andlisis del pardmetro “concepto” en El Parnaso (1576)

Fantasia 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22

DENSIDAD Variado a4-a1 .

DE TEXTURA >50% a2
>50% a3 III IIIIIIIII

>50% a4
HOMOFONIA mucho (>20%)
algo
poco
FIGURACION mucho (>10%)
poco
MELODIA mucho (>20%)
ACOMPANADA algo
poco
ARPEGIOS >50%
DIFICULTAD DE muy facil
EJECUCION algo facil
facil
dificil
EFICACIA excelente
IDIOMATICA bien
mediano
poco

Nota. Elaboracién propia.
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Lo que se resume en estas graficas procede de cdlculos aritméticos
que sustituyen el porcentaje de los elementos y parametros de cada
obra por nimeros. Para ejemplificar el proceso utilizaremos la “Fantasia
18” de los Tres libros de cifra de Alonso Mudarra, una obra sobre un can-
tus firmus ostinato denominada por su autor “Fantasia sobre fa mi ut
re” y de solamente 63 compases. La Figura 5 muestra el proceso. En su
aspecto conceptual, la obra se construye a través de imitacién (catego-
ria 1), cantus firmus (4) y melodia acompafiada (6). Representan respec-
tivamente el 11 %, 54 % y 5 % de la totalidad de la obra. En el parametro
“idioma” la obra muestra poca densidad de textura, casi nada de homo-
fonia, pero un alto nivel de figuraciéon y melodia no acompafada, y nin-
gun acorde arpegiado; ademds, resulta una obra relativamente facil
desde el punto de vista técnico y practico. Estos calculos le dan ala obra
una puntuacion de concepto de 62 y de idioma igual a 68 (Tablas 3y 4;
Griffiths, 1995 para mas detalle).

Tabla3
Mudarra, “Fantasia [18] sobre fa mi ut re”, cdlculos de “concepto”
Concepto
Categoria 1 4 6
Compases 7 b3 3
Proporcion de la obra (%) 1 84 5
Rango g a d
Puntuacion 10 50 2
Puntuacion total 62
Tabla 4
Mudarra, “Fantasia [18] sobre fa mi ut re”, cdlculos de “idioma”
Idioma
Categoria 1 2 3 4 5
Clase/rango C C a a - b b
Puntuacion 15 3 10 15 - 15 10

Puntuacion total 68

Numeros como los que hemos calculado se colocan facilmente en
graficos cartesianos, para mostrar de forma resumida las tendencias es-
tilisticas de repertorios. En la Figura 5 presentamos los graficos que co-
rresponden a las fantasias de Mildn y Daza como hemos visto en las Fi-
guras 1, 2, 3y 4. El eje de "concepto” es el vertical y el horizontal indica
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“idioma”. Lo que nos muestran estos graficos son las tendencias estilis-
ticas de cada autor y los matices dentro de su estilo musical. Las obras
de Mildn se concentran entre 55 y 85 en el eje idiomatico, y entre 35y
65 en el conceptual, indicando la influencia idiomatica en su obra. La
concentracién de puntos entre 35 y 50 (concepto) y 65 a 85 (idioma)
refleja lo mas caracteristico de su estilo, con unas pocas obras mas ale-
jadas que revelan variaciones estilisticas. En cambio, las cifras para las
fantasias de Esteban Daza ponen en relieve la importancia de las técni-
cas imitativas en la mayoria de sus obras, menos el grupo mas a la dere-
cha del grafico que son sus obras “de pasos largos para desenvolver los
dedos”.

Figura s
Representacidn grdfica estilistica de las fantasias de Mildn y Daza
Milan Daza
100 100
20 20 *
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80 80
o3 .
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g : & .
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S o fow et8 ]
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30 30
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10 10

10 20 30 40 50 60 70 80 9 100 10 20 30 40 50 60 70 80 90 100
idioma idioma

Nota. Elaboracién propia.

El Ultimo grafico que presento aqui (Figura 6) muestra los analisis
de todas las fantasias de cada vihuelista, reducidos a un solo binomio,
un numero promedio que representa el “centro” estilistico de cada au-
tor. En efecto, este grafico ~aunque sea demasiado resumido- resalta
la tercera de las tres hipdtesis que enuncié al principio de este estudio:
la fantasia se extingue a finales del siglo XVI por no poder independi-
zarse de la musica vocal. Es lo contrario de lo que se sigue afirmando
sobre la manera en la que la musica instrumental se emancipé de la vo-
cal alo largo del siglo XVI. Es una observacion que no es cierta aplicada
al contexto espafol. La Figura 6 lo demuestra a través de una compro-
bacién estadistica: la linea que atraviesa el grafico representa el
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desarrollo histdrico de la musica de vihuela. Esta muestra un estilo inca-
paz de liberarse del estilo polifénico imitativo, convirtiéndose en algo
cada vez mas dificil de realizar en la vihuela. Las cifras del grafico revelan
cémo, a través del tiempo, las cifras promedio del parametro concep-
tual seguian creciendo, pero sin encontrar ninguna forma de simplificar
el aspecto técnico instrumental para quedar en un estilo mas practico,
aunque fuera altamente conceptual. Es lo contrario a las nuevas técni-
cas de emancipacién que surgieron en la musica italiana, con las intabu-
laciones instrumentales de chansons francesas que pronto se converti-
rian en canzone y, mas tarde, en sonatas.

Figura 6
Promedios de “concepto” e “Idioma” de cada autor de fantasias de vihuela
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Nota. Elaboracién propia.

ESTRUCTURAS ARQUITECTONICAS

Las perspectivas sobre la naturaleza de la fantasia han cambiado
durante las dltimas décadas. Seguimos encontrando con gran frecuen-
cia definiciones obsoletas en libros no especializados que tardan en asi-
milar los avances y siguen repitiendo nociones errdneas. La edicién mas
reciente del Diccionario de la Lengua Espafola de la Real Academia Espa-
fola (RAE) continta describiendo la fantasia como una “composicién
instrumental de forma libre o formada sobre motivos de una épera” -
en una visién decimondnica- (Real Academia Espafiola, s.f., definicién
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6). Por su parte, Wikipedia —frecuentemente mds al dia- la define con
mas detalle como “una forma musical libre que se distingue por su ca-
racter improvisatorio e imaginativo, mas que por una estructuracion ri-
gida de los temas” (Fantasia (musica), 2023). Las historias generales de
la musica renacentista, asi como los diccionarios principales en sus ulti-
mas ediciones, especifican mas la predominancia de la técnica de imita-
cion entre una diversidad de textura, pero ninguno de los autores de
estos estudios logra mencionar cuestiones de su forma o estructura,
prefiriendo resaltar la individualidad estructural de las obras, la falta de
patrones formales, reconociendo tacitamente la diversidad del reperto-
rio.

El estudio que cambid radicalmente nuestra idea de la estructura
interna de las fantasias del siglo XVI es un breve articulo de Otto Gom-
bosi del afio 1955. El musicdlogo dedica el trabajo a un andlisis de un
ricercar de Francesco de Milano, mostrando su estructura interna simé-
trica y proporcionada. Jean-Michel Vaccaro tom¢é el relevo publicando
un estudio monografico sobre la musica francesa para laud (Vaccaro,
1981, p. 384). Los capitulos dedicados a fantasias y preludios ofrecen
una nueva vision del género que explica en términos generales, antes
de presentar varios andlisis detallados:

La fantasia de motivos e imitaciones se construye mediante una sucesién de
segmentos (los grupos), que terminan en una cadencia y explotan una idea
melddica o ritmica particular (el motivo) [...] En una composicidn instrumental,
todo parece suceder como si el compositor supusiera la existencia de una
estructura poética subyacente. La fantasia puede entenderse entonces como
un poema; los distintos grupos se combinan para formar unidades mayores
(secciones), del mismo modo que los versos pueden agruparse en estrofas; las
cadencias desempefian un papel de puntuacién (Vaccaro, 1981, p. 284).!

Lo que se pretende en esta ultima parte del estudio es extender lo
que iniciaron Gombosiy Vaccaro, mostrando lo que consideramos como
principios fundamentales de las estructuras de la musica renacentista
en general, apoyando nuestra hipdtesis sobre la relacion que tienen con
la retdrica clasica y los principios arquitectdnicos del Renacimiento hu-
manista. Aqui me limito a mostrar algo de estos principios en las

1 “La fantaisie a motifs et imitations se construit par une succession de segments (les groupes), terminés
par une cadence et exploitant une idée mélodique ou rhythmique particuliére (le motif) [... ] Dans une com-
position instrumentale, tout parait se passer comme si I’auteur supposait I’existence d’une structure
poétique sous-jacente. La fantaisie peut alors se comprendre comme un poeme; les divers groupes s’asso-
cient pour former des ensembles plus vastes (les sections) tout comme les vers peuvent étre rassembles en
strophes ; les cadences y jouent un réle de ponctuations”. Traduccién propia.
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fantasias de los vihuelistas, pero convencido de su relevancia en una
gran parte de la polifonia renacentista. Estas ideas empezaron a circular
y ponerse de moda desde la segunda mitad del siglo XV, basandose prin-
cipalmente en las traducciones al latin de la obra de Platén que incorpo-
ran los conceptos de la armonia de las esferas, la perfeccién del uni-
verso, la proporcién entre todos los planetas y numerosos principios afi-
nes que proceden de la filosofia antigua, notablemente de Pitagoras y
sus seguidores. Sostengo que estas son cualidades que explican por qué
la musica renacentista suena renacentista.

Los siguientes ejemplos del repertorio vihuelistico sirven para ilus-
trar algunos de estos principios. El primero es la tendencia a organizar
las obras en secciones de duracién parecida, con la regularidad, equili-
brio, simetria y proporcion que caracteriza la arquitectura renacentista.
Alonso Mudarra, por ejemplo, organiza su sencilla “Fantasia facil”
(mu006)* en dos partes, cada una de 38 compases (Figura 7). A su vez,
estas se dividen en tres, comenzando cada seccién principal (I, IV) con
imitaciones, seguidas por otras dos breves de polifonia mas libre (lI-1l;
V-VI). Ademas, cada episodio esta separado por una cadencia (Griffiths,
1983, pp- 192-196; Pujol, 1949, “Fantasia 6”).

Figura 7
Mudarra, “Fantasia fdcil” [muoo6], disefio estructural
A B
| (12+5) =17 IV (13+5) =18
I 6 v 10
=21 =20
11} 15 Vi 10
38 + 38
76

Nota. Elaboracién propia.

Casi la totalidad de las cincuenta y una fantasias de Miguel
Fuenllana, publicadas en su Orphenica Lyra (1554 ), estdn compuestas en
el estilo politematico-imitativo. Se estructuran en secciones basadas en
la técnica de la imitacidn contrapuntistica. Se trata de un repertorio que
muestra, sin duda, la organizacion equilibrada en secciones bien

? Catalogacién uniforme del repertorio de la vihuela establecida en la Vihuela Database (Griffiths, 2023).
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proporcionadas. En veinte de las cincuenta y una piezas, la cadencia
principal interna estd situada justo en el punto medio de la obra, o tan
cerca que en el acto de la escucha seria reconocido como justo a mitad
de la obra (Griffiths, 1983, p. 412).

Uno de los mejores ejemplos de este nivel de organizacion estruc-
tural es la “Fantasia del autor” del folio 54 de Orphenica Lyra (fuos2),
(“Fantasia 21” en Jacobs, 1978, p. 244). Esta fantasia de 186 compases
se divide en dos periodos grandes iguales en longitud, puesto que el se-
gundo comienza en el compas 93. Cada periodo, a su vez, se divide en
dos partes, pero sin la misma exactitud aritmética. No obstante, la mu-
sica, en su dimensién temporal, da la impresion de estar dispuesta en
cuatro episodios aproximadamente iguales. Como se ve en la Figura 8,
son estructuras de 49, 44, 55, y 38 compases, respectivamente. Como
se aprecia en el grafico —adoptado de los analisis de Arnold Salop
(1971)-, cada periodo se divide en dos episodios entrelazados, de ma-
nera que se puede contemplar dos partes de una misma entidad narra-
tiva, elementos de la técnica de la que se hablard a continuacion.

Figura 8
Fuenllana, “Fantasia del autor” [fuos2], disefio estructural

I
[ I 1l \%
38

compases 49 44 55
93 93

Nota. Elaboracién propia.

El alto nimero de fantasias divisibles en secciones y periodos de
esta manera contrasta fuertemente con la idea de la fantasia como una
creacion libremente improvisada, a base de laimaginacién y sin ninguna
l6gica organizativa. Mas alld de la musica instrumental, estos mismos
principios se han encontrado en un nimero suficiente de obras vocales
para creer que la estética formal de la obra instrumental se aplica igual-
mente a la polifonia vocal, quizas hasta convertirse en un principio uni-
versal para el repertorio polifénico renacentista, por lo menos del siglo
XVI.
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ARQUITECTURA Y RETORICA

Hasta aqui, nuestra consideracion de las cuestiones de forma y es-
tética musical se ha centrado en valores de equilibrio, simetria y propor-
cion. Nos hemos acercado a los elementos que mas facilmente se apre-
cian en términos visuales, por ser los que operan principalmente en el
espacio. No obstante, la musica es materia que reside en el tiempo. Por
estarazon, el presente epigrafe tiende mas al tiempo y a este en su com-
binacion con el espacio.

Si en el espacio la musica tiene rasgos en comun con las artes plas-
ticas, en el tiempo su afinidad es con la literatura y la narratividad. En el
tiempo, seguimos las obras musicales desde el principio al final, mo-
mento tras momento, trazando el discurso que desvelan los sonidos, si-
guiendo las subidas y bajadas de tensién y todo tipo de sensacion que
estimule la sucesion de eventos momentdaneos. Percibir las cualidades
formales de una obra, su equilibrio y proporcionalidad, se obra en Ia
mente empleando la memoria para crear una imagen estatica y tridi-
mensional del objeto musical. El proceso cognitivo de convertir esa obra
musical de tiempo a espacio -desde escuchar una obra, hasta conver-
tirlaen unaimagen visual en dos dimensiones- varia entre oyentes, igual
que el tiempo de retencion de esa imagen en la memoria. No dudo, no
obstante, en la capacidad de la mente humana de efectuar todo ese pro-
cesamiento y de percibir paralelamente las dimensiones de tiempo y es-
pacio, siguiendo paralelamente el desarrollo de la forma y la narrativa
de una obra musical.

Para entender tanto el proceso creativo como larecepcidon de obras
musicales en su contexto histdrico, solemos recurrir a los sistemas de
pensamiento de la misma época. La teoria vigente en el siglo XVl y mas
acorde con la problematica del argumento musical y su dimensidn na-
rrativa es la retdrica, el arte de persuadir y del discurso. Aunque no se
aplicaria a la teoria de la musica hasta el siglo siguiente, el estudio de la
retdrica en el siglo XVI era una de las asignaturas fundamentales de la
educacidn, una de las tres en el trivium de las artes liberales, junto con
la gramatica y la I6gica. Entender el discurso de la fantasia en términos
retdricos ayuda a verlo verdaderamente como motete instrumental.
Hay que buscar una forma de observar, entender, analizar y comunicar
su contenido narrativo.

Una de las dificultades que obstaculiza cualquier intento de aplicar
la retdrica a la musica renacentista, es la carencia de informacién sobre
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las estructuras musicales en los tratados tedricos de la época. Suelen
limitarse a explicar los elementos musicales: ensefan los tonos para que
el compositor pueda mantener algo de coherencia tonal en sus obras;
explican el contrapunto y cdmo hacer imitaciones, cadencias y armonias
consonantes, por ejemplo, pero nunca explican cémo forjar todos estos
elementos en una obra. Esto dificulta el trabajo del musicdlogo de hoy,
que siente la obligacién de basar sus andlisis en las ideas que corrian en
la época. En el caso de la retdrica, son los tedricos no musicales los que
proporcionan las pistas (Mack, 2011).

La teoria retdrica divide el estudio en varias partes: inventio (esta-
blecer el contenido), dispositio (organizacién interna del discurso), elo-
cutio (manera de pronunciar el discurso), compositio (estructura sintdc-
tica), memoria (memorizacién) y pronuntiatio (la declamacién). De estas
seis partes, la que tiene mas relevancia para el vihuelista 0 compositor
es la dispositio, que se centra en la forma de estructurar un argumento
de manera persuasiva. Como herramienta analitica musical, lo que nos
ofrece la retdrica-su dispositio, sobre todo- es una manera conceptual
de la época que nos permite codificar y medir lo que corresponde a la
dimensidn narrativa y dramatica de una obra musical. La dispositio habi-
tualmente se explica en seis secciones:

e exordium inicio, para crear ambiente

e propositio  enunciacion del tema principal del discurso
e narratio resumen de la opinidn recibida

e confirmatio argumento del orador

e refutatio refutacidn de las criticas anticipadas

e conclusio remate y conclusion

La narrativa de este esquema, normalmente, va intensificando de
forma gradual la tensién dramatica hasta llegar a un punto culminante,
cerca del final del discurso, para ir disminuyendo durante la conclusio.
Existen evidentes analogias directas entre este modelo y el discurso mu-
sical, pero no seria realista esperar que fueran literales. No solo la mu-
sica es demasiado abstracta para ser estrictamente divisible en las par-
tes de una dispositio retdrica, sino que los textos musicados (en el caso
de motetes o madrigales) se expresan habitualmente de modo narra-
tivo mas que mediante la argumentacién. En musica, pues, el modelo
clasico podria responder a una estructura mds simple que no requiere
necesariamente ni narratio, ni refutatio. La metodologia desarrollada

36



J.GRIFFITHS APLICACION DE UN MODELO RETORICO-ARQUITECTONICO AL ANALISIS...

para el analisis de obras renacentistas consiste en una serie de procesos
que presentamos a continuacion:

Divisidn en episodios
El primer paso es el de diseccionar la obra en secciones basadas en
las cadencias internas y en laintroduccidon de nuevas ideas tematicas. En

el caso de las obras con texto, suele coincidir con la divisidn entre ver-
sos. También se anotan los tonos cadenciales.

Episodios en periodos

Los episodios se agrupan en periodos de una forma analoga a la
agrupacion de versos poéticos en coplas, cuartetas u otras estrofas. No
todos los episodios tienen que formar parte de periodos mas largos. De-
pende de la naturaleza de su material tematico y también la forma de la
cadencia que separa los episodios consecutivos. Frecuentemente, los
episodios parecen continuar de uno al otro, aunque su material tema-
tico y su textura sean diferentes. Por ejemplo, la “Fantasia” de
Fuenllana que aparece en Figura 8 se compone de cuatro episodios,
agrupados en dos periodos.

Intensidad de cada unidad

Para mostrar la intensidad relativa de cada episodio de una obra en
su representacion diagramatica, cada episodio se dibuja a una altura di-
ferente paraindicar surelativa intensidad narrativa. Ademas, el arco que
representa cada episodio o periodo esta inclinado -generalmente, hacia
la derecha- paraindicar la direccién del cambio en la tensidn narrativa y
la tendencia habitual a que se intensifique hacia el final de cada unidad.
Esto se ejemplifica en la Figura 9, donde la parte superior del diagrama
muestra episodios de diferente intensidad, que se repiten en la parte
inferior, pero con su eje inclinado hacia la derecha en lugar de vertical.
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Figura 9
Episodios de tensidn retdrica diferente

Nota. Elaboracidn propia.

Episodio-periodo-obra

La operacién diagramatica final en este tipo de andlisis pretende
mostrar la relacion entre las secciones pequefas e intermedias en rela-
cién con la obra total, recordando que es la dimensién de la estructura
que los tedricos no comentan. En la Figura 10 se aprecia como partimos
de cuatro episodios que a su vez forman dos periodos debido a la inten-
sificacidn retdrica en el segundo episodio de cada periodo. Finalmente,
la fantasia -compuesta de sus dos periodos, el segundo alcanzando un
mayor nivel que el primero- toma forma de un discurso retdrico, cons-
truida a base de secciones estrechamente relacionadas con los concep-
tos arquitectdnicos de proporcidn y equilibrio.

Figura 10
Los tres niveles de estructura arquitecténico-retdrica

obra

episodios m

Nota. Elaboracidn propia.
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La coherencia de la obra se consigue mediante una variedad de aso-
ciaciones que se producen en distintos niveles del tejido musical. Cada
episodio de la fantasia suele construirse a partir de una sola idea tema-
tica (en la musica vocal, de un solo verso de texto poético). Los episo-
dios sucesivos suelen estar conectados, especialmente cuando el nuevo
verso del texto forma parte de la misma frase verbal que el que le pre-
cede. En términos de estructura, son mas significativas las divisiones en-
tre episodios donde la musica se detiene y hay un nuevo comienzo. Los
compositores suelen emplear cadencias entrelazadas para que no se
pierda el impulso hacia adelante. Mediante estos procesos, los episo-
dios individuales se enlazan en unidades continuas mayores. La duracién
de los episodios varia en funcién de los requisitos tematicos, pero es
muy significativo observar que los periodos mds grandes -como los he-
mos denominado- suelen tener proporciones similares.

FUENLLANA, “FANTASIA DEL AUTHOR” (fu024)

Casi como si fuera un colofén, terminamos este capitulo con un es-
tudio de caso, aplicando los principios y metodologia a una de las fanta-
sias de Fuenllana, una que simplemente denomina “Fantasia del author”
y que figura en folio 17 de Orphenica Lyra. La transcripcion que he reali-
zado es para una vihuela comun en Sol aunque, para facilitar el analisis,
con los valores ritmicos reducidos a la cuarta parte. Este formato per-
mite ver de una manera mas directa las imitaciones y el movimiento de
las voces. Cada negra de la transcripcion moderna representa un com-
pas de la tablatura original, lo cual permite insertar barras de compas
solamente para sefalar divisiones en el fraseo.

No hace falta redactar un analisis verbal en este caso. La “Fantasia”
(fuo24) se estructura en siete episodios monotematicos. La transcrip-
cion anotada con los puntos cardinales del andlisis estructural se pre-
senta al final, en la Figura 12. En ella, los episodios estdn separados y
numerados en romanos. El material tematico se resalta en color: tiple
(naranja), contralto (azul), tenor (verde) y bajo (rojo), en la mayoria de
los episodios.

Fijandonos en la Figura 11, se aprecia claramente la estructura arqui-
tectdnico-retdrica de la obra. Sus 188 compases se dividen en dos perio-
dos grandes, de proporciones casi iguales de 89 + 96 compases, con 8
mas de coda al final del segundo periodo. Internamente, en cada pe-
riodo hay tres episodios en el primero y cuatro en el segundo. Una

EDITORIAL WANCEULEN 39



CUENCA, RIOS, RUIZ Y GRIFFITHS PROPUESTAS PEDAGOGICAS E INTERDISCIPLINARES...

caracteristica particular de esta obra es la de tener episodios breves,
como el segundo de cada periodo. También se observa que los episodios
I y Il son de una extensidn parecida, lo que indica una cierta simetria
conrespecto al primer periodo. De forma similar, los tres episodios prin-
cipales del segundo periodo son de duracién muy parecida: 29, 29,y
27+8 compases. Aparte del aspecto formal de esta obra, es notable la
estructura tan vocal del primer episodio y las exquisitas disonancias en
los episodios Il y VII, que culminan cada periodo de la pieza.

Figura 11
Fuenllana, “Fantasia del Author” [fuo24], estructura arquitecténico-retdrica

1 40 48 89 118 129 153 (180) 188
| II III v A% VI VII
40 8 41 29 11 29 27+8

Nota. Elaboracién propia.

Figura 12
Fuenllana, “Fantasia del author” [fuo24], transcripcién y andlisis
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INTRODUCCION

A mediados de la década de los noventa del pasado siglo, el com-
positor francés Gérard Grisey (1946-1998) disend una de las obras icéni-
cas del espectralismo musical: Vortex Temporum (1994-1996). Casi dos
décadas después, y ya fallecido el compositor, la bailarina y coredgrafa
belga Anne Teresa De Keersmaeker (n. 1960) acometid el desarrollo de
su propia versién dancistica de Vortex Temporum (2013), donde toma la
creacion sonora de Grisey como un elemento generador de su pro-
puesta coreografica. El proyecto —que adopta el propio marco temporal
de la pieza musical, de aproximadamente una hora de duracién-, fue
concebido para interpretarse en un teatro convencional, con los musi-
cos y bailarines situados conjuntamente sobre un escenario, dentro de
una caja negra, y de modo frontal al publico. A partir de 2015, De Keers-
maeker planificd una reinterpretacion de la obra para ser mostrada en
espacios expositivos, que bautizé como Work/Travail/Arbeid (2015-
2017). En este nuevo trabajo, tanto el original Vortex Temporum de Gri-
sey como la primera versidn dancistica se dilatan considerablemente en
una suerte de durational performance, que se despliega en ciclos de
nueve horas durante nueve dias, con la posibilidad de prolongarse
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durante nueve semanas. Con esta dilatacion radical de la puesta en es-
cena, la obra adopta una concepcidn mas instalativa, al tiempo que per-
mite a la coredgrafa belga alterar la propia concepcién del tiempo mu-
sical y dancistico, en plena sintonia con la intencién conceptual de la
pieza original del musico francés.

El presente estudio trata de abrir algunas lineas analiticas y reflexi-
vas acerca de Vortex Temporum de Grisey desde la interpretacidn coreo-
grafica de De Keersmaeker en sus dos versiones. Un superficial estudio
comparativo de sus respectivos procesos creativos permite constatar
que existia en ambos artistas un fuerte deseo por abordar el problema
de la comunicabilidad en el arte de vanguardia, lo que los llevé a profun-
dizar sobre la recepcidn de la obra en su plano sensorial o perceptivo,
aunque sin renunciar a sus férreos procesos de especulacion y estructu-
racion previa. En este sentido, Vortex Temporum adquiere un especial
interés, pues es precisamente desde sus respectivas concepciones del
tiempo —préximas en ambos casos a los postulados del filésofo francés
Henri Bergson— como sus propuestas tratan de encontrar una concilia-
cién entre ambas esferas (esto es, entre estesis y poiesis).

Asimismo, la revisidn de las propuestas coreograficas desarrolladas
por De Keersmaeker a partir de la pieza de Grisey nos lleva a reflexionar
sobre las posibilidades de la danza para “hacer visibles” estructuras so-
noras complejas. En este sentido, la artista belga ha declarado su interés
por “corporeizar” y “legibilizar” (hacer comprensibles, en definitiva)
musicas de vanguardia, tanto con fines didacticos como estéticos. El es-
tudio de sus procesos coreogréficos (donde disecciona meticulosa-
mente las estructuras musicales de Vortex Temporum capa por capa) se
revela entonces como una interesante y Gtil estrategia de analisis musi-
cal. En dltima instancia, esta investigacion trata de reflexionar acerca de
la posibilidad de concebir la danza y sus aproximaciones de estudio
como una modalidad de analisis que nos permita hacer visibles y com-
prensibles estructuras e ideas musicales complejas.

TRES MOMENTOS DE VORTEX TEMPORUM

Con el fin de conocer los respectivos procesos creativos acometi-
dos por Grisey y De Keersmaeker en torno a Vortex Temporum, en las
siguientes lineas se aportan algunas breves pinceladas acerca de las tres
versiones de la obra. Sin dudar de la autonomia de cada una de estas
tres propuestas, se plantea la posibilidad interpretativa de concebirlas
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como tres momentos o nudos de un mismo proceso artistico. Asi, par-
tiendo de la pieza musical de Grisey y de sus intenciones estéticas, las
consecutivas versiones de De Keersmaeker pueden interpretarse como
el despliegue de un proyecto inacabado, pues con ellas trata de explorar
las ideas volcadas por el compositor acerca de la expansion del tiempo
y sus posibilidades de comunicabilidad. Esta suerte de libre licencia her-
menéutica nos permitiria, por tanto, concebir las propuestas coreogra-
ficas de De Keersmaeker como una metafora de ese remolino-espiral de
tiempo en constante expansion que iniciara Grisey con la creacidon de su
Vortex Temporum.

Vortex Temporum de Gérard Grisey

Vortex Temporum (1994-1996), obra cumbre del movimiento espec-
tralista francés, supone la culminacién del interés profundo de Gérard
Grisey por la naturaleza del sonido y su proyeccién en el tiempo. Como
el propio compositor explica: “Para mi, la musica espectral tiene un ori-
gen temporal. Era necesario en un momento particular de nuestra his-
toria dar forma a la exploracion de un tiempo extremadamente dilatado
y permitir el mayor grado de control para la transiciéon de un sonido al
siguiente” (Grisey, 2000, p. 1). Como su titulo sugiere, la obra propone
una suerte de vdrtice o espiral temporal, que busca profundizar en la
dimensidn cualitativa del tiempo, es decir, en los factores psicolégicos y
fenomenoldgicos que influyen en su percepcidn. Asi, sus tres movimien-
tos exploran sucesivamente las cualidades de dilatacién y contraccion
del tiempo mediante la exposicién de tres escalas temporales: 1) la hu-
mana, 2) el tiempo dilatado (que denomina “tiempo de la ballena”) y,
finalmente, 3) el tiempo contraido (el “tiempo del pajaro”, donde se su-
perponen las tres escalas de tiempo). La posibilidad de concebir el
tiempo desde esta perspectiva orgdnica supone, no cabe duda, una de
las grandes aportaciones del espectralismo, pues su musica nace y se
desarrolla a partir de la propia naturaleza del sonido para proyectarse
en términos bioldgicos y psicoldgicos (Garcia, 2023).

La obra esta disefada para un pequefio ensemble compuesto por
un flautista, un clarinetista, un violinista, un violista, un violonchelista y
un pianista (es decir, un total de siete intérpretes, contando con el di-
rector). El primer movimiento de Vortex Temporum presenta, a su vez,
una estructura en tres secciones, que en cierto modo resume la organi-
zacion completa de la obra. El tiempo humano que gobierna el movi-
miento se articula mediante la repeticién y variaciéon de una férmula de
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arpegios inspirados en el Daphnis et Chloé de Maurice Ravel, en un pro-
ceso progresivo que parte de la periodicidad, repetitividad y previsibili-
dad para transitar hacia una creciente irregularidad y angulosidad (Fer-
nandez de Larrinoa, 2022). Este recorrido desde lo estable y periddico
hacia lo imprevisible y cadtico esta dirigido mediante la aplicacién de un
algoritmo distinto en cada caso, que establece los niveles de entropia
respecto a registro, métrica y perfil melddico (Hervé, 2001). En los cam-
bios de entropia que regulan la distribucién de los registros y de las for-
mas de onda tendrd suma importancia, ademas, el empleo de la serie de
Fibonacci (se llama la atencidn sobre este aspecto especialmente por-
que también De Keersmaeker emplea habitualmente la sucesién de Fi-
bonacci para el establecimiento de aspectos estructurales en la planifi-
cacién de sus procesos coreogréficos).

En la primera seccidn, cada segmento adopta una duracién aproxi-
mada de una respiracion natural con una dinamica en diminuendo de for-
tissimo a piano, aspecto que serd habilmente utilizado para disefiar cada
gesto de los bailarines, como veremos (Figura 1). Por otra parte, tam-
bién se aprecia un recorrido en relacién con el modo en que se dibujan
los contornos del arpegio inicial, pues mientras que al comienzo se traza
una onda de tipo sinusoidal, en la segunda seccidon se adopta el con-
torno de una onda cuadrada, y en la tercera, de una onda en forma de
sierra. Se trata de un juego mimético que trata de representar posibles
curvaturas en la superficie del tiempo experimentado. Esta tltima parte,
que es la que cierra el primer movimiento, puede considerarse una
suerte de cadenza para piano solo. En ella, Grisey propone una sucesion
de ocho gestos sonoros, que seran escrupulosamente estudiados por
De Keersmaeker para asociar a un conjunto de movimientos, como ve-
remos un poco mas adelante.

Figura 1
Arpegio en forma de onda sinusoidal en la primera seccién de Vortex temporum (1)
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Cabe sefialar que la composicion de Vortex Temporum se asienta
sobre un sélido marco tedrico, previamente desarrollado en su célebre
ensayo “Tempus ex Machina: A composer’s reflection on musical time”
(1987). Aqui, Grisey describe tres niveles para la comprensién del tiempo
musical en su obra: el esqueleto, la carne y la piel del tiempo. El esque-
leto establece la infraestructura de la creacién, de modo que permite
distribuir los sonidos de un modo general. Este plano mantiene una es-
casa relacién inmediata con la percepcion, mientras que la carne del
tiempo adopta una dimensién mas cualitativa al introducir aspectos fe-
nomenoldgicos y psicoldgicos. Acerca del grado de preaudibilidad en
este nivel, Grisey introduce un aspecto fundamental para comprender
el recorrido de Vortex Temporum. Sefiala:

[U]n evento acUstico inesperado nos hace transitar una porcién de tiempo
rapidamente. [... ] Este evento inesperado, que perturba el desarrollo lineal del
tiempo y que deja una marca violenta en nuestra memoria, nos resta capacidad
para captar la continuidad del discurso musical. El tiempo se contrae. Al
contrario, una continuidad de eventos sonoros extremadamente previsibles
nos deja una gran disponibilidad de percepcién. El mds mindsculo evento toma
importancia. Esta vez, el tiempo se dilata (Grisey, 1987, p. 259)."

El dltimo nivel, la piel del tiempo, supone el punto de encuentro en-
tre el compositor y el oyente. Entran en juego aqui las nociones de me-
moria y erosion, siendo especialmente significativa la repeticion de los
eventos para sostener la memoria, asi como la unién entre el tiempo
cotidiano y el tiempo musical: “el verdadero tiempo musical no es mas
que el punto de intercambio y de coincidencia entre un niimero infinito
de tiempos diferentes” (Grisey, 1987, p. 274).” Del ensayo de Grisey
puede concluirse que, al igual que en los postulados de Henri Bergson,
una obra musical no puede medirse cronométricamente en unidades,
pues el tiempo es cualitativo y surge directamente de su expansion y
contraccion (Cveji¢, 2015).

' “[A]n unexpected acoustic jolt causes us to skate over a portion of time. Sounds perceived during the
ensuing moment of readjustment —a moment which is necessary for us to regain a relative equilibrium - no
longer have anything like the same emotional or temporal value. This jolt which disturbs the linear unfolding
of time and which leaves a violent impression in our memories, makes us less likely to grasp the shape of
the musical discourse. Time has contracted”. Traduccién propia.

* “Real musical times is only a place of exchange and coincidence between an infinite number of different
times”. Traduccién propia.
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Las propuestas de Anne Teresa De Keersmaeker

La atencidn al analisis musical como un estimulo creativo capaz de
generar nuevas realidades coreograficas es, sin duda, un aspecto muy
significativo en la trayectoria artistica de Anne Teresa De Keersmaeker.
Como bien puede apreciarse en muchas de sus célebres producciones,
existe ademas un interés por tratar de hacer visibles estructuras y pro-
cedimientos musicales complejos. Tal es el caso de Fase: Four Move-
ments to the Music of Steve Reich (1982), donde propone un trabajo co-
reografico preciso, austero y de caracter geométrico, que busca “cor-
poreizar” la propia naturaleza de las cuatro composiciones de Reich
(que se caracterizan por el uso de procedimientos de repeticién y des-
fase). Asimismo, su diptico En Atendant (2010) - Cesena (2011) se asienta
sobre un conocimiento profundo de la compleja escritura medieval del
Ars Subtilior, especialmente de sus patrones melddicos y métricos (que
superponen ritmos binarios y ternarios). A partir de este trabajo previo
de analisis musical, De Keersmaeker pone en juego los elementos que
conforman su propia poética, como la formalizacién matematica de los
movimientos en el tiempo y en el espacio (Jiménez, 2016) -donde tiene
especial relevancia su interés por la sucesion de Fibonacci, el nimero de
oro y la proporcién durea-, la aplicacion de los principios del taoismo
(como la dualidad yin-yang), el trabajo por capas, etc. Estas musicas le
permiten, ademas, profundizar en un aspecto esencial de su trabajo: la
repeticion. Como apunta Louppe (2011), “el arte de Keersmaeker fun-
ciona a partir de una gestualidad voluntariamente repetitiva, que realza
las articulaciones sintacticas: repeticion, superposicion, suspensiones,
fases...” (p. 209).

Desde esta perspectiva, su Vortex Temporum (2013) supone un
paso mas alld en esta linea de investigacion artistica, pues plantea el
reto de coreografiar una obra con un sustrato sonoro y conceptual alta-
mente complejo. La propia autora declara: “La musica contemporanea
refleja nuestro tiempo, pero también tiene dificultades para encontrar
su lugar con un publico mas amplio. [... ] Quiero desenterrarla, hacerla
presente y accesible de nuevo” (De Keersmaeker, 2015, p. 10).> Encon-
tramos aqui un propdsito comunicativo y, en cierto sentido, ético, ya
que la intencidn por “legibilizar” una musica de tales caracteristicas

3 “Contemporary music reflects our times, but it also has a difficult time to find its place with a broader
public. [... ]I want to unearth it, make it present and accessible again”. Traduccién propia.
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también va unida a su potencial para “erotizarla”, es decir, para hacerla
mas comprensible y atractiva al mismo tiempo. Continta:

Lo que busco son formas de hacer que la audiencia perciba la calidad del baile
que se esconde alli. Y esto es tanto mds desafiante con la musica
contemporanea, porque suprime el pulso regular y la armonia tonal en la que
nuestros oidos se bafian hoy gracias al pop. Entonces la alianza entre la musica
y la danza contemporaneas es mucho mds problematica: va mas alld de la
relacién inmediata que puede ser intuitiva entre las propiedades del sonido y el
movimiento (De Keersmaeker, 2015, p. 10).*

Cabe sefialar que la eleccidn de la pieza de Grisey para tal fin no
resulta casual, pues, como ya hemos apuntado, posee aspectos comu-
nes con la poética de De Keersmaeker, como su caracter repetitivo, el
empleo de modelos matematicos en su construccién, la transformacién
constante de los materiales, una concepcidén del tiempo estético afin,
etc. Como ya se comentd al inicio de este texto, la primera versién co-
reografiada de Vortex Temporum se desarrolla en el mismo marco tem-
poral de la pieza musical (de aproximadamente una hora de duracién),
sobre el escenario de un teatro (a modo de caja negra), de tal forma que
los bailarines y los musicos comparten el espacio escénico y las mismas
lineas de movimiento.

El proceso de trabajo, meticulosamente artesanal, parte de la asig-
nacién de los bailarines a cada uno de los musicos (es decir, siete baila-
rines para siete musicos). Los bailarines disefian cuidadosamente cada
uno de los movimientos corporales a partir de los gestos sonoros y per-
formativos de los musicos en la interpretacion de cada fragmento.
Como aclara la propia De Keersmaeker (2015), “en Vortex, los bailarines
no solo asocian sus movimientos con la parte instrumental de la parti-
tura escrita, sino que también interpretan los gestos fisicos al tocar mu-
sica” (p. 13).% Para ello, los bailarines dan un nombre a cada uno de los
movimientos (que indican sobre la propia partitura), lo que les serd muy
util en el proceso de construccion de la coreografia. Este aspecto se
aprecia especialmente bien en la tercera seccién del primer movimiento,

4 “What | am looking for are ways to make the audience perceive the dancing quality hidden there. And this
is all the more challenging with contemporary music, because it abolishes regular pulse and tonal harmony
in which our ears are bathing today thanks to the pop. So the alliance between contemporary music and
dance is much more problematic: it goes beyond the immediate relationship that can be intuited between
the properties of sound and movement”. Traduccién propia.

> A modo de ilustracidn, véase el siguiente video: https://www.youtube.com/watch?v=NNpJTpDydgg (en
torno a 0:25).

¢ “[i]n Vortex, not only do the dancers associate their movements with the instrumental part in the written
score, but they also interpret the physical gestures of playing music”. Traduccién propia.
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donde encontramos la cadenza para piano (y donde predomina el con-
torno con forma de onda de sierra, como se apunté previamente). Aqui,
Jean-Luc Plouvier (piano) y Carlos Garbin (bailarin) disefian un tipo de
movimiento para cada uno de los ocho gestos sonoros que articulan
esta parte (Figura 2).

Figura 2
Anotaciones de Jean-Luc Plouvier correspondiente al gesto nimero 3 de la tercera sec-
cién de Vortex Temporum (1)
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Nota. Imagen extraida de Plouvier (2015, p. 48).

El proceso coreografico se va nutriendo en cada ensayo con la acu-
mulacién y transformacién gradual de las distintas capas de movimien-
tos y gestos, de manera andloga a la trama polifénica de la composicién
de Grisey. Al mismo tiempo, la repeticion de los movimientos, que si-
guen la propia estructura musical, son dispuestos por De Keersmaeker
en macroestructuras circulares y en espiral, (evitando asi su encadena-
miento lineal). Como fuera habitual en trabajos previos, estas trayecto-
rias son escrupulosamente delineadas sobre el escenario mediante sus
clasicas superposiciones del cuadrado magico dispuestos geométrica-
mente en circulos (Figura 3). A su vez, la contraccién y dilatacion del
tiempo opera tanto en el cuerpo del bailarin con la columna como eje,
como en la expansidn del espacio escénico. Este aspecto se aprecia cla-
ramente en el segundo movimiento, el “tiempo de la ballena”, donde
tanto los musicos como los bailarines parten de un pequefio espacio
central, para moverse en un lento movimiento expansivo hacia los limi-
tes de la espiral.
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Figura 3
Distribucidn espacial basada en la superposicién del circulo madgico
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Nota. Elaboracién propia.

Esta metafdrica expansién del tiempo alcanza su mayor expresion
en la siguiente versién de la obra, titulada Work/Travail/Arbeid (2015-
2017). Mientras que el proyecto previo estaba concebido para ser pre-
sentado sobre un escenario (caja negra), la nueva propuesta trata de
conquistar el espacio abierto y luminoso de un museo (esta oposicién al
blanco, que incluso afecta al vestuario de los bailarines, muestra de
nuevo el interés de De Keersmaeker por los juegos de dualidades inspi-
rados en el taoismo). La decisidn de redisefar Vortex Temporum para
ser mostrada en espacios expositivos conlleva multiples e interesantes
consecuencias. Por una parte, la obra adquiere una dimensién instala-
tiva, ya que se estructura en ciclos de nueve horas, durante nueve dias.
En la version estrenada en 2015 en WIELS - Contemporary Art Centre
(Bruselas), este proceso se prolongé ademds durante nueve semanas,
dotando a la obra de un verdadero ejercicio de resistencia, tanto para
los intérpretes como para el publico (lo que llevé a la autora a presen-
tarla como una “durational performance”). Como puede deducirse,
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Work/Travail/Arbeid no se muestra como una obra “cerrada”, pues no
tiene un comienzo y fin definidos. Tampoco se interpreta frontalmente
al publico, sino que el visitante tiene la libertad de moverse por el espa-
cio mientras se desarrolla. Es decir, puede entrar y salir de la obra, como
si de una instalacidon sonora se tratase.’

Por otra parte, esta radical organizacion temporal permitié a De
Keersmaeker mostrar las propias entrafias de los procesos creativos
contenidos en la obra original, “layer by layer”, tanto en su dimensién
musical como en el plano coreografico. Cabe aclarar que en la distribu-
cion de las distintas horas encontramos multiples combinaciones, de
modo que es posible very escuchar de manera independiente cada capa
de la trama. Asi, la obra de Grisey suena y se baila una y otra vez, de
principio a fin, en sus tres movimientos, pero siempre encontramos una
configuracién distinta (primero violonchelo solo con su bailarin, des-
pués clarinete y flauta solos, a continuacién, inicamente sus dos baila-
rines, continda el piano solo, etc.). De hecho, la obra es interpretada por
todos sus musicos y bailarines (tutti) inicamente cada ocho horas (esta
pauta Unicamente se rompe en el sexto dia). Con ello, se invita al visi-
tante a adentrarse en los distintos estratos de la obra. Sin embargo, al
mismo tiempo, esta expansidon extrema plantea la imposibilidad de po-
der ver y escuchar la propuesta en su conjunto. Porque, incluso en el
caso del visitante mas aplicado y tenaz, el marco temporal de la obra
excede las horas de visita del museo. Asi, por ejemplo, en la version de
WIELS el horario de apertura del museo solo contemplaba siete horas,
mientras que cada sesidn estaba organizada en nueve, de modo que dos
horas del evento quedaban siempre ocultas al publico. La danza seguia
su curso, incluso sin visitantes.

Este generoso esfuerzo desplegado por los musicos y bailarines -
que incluso podria considerarse absurdo en términos productivos—
constata el profundo compromiso que asume De Keersmaeker con la
idea de “imposibilidad” contenida en la obra original de Grisey (ya que
resulta quimérica la posibilidad de aprehender tal expansién del tiempo,
al menos desde una dimensién humana). En el comentado estreno de
WIELS, ademas, la performance del tercer movimiento quedaba sepa-
rada en dos salas (los musicos ocupaban una estancia mientras los bai-
larines se movian entre ambas), de modo que tampoco era posible

7 Véase, amodo de ilustracién, el siguiente video: https://www.youtube.com/watch?v=utCIm-TQJil (en torno
a0:31).
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presenciar este momento en su conjunto. De nuevo, se ponia en juego
la imposibilidad como un medio para problematizar la experiencia del
tiempo y del espacio.

CONSIDERACIONES FINALES

Como ha podido revisarse brevemente en este estudio, existen re-
levantes puntos de encuentro entre los principios creativos de Gérard
Grisey y Anne Teresa De Keersmaeker. Entre ellos, cabe destacar la
fuerte dimensién arquitectdnica de sus trabajos artisticos, con especial
atencion al empleo de modelos matematicos en sus procesos generati-
vos (como la serie de Fibonacci, por ejemplo). También su rigor compo-
sitivo, que los lleva a estructurar meticulosa y artesanalmente cada
obra. A su vez, esta férrea voluntad constructiva se compagina con un
interés afin por la experiencia sensorial (del sonido y del cuerpo, respec-
tivamente). Asi, ambos planos —que corresponderian a los procesos de
estesis y poiesis— se concilian en su exploracién cualitativa del tiempo. Y
es que Vortex Temporum, en sus “tres momentos”, es ante todo un ejer-
cicio de problematizacion del tiempo. En un sentido general, cualquier
experiencia estética supone ya una perturbacidon del tiempo vivido, pues
contrapone el tiempo cotidiano con el tiempo del evento artistico.
Como apunta Pouillaude (2009), “los efectos que un espectdculo puede
tener dentro de una sociedad son modalidades de lo excepcional: inte-
rrupcion de la linealidad del tiempo” (citado en Jiménez, 2016, p. 153).

Sin embargo, la composicidon de Grisey va mas alla al proponer una
deliberada exploracidn de las cualidades de dilatacion y contraccién del
tiempo. Para ello, recurre a diversas estrategias, como progresiones de
aceleraciéon-desaceleraciony el didlogo entre la periodicidad (repeticién
de pautas o gestos) y lo inesperado. Con ello, concibe la obra como un
conjunto de campos de fuerza orientados en el tiempo (mdviles y fluc-
tuantes), esto es: estructuras temporales con plasticidad. A su vez, De
Keersmaeker, siguiendo los postulados filoséficos de Bergson, insiste
en no confundir el tiempo con el espacio, pues el movimiento no con-
siste en cambios de desplazamiento o cambio de posiciones en el espa-
cio. El movimiento no puede reconstituirse a partir de su trayectoria es-
pacial, pues es un acto de transformacién: el movimiento es anterior al
espacio. Finalmente, trata de ofrecer a los visitantes, y también a los in-
térpretes, la oportunidad de experimentar la duracién como la supervi-
vencia del pasado en el presente, en oposicién al instante fugaz y efi-
mero del acontecimiento. O como apostillaria Deleuze, “alli donde se
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establece un movimiento entre cosas y personas, se establece una va-
riacion o cambio en el tiempo, es decir en un todo abierto que los abarca
y donde se sumergen” (citado en Louppe, 2011, p. 131).
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INTRODUCCION

Este capitulo trata solo un aspecto de la espacialidad del sonido —el
que corresponde a la percepcion de la localizacion de las fuentes sono-
ras— de acuerdo con los marcos tedricos del analisis de Dennis Smalley
(2007) y Gary Kendall (2008, 2011) y presenta una metodologia analitica
para su aplicacidn. La aplicacion de este tipo de analisis en las obras en
las que es pertinente revela rasgos significativos de la interaccién de la
cualidad espacial del sonido con las demas formas de organizacion en la
musica electroacustica y para medios mixtos.

DESCRIPCION GENERAL DEL PROBLEMA Y SUS MARCOS TEORICOS DE
ABORDAJE

La espacialidad del sonido es una de sus caracteristicas que usamos
con mas frecuencia en nuestra vida cotidiana. Segun Basso y Di Liscia
(2009), esta se puede describir agrupando sus multiples rasgos en tres
categorias:

1. La localizacién y movimiento de las fuentes sonoras: incluye nues-
tra capacidad de localizar las fuentes sonoras en el espacio tridi-
mensional en dos aspectos combinados complementarios. En pri-
mer lugar, la direccién (el dngulo que forma la fuente sonora con
quien escucha). En segundo lugar, la distancia entre la fuente y
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quien escucha. Cuando la fuente sonora se encuentra en movi-
miento, nuestra percepcién de la direccién y/o la distancia de esta
cambia en el tiempo.

2. Los efectos del entorno acustico: las reflexiones de la onda acustica
directa que produce la fuente en los muiltiples objetos y/o limites
del entorno acustico (por ejemplo, paredes, cielorraso, piso, etc.)
producen el fendmeno acustico que se denomina, en general, re-
verberacidén. En virtud de suimpacto en la percepcidn y apreciacion
de la musica y de la voz hablada, la reverberacién de las salas o re-
cintos ha sido y es abundantemente investigada en la especialidad
de la acustica arquitecténica (Farina, 2019), pero en la actualidad
cualquier entorno acustico puede ser objeto de estudio con propd-
sitos cientificos y artisticos.

La directividad de la fuente acdustica: es la forma en la que emite o
irradia energia acustica en funcidn de su orientacidn. El patrén de emi-
sion de energia acustica de una fuente involucra tanto a la amplitud de
la sefial aclistica como a su espectro, y es de gran relevancia en la per-
cepcion de sus caracteristicas espaciales.

RELEVANCIA DE LA ESPACIALIDAD DEL SONIDO EN LA MUSICA
ELECTROACUSTICA

La espacialidad del sonido ha sido objeto de unintenso tratamiento
técnico y artistico desde los comienzos de la musica electroacustica.

Como un solo ejemplo de lo antes mencionado, en la génesis de la
obra Gesang der Junglinge (WDR K&lIn, 1955-56, electroacustica) del com-
positor aleman Karlheinz Stockhausen se manifiesta un especial énfasis
sobre la espacialidad del sonido. Efectivamente, se trata de una de las
primeras obras concebidas para lo que podria denominarse un sistema
surround (envolvente) de sonido. Y no solo ello, sino que ya existe en la
concepcidon de la obra una categorizacion de las posibilidades o recursos
que brinda la espacialidad del sonido (Stockhausen, 1956).

Afios mas tarde, gracias al desarrollo de la musica por computado-
ras, Turenas (1971), del compositor estadounidense John Chowning, es
la primera obra electroacustica generada por computadoras que usa un
programa especialmente disefiado para la espacializacion de sonido es-
crito por el mismo compositor.
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En la actualidad, la gran mayoria de los creadores de musica elec-
troacustica consideran que la espacialidad del sonido constituye una
parte indispensable de la creacidn, tanto en el aspecto de la produccién
misma como en el momento de su difusién a través de complejos arre-
glos de altoparlantes usando diversas técnicas.

MARCOS TEORICOS PARA EL ANALISIS DE LA ESPACIALIDAD DEL
SONIDO EN LA MUSICA ELECTROACUSTICA

Lo tratado en la seccidén anterior evidencia la necesidad del desa-
rrollo de técnicas especificas de analisis de la espacialidad del sonido
que sean aptas para dar cuenta de cdmo se establecen relaciones con
las demds dimensiones constructivas de la musica electroacustica
(como, por ejemplo, el timbre, la textura, la organizaciéon temporal,
etc.).

El enfoque que se presenta aqui toma como base al analisis impli-
cativo de Leonard Meyer (1956, 1973) y su proyeccion en la musica fuera
de la practica comun -en especial en la musica electroacustica (Roy,
2003)-, en conjuncién con los marcos tedricos de Dennis Smalley (2007)
y de Gary Kendall (2008, 2011).

La teoria implicativa de Leonard Meyer

Leonard Meyer (1956) postula que el significado en la musica se
asocia al juego de tensiones y distensiones que la misma musica produce
a través de la manipulacidn de las expectativas de los oyentes. Poste-
riormente (Meyer, 1973), desarrolla in extenso este enfoque a través de
la teoria de las implicaciones. Los tres elementos basicos de la teoria de
Meyer que él mismo expone (1973) son:

1. La implicacién: la expectativa de continuacidon de un proceso en
un sentido determinado vy, tal vez, el encuentro de estabilidad o
clausura.

2. La desviacion: es la interrupcion de un proceso antes de que al-
cance su resolucion.

3. Resolucién: puede ser préxima o remota y/o definitiva o proviso-
ria.

Adicionalmente, existen dos elementos complementarios de la teo-
ria que son dignos de mencidén: 1) el “relleno de salto” (gap-fill), que es
la tendencia a que aparezcan las notas internas de un intervalo grande
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luego de su presentacion, y 2) las prolongaciones, que son extensiones
de procesos abiertos de diversa naturaleza que, en algunos casos, au-
mentan la expectativa de resolucién.

Meyer se vale de estos elementos para analizar, principalmente, Ia
musica barroca, clasica y romantica occidentales en términos de juegos
de expectativas y resoluciones mediatas, inmediatas, provisorias y defi-
nitivas de estas.

La proyeccion de la teoria implicativa de Leonard Meyer en la musica
fuera de la practica comtin

Stéphane Roy (2003) intenta extender la aplicacién del trabajo de
Leonard Meyer a la musica electroacustica. Para ello se vale del su-
puesto de que, en la musica electroacustica, las implicaciones pueden
basarse en esquemas de cierta universalidad (arquetipos). Pero también
considera que el juego de implicaciones -si existe- es contextual, es de-
cir, propio de cada obra. Asimismo, Roy postula que, si algo de la teoria
de la implicacién es aplicable al andlisis de la musica electroacustica,
debe basarse en los parametros considerados por Meyer como “secun-
darios” (dindmica, tempo, textura, etc.) y, particularmente, en aspectos
especificos del timbre. Le resulta posible asi establecer unidades morfo-
l6gicas de diversas jerarquias que producen expectativas de continui-
dad (implicaciones) y sus resoluciones, similares a los descriptos por Me-
yer en su sistema.

Varios autores que tratan el analisis de la musica electroacustica o
la musica contempordnea no hacen expresa referencia a la teoria impli-
cativa de Meyer, pero son mdas o menos coincidentes con la aplicacion
de Roy antes mencionada. Algunos de estos autores son Karlheinz Sto-
ckhausen (1955, 1971), Fred Lerdahl (1987), Francisco Kropfl (1996) y
Lasse Thoresen (2015, 2016), y se tratan en detalle en Di Liscia (2020). En
este ultimo trabajo, se concluye que los autores que se tratan coinciden
en que ciertos parametros o nociones del sonido y de sus organizacio-
nes son usados por los compositores contemporaneos para producir
tensidon/expectativa y resolucidon. Enlos sonidos individuales, algunos de
estos son: la envolvente dinamica, el brillo espectral, la rugosidad y los
cambios de la cualidad espectral. En las secuencias de sonidos, se pue-
den destacar: el disefio de alturas, la densidad cronométrica, la densidad
polifdnica, la distribucion de registro, la organizacién de las duraciones
y la similitud de los sonidos o eventos sonoros.
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Los marcos tedricos del analisis de la cualidad espacial del sonido y la
implicacién espacial: los espacios performaticos segiin Smalley

Dennis Smalley (2007) considera un espacio performdtico fuerte-
mente basado en la transmodalidad y, como tal, en la percepcién enac-
tiva (es decir, la percepcién basada en las acciones que realizamos con
los objetos que conocemos). Dentro de este, distingue tres categorias:
1) el espacio gestual: “el espacio intimo del intérprete individual e ins-
trumento” (Smalley, 2007, p. 41); 2) el espacio-ensamble: “es el espacio
personal y social entre los intérpretes: un grupo de intérpretes produce
un espacio colectivo interpretado” (Smalley, 2007, p. 42); 3) el espacio
arena: “es el espacio publico completo que habitan ambos, intérpretes
y oyentes” (Smalley, 2007, p. 42).

Seguin Smalley (2007, p. 41), estos tres tipos de espacio se organi-
zan de forma jerdrquica en la escena auditiva, es decir estan anidados
los unos en otros, pero la musica electroacustica, a través del registro y
transformacidon de estos espacios, puede tergiversar sus relaciones je-
rarquicas y realizar juegos de sentido muy sorprendentes. Sonidos de
un espacio gestual (tales como la respiracién casi imperceptible de ha-
blantes o intérpretes, que se escucha solo desde muy cerca) pueden ser
trasladados a un espacio de arena a través de su expansién en un sis-
tema envolvente de altoparlantes que cubra grandes dimensiones. Y vi-
ceversa: un espacio de arena (tal como la grabacién de sonidos de una
gran orquesta sinfénica tomada desde la platea de un teatro) puede ser
colapsado en un punto desde una sola direccion muy angosta.

Los marcos tedricos del analisis de la cualidad espacial del sonido y la
implicacion espacial: el juego con el agrupamiento perceptivo segtin
Kendall

Gary Kendall (2008, 2011) explica cémo y con qué procesos de sin-
tesis/transformacién la musica electroacistica puede producir disrup-
ciones en la escena espacial. Para ello, se basa en cuatro conceptos ope-
rativos relacionados con el término fuente.

» Senal-fuente: un sonido digital con el que se realizaran procesos
para incluirlo en la obra.

o Fuente conceptual: el o los objetos fisicos que dieron lugar a la
generacion del sonido de la sefial-fuente.
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o Imagen-fuente: la imagen sonora con los atributos espaciales
agregados por el compositor, tal como se escucha en la reproduc-
cion de la obra.

o Esquema-fuente: el esquema auditivo fuente.

De acuerdo con este aspecto del marco tedrico, se presentan, en
general, cuatro posibilidades:

o Fuente conceptual Gnica, imagen-fuente Unica

e Fuentes conceptuales multiples, imagenes-fuente miultiples
o Fuente conceptual Unica, imagenes-fuente miltiples

o Fuentes conceptuales multiples, imagen-fuente Unica

Claramente, las posibilidades 1y 2 produciran una escena espacial
mas estable, mientras que las posibilidades 3 y 4, no. Las Figuras 1y 2
intentan representar de forma esquematica la situacién.

Figura 1
Posibilidades 1y 2
Congruencia entre fuentes conceptuales e imagenes-fuente

1 - Fuente conceptual Unica, imagen- 2 — Fuentes conceptuales muiltiples,
fuente Unica imagenes-fuentes multiples

Nota. Elaboracién propia.

Figura 2
Posibilidades 3y 4

Incongruencia entre fuentes conceptuales e imdgenes-fuente
3 - Fuente conceptual Unica, 2 - Fuentes conceptuales multiples,
imagenes-fuente multiples imagen-fuente Unica

* Xx *x o @
l' ‘\ '." :'" o o

Nota. Elaboracidn propia.
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Kendall y Cabrera (2011) dan como ejemplo del caso 3 el sonido de
un violonchelo con su espectro dividido en distintas zonas que estan dis-
tribuidas en distintas ubicaciones espaciales. Claramente se produce un
conflicto en el agrupamiento perceptivo, porque determinados indicios
apuntan a que en la mente del oyente se forme una fuente conceptual
Unica, mientras que los indicios espaciales apuntan a que se formen ima-
genes-fuente miultiples.

Kendall (2008) y Di Liscia (2017) especifican las técnicas que se pue-
den aplicar para obtener distintos juegos con el agrupamiento percep-
tivo en esta linea de trabajo. De forma general, estas se basan en la di-
visién en el dominio del tiempo y/o de la frecuencia de la sefial-fuente y
la segregacion espacial de los componentes resultantes.

METODOLOGIA DE ANALISIS ESPACIAL DE ACUERDO CON LOS
MARCOS TEORICOS TRATADOS

Dado que Gary Kendall vincula expresamente su trabajo con la con-
cepcion de Dennis Smalley denominada “vinculacion con la fuente”
(source bonding), no es sorprendente que los dos marcos tedricos ex-
puestos sean convergentes en varios aspectos.

En primer lugar, ambos consideran relevante la modulacién cogni-
tiva -i. e., influenciada por aquello que quienes escuchan conocen sobre
la escena acustica espacial y las fuentes sonoras- en la escucha de Ia
musica electroacustica. En segundo lugar, ambos destacan la capacidad
de sorprender a los oyentes a través de, o bien la tergiversacion de las
jerarquias de los diferentes espacios (Smalley) o la incongruencia entre
fuentes conceptuales e imagenes fuente.

En el primer caso, las escenas sonoras construidas de acuerdo con
la estructura jerarquica espacial coincidente con nuestra experiencia co-
tidiana del espacio son mas estables y simples de comprender o explo-
rar que aquellas que no lo son. En el segundo caso, las escenas auditivas
mads inestables producen expectativa de estabilidad, que puede alcan-
zarse si las incongruencias presentadas se resuelven.

Para ello, se ha elaborado la metodologia de andlisis en cuatro pa-
sos que se expone de forma concisa a continuacion.

1. Determinacion del origen y caracteristicas de los materiales utiliza-
dos para la obra (fuentes sonoras grabadas, tipo de registro, sinte-
sis, etc.).
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2. Analisis formal. Determinacién de partes y subpartes'y, si fuera per-
tinente, su estructura jerarquica.

3. Determinacidon de los grados de coherencia o estabilidad espacial,
de acuerdo con las situaciones de congruencia/incongruencia que
se plantearon en el enfoque de Kendall y/o las tergiversaciones de
jerarquias de los espacios que se plantean en el enfoque de Sma-
lley. Nétese que las escenas espaciales pueden ser estaticas o cam-
biantes en este aspecto.

4. Determinar si el juego espacial que se detecta tiene un sentido par-
ticular en la organizacién formal de la obra y, si fuera pertinente, si
interactdia de una forma particular con otras formas de organiza-
cién (timbre, textura, organizacién de las duraciones, etc.) y cémo
lo hace.

CONCLUSIONES

Las etapas expuestas generalmente exigen un trabajo muy arduo
de audicidn analitica en condiciones técnicas dptimas y los datos tecno-
l6gicos de los recursos y estrategias de espacializacion de sonido utili-
zados pueden ser de gran ayuda. Las escenas espaciales de muchas
obras electroacusticas son complejas y no siempre completamente ana-
lizables con referencia a los marcos tedricos expuestos. La pertinencia
de este tipo de andlisis es fuertemente contextual y el analista tendrd
que descubrir hasta qué punto esta metodologia de anadlisis es aplicable.
Existen obras en las que los tipos de movimiento de los sonidos en el
espacio son mas importantes estructuralmente que el analisis del juego
con el agrupamiento perceptivo. La obra Kontakte (1957, para electré-
nica, piano y percusién) de Karlheinz Stockhausen es un buen ejemplo
de esto ultimo.

Con todo, lametodologiay los marcos tedricos han revelado intere-
santes aspectos de cdmo la cualidad espacial del sonido interactda con
las demas formas de organizacion en la musica electroacustica y para
medios mixtos. Se han realizado ejemplos sonoros y analisis de partes
de obras (Di Liscia y Calcagno, 2019) y el andlisis completo de otras se
incluirdn en publicaciones que estan en preparacion.
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INTRODUCCION

La idea principal de este capitulo es la de esclarecer la complejidad
de ciertos cédigos musicales y filoséficos y relacionarlos con artistas de
rock. Para ello, pretendo cumplir con tres objetivos. Primero, observar
la enorme relevancia e influencia de la musica cldsica sobre innumera-
bles artistas y grupos de rock, invitar al alumno a profundizar en las co-
nexiones entre la llamada musica culta y mudsica popular, y, por dltimo,
ampliar su experiencia auditiva hacia otros estilos musicales para empu-
jar los limites establecidos por el canon musical. En esta aproximacion,
los compositores clasicos se presentan como figuras imprescindibles
para comprender y profundizar en temas universales, como pueden ser
la enfermedad, el amor, la muerte o la guerra. Experiencias que, de una
forma u otra, afectaran al alumno en el transcurso de su vida, contribu-
yendo nosotros como pedagogos al crecimiento de su sensibilidad ya no
solo musical, sino vital. Como pedagogos de la musica clasica (de cual-
quier nivel de estudio o pais), en muchas ocasiones solamente podemos
introducir o presentar una idea estética, ya que falta tiempo para la pro-
fundizacién. Con el estudio simultdneo de dos estilos de musica (rock y
musica clasica), la brecha que separa la mera definicion de la asimilacién
y exploracién de un concepto se podria reducir de manera considerable.
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Existe una amplisima bibliografia sobre los efectos de la musica en
la mente y la memoria (Janata et al, 2007). Sin embargo, parto de un
articulo en particular del profesor de ética y filosofia Christopher Mi-
chaelson (2021). Su estudio utiliza la musica rock para ensefar a los
alumnos sobre la ética en el mundo de los negocios. Michaelson insiste
en laimportancia de ensefiar al alumno cémo abordar las ideas mas que
memorizar dato tras dato. Para él, la muisica actia como pegamento en-
tre el estudio intelectual y la reverberacién emocional, siendo esta ul-
tima resonancia la que permanecera en la memoria del alumno mucho
después de dejar el aula.” El estudio de la resonancia entre la clasica y
musicas mas populares puede expandirse de manera considerable,
uniendo disciplinas muy dispares.

No es mi objetivo demostrar ni justificar la amplisima bibliografia
que recomienda el rock, u otros géneros, como herramienta educativa
(Biamonte, 2011). Es bien sabido que muchos artistas y grupos comen-
zaron con una educacién musical clasica (Elton John, Accept, Deep Pur-
ple, etc.) y que beben sin duda de la musica cldsica en sus composicio-
nes. Pretendo aproximarme a cdmo el rock puede facilitar el entendi-
miento de conceptos estéticos en la musica clasica que muchas veces
no calan en el alumno por su dificultad. Por ejemplo, para facilitar una
comprensién de la hermenéutica entre el folk rock medieval y la musica
del Medievo, la hermenéutica propone que la “repeticién auténtica no
reproduce realidades pasadas, sino que actualiza las posibilidades here-
dadas; vuelve a lo que ha sido una fuente de lo posible” (Caputo, 2018,
p- 35). Tampoco es mi objetivo definir el rock, una cuestién demasiado
rica y compleja para abordar en el presente caso. Ademas, creo que las
definiciones y las etiquetas solo minimizan las posibilidades hermenéu-
ticas que encierra cada obra artistica. Por tanto, mi labor en este capi-
tulo no trata la definicién ni la historiografia del rock, sino mostrar su
poder como herramienta emocional y cognitiva para entender la musica
clasica de forma alternativa.

La primera pregunta que hice en clase nada mas conocer a los alum-
nos fue: ;qué musica escuchais aparte de musica clasica? Las respuestas,
tan variadas, sirvieron para reposicionar la mente del alumno y desarti-
cular cualquier expectativa sobre un médulo en concreto. La idea inicial
era desmantelar los cddigos socioldgicos que tanto alumno como

' Michaelson utiliza el concepto de resonancia siguiendo la explicacién aristotélica de “sabiduria practica”
(2021, p. 191).
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profesor traen consigo. Es decir, los métodos educativos normalmente
siguen un orden prestablecido en el que se participa de manera incons-
ciente, sobre todo los alumnos de forma pasiva (escuchar y tomar no-
tas). Por ello, romper con lo que se espera hara que el proceso de ense-
flanza sea una mutua apreciacién y aprendizaje. Los alumnos no solo de-
berdan concentrarse para entender cémo se va a desarrollar esa clase en
particular, sino que el profesor debera también responder espontanea-
mente a las reflexiones que propongan (un método socratico mds expe-
rimental).

En este caso, la universidad inglesa Royal Holloway de Londres les
ofrecid a los alumnos de segundo grado de musica un mddulo sobre los
lieder de Franz Schubert. En especial su Winterreise; su contexto e his-
toria, interpretacidn de los poemas, y analisis musical. El departamento
de musica nos dio a los profesores unas pautas para ayudarnos en la
l[abor. Una de las proposiciones era explicar la vigencia de la musica de
Schubert en los paradigmas actuales, tanto musicales, como histdricos
y politicos. Como amante del rock, decidi analizar una cancién de Queen
(“Bohemian Rhapsody’’) para que entendieran los conceptos estéticos
percibidos en los estudios sobre Schubert. Mi objetivo era presentar
modelos alternativos de escucha para aproximarse a la musica cldsica.
Asimismo, la hermenéutica jugé un papel fundamental ya que se inter-
pretd a Schubert desde unas posibilidades concretas. A continuacidn,
expongo cémo relacioné en mi moédulo la musica de Schubert con diver-
sos artistas de rock.

EL IDIOLECTO

En el presente caso, utilicé el término de idiolecto que Allan Moore
y Lawrence Kramer revitalizan de Richard Middleton (Moore, 2003). El
idiolecto en este sentido se referiria al sonido particular de un grupo. El
idiolecto no estaria simplemente subordinado al estilo, sino que se defi-
niria como una marca o huella que nunca distorsiona la individualidad de
un artista por muchos estilos con los que experimente. Allan Moore, por
ejemplo, sostiene que, desde la década de los sesenta, muchos grupos
cruzaban de un estilo a otro “sin comprometer sus practicas idiolécti-
cas” (Moore, 2003, p. 159), citando a musicos como Jethro Tull, David
Bowie o Elvis Costello. En la misma linea, los grupos que propuse, desde
Nico hasta Queen, Scorpions o The Rolling Stones, ofrecieron pardme-
tros musicales y estéticos interesantes que ayudaron a fomentar el
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entendimiento de la musica clasica mas alla del aula, asi como expandir
el conocimiento y la experiencia auditiva del alumno.

INDIVIDUALIDAD, SUBJETIVIDAD E IRONIA

En mi mddulo exploré tres conceptos especificos: la individualidad,
la subjetividad, y la ironia partiendo del Winterreise de Franz Schubert.
Me propuse relacionar estos conceptos con la musica de diversos gru-
pos o artistas de rock. El primer paso fue identificar los elementos his-
tdricos y politicos de una época en particular, ademas de los conceptos
estéticos o filosdficos que la acompafian. Schubert crecié durante las
inestabilidades de las guerras napolednicas, y si bien el Congreso de
Viena de 1815 mejor¢ ligeramente la situacion, Clemence von Metternich
acabd por introducir restricciones sobre la sociedad civil para evitar
conspiraciones. En este contexto nacié el lied como género para expre-
sar las emociones en un ambiente intimo pero restringido (reflejado en
el estilo Biedermeier). Esta generacion de alumnos ha vuelto a conocer
las restricciones, las conspiraciones, los efectos de la guerra, y este re-
torno hacia lo intimo debido a la soledad y el aislamiento. Por tanto, al
identificar las circunstancias histdricas tan similares a las nuestras, los
alumnos pudieron interesarse y vincularse emocionalmente de manera
significativa. Hay que tener en cuenta, como dice Michaelson, que “la
musica [rock] tiene que encajar en el contexto que estoy ensefiando”
(2021, p. 196). Era la primera vez que los alumnos se veian en persona
tras la Covid-19 y el conflicto en Ucrania acababa de empezar. En se-
gundo lugar, tenemos lo particular en la musica. En el caso del Winter-
reise de Schubert, encontramos a un individuo aislado, rodeado de en-
fermedad y miseria, sin rumbo aparente, y profundamente afectado por
emociones extremas y cambiantes. Bajo un contexto de incertidumbre
causado principalmente por la pandemia, los alumnos llegaban con una
experiencia propia de la soledad y la ansiedad.

Un ejemplo fascinante de individualidad por parte de Schubert lo
oimos en “Wasserflut”, la sexta cancidon en Winterreise. El principio de
la cancidn es intensamente conmovedor por su sencillez, un elemento
crucial en el lied (al intentar diferenciarse de la lirica italiana). En el si-
guiente ejemplo, la linea melddica estd restringida alrededor de movi-
mientos arpegiados, y hay un registro claro y constante, mientras dos
frases nos ofrecen coherencia estructural.
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Figura 1
“Wasserflut”, Winterreise, F. Schubert, cc. 1-12

Man - che Trin aus mei - nen Au - gen ist ge-fal-len in_— den Schnee;
Schnee, du weifit von mei - nem Seh - nen: Sag, wo-hin doch geht dein Lauf?

sei - ne kal . ten Flo - cken sau-gen dur - stig ein das hei - B Weh !
Fol - ge nach nur mei- nen Tra- nen, nimmt dich bald das Bach - lejn auf
0 4 |
Z # F - | e r 1 T %:ﬁgﬁ
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Nota. Extraido de Diirr (1979, p. 134).

Lo que mds sobresale en el compds 12 (marcado en un cuadro rojo)
es que Schubert rompe no solo con el registro establecido al principio,
sino que armdnicamente se sale para encrudecer este sentimiento de
afliccién con un acorde mayor de Mi con séptima seguido de una ascen-
sién hacia el Fa en el piano que lo cambia todo, transformandolo en un
acorde de séptima disminuida. Si tenemos en cuenta la armonia prece-
dente, que alterna entre tdnica y la dominante, estos dos acordes des-
truyen por completo lo que se ha ido construyendo. Antes de esta sép-
tima disminuida no hay rastro de acordes no diatdnicos. El melisma so-
bre la palabra “Weh” produce todavia mds contraste, ya que, como dice
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Susan Wollenberg, deja la frase abierta por el mismo sonido abierto de
la palabra y porque no acaba en consonante (Wollenberg, 2021, p. 172).
Solo después de esta intrusién del yo, Schubert cierra la frase volviendo
a hacer caer la melodia. Esta repeticidon con el mismo texto “durstig ein
das heife Weh” refleja la volatilidad emocional del caminante, que as-
ciende solo para bajar de forma dramatica.

Segun Taruskin, este acorde refleja el intento de Schubert de sacar
su propia voz, del yo-subjetivo o del “yo-lirico” -Ilamado asi por Laura
Tunbridge (2010, p. 2)-, que quiere romper con la prisién de la objetivi-
dad; un elemento bastante operistico que al parecer no entraba en los
esquemas estéticos del clasico lied aleman (Taruskin, 2011). Valiéndose
de una maestria de cdédigos convencionales, Schubert manipula estos
cddigos para representar un mundo mas complejo, irénico y subjetivo.
Para Lawrence Kramer, en su libro Franz Schubert: Sexuality, subjecti-
vity, song, la individualidad se consigue cuanto mas nos distanciamos de
la norma (Kramer, 1998, p. 30). Para Taruskin esto puede leerse también
como un recurso de laironia (2011, p. 9). La ironia —en esencia, decir una
cosa, pero pretender otra distinta— hace de Schubert un compositor am-
bivalente, y con un rango emocional mucho mas amplio y ambiguo. De
forma muy similar, y en otras musicas poco aplicadas en el aula, estos
recursos han continuado inspirando canciones de alto valor artistico.
Michaelson por ejemplo utilizé la cancidn “We are the Champions” de
Queen para mostrar a los alumnos la ironia de la cancidn. Sus alumnos
pudieron entender la ética de la competicidn, ya que “para que haya un
ganador tiene que haber un perdedor” (Michaelson, 2021, p. 195).

Hay dos ejemplos que reflejan la complejidad musical de Schubert.
El primero, de cariz mas experimental, nos dirige al album The Marble
Index (1969) de la cantante alemana Nico. Una cancién en particular re-
cuerda al Winterreise de Schubert, “Roses in the Snow”. La musica y la
letra de este tema parece un homenaje a la soledad y obsesidn expre-
sada por Schubert en la dltima cancidén, “Der Leiermann”. El uso del ar-
monio, instrumento raramente usado en el rock (por su propia acustica),
permite un crecimiento exponencial y caida, creando fluctuaciones re-
petitivas de una aerodinamica circular. Nico ademas emplea lineas me-
|[6dicas cromaticas y muy angulares. Hay varios elementos en “Roses in
the Snow” que denotan la influencia de Schubert: la ambigliedad entre
el tiempo pasado y el presente, el uso de una sola voz trastornada por
algun trauma y originando asi lo que mas tarde se denominaria como
gothic rock, la sensacidon de monotonia e hipnotismo, la desnudez en la
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textura y la repeticion. Ademas, esta cancion evoca la intimidad y sole-
dad ya no solo del caminante del Winterreise, sino la misma génesis del
lied como género privado e intimo. Por ultimo, tanto Nico como Schu-
bert inciden en un parametro allegado al modernismo donde el indivi-
duo empieza a perder la fe en la humanidad, a notar sutilmente el de-
sencanto del progreso y el implacable paso del tiempo. El piano actia
con una melodia recurrente que recuerda a la zanfofia, creando un hip-
ndtico quietismo armdnico ensalzado ademas por el mismo acorde en
el bajo. Nico evoca este quietismo eligiendo el armonio para resaltar el
sentimiento casi liturgico de su idiolecto.

Un ejemplo menos experimental lo propone el grupo aleman de
rock Scorpions con su cancién “Lorelei”. Esta cancidén sigue una estruc-
tura estréfica, con una voz clara donde la sencilla letra se oye perfecta-
mente, parametros que denotan la influencia del lied clasico aleman. El
Lorelei es un mito aleman que se remonta hasta el 1800. La balada de
Clemens Brentano “Zu Bacharach am Rheine” habla de una mujer lla-
mada Lore Ley, acusada de embrujar y asesinar a varios hombres. De-
bido a esta acusacidn, la mujer se lanzd al vacié desde un acantilado y
se transformd en una sirena. Se decia que su voz atrafa a los hombres
hacia la muerte. Fue en 1824 cuando Heinrich Heine definid todavia mas
esta leyenda con su poema “Die Lorelei”, utilizado desde entonces por
mas de veinticinco compositores. La letra de la cancién de los Scorpions
tiene mas paralelismos con la balada de Heine que con el poema de
Brentano (Schubert, por su parte, utilizé varios poemas de Heine en su
ciclo Schwanengesang). Siendo uno de los grupos mas conocidos por su
contribucidén al estilo de power ballad, los Scorpions profundizaron con
esta cancion del folklore aleman, modernizando asi el mito de Lorelei
pero también homenajeando sus propias raices. Su mdsica combina rit-
mos claros y fuertes con un uso de la melodia particular y sencilla, un
uso estilisticamente allegado a Schubert. La balada romantica o lirica
desde Goethe y Schubert no solo pervive y se transforma en grupos
como Scorpions, sino que grupos desde Mdtley Criie —con “Home Sweet
Home”-y Guns N’ Roses —con “November Rain”- siguen la linea mas
tradicional de sencillez y repeticidn, mientras que cantantes como Meat
Loaf expanden las formas de la balada hasta rozar pardmetros casi ope-
risticos o del género del musical, como en su cancién “I’d Do Anything
for Love”.

Quizds mas que Nico, uno de los grupos que mejor reflejan el con-
cepto deidiolecto es la banda de rock Queen. Uno de los grandes logros
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de Queen es la gran disparidad que puede existir entre una cancion y
otra. No hay mds que escuchar las diferencias entre la psicodélica can-
cion “The Fairy Feller Master’s Stroke” y “Radio Gaga”. No me refiero
solamente a los avances y cambios que los grupos hacen a medida que
pasa el tiempo y los gustos se transforman, sino que pocos grupos han
conseguido tanta variedad estilistica al mismo tiempo que mantienen la
particular huella estética del grupo (su idiolecto). La cancién “The Fairy
Feller’s Master-Stroke” es una mezcla entre la esquizofrenia multi-vocal
del Erlkénig de Schubert y Goethe, elementos operisticos propios de la
forma del aria, y lineas melddicas claras herederas del lied. Esta cancidn
también se caracteriza por una excitacion y cambios melddicos y ritmi-
cos que desestabilizan la norma musical y forman una expresién del in-
dividuo mas compleja y multiforme, como en el ejemplo anterior del
“Wasserflut” de Schubert. A diferencia de los Scorpions, Queen no basa
su estilo en unas formas y patrones establecidos. Por ejemplo, los Scor-
pions lanzaron en 2022 su dlbum Rock Believer, donde vuelven a retomar
las férmulas musicales que consolidaron su fama en los 80. Su misma
cancién “Rock Believer” sigue muchas férmulas musicales que utiliza-
ron en el album Savage Amusement de 1988.

Igual que Schubert, Queen desafid las identidades normativas, ya
que tomaron la norma establecida y la reconstruyeron. Uno de los ejem-
plos mas claros es la famosisima cancién “Bohemian Rhapsody”’, donde
empujaron hasta el limite nuestras convenciones sobre la dpera, una
idea que The Who ya habia explorado con su Tommy. Mientras The Who
se asegurd de que cada tema de Tommy pudiese oirse de forma inde-
pendiente, Queen destilé todavia mas el concepto de dpera-rock para
conseguir con “Bohemian Rhapsody” un pequefio drama de mas o me-
nos cinco minutos. Analizando la historia musical de Queen, sobre todo
su musica experimental de los setenta, consiguieron perfeccionar la
idea de dpera en la musica rock. En “Bohemian Rhapsody” ya no hay
tiempo para los leitmotiv que se oyen a través de todo Tommy, y es esta
saturacion de elementos en cinco minutos lo que desmantela nuestra
idea de la dpera como género. Usando los mismos elementos de la
Opera, Queen no rechaza el género, sino que como sugiere Kramer de
Schubert, expande, experimenta y manipula nuestras expectativas. Asi,
Queen exagera las normas operisticas consiguiendo expandir posibles
significados. Por ejemplo, contamos con una obertura, desarrollo y final,
todo bajo una historia entremezclada con varias voces y un coro.
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De forma similar al Tommy de The Who, Queen también juega en “I
want to break free” con las normativas de género e identidad, algo que
los New York Dolls, Elton John, David Bowie y muchos otros ya desafia-
ron. En concreto, con las normativas de la masculinidad. La generacidn
de los afios sesenta y setenta vivié la liberacién de las normativas de
género y desafiaron las limitaciones que estas forzaban en los mas jéve-
nes. Esencialmente, buscaban ir mas alld de una sociedad paralizada por
la posguerra. La cancién de Queen “Killer Queen” nos sugiere una lla-
mada de empoderamiento para alejarse de las normas establecidas para
los géneros. En ambas canciones, Freddie Mercury destaca por lo que
los académicos han denominado “deseo de ser mujer” o “wish to be
woman” (Kramer, 1998, p. 80). Queen cuestiona los limites del con-
cepto de identidad a través de letras de alto poder sugestivo, y musica
con ritmos y melodias usados como cddigos para desenvolver la ironia.
Mientras que entre Schubert y Queen existe una amplia brecha histd-
rica, la distorsion de la norma para alcanzar el yo-subjetivo, tan complejo
y cambiante, nos ensefa la continuidad de la busqueda existencial del
ser humano.

Para concluir, me gustaria ofrecer otro ejemplo, ya que mi estudio
tiene un enfoque mas hipotético y experimental. La cancién de los Ro-
lling Stones “She’s like a rainbow”, se apoya todavia mas en la ironia. El
contraste entre las texturas del estilo es una herramienta de la ironia
muy utilizada por los compositores romanticos. The Rolling Stones
juega con este contraste cuando el piano intercede con una seccidén que
podriamos denominar como mas “clasica”. Esta “disonancia cognitiva”
(Johnson, 2014, p. 239) que introduce el piano rompe con el estilo psi-
codélico tan prominente en la década de los sesenta. Asi, esta parte del
piano que Keith Richards describié como una especie de “caja musical”
(uDiscover Musica, 2023) desmantela por completo significados norma-
tivos del rock al usar cddigos tradicionales -lo clasico- en un “contexto
no-normativo” —contexto del rock (Johnson, 2014, p. 239).

CONCLUSION

En este capitulo he hablado de musicas y conceptos concretos,
pero existe una ingente cantidad de relaciones conceptuales por explo-
rar. Ya sea rock, rap, heavy metal, pop, etc., tenemos un vasto repertorio

* “El poderoso efecto expresivo surge de una disonancia cognitiva de significado normativo en un contexto
no-normativo” [The powerful expressive effect arises from the cognitive dissonance of normative meaning in
a non-normative context] (Johnson, 2014, p. 239). Traduccién propia.
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para poder acercarnos al alumno, para que comprenda de forma mds
profunda y mds alla del aula las complejidades de la musica clasica y los
conceptos de su creacion. Al mismo tiempo, se le abre al alumno un
mundo lleno de musica popular que, como he podido comprobar, des-
conoce casi por completo (siendo alumnos nacidos a principios del siglo
XXI, e incluso finales del XX). Al poner en practica estas asociaciones es-
téticas actualizamos el valor y la vigencia no solo de la musica clasica,
sino de otros estilos musicales. Un alumno que escuche estas canciones
en un contexto informal recordard las ensefianzas vividas en clase, y dis-
pondrd asimismo de unas herramientas iniciales con las que empezar
una labor hermenéutica y enriquecer sus conocimientos auditivos.
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INTRODUCCION

La musica tonal se encuentra en el centro del curriculo de teoria 'y
analisis musical de la mayoria de las escuelas de musica del mundo, sir-
viendo como base tedrica y practica parala formacién de compositores,
tedricos, musicdlogos, intérpretes, educadores de la musica y otras pro-
fesiones afines. En las ultimas décadas, el estudio de esta ha visto un
reavivado interés a nivel internacional, debido a la amplia diseminacién
y aceptacion de las teorias de Heinrich Schenker, el nuevo enfoque so-
bre la forma sonata propuesto por Hepokoskiy Darcy (2006) en su libro
Elements of Sonata Theory: Norms, Types and Deformations in the Late-
Eighteenth-Century Sonata, la propuesta de estructura de frases y for-
mas musicales de William Caplin en sus libros Classical Form: A Theory of
Formal Functions for the Instrumental Music of Haydn, Mozart, and Beet-
hoven (1988) y Analyzing Classical Form: An Approach for the Classroom
(2013), asi como el andlisis neorriemanniano originalmente desarrollado
por David Lewin a finales de la década de los ochenta a partir de las
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teorias de Hugo Riemann sobre la derivacion de los acordes. A este sis-
tema analitico también se le conoce como transformaciones LPR.’

En términos generales, este trabajo parte de la premisa de que nin-
gun sistema analitico es por si mismo suficiente para mostrar toda la
esencia del discurso musical, sea este tonal o atonal, proponiendo un
acercamiento analitico desde diferentes perspectivas y técnicas. He
aqui la importancia de este reavivado interés en la mudsica tonal a través
de visiones analiticas distintas. Basado en esta idea general, el siguiente
texto procura demostrar la utilidad de 1) presentar un andlisis musical
tonal por capas y perspectivas, que sea flexible y adaptable a diferentes
géneros musicales; 2) el uso de diferentes sistemas de notacién super-
puestos; 3) el uso de los nimeros 1 2 34 56 7 con acento circunflejo
para referirse a los grados de la escala cuando son notas individuales,
distinguiéndolos de los grados de la escala cuando estos hacen referen-
cia aun acorde; 4) ensefar la perspectiva lineal (contrapunto) y vertical
(armonia) de la musica desde el inicio de la formacién musical del estu-
diante; 5) la utilidad del concepto de areas tonales: Ténica (T), Pre-do-
minante (PD), Dominante (D), en el entendimiento del discurso musical;
6) incluir las connotaciones armdnicas y analiticas desde el inicio de la
ensefianza de la lectura musical y el solfeo.

Este trabajo propone la utilizacion de dos areas generales de anali-
sis superpuestos. La primera se refiere al area de sistemas analiticos de
notacion, y la segunda, a sistemas analiticos de enfoque. Es importante
mencionar que, aunque se propone la utilizacién de diferentes sistemas
analiticos superpuestos para un mayor entendimiento de la musica, su
creacion, interpretacidony ensefianza, no plantea el incluir siempre todas
estas perspectivas para analizar una obra musical, sino dejar a disposi-
cién de quien las analiza y ensefia cuantas de estas superpone y en qué
grado de profundidad, segun la necesidad y el contexto.

SISTEMAS ANALITICOS DE NOTACION

Por sistemas analiticos de notacidn entenderemos aqui a aquellos
sistemas tedricos y practicos que nos muestran la formacién estructural
de los acordes, asi como su posicionamiento en el discurso musical. En-
tre estos, encontramos tres sistemas de uso generalizado que podrian
complementarse: 1) nimeros romanos: simbolo mayor o menor segun

' Para un mayor entendimiento del andlisis neoriemanniano, su origen y las transformaciones LPR se puede
consultar Mason (2013).
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corresponda, o solo mayores (Caplin, 2013); 2) letras del sistema funcio-
nal de Hugo Riemann y sus variaciones (Igoa Mateos, 2017), tales como
T-S-D en modalidad mayor y t-s-D en modalidad menor para referirse a
los grados I-1V-V o i-iv-V respectivamente; 3) la clave americana: C-Cm, D-
Dm; C-cm, D-dm, etc. Utilizando la tonalidad de Do mayor como referen-
cia, la Figura 1 nos muestra su significado en cada sistema.

Figura 1
Reglacién entre diferentes notaciones analiticas de los acordes (tonalidad de Do mayor)
Nameros Notacion . Numeros
romanos Riemanniana Clave americana romanos/Caplin
| T C |
ii Sp dm (Dm) Il
iii Dp em(Em) Il
v S F v
Vv D G Vv
vi Tp am(Am) VI
vii® iy b? (B?) Vil

Nota. Elaboracién propia. La clave americana muestra dos posibilidades de notacién.

Mientras que el sistema de clave americana hace referencia directa
al nombre de la triada de los acordes implicados en una seccién musical,
mostrando inmediatamente el nombre de la triada/acorde principal, no-
tas agregadas como la séptima o novena, asi como su tipo y posible-
mente su inversidn, el sistema de nimeros romanos hace referencia al
lugar del acorde dentro de una escala dada. Sin embargo, estos sistemas
que simplifican el reconocimiento del acorde dentro del sistema de la
tonalidad y escala, asi como la armonia implicada por las notas de una
secciéon musical, no estan disefiados para indicar la funcién de los acor-
des en el contexto de una obra. Un musico con experiencia podria reco-
nocer la funcién de los acordes en su contexto gracias a su propia expe-
riencia como intérprete, creador o pedagogo, pero no siempre asi un
estudiante. Por otro lado, el sistema de notacidén riemanniano, aunque
mads confuso en el sentido de su aprendizaje y el reconocimiento del
nombre especifico de una triada (asi como su ubicacién en la escala ya
que no utiliza nimeros), representa mejor la funcién de un acorde en el
contexto musical.” En este sentido, el introducir al alumno a los

* Para un mayor entendimiento de la nomenclatura de Riemann, su origen, utilizacién y variaciones moder-
nas de esta, ver Bernstein (2001), de la Motte (2011) e Igoa Mateos (2017).
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elementos principales de estos tres sistemas de notacién de forma pa-
ralela, podria ayudar a un rapido entendimiento de las progresiones ar-
modnicas de una obra musical, al reconocimiento de los acordes especi-
ficos que son implicados en el desarrollo armdnico, asi como sus funcio-
nes en el discurso musical. Se debe aclarar que, aunque el sistema de
notacién riemanniano indica con mayor claridad la funcién de un acorde
dentro de su contexto, por ejemplo, la relacién entre un acorde Ty Tp
(Do mayor - La menor) —en el sentido de compartir dos notas en su for-
macién (Do y Mi)-, este sistema de notacién no fue creado especifica-
mente para indicar la funcién de un acorde en su contexto, sino para
indicar la derivacién de un acorde desde otro (Bernstein, 2001). En este
caso particular, la derivacion del acorde de La menor desde el Do mayor,
teniendo dos notas comunes. Sin embargo, el sistema puede ser tam-
bién confuso o poco claro, al indicar una funcién en su notacién. Por
ejemplo, en la tonalidad de Do mayor, la dominante paralela (Dp) es el
acorde Mi menor, el cual comparte dos notas con el acorde de domi-
nante (D), el acorde de Sol mayor (en este caso las notas Sol y Si). Sin
embargo, en el contexto de la tonalidad de Do mayor, el acorde de Mi
menor no cumple una funcién de dominante, aunque se podria decir que
tiene unarelacidon de dominante con el acorde de La menor, debido a su
relacion de quinta con este ultimo. Lo anterior, nos muestra simple-
mente que ningun sistema de notacion es completo en si mismo para
identificar todas las funciones y contextos de una obra musical o sec-
cidn. Es necesario una complementacién de notaciones y perspectivas.

Otra situacién musical que muestra la eficacia de usar sistemas de
notacidn superpuestos se encuentra en la clasificacion de los acordes
que configuran una cadencia cominmente conocida como cadencia au-
téntica, usando la progresién de acordes I$ - V - | en notacién de nime-
ros romanos y C/G - G - C en la nomenclatura de clave americana. En este
caso, ambas nomenclaturas nos indican la organizacion triadica del
acorde I$ o C/G y su resolucién en el acorde V (G). Sin embargo, al usar
[a nomenclatura riemanniana, podemos apreciar que este acorde se
identifica como parte del acorde V, considerandose como un V con apo-
yatura 6-5 y 4-3 y no como dos acordes diferentes. De este modo, en la
nomenclatura riemanniana estos dos acordes se indican como una uni-
dad, usando los simbolos D3, quedando asi una cadencia de solo dos
acordes D§3 - I, tal como lo muestra la Figura 2.
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Figura 2
Cadencia auténtica desde diferentes sistemas de notacién (tonalidad de Do mayor)

DmF C/G G C Dm/F C/G G C
al 2 3 a4 5 6
[/ ] ) [/ /] P
ks 3 = ~ () k> 3 = P> O
o4 o /A o
S { - 2 o T @ % | o 2 —
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6

po <
—
—
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Nota. Elaboracién propia.

Es importante mencionar que al escuchar esta progresion armdnica
que configura la cadencia presente en la Figura 2, se puede apreciar
cémo la nomenclatura riemanniana nos muestra la realidad sonora; es
decir, que el acorde I§ es una apoyatura del V y no un acorde diferente,
inclusive cuando la notaciéon de nimeros romanos y clave americana lo
organice como una triada I.

SISTEMAS ANALITICOS DE PERSPECTIVAS

Las primeras cuatro perspectivas analiticas superpuestas que se co-
mentaran, seran 1) la utilidad de la ensefianza de la linealidad (contra-
punto) y verticalidad (armonia) de la musica tonal desde el inicio de la
formacién del estudiante; 2) el concepto de areas tonales: Ténica (T),
Pre-dominante (PD), Dominante (D); 3) el uso de los nimeros 1234 5
6 7 con acento circunflejo para referirse a los grados de la escala,
cuando son notas individuales, distinguiéndolos de los grados de la es-
cala cuando estos hacen referencia a un acorde; 4) la ensefianza de las
connotaciones armodnicas de los grados de la escala. Las cuatro perspec-
tivas mencionadas se relacionan, y en cierta medida, se complementan,
por lo cual seran descritas de forma conjunta. Estas perspectivas bien
podrian indicarse como elementos o herramientas de analisis.

El concepto de areas tonales es una variacion del concepto reduc-
cionista propuesto por Heinrich Schenker que nace de la conduccidén de
las voces del contrapunto y del concepto de notas ajenas al acorde, tales
como las notas de paso, vecinas y apoyaturas (Caplin, 2013). Asi, el en-
foque de linealidad (contrapunto) y verticalidad (armonia) tiene una re-
lacion muy directa con el concepto de drea tonales. Para ejemplificar
esta idea y propuesta, usaremos una reduccién contrapuntistica de los
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primeros doce compases de la Danza htingara n.° 8 de Johannes Brahms
(Figura 3). En este ejemplo, se aprecian varias perspectivas de analisis
superpuestas, incluyendo una notacién con clave americana para tener
una referencia mas directa a la armonia involucrada en el discurso musi-
cal, nimeros romanos para indicar las armonias estructurales I-V-I, dos
niveles de dreas tonales —-que comentaremos luego-y la reduccién con-
trapuntistica entre la linea melddica superior y el bajo. Con relacidn a
esta ultima, podemos apreciar que, aunque la obra se encuentra com-
pletamente dentro del sistema tonal, el compositor utiliza las reglas y
configuraciones del contrapunto para organizar la direccion lineal de la
musica, resultando en una direccidn vertical reflejada en los acordes. En
esta reduccion, se aprecia cdmo el compositor privilegia una organiza-
cion de terceras —décimas- y sextas en las secciones internas para per-
mitir el flujo de la musica, pero utiliza quintas y octavas en las armonias
estructurales, tales como I-V-l, en compases 1, 9, 11-12 respectivamente,
donde la musica muestra menos flujo o movimiento armdnico.

Figura 3
J. Brahms, Danza huingara n.° 8, cc. 1-12, reduccién contrapuntistica

la menor
B7/F

La menor: Am E Am E Am E Am G F C+ F Em Dm A B°F E E Am
E#ﬁr E ﬁsg'ﬁ_4g'ﬂ_5'.ﬁ.6’. o .. 8 9 10 1 2
vV {—V V] my | V i'\ D r 59 l ﬁp | D r D B—
5 105 10{10 10|10 10|10 1010 10 10 }\< 6 6+ | 8 4+ 6 10 6 8
I H I H I ﬂ. I - \K N I I I I
— —~ " —1 a1 Ha — — e ™

x [ J L D L O r [ O | 4 w [ J [ J [ J
o Ve ¥ ] f o fe o

1 v \'% I

Nivel1l T PD D T

Nivel2 T D T

Nota. Elaboracién propia.

A través de este tipo de analisis, el alumno puede tener una mejor
perspectiva de la utilidad del contrapunto en la conduccidn de las voces
dentro del sistema tonal, asi como aprender a organizar el discurso mu-
sical de manera efectiva a través de los acordes producidos por la hori-
zontalidad del contrapunto, tal como se ejemplifica en la Figura 3. Adi-
cionalmente, los compases 11-12 muestran cdmo, una vez alcanzada el
area T, las voces superior e inferior intercambian las notas de inicio y
término (La y Do) del acorde de La menor en diferentes estados, exten-
diendo el drea T a través de una técnica de conduccién de voces. Lo
mismo sucede en los compases 7-8, pero en este caso se extiende el

84 EDITORIAL WANCEULEN



E. SANDOVAL LA UTILIZACION DE LOS DIFERENTES SISTEMAS ANALITICOS SUPERPUESTOS...

area PD, donde las voces superior e inferior intercambian las notas de
inicio y término (Re-Fa) empleando diferentes triadas con funcién Pre-
dominante (Sandoval-Cisternas, 2021).

Otro beneficio de utilizar la perspectiva lineal y vertical desde el co-
mienzo de la formacidn musical se aprecia en la descripcidn de los acor-
des que utilizan cromatismo dentro de un pasaje musical, en el sentido
de analizarlos no sélo como un flujo musical vertical, sino considerando
la linealidad construida por este cromatismo como igual o mas impor-
tante que la estructura del acorde mismo, en relacidn al flujo y contexto
general. Para ejemplificar estaidea, nos referiremos al ejemplo presente
en la Figura 4. En este ejemplo consideraremos los compases 7-9 de la
misma obra, los cuales en la Figura 3 son considerados como parte del
area Pre-dominante (PD) que concluye en el dreay acorde de Dominante
(D). Aclararemos aqui que las areas tonales T-PD-D se pueden represen-
tar y configurar por algunos grados especificos de la escala. En este
caso, se pueden comenzar a utilizar los nimeros 12 34 5 6 7 con acento
circunflejo para referirse a los grados de la escala, cuando son notas in-
dividuales. De este modo, el drea Tdnica (T) es representada primaria-
mente por los grados 1 3 5 y los acordes I-i-vi-VI; el 4rea Pre-dominante
(PD) por los acordes construidos sobre (o en base a) los grados 4 0 4% y
6 0 6 siendo representada por los acordes que intensifican la funcién
de la dominante: IV; iv; IV7; iv7; i, ii% ii7, ii%; VIV, VZV; vii°JV, vii®?[V; 1I° o N
(napolitano), asi como los acordes con sexta aumentada (Sandoval-Cis-
ternas, 2021); el drea Dominante (D), por los grados 5 7 2 4, e incluye al
acorde de dominante y sus variaciones, ya sean completos o incomple-
tos. De este modo, en la Figura 4 se aprecia cdmo una vez que la musica
llega al acorde IV de Re menor en el compas 7, el grado 4 de la voz su-
perior se mantiene hasta llegar a 5, pero modificindose cromatica-
mente —una forma de intensificacién- a través del 4*. Del mismo modo,
la voz del bajo que comienza en 4 en el compas 7 se mueve a 6° en el
compas 8, intensificando la llegada del 5 de la dominante en el compas
9 a través de un movimiento frigio. En otras palabras, y aunque desde
los compases 7 a 9 se pasa por cinco acordes diferentes (Dm - A - B° -
D#5°- E), esta verticalidad es secundaria a la horizontalidad contrapun-
tistica por los grados 4 4° 5 de la voz superior y 4 6° 5 del bajo, exten-
diéndose asi el drea PD a través de estos acordes. Por este motivo, esta
area es PD-D en nivel 1, o simplemente D en nivel 2, ya que el area PD
basada en los grados 4 4* 6° intensifica a la D, tal como sugiere el
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ejemplo de la Figura 3. El concepto de niveles, en este caso los niveles 1
y 2, se refieren al grado de profundidad o perspectiva analitica que se
puede utilizar, segun el criterio de quien realiza el analisis.

Figura 4
J. Brahms, Danza hingara n.° 8, cc. 7-9. Movimiento de grados de la escala y dreas
tonales

dm acorde de paso B0 D#Sb

o e ——
> s T [
- 7 & ) [ g' [
iv  Viiv i ItV
PD D
/) N . . 3
 —— — ] ———
| o T | ) |
N ! Y I
acorde de paso
é}: Y [ [ }
a | — |
—J- 3 & [ L AP ?_.
iv V§iv 1% It*® \Y
Nivel 01 PD D
Nivel 02 D

Nota. Elaboracién propia.

La ensefianza de las connotaciones armdnicas y analiticas de una
melodia sin acompafiamiento desde el inicio de la formacién musical en
lectura, solfeo y reconocimiento auditivo, es propuesta aqui intima-
mente relacionada al uso de los ntimeros 12 34 5 6 7 con acento circun-
flejo, para referirse a los grados de la escala como notas individuales.
Como ejemplo, utilizaremos la primera parte de un vals tradicional chi-
leno de la Isla de Chiloé, conocido como El lobo chilote. Este pequefio
ejemplo musical ejemplifica muchas canciones tradicionales latinoame-
ricanas que son estructuralmente elaboradas como extensiones de la
triada ténica o construidas solo en base a las estructuras I-V-I. El ejemplo

musical presente en la Figura 5 muestra la primera seccién de este
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canto, en el que la melodia se elabora en base alo que podriamos definir
como un periodo paralelo, con la primera frase (compases 1-4) termi-
nando en el V a través de una semicadencia (SC) y la segunda frase com-
pases 5-8 en el | a través de una cadencia auténtica (CA).?

Figuras
P. Diaz, El lobo chilote, cc. 1-8 (letra de Manuel Andrade Bérquez)
A
Hsd ‘ A ‘ E7
b’ A LU £ | | [ | | — T | | [ | | I—

IV
#

i 5 . 39 °
En u-naal-de a cos - te - ra— de plo - mi - za - das a - re-nas

T D

2

. L R 2 . 1

vi - ve un vie - jo ma - ri -‘no que can -ta pa - sa - das pe-naS—
\% 1
D T

Nota. Elaboracién propia.

Como se menciond anteriormente, mientras los grados que repre-
sentan el drea ténica (T) son 1 3 5, los que representan al drea Domi-
nante (D) son 5 7 2 4; estos grados también representan a los acordes
construidos como triadas por los mismos grados, es decir, el 1 'y el V’.
Asi, podemos apreciar en este ejemplo cdmo los grados del darea T y
acorde | aparecen de forma prominente en los compases 1-3, cambiando
a los grados 52 % en los compases 4-7 que son area D y acorde V, para
finalmente configura una cadencia en el compés 8 en los grados 31, el
area tonica representada por el acorde I. En este ejemplo, mientras la
superposicion de la notacion de clave americana con la de nimeros ro-
manos nos entrega una mejor perspectiva del flujo armdnico, la nota-
cién de ndmeros con acento circunflejo nos entrega una mejor perspec-
tiva del flujo melddico y su relacién con la armonia, recordando que en
este caso lo que realmente estd escrito es la melodia y no la armonia. En
otras palabras, la melodia misma (linealidad) nos muestra la armonia
(verticalidad) a través del reconocimiento de los grados de la escala.

3 El concepto de periodo paralelo y la catalogacién de las cadencias puede ser encontrado en la literatura
estadounidense. Para una mejor comprensidn de estos conceptos, ver Burstein y Straus, (2016); Clendinning
y Marvin (2016); Holm-Hudson (2017); Kostka et al. (2018); Roig-Francoli (2020).
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CONCLUSIONES

Este trabajo propone la utilizacidn de diferentes perspectivas o he-
rramientas analiticas, incluyendo sistemas de notacién, dejando claro
que la decisidn de cudles y en qué profundidad, queda a disposicion de
quien realiza el andlisis, interpreta, o ensefia. Del mismo modo, este tra-
bajo propone solamente la utilizacidn de los elementos mas importan-
tes de cada una de estas perspectivas 0, en su defecto, cuanto de estas
perspectivas seria necesario para lograr una mejor comprension de la
musica. Futuros trabajos podrian proponer la inclusién de otros enfo-
ques analiticos, tales como el sistema neorriemanniano (Mason, 2013),
el cual describe y analiza a las progresiones amdnicas por terceras, y no
por quintas, asi como ampliar o especificar el uso de perspectivas super-
puestas para la lectura, el solfeo y el reconocimiento auditivo.
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INTRODUCTION

Foot is to sock, as hand is to... what? Certainly, most people find it
simple to complete this analogical sentence. The example suggestively
illustrates the importance of analogy-making for reasoning, while also
capturing some of its problematic aspects. For instance, the importance
of structural relations when making analogies. To answer the question,
the relations between foot and sock must be drawn up: while the foot,
as a body part at the extremity of a limb, is inserted into the sock, being
covered for warmth and protection, so hand, as a body part also at the
extremity of a limb, is kept warm and protected by a glove. In the pro-
cess, the abstracted concept of garment arises as a relational common-
ality between the foot/sock and the hand/glove domains. Also, note that
the analogy is not destroyed (instead, it even appears stronger) if we
single out the differences that inevitably exist between its terms -such
as, that we only walk on feet, that only hands have opposite thumbs,
etc.-. In short, analogy is a qualified kind of comparison rather than an
identity between necessarily different things.

Analogy in reasoning can be used in such simple examples, but it is
also involved in aspects of sophisticated thought and deep
contemplation. Besides, analogy is not simply present at times in
problem-solving, in insights leading to scientific discoveries, or even as
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creative associative language for poetic or discursive purposes. Instead,
analogy is found to permeate our minds constantly, even when we go
about the most mundane aspects of our lives. It is critical for human
thought, and because of its core role in cognition, especially in relation
to conceptualization, it has been dubbed “the fuel and fire of thinking”
(Hofstadter & Sander, 2013).

There has been significant research arguing that to attend to musi-
cal processes requires analogical cognition as well. In this paper, | will
particularly focus on the analogy-driven formation of highly abstracted
music-theoretical constructs, tracing a dichotomy between representa-
tions of surface and structure.

ANALOGY AND MUSIC

A crescent interest in the cognitive underpinnings of analogy
brought along the identification of a range of analogies “within music,”
such as patterns of thematic/functional recurrence (Kielian-Gilbert,
1990), or between parameters like pitch and time (Eitan & Granot,
2007). It is, though, with the mounting view that the human body and
the environment are critically implicated in music cognition (see recent
overviews, e.g. Cox, 2016; van der Schyff & Schiavio, 2022) that analogy,
and especially its cousin metaphor, gain renewed prominence as the
underlying mechanisms for that implication. According to conceptual
metaphor theory (Lakoff & Johnson, 1980), metaphors are not only
rhetorical flourishes, but they systematically structure our thoughts and
actions. Our entire conceptual system is metaphorical, as through
metaphors we understand one domain in terms of another. Conceptual
metaphors move from the concrete to the abstract and are ultimately
to be traced back to a direct physical experience. This view has been
fruitful in driving the emergence of new frameworks for music
conceptualization (Brower, 2000; Hatten, 1995; Larson, 2012; Saslaw,
1996; Spitzer, 2004; Zbikowski, 2002).

One compelling and paradigmatic proposal for a fundamental role
of analogy is that music “works as a sonic analog for dynamic pro-
cesses” (Zbikowski, 2017). Dynamic processes are drawn from the natu-
ral world, from emotion, gesture, sensorimotor patterns evidenced in
dancing, and words. In describing and examining analytical examples of
sonic analogs, and elsewhere, Zbikowski (2002, 2017, 2018) makes good
use of conceptual blending theory (Fauconnier & Turner, 2002), another
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analogy-like description of the high-level cognitive process where ele-
ments and relations from two or more input domains, expressed as in-
terconnected “mental spaces,” dynamically combine to produce a new
integrated one, the “blend,”, along abstract commonalities which form
a ““generic space,”. The various mental spaces are organized as struc-
tures of knowledge.

This said, the question remains: is all music sonic analogs? Wouldn’t
this idea undermine music by reducing it to mappings from other do-
mains and nothing else? Indeed, it does appear so at first sight. | share
the perspective that music working only as a function of non-musical
things is a view that underrecognizes music’s ability to reconstitute it-
self and to subsist beyond the contingency of subjectively and histori-
cally situated factors. However, it should also be considered that hear-
ing music “as” other domains does not necessarily subordinates music,
as long as we don’t take analogy for a mere cross-domain correspond-
ence and leave it there. Analogy is not just mapping, but also projection.
It is directed to a uniformity, to the generation of fresh knowledge, to
the integration in new hybrids. This is one reason why the conceptual
blending framework is so compelling, as it puts the tonic accent into do-
main fusion. In this sense, musical objects constituted as such a hybrid
still enjoy a sufficient degree of autonomy. They can then be themselves
the source for further analogies, notably in relation with other such hy-
brids.

Still regarding analogy’s role in embodiment, even though it is not
hard to encounter many clear instances of music summoning deep im-
ages and associations, others exist where despite our best efforts it is
not evident how to hear music as anything else than music itself. In the
more general scheme of things, the nature of the mechanism grounding
all conceptual knowledge directly in the human body, while remaining
compatible with highly abstracted concepts such as justice or truth, is
still heavily debated (Barsalou et al., 2018; Dove, 2015; Yee, 2019). What
to say then of the heap of conceptual representations involved in any
understanding and aesthetic consideration of the musical phenome-
non?

SURFACE AND STRUCTURE

Analogy is a comparison that brings together possibly heterogene-
ous domains, on the basis of some proximity attributed to them. The
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key to this proximity has long been identified with relational structures.
Kant, for example, noted that analogy “surely does not signify, as the
word is usually taken, an imperfect similarity between two things, but
rather a perfect similarity between two relations in wholly dissimilar
things” (Kant, 1783/2004, p. 108).

Structure-mapping (Gentner, 1983, 1989; Gentner & Smith, 2013) is
a framework for modeling the cognitive processing of analogies, with
the central idea that analogy is a mapping between the relational struc-
tures of a base domain and a target domain. Knowledge is represented
in both domains as systems of (a) objects, (b) their attributes, (c) rela-
tions between objects, and (d) higher-order relations between rela-
tions. The analogical mapping aims to establish a structural alignment
between corresponding elements in the base and target domains. At-
tributes take one argument only, while relations take two or more. So,
for example, large(x) is an attribute of object x, while collide(x,y) is a
relation between objects x and y. When making analogies, we exhibit a
bias towards mapping relations, and not attributes, and preferably sys-
tems of coherent, interconnected higher-order relations. This systema-
ticity principle is not only at work on the mapping proper but also on a
further projection or inference step, where facts carried over into the
target are selected as to complete the common system of relations.

Regarding music, it is certainly possible to follow closely the tenets
of structure-mapping by ascribing attributes to symbolic “music
events” and formalizing relations between them (Bourne, 2015, goes in
this direction). But more generally, on the musical surface we find a
layer of easily apparent, literal properties of the auditory signal. The sur-
face is either non-conceptual or it only relies on lower-level categories,
which incidentally are also relatively independent from linguistic de-
scriptions. Further structural layers are formed by immanent relational
patterns.

A common observation is that, as we become familiar with a do-
main, we progress from superficial similarity matches, then to (struc-
tural) analogies, and then to the formulation of general schemas and
abstractions (Gentner, 1983; Holyoak, 2001).

The question of expertise, though, is a contentious point in the con-
text of analogical retrieval -how, when facing a new situation, one re-
trieves a familiar situation from memory to serve as the analogy
source-. Given that at the heart of analogy is a process that privileges
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the mapping of structural relations, it is puzzling to find many empirical
studies pointing to superficial similarity, not structural similarity, as hav-
ing the largest effect in retrieval (see discussion in Raynal et al., 2020).
Hofstadter & Sander (2013, pp. 337-340) attribute this to a flaw in the
design of the experiments (which typically involve problem-solving by
finding resemblances between two images or stories), namely that the
situations presented are artificial -in the context of the laboratory, the
knowledge acquired about the source is limited, while in real life and
over time we build deeper and more generalized connections-. It should
not come as a surprise that when Gentner et al. (1993) augmented the
experiments to also include a stage of “soundness evaluation,” partici-
pants rated the structurally similar analogs unequivocally higher, even
if they had not retrieved them successfully before, thus confirming that
in the end we do value distant, surprising analogies more than superfi-
cial matches. More recent research now provides evidence for the dom-
inance of structural similarity in analogical retrieval, pointing to a con-
sideration of participants’ domain knowledge (Raynal et al., 2020).

RELATIONAL ABSTRACTIONS IN MUSIC THEORY

As we have seen, analogy entails transcendence, progressing from
single-case analogies to more powerful abstract schemas. This happens
not only as an individual learns, but also in the context of accumulated
collective knowledge.

Turning to music, we find one such example in the way that Jean-
Philippe Rameau’s introduction of the fundamental bass drove a recon-
ceptualization of the nature of chord inversions which, up to that point,
were seen rather as separated, individual entities (Christensen, 1993).
With Rameau, the common relation to a generating source, namely
what we now know as the chord “root,” allows the affirmation of their
inversional equivalence. The (analogical) comparison between specific
proportions between tones in a triad or tetrad in its various positions,
among the systematic structure of harmonic progressions and its func-
tional proclivities, drives the view that for all purposes (which, at least
in Rameau’s case, are eminently practical) those various chords are
equivalent.

More recently, set theory-informed organization of pitches intro-
duced a broader scope of categories, reflecting the practices of twenti-
eth-century music and, in general, its larger number of harmonic
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possibilities. But again, of course, some of the granularity is lost in the
process. Tonal objects are said to belong to the same class according to
invariances on the pitch structure. This produces ampler equivalences,
abstracting away, e.g., intervallic inversion, thus grouping together, say,
major and minor chords. As harmonic vocabulary is given a critical the-
matic role, music is organized with pitch structures that crystalize cate-
gorical classes, systematically labeled (Forte, 1973) -structural catego-
ries that subsist and subsume under them superficially dissimilar (with
completely different contour, rhythm, texture, timbre, etc.) musical ob-
jects-.

Another paradigmatic example of increasing conceptual abstrac-
tion is produced among Klumpenhouwer Networks, or “K-nets”
(Klumpenhouwer, 1998; Lewin, 1990). K-nets are pitch structures (net-
works) represented by graphs that integrate a combination of transpo-
sitional and inversional relations. They are considered equivalent based
on their isography: if the configuration of arrows and nodes is the same,
and the indexes of the transposition and inversion operations are also
the same, or only differ according to specific rules that guarantee their
invariance, both networks belong to the same network class. Now, the
same transformations found within a single network also relate distinct
ones, which opens the door to recursion, forming larger networks of
networks (or “hyper-networks”).

The isography that grounds K-nets represents a simple propor-
tional analogy between homogeneous terms (the pitch collections),
while at the same time it is mediated by a more involved heterogeneous
analogy between musical pitches and spatial configurations. When we
iterate on these analogies, along the multiple hierarchies of recursive K-
nets, we gain a fantastic flexibility, permitting the identification and de-
scription of meaningful, but not immediately apparent relational struc-
tures in the music. But the concrete tonal configurations that consti-
tuted the musical surface become all too invisible from the distant per-
spective of those highly abstracted networks, raising the question of
whether the net is cast too wide, with pitch configurations too easily
related, and pretty much everything promoted to a small number of in-
dividual categories. This copiousness of easy-to-make relations, for
which Shaugn O’Donnell uses the term “promiscuity,” can be problem-
atic (Buchler, 2007; O’Donnell, 2007), and demand further considera-
tions to the congruency towards the musical surface, while convoking
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other aspects such as rhythm, voice leading, orchestration, etc., to jus-
tify the pertinence and salience of those relations.

OPTIMAL LEVEL OF ABSTRACTION (KEEPING AN EYE ON THE
SURFACE)

The examples show that, while higher degrees of abstraction con-
tribute to efficiency of thinking as they permit grouping previously un-
related things and applying a single scheme to all of them, it is also true
that such efficiency is obtained at the cost of making the individual char-
acteristics of the abstracted entities irrelevant. We are thus faced with
a Goldilocks kind of problem: what is the ideal amount of abstraction
for the task at hand?

This is a problem that we know all too well when engaging in musi-
cal analysis, for which it is indispensable to construe and mobilize con-
cepts that must prove themselves against a specific musical work or a
corpus of musical works.

| see a parallel between this situation and statistical models, where
both overfitting and underfitting are to be avoided. An analysis is over-
fitted when it follows the data too closely, failing to capture the under-
lying general patterns; and conversely, it is underfitted when it relies on
assumptions about the data that are too simplistic to properly describe
it, for example, because it does not consider some necessary parame-
ters. In any case, the model will not perform accurately with additional
data, nor will it be reliable in predicting future observations. Similarly, in
musical analysis, a model must be drawn up with a sufficient amount of
abstraction, so that it can remain meaningful outside of the concrete
elements being analyzed; but not so much that it loses any discriminat-
ing power over a formless, homogeneous matter, thus becoming inapt
for the specific goals of the analysis. Beyond analysis, in the common
sense of post-hoc examination of a musical work, abstraction is the path
leading from a more specific to a more general way of hearing -respec-
tively associated with “analysis” and “theory” (Lewin, 1969)- while
keeping in motion the theoretical/conceptual loop that feeds back into
the processes of composing, improvising, performing.

Empirical research on analogy has pointed to a pragmatic con-
straint on abstracted constructs (Holyoak, 2019) -focusing attention on
those parts of the analog that most clearly matter given the reasoner’s
goals while backgrounding or suppressing those parts that don’t seem

96 EDITORIAL WANCEULEN



N. TROCADO ANALOGY AND SURFACE VS. STRUCTURE IN MUSICAL THOUGHT

so important-. While this may seem a most evident observation, it war-
rants highlighting that, as music is a complex and multidimensional phe-
nomenon where it is impossible to do a straight cut between idealized
activities, such as the various “modes” of listening, performing, com-
posing, dancing, socializing, analyzing, etc., we must consider how the
musical experience is modulated in any of these pragmatic contexts.

Additionally, music suggests several possible actions for a person
who encounters it. Such affordances, in the general sense used by Gib-
son (1979), point to the principle according to which an artifact’s in-
stantly available surface amplifies its deeper nature. Ideally, the surface
and the structure should then be closely related. In the domain of music,
this suggests that countering a total relativity toward different analyti-
cal approaches would involve following the more salient affordances by
identifying structures that remain connected to the sound surface.

CONCLUSION

Through analogy, engaging with a present piece of music conjures
not only the experience of past pieces of music but all the relations to a
cosmos made of interconnected fragments of more general experi-
ences. These analogies take place whether we are aware of them or not,
that is, whether we represent them explicitly as analogies or not, thus
eroding, e.g., the division between listening and thinking about listen-
ing. Analogy also makes the connection between immanent patterns of
sound to other relations patent in physiology, psychology, or society.

While neither structure nor surface exhausts the musical objects
they represent (and they are not clear-cut layers, to begin with), models
such as structure mapping and conceptual blending can help probe the
congruency of interpretations that rely on highly-abstracted concepts
or associations between music and other realities, as they offer cogni-
tive resonant criteria for establishing and constraining possible map-
pings and inferences.
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INTRODUCCION

Si bien el analisis musical en los Ultimos afios ha evidenciado un pro-
ceso fructifero en el desarrollo de diferentes enfoques y perspectivas
para el abordaje analitico de la musica, el desarrollo de propuestas para
el analisis de las obras compuestas por varios movimientos como un
todo ha sido un aspecto poco explorado en comparacién con los estu-
dios que se han desarrollado en torno a lo microformal’ o lo mesofor-
mal,” asunto que se reconoce no solo en el contenido de los textos o
tratados de forma musical, sino en las afirmaciones de varios tedricos
que han reflexionado al respecto como Newman (1983), quien al hablar
de la sonata clasica plantea que:

[...] el ciclo de la sonata cldsica en su conjunto y sus movimientos internos y
finales como piezas individuales han sido descuidados por la mayoria de los
escritores debido a una preocupacion por la “forma de sonata” en el primer
movimiento rapido [... ]. Pero, igualmente obvio, también es necesario prestar

' Entenderemos por microforma la dimensién musical que contiene todos los elementos de una obra que
abarcan las longitudes del pie, el inciso, la frase, el periodo y la seccién.

*> La mesoforma es la dimensidn que se relaciona con un movimiento entero cuando hace parte de una obra
mayor. Esta dimensidn es la que tradicionalmente se estudia en el contexto de las formas por secciones, los
arquetipos formales (Agawu, 2012) o formas prototipicas preexistentes o histdrico-estilisticas (Cook, 1994),
cuando nos referimos a ellas como formas binarias, ternarias, rondd, forma allegro de sonata, tema con
variaciones, entre otras.
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atencion sistematica al ciclo en su conjunto y a los demds movimientos
individuales (p. 133).

Mas claro aun lo expone Moortele (2009), cuando afirma que el ni-
vel del analisis que tradicionalmente se propone es el de la mesoforma,
es decir, el que equivale a un solo movimiento: “De hecho, el nivel jerar-
quico mas alto que se suele tratar es el de la forma [mesoforma a nues-
tros efectos]: la Formenlehre casi nunca traspasa los limites del movi-
miento individual” (p. 16).*

En toda su historia, el analisis musical dificilmente ha traspasado las
fronteras delimitadas por Newman y Moortele. Es precisamente esto lo
que pretende el presente trabajo: indagar en los procesos macroforma-
les y brindar herramientas para abordar el estudio de la macroforma
desde la bidimensionalidad.® Estas herramientas pueden ser de gran uti-
lidad para tedricos, analistas, musicélogos y estudiosos de la musica en
general, para enfrentar problemas complejos relativos a la estructura
musical.

La herramienta tedrica mas importante que se utilizara parte del
concepto de bidimensionalidad de Moortele (2009), quien propone el
esquema de forma allegro de sonata como estrategia bidimensional
para abordar la macroforma de obras con movimientos entrelazados, es
decir, sin solucién de continuidad entre ellos. Nosotros partiremos de
esa idea para redefinir el concepto, reinterpretandolo como una estra-
tegia a través de la cual se proyectan elementos de la dimensién micro
0 meso en la dimensién macroformal de la obra. Para ello comenzare-
mos por explicar el enfoque para el estudio de la macroforma en obras
multimovimientos y que nos permitid identificar procesos bidimensio-
nales en las relaciones de interaccién entre los movimientos; y final-
mente, comentaremos algunos de los resultados del estudio de la ma-
croforma en sonatas para piano y sinfonias del repertorio clasico, el cual
nos permitié sistematizar, definir y explicar diferentes procesos bidi-
mensionales en la macroforma de estas obras.

3 “The Classic sonata cycle as a whole and its inner and final movements as individual pieces have been
neglected by most writers because of a preoccupation with “sonata form” in the first quick movement.
[...]. But, just as obviously, there is also a need to give systematic attention to the cycle as a whole and to
the other part of the sonata”. Traduccién propia.

*“Indeed, the highest hierarchical level typically treated is that of the form. Formenlehre hardly ever goes
beyond the boundaries of the individual movement”. Traduccién propia.

> El concepto de bidimensionalidad hace referencia a la posibilidad de representacién que tienen diferentes
estrategias de organizacién de la microforma o mesoforma para proyectarse en la dimensién macroformal.
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EL CONCEPTO DE BIDIMENSIONALIDAD EN STEVEN VANDE MOORTELE

Moortele, en su libro Two-Dimensional Sonata Form. Form an Cycle
in Single-Movement Instrumental Works by Liszt, Strauss, Schénberg, and
Zemlinsky del afio 2009, establece una propuesta para el anadlisis de
obras con movimientos entrelazados o sin solucién de continuidad.
Llama la atencidn su propuesta de forma sonata bidimensional, la cual
tomaremos como referente para proponer macroestructuras que surjan
de las relaciones de interaccidn que presenten los movimientos de una
obra. Moortele entiende la bidimensionalidad como un proceso que se
puede analizar de manera simultanea, entre lo que llama la forma so-
nata general (macroforma) y la forma sonata del ciclo (los movimien-
tos).

La Figura 1ilustra una aplicacién de su propuesta en la forma sonata
bidimensional de la Sonata en Si menor de Franz Liszt. En la fila superior
estan las secciones de la forma sonata de un solo movimiento (la dimen-
sion de la forma) y en Ia fila inferior los movimientos del ciclo de la so-
nata (la dimensidn del ciclo). La fila del medio indica compases para am-
bas dimensiones y las lineas diagonales indican inactividad temporal en
una dimensidn especifica.

Figura 1
F. Liszt, Sonata en Si menor: forma y ciclo
INTRODUCTION EXPOSITION DEVELOPMENT
b-D - (F¥
1-7 8-204 205-330 331452
SONATA-FORM FIRST MOVEMENT SLOW MOVEMENT
B T | B
INTRODUCTION RETURN | RECAPITULATION CODA
b,-b-B B
453-459 460-532 533-672 673-760
SCHERZO = FINALE
b b-B

Nota. Extraido de Moortele (2009, p. 23).
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Al respecto de esta grafica comenta Moortele:

En la Sonata en Si menor de Liszt, el primer movimiento del ciclo de la sonata (la
forma local de la sonata) coincide con laintroduccidn y la exposicion de la forma
general de la sonata. La recapitulacién y la coda de la forma general de la sonata
coinciden con el scherzo y el final en la dimensién del ciclo. El desarrollo y el
regreso de la introduccién antes del inicio de la recapitulacidn, por el contrario,
tienen una funcidn solo en la dimensidn general de la forma sonata: no juegan
ningdn papel en la dimensidon del ciclo. Lo contrario es cierto para el
movimiento lento, que pertenece exclusivamente a la dimensidn del ciclo y no
tiene ninguna funcién en la forma general de la sonata (2009, p. 24).°

Si bien Moortele establece una base conceptual muy interesante
para el estudio de la macroforma desde la forma sonata bidimensional,
nuestra propuesta toma de la suya el concepto de bidimensionalidad,
pero adaptado y reinterpretado desde la posibilidad de proyeccién de la
mesoforma o microforma en la dimensién macro. Esta relacidon también
la aplica Moortele, pero desde la horizontalidad musical, es decir, desde
la linealidad del transcurrir de los movimientos, y cémo van confor-
mando una forma sonata general. Asi, no se trata para nosotros de de-
linear horizontalmente lo que pasa en lo meso y lo macro, sino de iden-
tificar cdmo lo micro o lo meso se proyecta verticalmente desde cada
movimiento, a manera de isomorfismo o fractalidad si se quiere, en la
dimensién macroformal.

PROPUESTA DE BIDIMENSIONALIDAD EN LA MACROFORMA

La bidimensionalidad la entendemos como una apuesta por esta-
blecer relaciones que se producen entre las dimensiones micro o meso
con la dimensién macroformal. La Tabla 1 sintetiza los elementos de es-
tas relaciones bidimensionales, asi como sus tipologias.

Las relaciones armdnicas directas son aquellas que, por analogia o
semejanza, tienen una representacion amplificada entre lo micro o lo
meso con la dimensién macroformal.

® “In Liszt’s B-minor Sonata, the first movement of the sonata cycle (the local sonata form) coincides with
the introduction and the exposition of the overarching sonata form. The recapitulation and the coda of the
overarching sonata form coincide with the scherzo and the finale in the dimension of the cycle. The devel-
opment and the return of the introduction before the onset of the recapitulation, by contrast, have a func-
tion only in the overarching sonata form—they play no role in the dimension of the cycle. The opposite is
true for the slow movement, which belongs exclusively to the dimension of the cycle and has no function
in the overarching sonata form”. Traduccién propia.
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Tabla 1
Relaciones bidimensionales en la macroforma

Elemento de relacion Tipos de relaciones bidimensionales

bidimensional
Directa Indirecta Contrastante
Relaciones tonales entre  Por analogia Invertida: La representa- ~ Cuando las re-
-2 los movimientos que se 0semejanza Ccion se da dispuesta en laciones que
g expresan o se proyectan  serepre- forma de espejo, de tal ma-  se proyectan
< enlos niveles mesoforma- sentalauni- Neraque las ubicaciones se en el nivel ma-
les o microformales. dad microo  intercalan. croformal, se
mesoenla  Permutada:larepresenta- Pproducen por
Soporte temporal de la dimension  cion bidimensional se dade €l opuesto o
_ musica que se manifiesta macroformal. manera permutada, es de-  por o que ho
S en la pequeiia, medianay cir, cuenta con!os mismos  se pr.esento en
g gran escala: operaciones elementos o umdadgs, p.e/ro los niveles mi-
8 e relacionamiento bidi- sus formas de organizacion  cro y meso.

mensional que pueden dar
cuenta de esa proyeccion.

Manejo de la dindmica a

=]
[1+} in- .y
3 Jran escala y sus Conexio En este caso la relacion se
£ Nes Con procesos dinami- presenta con los mismos
‘€ cos en escalas micro o elementos de referencia,
meso. pero expandidos o compri-
midos.
Variacion: Este tipo de rela-
. ion se propone especifica-
© Proyeccion de un arque- clo ; €p opol ele pe(tt ca
S . mente para el elemento ar-
+ tipo mesoformal (de los e p
E . . manico, dado que por as-
E movimientos)en la dimen- e
A ., pectos crométicos o de mo-
L sjgn macro.

son diferentes.

Incompleta: Cuando coin-
cide con algunos elementos
pero no de forma completa.

Amplificada o disminuida:

dalidad, las relaciones pue-
den ser variadas.

Ejemplos de ello se presentan cuando en la dimensién macroformal
se da una macrocadencia de I-V-l representada por todos sus movimien-
tos, es decir, movimiento | (ténica) - movimiento Il (dominante) — mo-
vimiento Il (ténica). Cuando analizamos cada uno de los movimientos
nos percatamos que esta situacién se representa en uno, varios o todos
los movimientos en los niveles de secciones, segmentos o
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subsegmentos. A esta situacion la llamamos relacion bidimensional di-
recta desde el punto de vista armdnico (Figura 2).

Figura 2
Relaciones bidimensionales armdnicas en la macroforma en la Sonata para piano K. 545

de W. A. Mozart
| /(’V

I
N X >/ N\
Do}/lé@ | Sol rrﬁm{\[ ’ \De@ayor ‘

|\v’\|v\ 3 vl |\| v i o]
N7 "N 7 "~

Nota. Elaboracién propia.

MACROFORMA

MESOFCRMA

MESOFORMA

En este caso, nos percatamos de la relacion bidimensional directa
que, desde el aspecto armdnico, pueden tener todos los movimientos
de la obra con la dimensién macroformal. Ahora bien, estas relaciones
no tienen que darse obligatoriamente en todos los movimientos: puede
ser solo en uno de ellos y los demas pueden presentar otro tipo de rela-
ciones. En este caso de la obra de Mozart todos los movimientos coinci-
den con la proyeccién de I-V-1 de la macroforma.

Una relacién armdnica bidimensional por contraste puede darse
cuando la macroforma, por ejemplo, mantiene la misma tonalidad du-
rante todos los movimientos, pero en cada movimiento encontramos
diversos procesos armdnicos cromaticos y modulantes, lo que presenta
un contraste. Este es el caso, por ejemplo, de la compleja Sonata para
piano n.° 32, op. 111 de L. van Beethoven.

La duracién nos permite comprender que, en ese soporte temporal
de la musica que se manifiesta en pequefia, mediana y gran escala, se
encuentran las estrategias bidimensionales que nos interesan. Es decir,
tanto desde las duraciones aproximadas de cada movimiento, como en
las meso o micro duraciones, identificamos operaciones de relaciona-
miento bidimensional que pueden dar cuenta de esa interconexidon que
tiene lo micro o lo meso con lo macro.

Con respecto a las duraciones de cada movimiento, nos llama Ia
atencidn la diferencia tan significativa que tiene el segundo movimiento
con respecto al primero de la Sonata para piano n.° 32 de Beethoven. La
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Tabla 2 ilustra precisamente las duraciones aproximadas de cada movi-
miento en tres versiones interpretativas de la obra.

Tabla 2
Duracién aproximada de cada movimiento en tres versiones de la Sonata para piano n.°
32 de Beethoven

Version Movimiento | Movimiento Il
Daniel Barenboim” 9:15 19:24
Mitsuko Uchida” 9:15 18:18
Claudio Arrau™ 9:M 19:36

Nota. Elaboracién propia a partir de EuroArts (2018)"; Kumar (2015)""; Sayamov (2022)""".

Como se identifica en la tabla, el segundo movimiento tiene, en ge-
neral, una duracién que equivale a un poco mas del doble que la del pri-
mero, lo que determina un énfasis particular que se relaciona con laidea
de prolongacion temporal. Se determina asi un macroacento desde la
percepcion de la obra silo relacionamos con la idea de pies métricos. La
l6gica de los pies métricos permitiria comprender toda la obra como un
gran yambo o ydmbico desde la duracién corto-largo. Desde una aproxi-
macién a manera de reduccion temporal de la pieza, podriamos repre-
sentar dicha interaccion en el marco de una negra y una blanca.

Ahora bien, si relacionamos la bidimensionalidad de esta informa-
cion en la macroforma con elementos incluso de la microforma de la
pieza, nos percatamos de una relacion muy significativa con respecto al
primer pie métrico del primer movimiento: justamente, este pie es un
motivo ydmbico que configura una relacién estructural en el desarrollo
de todo el primer movimiento e incluso del segundo (ver Figura 3).

Figura 3
L. van Beethoven, Sonata para piano n.° 32, op. 111, cc. <1-2, 1.5 mov.
—— o
f b Maestoso //: ~ ,_E A} \J
o e e |
sf _——— P
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e i B J Y
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Nota. Elaboracién propia.

Podriamos afirmar entonces que el motivo expresa una relacién bi-
dimensional directa entre la microformay la macroforma desde el punto

EDITORIAL WANCEULEN 109



CUENCA, RIOS, RUIZ Y GRIFFITHS PROPUESTAS PEDAGOGICAS E INTERDISCIPLINARES...

de vista de las relaciones de duracién entre los movimientos. La obra,
en si misma, es un gran yambo que se configura desde las primeras dos
notas del primer movimiento.

La estructura que presenta la macroforma a gran escala puede ser
considerada como un elemento de referencia para nuestro andlisis bidi-
mensional, en cuanto a lo que ella puede proyectar con respecto a lo
que pasa en este mismo sentido en la estructura formal de cada uno de
los movimientos. A partir del nimero de movimientos, las relaciones to-
nales entre ellos, asi como de las relaciones de intensidad y de los ele-
mentos tematicos, es posible configurar, desde una operacién bidimen-
sional abstracta inicialmente, arquetipos formales en la dimensién ma-
cro que nos recuerdan formas como las binarias o ternarias, por ejem-
plo. Estas representaciones que bien pudieran expandirse a otras posi-
bilidades de relacionamiento entre los movimientos estan directamente
articuladas con el aspecto tonal, de caracter y temporal de las obras, asi
como con el de la intensidad.

A partir de lo anterior, podemos identificar relaciones bidimensio-
nales de estructura que proyecten de forma directa lo que sucede en la
forma de un movimiento con respecto a la forma global de la dimensidn
macroformal. Asimismo, es posible encontrar relaciones indirectas en
las que la proyeccidn sea incompleta o incluso identificar relaciones bi-
dimensionales por contraste en las que se presente en un movimiento
un arquetipo formal que no coincida con el arquetipo de la dimensién
macroformal. Podriamos entender la Sonata para piano n.° 7, D. 568 de
F. Schubert desde una bidimensionalidad abstracta, como una gran
forma ternaria a gran escala por las relaciones que presentan no solo la
intensidad, sino el cardctery la reafirmacién de la tonalidad principal en
el ltimo movimiento (Figura 4).

Figura 4
Relaciones bidimensionales de estructura en la Sonata para piano D. 568 de F. Schubert
Mov. | Mov. I | Mov. llI Mov. IV
A B A

Exp. | Des. | Rexp. | Sec.| | Sec. Il | Mint. | Tr. | Mint. | Exp. | Desr. | Rexp
A B A A A A B A A B A
Movimiento | Movimiento Il Movimiento Il Movimiento IV

Nota. Elaboracién propia.

110 EDITORIAL WANCEULEN



J. D. MANCO PROCESOS DE ANALISIS BIDIMENSIONAL EN LA MACROFORMA MUSICAL

En sus relaciones bidimensionales, el inico movimiento que se dife-
rencia de la estructura ternaria de la macroforma y produce asi una re-
lacidn bidimensional incompleta por la ausencia de la seccién interme-
dia B entre las dos A, es el segundo movimiento de esta sonata.

La intensidad establece relaciones entre el manejo de la dindmica a
gran escala y sus conexiones con procesos dindmicos en escalas micro
o0 meso. Nos muestra a su vez puntos culminantes que la obra presenta
en su dimensién macroformal, pero al mismo tiempo nos ayuda a com-
prender sus relaciones con el nivel seccional de la obra y sus propios
manejos internos de intensidad en cada movimiento.

En la Sinfonia n.° 23, K. 181 de Mozart (Figura 5) todos los movimien-
tos se relacionan de forma directa con la macroforma en cuanto a este
elemento. En el primer movimiento, dado que se trata de dos grandes
secciones donde la segunda es repeticion de la primera, el contexto de
intensidad se propone desde el nivel de los segmentos dentro de ambas
secciones del movimiento.

Figura 5
Relaciones bidimensionales de intensidad en la Sinfonia n.° 23 de W. A. Mozart

Movimiento | Movimiento lil

Movimiento Il

Nota. Elaboracién propia.

Con respecto al segundo movimiento en la tonalidad de Sol mayor,
se presenta una situacion similar a la del primero. Este movimiento lento
tiene dos secciones, la segunda es repeticion variada de la primera, asi
que para el andlisis de intensidad se tomd el nivel de los segmentos de
cada seccidén para construir la relacidon bidimensional con respecto a la
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macroforma, una relacién que, como puede apreciarse, es directa en el
sentido alta-baja-alta.

El dltimo movimiento en Re mayor presenta una estructura de
rondé de siete secciones en la que las secciones A - B - A configuran el
primer nivel de intensidad alto. La seccidn C que esta en el paralelo me-
nor (Re menor), presenta el nivel de intensidad bajo y, por ultimo, las
ultimas secciones A - B - A junto con la coda presentan nuevamente el
nivel alto de intensidad.

A partir de lo anterior, podemos comprender la relacién directa que
presenta la bidimensionalidad entre la macroforma y la microforma en
el nivel de los segmentos de los movimientos primero y segundo; asi
como con la mesoforma del tercer movimiento, en el nivel de sus sec-
ciones.

CONCLUSIONES

La dimensién macroformal abordada desde sus procesos bidimen-
sionales, nos permite identificar que lo que sucede en cada uno de los
movimientos puede tener implicaciones directas con lo que se cons-
truye en la macroforma, pero no solamente desde una perspectiva de la
horizontalidad musical, sino desde la amplificacién de los elementos.
Los procesos bidimensionales en la macroforma nos presentan diferen-
tes tipos de relacionamiento ya sea directo, indirecto o por contraste,
que nos permiten identificar diversos procesos de proyeccién o amplifi-
cacion sobre lo que sucede en lo micro o lo meso con la gran dimension
macro.

Consideramos que este proceso analitico es un aporte significativo
de esta investigacion, en el sentido en que permite construir relaciones
si se quiere isomorficas o fractales entre las diferentes unidades forma-
les. Los elementos de armonia, duracion, intensidad y estructura, asi
como las relaciones bidimensionales propuestas como directa, indirecta
y por contraste, permiten construir diferentes procesos o estrategias de
interaccion proyectual o amplificada entre lo micro y lo meso con lo ma-
cro. En este sentido, dichas herramientas nos generaron alternativas
para construir diferentes tipos de relaciones y pudimos entender, por
ejemplo, procesos de la micro o mesoforma, de qué manera tienen una
expansion o no con lo que sucede y se construye en la macroforma.

La dimensidn macroformal, en este sentido, se entiende como una
articulacion de relaciones entre las diferentes dimensiones. Ya no solo
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como una entidad auténoma que se construye por la sumatoria de sus
movimientos, sino como un punto de referencia que amplifica o pro-
yecta lo que sucede en lo micro o lo meso de la misma obra, determi-
nando asi un objeto de andlisis complejo con diversidad de relaciones
bidimensionales entre sus unidades formales. Esta investigacion se
suma a las propuestas identificadas en los antecedentes, como una al-
ternativa analitica y no descriptiva sobre practicas macroformales. Por
supuesto, identificamos aportes muy valiosos, sobre todo en los traba-
jos de Newman (1983), Webster (2004), Hepokoski y Darcy (2006) y
Buurman (2013). Sin embargo, consideramos que nuestra propuesta se
diferencia de la de ellos en cuanto al enfoque propuesto desde la bidi-
mensionalidad, entendida como proyeccién y amplificacion y no como
linealidad de acontecimientos en diferentes dimensiones.
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INTRODUCCION

La polimodalidad se ha analizado, de manera mayoritaria, desde el
punto de vista arménico.' En la primera mitad del siglo XX —que es el pe-
riodo en que mas compositores emplearon este recurso-, los escritos
tedricos, articulos e incluso las notas a pie de pagina en tratados de ar-
monia se centraban en la descripcidn de aspectos muy concretos. Asi,
se trata la complementariedad de alturas, destacando en cada superpo-
sicion de escalas la intervalica resultante y, con ella, el grado de conso-
nancia/disonancia. Si el analista va un poco mas alld, se habla también
del tipo de textura, en el sentido de que un modo aparezca encarnado,
con mayor o menor grado de elaboracién, en una melodia, un ostinato,
un acorde o simplemente un pedal.

Tomar en consideracién la estructura formal de obras en las que
aparece la polimodalidad nos permite comprender de una manera mas
profunda su uso. Para este estudio se ha optado, atendiendo a razones

' En este articulo, el término polimodalidad engloba también la politonalidad. Ademas de ahorrar palabras
en cada mencidn, observaremos que la mayoria de los ejemplos que podamos encontrar superponen esca-
las modales, o bien una escala modal y una escala diaténica mayor o menor, mientras que una superposicién
de escalas diatdnicas es mds infrecuente.
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didacticas, por obras breves. Una extrapolacidn a mayor escala, no obs-
tante, es igualmente valida.

USO DE LA POLIMODALIDAD EN RELACION CON LA ESTRUCTURA
FORMAL

La cualidad sonora que ofrece la polimodalidad es tan distintiva que
plantea varios problemas al compositor. Para muchos de ellos, una de
las principales preocupaciones ha sido y es la homogeneidad del len-
guaje dentro de una misma obra, y la polimodalidad supone un desafio
para ello.

Al delimitar una obra en secciones y frases, observaremos que al-
gunas de ellas utilizan una determinada combinacién polimodal, mien-
tras que otras tienen un Unico centro tonal. ¢(Es una sucesion azarosa de
iridiscencias armdnicas o impera alguna légica compositiva? En las obras
analizadas a continuacion se vera que se trata de la segunda opcidn, y
lo mismo sucede en el repertorio de los principales autores. Como la
musica occidental tiene una concepcidn lineal del tiempo, y el oyente
esta familiarizado con procesos de tension, distension, estabilidad y
contraste, podemos reflexionar sobre lo que se consigue en este sen-
tido con el uso de la polimodalidad.

La sistematizacién del tipo de relaciones entre secciones y frases da
lugar, de manera resumida, a tres tipos que se van a exponer en este
articulo: a) estabilidad, b) enfoque, y c) desenfoque.

Estabilidad

El uso mas sencillo de la polimodalidad lo hallamos en piezas breves
en las que el tipo de superposicién es el mismo de principio a fin. No hay
contraste, sino estatismo armdnico, y la homogeneidad queda garanti-
zada de la manera mas clara posible.

En “Carillon”, nimero 9 de los 11 Pezzi infantili, op. 35, que Alfredo
Casella compuso en 1920, el pianista toca con la mano derecha una me-
lodia zigzagueante y reiterativa en Do mayor, frente al acompafiamiento
estatico de la mano izquierda en Re# pentatdnico menor (Figura 1).
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Figura 1
A. Casella: “Carillon”, de 11 Pezzi infantili, cc. 1-3
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Nota. Elaboracién propia.

Suena, en consecuencia, el total cromatico, pero la coexistencia de
dos capas tan diferenciadas, junto con el uso de una dindmica pp cons-
tante en el registro agudo, evoca el tintineo magico de tantos carillones
y cajitas de musica.

La estabilidad polimodal puede tener un grado mayor de compleji-
dad cuando se alternan diversas transposiciones de una misma super-
posicién. Asi, en “Arataskor” (“Canto de cosecha’), nimero 33 de los
44 Duos, Sz. 98, para dos violines, de Béla Bartdk, cada frase superpone
dos tetracordos que presentan la intervalica 1-2-1y que estan a distancia
de tritono entre si. El resultado es una escala octatdnica (véase Figura
2).

El tetracordo es un elemento esencial de las melodias de la musica
popular del centro y el este de Europa en que se basa Bartdk, y al super-
ponerlos de esta manera, consigue una mayor tensiéon armonica. La me-
lodia de este duo se divide en dos frases paralelas, cada una de las cuales
tiene un antecedente (en tempo Lento) y un consecuente (Piti mosso,
parlando, con una ingeniosa polimetria entre un compas binario y uno
ternario). El esquema de la Tabla 1 resume la estructura formal y armé-
nica de esta pieza (la nota que se indica es la mds grave de cada tetra-
cordo).
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Figura 2
B. Barték, “Aratdskor”, de los 44 Duos para dos violines, cc. 1-10
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Nota. Elaboracién propia.
Tabla 1
Esquema formal de “Aratdskor”, de B. Barték
N.2 de compas 1 6 16 21 30
B1
Fraseo Al (Piu A2 B2 A3
(Lento) mosso, (Tempol)  (Tempoll)  (Tempol)
parlando)
Tetracordo del vl. 1 La Re Fa Mib Mib
Tetracordo del vl. 2 Re# Sol# Si La Lab
Escala Escala Escala Escala Lab
Suma octatonica octatonica octatonica octatonica dori
(Re) (Do) (Do#) (Re) orico

En el esquema se aprecia la descoordinacidn que se da entre cada
parte de la frasey la transposicidn utilizada de la escala octatdnica. Si se
pensaba que un cambio de transposicidn tendria en nuestra percepcion
un efecto similar al de una modulacién, no es asi, ya que prima el con-
traste de tempiy caracteres entre los antecedentes (frases A) y los con-
secuentes (frases B). Por todo ello, a pesar de la mayor complejidad de
esta pieza respecto a la anterior, el uso de la polimodalidad busca lo ho-
mogéneo y lo estable.
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Lo inesperado es la aparicion del modo dérico —un Unico centro to-
nal- a partir del compas 30, en una frase que actia mas como una diso-
lucién que como una coda en el sentido clasico. Aqui el cambio de color
armonico si que es claramente perceptible, y esto nos lleva a los otros
dos tipos de uso modal: el enfoque y el desenfoque.

Enfoque

Visualmente, al enfocar una cdmara o el ojo humano, algo que es-
taba integrado en un todo pasa a primer plano y queda asfi individuali-
zado. Llevando este simil a nuestro terreno, el paso de la polimodalidad
a un unico centro tonal pone de relieve la cualidad sonora de un modo
o escala determinada.

Si antes habiamos visto un ejemplo de Bartdk, ahora acudiremos a
otro compositor que, al menos en su periodo creativo final, también
puso su atencidn en la musica popular: el polaco Karol Szymanowski. En
la Mazurka para piano op. 50 n.° 3, del afio 1926, el comienzo presenta
una superposicion de dos pentacordos: uno de Do# mayor en la mano
izquierda y otro de La menor en la mano derecha (véase ejemplo 3).

Figura 3
K. Szymanowski: Mazurka op. 50 n.° 3, cc. 1-11
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Nota. Elaboracidn propia.
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Por una sola nota (el Sol natural) no se obtiene el total cromatico,
pero lo interesante es lo que sucede en el a tempo del compas 10: una
melodia en un registro mas agudo afirma la tonalidad de Do# mayor,
borrando la superposicién anterior. Esta melodia, que parte de un Mi#
-nota comun a los dos centros tonales (Bengtson, 2016)-, tiene un
efecto luminoso, como si la consonancia alcanzada disipara el emborro-
namiento del comienzo.

A lo largo de esta obra nos encontramos con procesos en las dos
direcciones. Asi, por ejemplo, el compas 25 retoma la polimodalidad ini-
cial. Después, a partir del compds 30, se suceden frases que usan diver-
sos tipos de escala, con preferencia por la escala acustica,’ enriquecida
por notas cromaticas y sobre bordones alusivos a otros centros tonales
(Wesotowski, 1978); en el compas 55, a modo reexpositivo, vuelve la po-
limodalidad y, en el compas 60, el Do# mayor. A partir del compas 70, a
modo de coda, encontramos un La grave que, por debajo del Do 4 mayor
de le melodia, nos recuerda lejanamente la sonoridad del comienzo.

Desenfoque

Una vez expuesta la estrategia que hemos llamado enfoque, se
comprenderd facilmente el desenfoque como su proceso inverso: el
paso de un unico centro tonal a una superposicion polimodal. Se ha visto
en el ejemplo de la mazurka de Szymanowski (y asi se encontrara en la
mayoria del repertorio que se analice) que se trata de procesos de iday
vuelta, pero hay algo crucial para la percepcién auditiva, y es el tipo de
comienzo.

En el desenfoque, partimos de un Unico centro tonal, lo cual aporta
estabilidad, ya sea en uno u otro color arménico. Veamos lo que sucede,
en este sentido, en “Sunday Morning”, el segundo de los Four Sea Inter-
ludes para orquesta que Benjamin Britten extrajo de su dpera Peter Gri-
mes (1945). El comienzo (Figura 4) nos presenta un luminoso Re lidio
(que, en realidad, y como se comprueba poco después, es una escala
acustica).

*> También conocida como modo lidio-mixolidio o escala prometeo (por su similitud con el acorde
“prometeo” scrabiniano). Para Szymanowski, y siguiendo la tradicién polaca, es la skala géralska (escala
montafiesa), propia de la musica popular de los montes Tatra, situados entre Polonia y Eslovaquia.
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Figura 4
B. Britten: “Sunday Morning”, de Four Sea Interludes, cc. 1-7
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Nota. Elaboracién propia.

A partir del compas 9, tras la cifra 1 de ensayo, se introduce un pri-
mer elemento de tensién: un Mib acentuado. Tras una seccion lirica 'y
contrastante (cifra 2 de ensayo) en La Lidio, el tema inicial en Re acus-
tico vuelve en la cifra 3, ahora con la orquesta en todo su esplendor,
cuando de repente llega el drama polimodal (Figura 5): una triada mayor
de Sibemol en el registro grave (fagotes, contrafagot, tuba, gong, cam-
pana, arpa y contrabajos), como una sombra amenazadora.

Figuras
B. Britten: “Sunday Morning”, de Four Sea Interludes, c. 9 de la cifra 3 de ensayo.
Trompetas - > - - =
>>i3i h% o= e ‘ii>>> \ >>; \
D e e s Sy = - o o
A — e e e e —
= — - —— = =
J _ me #
Trombones y trompas
nu i sfp
Y #UT &) v
y S
o J
{ﬁvﬁ
P
Fagotes, tuba, gong,
N campana, arpa, contrabajos
R = == =
ki A~ I L | I Al 1
e He- 00000 =
l’ O O -
v \_/
.ﬁ.z dim. —

Nota. Elaboracién propia.

Esta superposicidn entre los centros tonales de Re y de Si bemol
aparece ya en el prélogo de la épera (Rupprecht, 2001), y es recurrente
alolargo de ella.

120 EDITORIAL WANCEULEN



C. MACHUCA LA POLIMODALIDAD COMO CONDICIONANTE DE LA FORMA MUSICAL...

En la cifra 5 entra el tema lirico, esta vez con el centro tonal en Re,
mientras se va disipando el acorde grave. De aqui al final de la pieza se
da, por tanto, el proceso contrario, de manera que se resuelve toda la
tension acumulada.

A MODO DE CONCLUSION

Como se ha expuesto en la introduccidn de este capitulo, la discu-
sidon sobre la polimodalidad se ha centrado en la capacidad del oido hu-
mano para percibir varios centros tonales de manera simultanea. En un
sentido negativo se expresaba, por ejemplo, Paul Hindemith, cuando es-
cribfa en 1937 en su tratado The Craft of Musical Composition:

El juego de dejar que dos o mas tonalidades marchen a la vez, una
junto a la otra, creando asi nuevos efectos armdnicos es seguramente
muy entretenido para el compositor, pero el oyente no puede seguir las
diferentes tonalidades, pues relaciona cada combinacién simultanea
con una fundamental -y asi vemos la futilidad de este juego (Hindemith,
1945, p. 156)-.

Al mismo tiempo, otros autores mostraban un punto de vista mas
matizado:

Obviaré todas las objeciones tedricas que se han hecho a la bitonalidad:
“ilogismo, imposibilidad de reunir dos tonalidades diferentes”. La nocién de
tonalidad no es una “idea innata” del espiritu, sino un resultado de la
costumbre y de la experiencia, y de las condiciones en las que se produce el
sonido. Nada determina a priori que, dadas estas condiciones (que ni la ciencia
humana conoce en profundidad), la conclusion sea que no se puedan reunir
tonalidades diferentes (Koechlin, 1930, pp. 250-251).

Se obviaba pues, en cualquier caso, la reflexién acerca de las impli-
caciones formales basadas en el analisis y en la percepcién. Mds que una
critica a este “olvido”, cabe recordar que, histéricamente, la teoria mu-
sical se ha volcado sobremanera en el andlisis armdnico y, en

3 “The game of letting two or more tonalities run along side by side and so achieving new harmonic effects
is, to be sure, very entertaining for the composer, but the listener cannot follow the separate tonalities, for
he relates every simultaneous combination of sounds to a root —and thus we see the futility of the game”.
Traduccién propia.

4 “Je passe sur toutes les objections théoriques que I’on a pu faire 2 la bitonalité : ‘illogisme, impossibilité
de réunir deux tons différents’. La notion de tonalité n’est pas une ‘idée innée’ de ’esprit, c’est un résultat
de ’habitude, et de I’expérience, et des conditions dans lesquelles se produit le son. Rien ne dit a priori
qu’étant données ces conditions (que la science humaine ne connait méme pas a fond) il s’ensuive qu’on
ne puisse pas réunir deux tons différents”. Traduccién propia.
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comparacién, menos en el formal, quizd por considerarlo menos
aprehensible y mas complejo desde el punto de vista didactico.

En el aprendizaje de la composicidn, el alumno que ya es conocedor
de la polimodalidad se enfrenta al problema de la utilizacién de este re-
curso en su obra. Integrarlo de manera coherente en el discurso musical,
y conseguir un determinado efecto en el oyente, es un reto. La clasifica-
cidn propuesta en este articulo tiene, como se ha dicho al comienzo, una
finalidad didactica, propiciando la reflexion mediante el analisis y la es-
cucha de obras ajenas. Es algo util, desde luego, para el alumno de com-
posicidn, pero también para el intérprete o el oyente con algo de inquie-
tud.

Al encapsular un momento polimodal, aislandolo de lo precedente
y lo sucesivo, obviamos lo que sucede en la escucha. Por poner un ejem-
plo sobre las obras analizadas, las superposiciones de Szymanowski y
Britten dan un total casi idéntico (once notas de la octava en el primer
caso, y diez en el segundo). Sin embargo, la manera de presentar la po-
limodalidad (como comienzo disonante o como disonancia alcanzada
tras una estabilidad previa) condiciona notablemente nuestra percep-
cion de ella.

Por ultimo, considerando que cualquier clasificacidon tiene algo de
simplificacidon, me gustaria que lo aqui propuesto se entienda como un
punto de partida para una mejor comprension y uso de esta técnica
compositiva. Con sus muchas posibilidades, y desde hace mas de cien
afios, la polimodalidad ha enriquecido tanto el lenguaje armdnico como
nuestra manera de escuchar musica.
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INTRODUCCION

En las dltimas décadas se ha reavivado el interés en el estudio de
las formas musicales (la llamada New Formenlehre [Nueva teoria de las
formas]), principalmente a causa de las innovaciones de los norteame-
ricanos W. Caplin (1998 y 2013) y J. Hepokoski y W. Darcy (2006 y 2021)
en el andlisis de las formas clasicas, que han alcanzado una gran difusién
y han inspirado muchas investigaciones e interesantes debates.

La difusidn en Espafia hasta ahora de estas nuevas teorias ha sido
escasa, tanto en la investigacion como en la ensefianza del analisis. Re-
sulta sorprendente la reducida repercusion de estas teorias en nuestro
pais, donde tradicionalmente el estudio de la sonata y, en general, de
las formas cldsicas, ha sido una materia especialmente importante en la
ensefianza del andlisis dirigida a los musicos en los conservatorios.

La presente comunicacion formd parte de la mesa tematica titulada
“Las nuevas teorias de las formas en la ensefianza del andlisis”. Su obje-
tivo era contribuir a la difusidn de estas teorias en el &mbito hispanoha-
blante y explorar sus posibilidades para la ensefianza y la investigacion,
abordando un amplio abanico de temas y niveles educativos incluyendo
el analisis de la forma a pequefia escala en obras clasicas y de estilos
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posteriores, el andlisis de la forma sonata y los niveles de las ensefianzas
superiores y profesionales de musica.

Este capitulo introduce el marco general del asunto y se centra
luego en dos aspectos ilustrandolos con ejemplos musicales. Por un
lado, dentro del analisis de la forma a pequefia escala de Caplin, se de-
tiene brevemente en la estructura de la frase (sentence) a diferentes ni-
veles. Por otro lado, respecto a las propuestas de la New Formenlehre
sobre la forma sonata, se ocupa de la constitucion del tema o temas
subordinados y sus frecuentes extensiones. Finalmente, se hace una
propuesta concreta de aplicacidn de estas teorias a las clases de la asig-
natura de Andlisis dentro de las Ensefianzas Superiores de Mdusica.

CAPLIN: ANALISIS DE LA FORMA A PEQUENA ESCALA

Probablemente la principal aportacién de la teoria de las funciones
formales de Caplin sea su andlisis de la forma a pequefa escala, es decir,
de los componentes de los diferentes tipos de temas musicales, a los
que se refiere como intrathematic functions (Caplin, 1998).

Caplin parte de los conceptos explicados por A. Schénberg en Fun-
damentos de la composicién musical (1989), utilizados luego por otros
autores germdnicos como A. Webern (1960), C. Dahlhaus (1978), C. Kihn
(1998) Yy, sobre todo, E. Ratz (1973). Centrandose en el repertorio instru-
mental del Clasicismo, Caplin profundiza en ellos y elabora un sistema
muy completo que define cada concepto significativo para el analisis
formal, diferenciando las unidades formales (o grupos) de sus funciones
y de los procesos que se dan en ellas, lo que supone una notable mejora
con respecto a sistemas de analisis tradicionales mucho mas superficia-
les.

Siguiendo a Schénberg, describe dos tipos basicos de temas sim-
ples, alos que llama frase [sentence] y periodo [period]. Estos tipos for-
males son bastante conocidos y se tratan mas detenidamente en otras
comunicaciones de esta mesa tematica, por lo que aqui solo recordare-
mos muy brevemente la constitucidon de la frase. Esta suele expresarse
con una estructura de 2+2+4 compases y, en la terminologia de Caplin,
consta de dos semifrases [phrases]. La primera, llamada “de presenta-
cién”, comienza con una una “idea basica” de dos compases seguida
por su repeticidon exacta o modificada que impulsa hacia la segunda se-
mifrase, ‘“de continuacién”, donde se acelera el movimiento hasta aca-
bar en la cadencia. Esta segunda semifrase cumple asi dos funciones
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formales, de “continuacién” y “cadencial”’; normalmente ocupa cuatro
compases, aunque a menudo se prolonga con procesos como la exten-
sidn y la expansidn, especialmente frecuentes en los temas subordina-
dos.

Ademas de estos tipos de temas basicos, Caplin describe otros: te-
mas hibridos, periodo compuesto, frase compuesta, pequefa forma ter-
naria [small ternary] y pequefia forma binaria [small binary]. Una mues-
tra de la utilidad de sus teorias es la manera en que resuelve el problema
de explicar estructuras musicales similares que se dan a diferentes nive-
les. Asi, podemos encontrar la estructura de la frase en un tema de ocho
compases como describimos arriba, pero también en una de las mitades
(de cuatro compases con estructura 1+1+2) de un periodo de ocho com-
pases, o en un tema mds complejo de dieciséis compases. Caplin explica
el primer caso como un “antecedente tipo frase” [sentential antece-
dent] o “minifrase” [mini-sentence] y el segundo como una “frase com-
puesta” [compound sentence].

En definitiva, su clasificacion de los tipos de temas y su estudio de
las funciones formales que los componen y de los procesos que pueden
aparecer en ellos, le permite profundizar en el andlisis formal a pequefia
escala mucho mas de lo habitual en la ensefianza tradicional. Hepokoski,
muy critico con Caplin en otros asuntos, adopta sin embargo este sis-
tema por las siguientes razones:

Las categorias taxondmicas de Caplin tienen la ventaja de obligarnos a analizar
los temas detalladamente, exigiéndonos examinar las partes constituyentes y
las acciones armdnicas de las unidades bdsicas mds pequefias de la musica -
frecuentemente de dos, cuatro y ocho compases- con términos rigurosamente
definidos (Hepokoski, 2021, p. 17; citado en Garcia Gallardo, 2023, p. 120).

Caplin usa estos conceptos no solo en los temas, sino también en
otras partes de la composicién mds irregulares e inestables (transicio-
nes, desarrollos, secciones de introduccidn, etc.), aunque no podemos
deternos aqui en ello. Tampoco abordaremos su estudio de las funcio-
nes formales a media y gran escala, hasta llegar al movimiento com-
pleto. Como era de esperar en un libro centrado en la musica clasica ins-
trumental, se ocupa extensamente de la forma sonata. En el préximo
apartado repasaremos brevemente algunas de sus aportaciones a este
campo, junto con otras tomadas de Hepokoski y Darcy.
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CAPLIN Y HEPOKOSKI Y DARCY: ANALISIS DE LA FORMA DE SONATA

Nos limitaremos aqui a hacer algunos comentarios generales sobre
las propuestas de Caplin y Hepokoski y Darcy para estudiar la forma so-
nata, centrandonos luego en un solo aspecto concreto como ilustracion.

Todos ellos comparten la vision moderna de la forma sonata que,
frente a la romantica, se centra especialmente en los aspectos armd-
nico-tonales, resaltando la confrontacién entre tonalidades mas que la
oposicion entre temas de caracter contrastante en la exposicidon, con-
frontacion que se resolverd en la recapitulacion. Este enfoque ha predo-
minado entre los investigadores desde el reconocido articulo de Ratner
de 1949, compartido por numerosos autores entre los que destacan J.
Webster, E. T. Cone o C. Rosen. Rosen aclara que los inconvenientes de
la definicidn tradicional de la forma sonata proceden “de las condicio-
nes en que fue formulada por primera vez”, pues no se cred para anali-
zar obras clasicas de finales del siglo XVIII, sino como modelo pedagé-
gico para compositores del siglo XIX, basado en ciertos procedimientos
tipicos concretamente de Beethoven:

Esa es la razdn de que la forma sonata, tal como se la conoce generalmente,
estribe mas o menos en aquellos procedimientos compositivos de Beethoven
que fueron mds utiles para el siglo XIX y que podfan ser imitados con mas
comodidady con el menor peligro posible de hacer un disparate. [...] Se trataba,
principalmente, del orden y el caracter de los temas. Por consiguiente, los
aspectos armdnicos y de textura fueron relegados a la trastienda, como cosa
subsidiaria a la estructura temdtica (Rosen, 1998, p. 15-16).

Una aportacidn significativa de Caplin a este asunto consiste en su
contraposicion entre dos tipos de organizacién formal: irregular [loose]
frente a regular [tight-knit]." El contraste esencial entre temas principa-
les y subordinados en la forma sonata estaria, segin este autor, en la
organizacion mas irregular de estos ultimos, lo que incluye presentarlos
en una tonalidad diferente de la principal.

Hepokoski y Darcy (2006), por su parte, analizan muchas sonatas y
describen sus normas y tipos principales, estableciendo una jerarquia de
opciones desde las mds comunes (normative default procedures) hasta
las mds sorprendentes (deformations).

' Tomamos estas traducciones de los términos de la tesis doctoral de E. Igoa Mateos (2014, p. 109).
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Caplin y Hepokoski y Darcy prestan especial atencidn a las caden-
cias principales (los “objetivos cadenciales” o “cadencias genérica-
mente normativas’’). El primero clasifica las exposiciones de sonata se-
gun las cadencias que presentan (Caplin, 1998). Y Hepokoski y Darcy,
por su parte, establecen que la forma sonata clasica del siglo XVIII se
organiza sobre dos objetivos cadenciales esenciales: la cesura media -
habitualmente una semicadencia entre la transicién y la zona tematica
secundaria-y la cadencia auténtica perfecta que cierra esta ultima zona
confirmando la modulacién a la tonalidad secundaria.

Nos detendremos brevemente en la constitucion del tema (o grupo
de temas) subordinado. Caplin (1998, pp. 196-197) explica detenida-
mente las técnicas usadas por los compositores para alterar la organiza-
cion formal de estos temas, haciéndola mas irregular mediante proce-
sos como la extensién y la expansion.

Frecuentemente el compositor retrasa la llegada de la cadencia que
confirma la tonalidad subordinada al final de estos temas secundarios,
aumentando de esta manera la tensidn y la eficacia de la consumacion
tras posibles expansiones y extensiones que a menudo amagan el final
del tema para evitarlo y reiniciar el movimiento una vez mas. Uno de los
procesos mas habituales es la llamada “extensién cadencial”, a la que
Caplin dedica un extenso subapartado (1998, pp. 101-109); consiste en
amagar la cadencia auténtica perfecta para sustituirla en el ultimo mo-
mento por una auténtica imperfecta, rota, evadida o “abandonada”.
Hepokoski y Darcy también estudian los aplazamientos de la cadencia
final del tema subordinado o EEC [Essential Expositional Closure] defe-
rrals (Hepokoski y Darcy, 2006, p. 150-179), aunque este concepto tiene
para ellos un significado mdas amplio que la extension cadencial de Ca-
plin.

Tenemos un claro ejemplo de este procedimiento en el “Allegro”
inicial de la Sonata K. 281 de W. A. Mozart, que presentamos en la Figura
1y cuyo tema subordinado analizamos asi en otro lugar:

Comienza como una frase tipica, con una semifrase de presentacién que consta
de una idea basica y su repeticion modificada por adaptacidon armdnica; la
funcién de continuacién se extiende mediante una progresién secuencial y la
funcién cadencial se expande con una prolongacién de la dominante que se
alarga hasta tres compases (incluyendo una subdominante, Ilg, en el compas
29, justo antes del acorde de sexta y cuarta cadencial). Justo en el momento en
que la armonia alcanza la ténica, la melodia interrumpe su resolucién mediante
un silencio y prosigue en una figuracién rapida de fusas a contratiempo en el
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compas 30 hasta retomar la misma idea cadencial e iniciar de nuevo el proceso
en el siguiente compas. Esta es la técnica bautizada como “one more time” por
Schmalfeldt (1992) y recogida tanto por Caplin como por Hepokoski y Darcy,
que se da tras una cadencia evadida como esta. Vuelve a utilizarse a
continuacién, pues el proceso resulta frustrado otra vez en el compas 34,
donde una nueva idea cadencial amaga resolver en el compds 36 pero serd
nuevamente evadida con la misma técnica y no lo hara definitivamente hasta el
38, seguida por una codetta que prolonga la ténica final (Garcia Gallardo, 2023,

p- 123).

Figura 1
W. A. Mozart, Sonata para piano en Si bemol mayor, K. 281, 1. mov., cc. 17-40
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Nota. Elaboracidn propia a partir de Mozart (1986).

APLICACION PEDAGOGICA

A continuacidn, expondremos brevemente nuestra propuesta de
aplicaciéon pedagdgica de estas teorias en la asignatura de Analisis de las
Ensefianzas Superiores de Mdusica, segun venimos desarrollandola en el
Conservatorio Superior de Musica de Malaga desde hace afios.

Esta asignatura de Analisis es obligatoria en la comunidad auté-
noma de Andalucia en todas las especialidades en los cursos primero y
segundo, con cuatro créditos ECTS de carga lectiva en cada uno segun
el actual plan de estudios. Los contenidos estan dispuestos cronoldgi-
camente en nuestro centro, abordando el Clasicismo y estilos posterio-
res en el curso segundo; dedicamos principalmente el primer cuatrimes-
tre al andlisis formal de la musica del Clasicismo pleno, que en nuestra
opinidn resulta esencial para abordar las obras clasicas y proporciona un
util marco de referencia para otras muchas en estilos posteriores.

Los distribuimos en los siguientes temas, agrupados en dos blo-
ques, tal y como se refleja en la guia docente de la asignatura del citado
conservatorio:

2. CURSO
PRIMER BLOQUE: CLASICISMO/FORMA A PEQUENA ESCALA

1. Contextualizacidn: el Clasicismo vienés.
Teoria de las funciones formales.
Temas regulares (organizacidn regular frente a irregular). Frase. Periodo.
Hibridos. Otros conceptos complementarios (introduccién, codeta,
extensidn, etc.).
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4. Temas compuestos (frase y periodo compuestos). Pequeia forma ternaria.
Pequefia forma binaria.

SEGUNDO BLOQUE: CLASICISMO/FORMA A GRAN ESCALA

5. Elgénero Sonata.

6. Formas de los movimientos lentos. Gran forma ternaria. Otras formas:
Sonata sin desarrollo, Tema con variaciones, etc.

7. Laforma Rondd simple y Rondd-sonata.
La forma Minueto-Trio y Scherzo.

La forma Sonata: la Exposicién. Tema primario. Transicién: partes y tipos.
Tema secundario. Exposicidn estandar frente a exposicidn «continua» y
otras variantes.

10. El Desarrollo y la Recapitulacién. (CSMMA, 2023, p. 7-8).

El mencionado sistema de Caplin es la base de los primeros ocho
temas, y en los dos ultimos afiadimos también algunos conceptos y
aportaciones significativos de Hepokoski y Darcy.

Dos bloques mas, centrados en el Romanticismo y en los siglos XX
y XXI, completan los contenidos del curso, agregando un tema final que
se dedica a otros métodos de andlisis como el analisis schenkeriano, Ia
teoria de los tépicos y la semidtica musical, los esquemas [schemata]
galantes, el analisis auditivo, etc., que por otra parte se abordan trans-
versalmente durante todo el curso, al menos de manera introductoria.

CONCLUSIONES

Hemos resumido en este capitulo algunos ejemplos de la contribu-
cion que las nuevas teorias de las formas nos ofrecen para profundizar
en el analisis de la musica del Clasicismo y mejorar su ensefianza. El ana-
lisis de las formas clasicas ha ocupado un lugar privilegiado en la ense-
flanza en nuestros conservatorios; sin embargo, raramente se ha pro-
fundizado lo suficiente al no apoyarse en investigaciones sélidas ni con-
tar con una terminologia precisa, completa y consensuada en nuestro
idioma.

La difusion internacional de la New Formenlehre nos brinda una
gran oportunidad para mejorar significativamente los métodos tradicio-
nales hasta ahora aplicados y acercarnos a un consenso metodoldgico y

terminoldgico que facilite la ensefianza y la comunicacién en esta mate-
ria.
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INTRODUCCION

La intencidn de este capitulo es actualizar las teorias sobre la forma
sonata, pensando en los profesores que imparten las materias de Anali-
sis, Fundamentos de Composicién o disciplinas afines en el nivel medio
o superior, asi como en los tedricos, investigadores o interesados en
esta materia. Como resumen del analisis tematico, armdnico, cadencial
y formal de una sonata se presentan al final tres esquemas que recogen
todos estos aspectos, junto con ejemplos de la tabla de tipologias. Esta
ponencia solo puede ser un esbozo de algunas cuestiones tedricas que
se pueden leer en toda su extension en el capitulo dedicado a la teoria
de la sonata en mi tesis doctoral, dedicada al andlisis de las sonatas de
Antonio Soler (Igoa, 2014).

FUENTES PRINCIPALES

Los textos mads relevantes para la elaboracién de esta teoria actua-
lizada de la sonata son los escritos por A. Schénberg (1967), E. Ratz
(1973), C. Rosen (1987), W. Caplin (1998) y J. Hepokoski y W. Darcy
(2006), asi como el articulo de P. Wingfield (2008).

El andlisis armdnico sigue las premisas del sistema armdnico-funcio-
nal, creado por H. Riemann y expuesto en una de sus obras mds impor-
tantes (1903), y actualizado a su vez por tedricos como H. Grabner o D.
de la Motte (1989). Es obligado también mencionar teorias mas recien-
tes, como la de los tépicos —formulada a partir de L. Ratner (1980) por
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Agawu, Hatten, Monelle o Tarasti- o la de los schemata de R. Gjerdingen
(2007). Incluso en la filosofia moderna se encuentran valiosas aporta-
ciones, como las expuestas por Eugenio Trias (1974), donde, siguiendo
a Rosen, propone una visién de la sonata que equipara su estructura a
la ya conocida para el drama (planteamiento, nudo y desenlace), aparte
de considerar los temas de la exposicion como fuerzas antagodnicas, lo
que permite también introducir la nocién dialéctica hegeliana de tesis,
antitesis y sintesis.

Todas estas premisas metodoldgicas se encuentran en la elabora-
cion de la teoria actualizada de la sonata incluida en mi tesis doctoral
(Igoa, 2014), puesto que ninguno de los textos existentes, incluidos los
mas recientes, ofrecia una solucidn satisfactoria para explicar el modelo
de la sonata binaria y sus variantes. Por ello, la argumentacién que sigue
procede de esta monografia, cuyas paginas desarrollan de forma ex-
tensa y razonada lo que aqui se expone de manera mas abreviada.

TEORIA DE LA SONATA: TIPOLOGIA
Cadencias, puntos de reposo y tonalidad

La terminologia empleada para sefialar las cadencias, las cesuras y
las tonalidades principal y subordinada, procede de la reciente musico-
logia anglosajona, en especial de Caplin y de Hepokoski y Darcy. Sin em-
bargo, el analisis de un amplio repertorio de sonatas ibéricas' ha hecho
necesaria la ampliacién de la idea de tonalidad principal y subordinada,
introduciendo la posibilidad de un espacio en el que actda una version
secundaria de cualquiera de ellas, no la considerada como normativa.’
La lista completa de los términos empleados para nombrar los tipos de
cadencia, las cesuras, las tonalidades, y la aparicion de una cadencia en
su espacio tonal, se encuentra en mi tesis doctoral (Igoa, 2014, p. 32).

Terminologia funcional de los grupos tematicos

Los grupos tematicos pueden incluir entre uno y tres temas diferen-
ciados. Para su denominacién utilizo una fusion de la terminologia ya
establecida por Jan LaRue en 1970 (1989, pp. 117 y siguientes) con la

' Las de Soler, por supuesto, pero también las de Scarlatti, Seixas, Rodriguez Monllor, Albero, Blasco de
Nebra, etc., un repertorio casi totalmente desatendido (salvo en el caso del italiano) por la musicologia an-
glosajona.

* Esta es la mejor forma de explicar la exposicién en tres tonalidades, que Rosen (1987) sitta, erréneamente,
en la década final del siglo XVIII (p. 258), por desconocimiento del repertorio ibérico, donde es posible en-
contrar, desde la mitad de siglo en adelante, varios ejemplos en las sonatas de Scarlatti y de Soler.
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subdivision propuesta por Hepokoski y Darcy, a lo que se aflade alguna
aportacion propia. Los cuatro grupos tematicos principales se denomi-
nan P (grupo tematico primero), T (transicién), S (grupo tematico subor-
dinado), y K (grupo conclusivo), a los que se afiade la N para sefialar un
material nuevo en el desarrollo, y la E para el material de la introduccidn.
La division de cada grupo en temas diferenciados, cuando es necesaria,
se hace siguiendo una secuencia numérica que, a su vez, se puede sub-
dividir: P, P5, etc.; Py4, P12, etc. Es posible emplear también grafismos
para sefialar una derivacién interna,’ una variacién tematica, una expan-
sién o una reduccién de la duracién de un tema. La explicacién com-
pleta, su origen, y sus variantes se puede leer en Igoa (2014, pp. 33-34).

Sistema armonico-funcional

El sistema empleado para el andlisis de las sonatas es el de la armo-
nia funcional, asociada histéricamente con Hugo Riemann, con las mo-
dificaciones sustanciales en los simbolos —especialmente en cuanto al
modo menor— que se recogen en textos modernos como el de Diether
de la Motte (1989). Sin embargo, algunos aspectos de la terminologia se
pueden simplificar aiin mas, con el fin de facilitar asi el acceso a un sis-
tema cuyo potencial para explicar los procesos armdnicos y tonales es
claramente superior al tradicional cifrado basado en los nimeros roma-
nos.*

El planteamiento general de la forma de sonata. Tipos de sonata

La limitacidon de espacio de un trabajo como este impide cualquier
disquisicion pausada sobre la teoria de la sonata. Esta panoramica sobre
el estado de la cuestidn, sin embargo, es necesaria para entender la tra-
yectoria que lleva desde las principales teorias establecidas hasta mi
propia aportacion, justificada por la necesaria revisién y actualizacién
tedrica que implica la sonata ibérica. Este el propdsito de un capitulo
clave en mi tesis doctoral, dedicado a recordar las propuestas académi-
cas mas relevantes, poniendo de relieve sus puntos débiles y

3Tal y como sucede en las sonatas o sinfonias consideradas -muchas veces con poco acierto- como mono-
tematicas.

4 El desarrollo histérico de las formulaciones armdnicas desde Rameau a Riemann, sin olvidar a Zarlino,
Schénberg y otros autores, junto con la explicaciéon completa del sistema y sus simbolos, las cadencias, la
modulacién, y la ampliacién del sistema, se pueden leer en mis articulos de 2017 (versién en espafiol) y 2019
(versién en inglés) dedicados al tema.
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preparando el camino para la posterior revision y ampliacion de la teoria
necesaria para el andlisis de sonata (Igoa, 2014, pp. 93-116).

Como es bien sabido, Hepokoski y Darcy proponen una division
para la sonata en cinco tipos (2006, p. 344). Es, sin duda, el tipo 2 (sonata
binaria), el mas proclive a una critica y el mas necesitado de una pro-
funda revisién, habida cuenta las carencias del repertorio consultado
para su elaboracidn, en el que autores como Seixas o Soler brillan por
su ausencia, y, aparte de Scarlatti, C. P. E. Bach y J. C. Bach, apenas hay
espacio para algun otro autor centroeuropeo como Wagenseil, Dit-
tersdorf o Stamitz. Ademas, son muchas las afirmaciones en torno a la
estructura o a la secuencia tematica bastante discutibles, como el con-
cepto de rotacion o la negacidn de la existencia de una recapitulacion.
He tenido que dedicar unas cuantas paginas (Igoa, 2014, pp. 116-126) a
rebatir las propuestas de estos y otros autores, aprovechando para ilu-
minar el problema —ofreciendo una teoria renovada- con el bagaje afia-
dido del repertorio ibérico, cuya aportacidn al tipo binario de sonata no
puede ser ya ignorada por el mundo académico.

A la luz de las sonatas de Soler, ademas de otras muchas sonatas
ibéricas del siglo XVIII, he anadido a los ya conocidos tipos 2 (sonata bi-
naria, SB) y 3 (forma sonata, SF) de Hepokoski y Darcy un nuevo tipo, la
“sonata mixta o hibrida” (SM), el esquema que falta entre ambos tipos,
como hanreconocido ellos mismos y otros autores. Este tipo mixto con-
templa una posible recapitulacién invertida y/o una ampliacién aprecia-
ble de la duracidén de la segunda parte.

Esta clasificacion o determinacion del tipo formal es el primer ele-
mento que incluyo en mi tesis en la tabla de tipologias, herramienta
complementaria que en cada andlisis se elabora para asociarla al es-
quema temdtico-armdnico-formal de cada sonata. Con el fin de que se
comprendan mejor los tres casos analizados en el siguiente bloque de
este capitulo, se explican seguidamente los demas apartados o compo-
nentes de dicha tabla de tipologias.

Tabla de tipologias: criterios y apartados
Objetivos cadenciales y modelos formal-funcionales

Caplin (1998, p. 196) propone una articulacién de la exposicién de
sonata a partir de las cadencias que cierran cada periodo tematico, sis-
tematizando asi las variantes en la distribucidn interna de materiales te-
maticos y las cadencias que los articulan. Mi versién de los ocho
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modelos originales de Caplin aporta tres variantes a cada uno, ademas
de afadir otros cuatro modelos con sus variantes, todo ello fruto del
analisis de las sonatas de Soler y de otras muchas sonatas ibéricas, cuya
variada tipologia justifica la ampliacidn.

Derivaciones, fusiones

Para sefalar la derivacidon de un material posterior respecto a uno
anterior se utiliza una simple flecha dentro de un paréntesis. La consi-
deracién de las derivaciones es un factor decisivo para establecer un
rango entre una exposicion monotematica y una politematica. Por otro
lado, para expresar la fusion de dos materiales se puede emplear una
simple barra inclinada con los dos segmentos tematicos implicados a
uno y otro lado.

Variantes, modificaciones

Las variantes son las alteraciones que se producen en el interior de
cualquier grupo tematico durante la exposicidn. Se indica en la tabla el
grupo tematico (y en su caso el médulo) en el que se produce la desvia-
cion respecto al esquema habitual, y en el comentario se explica la causa
de esta calificacién. Las modificaciones son los cambios que se produ-
cen en la segunda parte con respecto a la primera en algin material te-
madtico. Hay varios tipos de modificacién (variacién, regién tonal, expan-
sién, adicion, contraccién, omisidn, sustitucién, funcional), y cuando se
producen una o varias de ellas se indican mediante un subindice tras la
letra M y el segmento modificado (p. ej.: My - Si.,).

Acumulaciones

Vamp es el término utilizado por Dean Sutcliffe en su estudio sobre
las sonatas de D. Scarlatti para referirse a pasajes donde la textura ge-
neral es estatica, y solo cambia la armonia. Soler aprendid bien la leccién
y ya en la Sonata n.° 1 (compases 67-66) encontramos un pasaje de este
tipo. Lo he traducido como “acumulacién”, pero también se podrian
emplear términos como hacinamiento, aglomeracion o amontona-
miento.

Proporciones

Se trata de comprobar la duracién de los bloques P+ Ty S + K en
ambas partes, partiendo de la supuestaigualdad temporal —en la sonata
binaria— de S + Ken ambas partes. Sin embargo, el espacio de la segunda
parte antes de esa reexposicidn es mds variable, porque puede incluir
alguna reprise de la T e incluso del grupo P. En el tercer bloque se
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estudian las proporciones al revés, es decir, por un lado, el desarrollo y
por otro la recapitulaciéon parcial o cercana a completa, cuando hay al-
gunarecuperacion de segmentos dela T o incluso del grupo P, en el caso
del tipo 3, por lo que este espacio podria durar mas o bastante mas que
el bloque S + K de la primera parte. Por ultimo, se presenta la duracién
de cada una de las partes, lo que puede inclinar la forma hacia el tipo de
sonata mixta si su duracion excede el 20-25 % de la primera parte.

Crux

El término latino crux viene del estudio de Kirkpatrick sobre las so-
natas de Scarlatti, un libro del afo 1953. La traduccion espaiola (1986)
emplea la palabra “ntcleo”, lo cual no se ajusta al sentido original. Se
trata del punto de la segunda parte en el que el material que en la pri-
mera parte se expuso en la tonalidad subordinada (SK) es reexpuesto
ahora en la principal (HK). Lo mismo asumen Hepokoski y Darcy, pero
yo he creido necesario introducir ademas la doble crux, para indicar por
un lado el compas en el que retorna el material inicial P en su altura ori-
ginal, y por otro el lugar en el que se oye la reprise del final de la T, si se
da el caso, seguida por S + K, todo ello ahora en la tonalidad principal.

RESULTADOS

A continuacion, y como aplicacion de la metodologia hasta aqui ex-
puesta, presentamos tres muestras de andlisis de diferentes sonatas
para tecla, para ejemplificar nuestra actualizacién de la teoria. En el es-
quema-resumen se reflejan las dos partes de cada sonata, y en cada una
de ellas, de arriba abajo estan los compases (el superindice es la parte
del compds en la que empieza un tema, y dos nimeros de compas divi-
didos por una barra en diagonal indican que el mismo material se repite
sin variacion), luego estan los materiales temdticos, articulados por sus
cadencias, y debajo de cada uno de ellos la regidn tonal en la que se
apoyan, vista en doble analisis desde la HK al principio y luego incorpo-
rando la SK. Es importante sefialar la correspondencia vertical entre el
bloque S + K de cada parte, con el fin de comprobar si tanto el material
empleado como las regiones tonales —en la SK 'y luego en la HK-son las
mismas o hay alguna modificacidn, y asi reflejarlo en el apartado de la
tabla de tipologias que se encuentra debajo. Aqui vemos todos los apar-
tados antes comentados.
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Antonio Soler: Sonata en Re mayor R. 84

En la Sonata n.° 84 de Soler encontramos un tipo binario perfecto,
con muy poco material temdtico y con una derivacién entre Sy P. En la
Figura 1 se observa que el modelo formal-funcional es el FP 2, puesto
que el grupo P se cierra con una semicadencia en el tono principal (HK:
HC), y la duracién de ambas partes es casi igual.

Figura 1

Esquema-resumen y tabla de tipologias — A. Soler, Sonata R. 84 en Re mayor

| PARTE (EXP.)
c. 03f4* 8 12
Allegro P T T
¥
HK:
HC
SK (La M): SSps
HK(ReM): T T TTpT

11 PARTE (DES. + REC.)

C. 55

— T,

SK(LaM): T [ssp - tpdp]

HK(ReM): D [t tp sG dp s]

27/36 45 51

S (—)P) K; Kz
SK: SK:
HC-MC PAC

D
79/88 97 103
S (A)P) K‘f Kz
HK: HK:
HC-MC PAC

S

Tipo | FP Derivaciones | Fusiones | Var. | Modif. | Acumul. | Propor. Crux

SB | FP2 | 5(—P) I: 26/28 €79
11: 24/28 S
D/R: 24/28
T:54/52

Nota. Elaboracién propia.
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Domenico Scarlatti: Sonata en Re mayor K. 96

Esta sonata es también un ejemplo bastante fiel de sonata binaria,
pero con una estructura tematica bastante mas compleja que la de Soler
(véase un amplio comentario en Igoa, 2020, pp. 135-136). El esquema-
resumen y la tabla de tipologias muestran una pequefia derivacién (K
procede de P,), pero mds interesante es observar que el tema S, se es-
cucha primero modo menor, y luego en mayor, una practica también
frecuente en Mozart, Beethoven y Schubert mucho después. El desarro-
llo deriva al comienzo de P;, dando paso enseguida a un amplio pasaje
procedente de T, y su tipico sonido de pedal sobre la dominante, que
prepara ya un primer retorno de la tonalidad principal. Lo que ahora
llega, sin embargo, es una reprise literal de T;.; sobre Re mayor, seguida
por una derivacidon ahora de T, basada en un ciclo de cuartas ascenden-
tes en la mano derecha y una quasi-reprise de P;, todo lo cual apunta
hacia una recapitulacién casi completa pero desordenada en su primera
parte.

Las modificaciones aparecen en el grupo S. Por un lado, S; muestra
una evidente variacién en su textura y su configuracion ritmica, aunque
la armonia subyacente sea la misma, lo que se indica mediante la coma:
Si’. Después llega S,.; en modo menor y luego en modo mayor, igual que
en la exposicidn, pero tras él aparece un tema S.., expandido y con cam-
bios internos de modo, lo cual implica una modificacién por expansion
y otra modificacién tonal por cambio de modo, como indica el simbolo
S,.’<. La llegada de K cierra esta segunda parte sin variaciones con res-
pecto a la primera (Figura 2).
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Figura 2

PROPUESTAS PEDAGOGICAS E INTERDISCIPLINARES...

Esquema-resumen y tabla de tipologias — A. Scarlatti, Sonata K. 96

1 PARTE (EXP.)
1 i 26 33 48 78/86 94 98 102 10
Allegro P, P, T Tz Ts S St S5u S K(—P)
\ 1 1 \
HK: SKa: SK: SK:
HC PAC EC EC
SKk(LaM): T  T—D [t]t T t Toivrririns T
HK(ReM): T...w... D D—oSP[d]d D d D
Il PARTE (DES. + REC.)
[ 115 122 138 145 157 165/173 181 185 189 207
=P, =T, T, —T.—PF 5/ S 521 S2:'< K(—=P)
{
HK: HK:
EC EC
SK{LaM): Td T S
HK(ReM): DSp D[tD]T T T T t T Th T
Tipo | FP Derivaciones | Fusiones | Var. | Modif Acumul. Propor. Crux
SB | FP2a1 | K(—P) Sur | Mu=S 1: 77/37 €. 165
Me - S;; I: 50/47 5y
M-S, D/R:50/47
T:114/97

Nota. Elaboracién propia.

Wolfgang Amadeus Mozart: Sonata en Fa mayor K. 332 (1.5 mov.)

El “Allegro” que abre la Sonata K. 332 de Mozart es, sin duda, uno
de los mejores ejemplos de forma sonata, tanto por la claridad de su
articulacion cadencial como por su nitida diferenciacién tematica y su
riqueza armdnica, alcanzando el equilibrio clasico de una forma ya cla-
ramente asentada (la obra data de 1778) y llevada a su plenitud en ma-
nos de su autor. En mi texto Andlisis musical | se puede leer un analisis
de los tépicos empleados (Igoa, 2020, p. 93), asi como un extenso co-
mentario del esquema-resumen (2020, pp. 137-138).

Aqui destacaremos el caracter galante de los dos temas —bien dife-
renciados— que integran el grupo P, que se cierran con una triple
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cadencia con un intencionado énfasis en el Do, para contrastar con el
Do# que abre la dramatica transicién. Pasando por Re menor y Do me-
nor, se llega a una gran semicadencia y una cesura media que preparan
la llegada del grupo S, con la tipica sorpresa de cambiar al comienzo al
esperado modo mayor (S;). No tarda en llegar, sin embargo, un cambio
de modo en S,, practica que ya vimos en Scarlatti, para volver después
al modo mayor y terminar con un brillante tema K. El desarrollo muestra
la habitual secuencia prentcleo (compases 94-108) — nticleo (compases
109-128) - retransicién (compases 129-132), basada en una clara diferen-
Ciacion tematica, dindmica y armodnica. La recapitulacidn repite el grupo
P sin variacion alguna, y es la transicion el pasaje en el que se produce
una modificacion respecto al original, una expansion que alcanza un Si
bemol menor, que pronto es entendido retrospectivamente como sub-
dominante minorizada de Fa mayor, lo que permite alcanzar una semi-
cadencia en el tono principal (HK: HC) y preparar el retorno sin noveda-
des del grupo Sy de K en Fa mayor, cerrando asi la recapitulacion.

Figura 3
Esquema-resumen - W. A. Mozart, Sonata K. 332 (1)

1 PARTE (EXP.)
. 1 5 123 223 41 56 71 82 86
Allegro P, Pn P T S S S [S] K
{ { { Lol {
HK: HK: SK: SK: SK: SK:
PAC  PAC HC EC HC EC
SK (Do M): Sp t 1t T 71 71
HK (Fa M): Tevoerereeeeeesiennn. Tp d D
Il PARTE (DES. + REC.)
c 94 109 129 133 137 1443 1543 177 192 207 218 222

N —S RT Py P, P, T S, S S5 [S] K
ool Ll \:

HK: HK: HK: HK: HK: HK:
PAC PAC HC EC  HC EC

SK(DoM): T t d Sp [S]

HK(FaM):DdSpTp[T] [T Tpds T Tt T Tp T

Nota. Elaboracién propia.
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A MODO DE CONCLUSION

Con los ejemplos aportados se constata la viabilidad de aplicar las
nuevas teorias y terminologias sobre la sonata en el andlisis tematico,
armonico y formal de este género, si bien seria necesario incluir en esta
aplicacién ejemplos de otros muchos autores y escuelas que quedan por
estudiar con mayor profundidad, como es el caso de la sonata ibérica.
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INTRODUCCION

Este trabajo busca formar una concepcién artistica de la Ballada
para piano (1976) de Claudio Santoro (1919-1989), que pueda apoyary
orientar su ejecucion musical.

La concepcidn artistica de una obra musical esta relacionada con las
fases de una practica efectiva realizada por el intérprete, en un proceso
de construccion de la interpretacién. Dichas fases, segin Jorgensen
(2004, p. 85) son: 1) planificacién y preparacidn; 2) ejecucién de la prac-
tica; 3) observacidn, y evaluacion de la practica. Estas fases se interrela-
cionan y en cada una los intérpretes utilizan estrategias de practica que
serian: 1) estrategias de planificacion y preparacion; 2) estrategias eje-
cutivas, 3) estrategias de evaluacidn; 4) meta estrategias. Segtn Jorgen-
sen, cada intérprete (desde un estudiante hasta un profesional) debe
tener un conjunto de estrategias de practica, conocimiento de las pro-
pias estrategias y sus medios de control, uso y regulacién (meta-estra-
tegias).

En la fase de planificacién y preparacidon, una estrategia a utilizar
seria la formacién de una concepcidn artistica de la obra o una “imagen
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artistica de la obra musical” (Neuhaus, 1988, p. 16), que conducira el pro-
ceso de construccion de lainterpretacidon. Naturalmente, tal concepcion
se va perfeccionando alo largo del proceso. En la formulacién de la con-
cepcidn artistica, podemos considerar el analisis musical realizado por
el intérprete que, seguin Rink (2006, p. 39), abarca los cinco principios:

1. La cuestion central de la temporalidad.

2. Para el intérprete, la prioridad es determinar la forma de la obra
musical (y no sus estructuras) y los medios para proyectarla.

3. La partitura no es la musica. La musica no se limita a la partitura.

4. Todo hecho analitico que concierne a la interpretacion musical
debe ser absorbido en una gran sintesis en la que se consideren
cuestiones de estilo, género, tradiciones de interpretacion, téc-
nica, instrumento, asi como las prerrogativas artisticas individua-
les del ejecutante. Es decir, las decisiones analiticas predetermi-
nadas no se priorizan sistematicamente.

5. La “intuicién informada” (del intérprete) guia, o al menos influye,
en el proceso de analisis, aunque se pueden utilizar analisis mas
deliberados.

Ademas de estos principios, la concepcidn artistica de la obra musi-
cal puede abordar el significado, el contenido expresivo de las estructu-
ras musicales, cdmo las estructuras se relacionan entre siy con la totali-
dad de la obra, considerando que “la musica es el arte del significado
entonado” (Asafiev, 1971, p. 344).

NARRATIVIDAD

Eero Tarasti (1994) aborda la cuestidn del significado de las estruc-
turas musicales y sus relaciones a lo largo de la obra musical en el capi-
tulo Narrativity in Chopin del libro A Theory of Musical Semiotics (1994).
En este capitulo analiza la Polonesa-Fantasia op. 61y la Balada en Sol me-
nor de F. Chopin.

Al analizar la Polonesa-Fantasia, Tarasti dedica especial atencidn al
contenido narrativo:

Este no es un comentario literario —la historia que podria contar la obra- sino
una reflexion sobre las estructuras semio-musicales que posibilitan los
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contenidos psicolégicos concretos, la dramaturgia de la pieza (Tarasti, p. 138,
1994)."

En cuanto al andlisis de la Balada en Sol menor, Tarasti (1994, p. 155)
lleva a cabo una investigaciéon semidtica mas profunda y detallada, que
conduce a una gramdtica de una obra musical formalizada. En una fase
inicial del andlisis de esta obra, el musicélogo considera que el conte-
nido narrativo de la Balada en Sol menor implica una relacién entre dos
actores tematicos, el motivo vals (Figura 1, compases 8-10) y el motivo
quasiparlante (Figura 2, compases 67-69).

Figura 1
F. Chopin, Balada en Sol menor, cc. 8-11
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Nota. Elaboracién propia.
Figura 2
F. Chopin, Balada en Sol menor, cc. 65-69
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Nota. Elaboracién propia.

En el libro The Romantic Generation, fruto de unas conferencias im-
partidas por Charles Rosen (2000), el autor analiza las cuatro baladas de
Chopin, enfatizando la caracteristica narrativa del género (p. 418). Ro-
sen (p. 442) considera que la fusién de lo narrativo con lo poético es

' “It is not another literary commentary —the story- this composition might tell but reflects upon the semi-
omusical structures that make possible its concrete psychological contents, the intrigue associated with the
piece”. Traduccién propia.
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quizas el mayor logro de Chopin: a través de la musica cumplié una de
las mayores ambiciones de los poetas y novelistas romanticos. Aun para
este autor, baladas tienen forma narrativa, pero no tienen programa; no
hay sentido de oposicion y esfuerzo de desarrollo: la forma narrativa se
llena de contenido lirico y el nombre “balada’” debe tomarse en serio:
un antiguo verso narrativo en estrofas y estribillo.

Rosen, después de analizar las tres primeras baladas, observa algu-
nos principios de construccién:

1. Dos grupos tematicos en tonalidades o modos contrastantes que
se presentan por separado como etapas sucesivas de una narra-
cion.

2. Los grupos se mantienen independientes, pero se influyen unos a
otros.

3. Elgrado de tensidn se incrementa con las variaciones, desarrollos
o stretti operisticos.

4. El material original, que se refiere principalmente al segundo
grupo de temas, reaparece con un brillo intensificado y glorifi-
cado.

5. El climax se sitia lo mds cerca posible del final, como el final de
un cuento.

LA BALADA PARA PIANO DE CLAUDIO SANTORO

El compositor brasilefio Cldudio Santoro (1919-1989) escribié una
numerosa obra musical que abarca diferentes géneros y estilos musica-
les, comprendiendo sinfonias, conciertos, musica de cdmara, obras para
piano, obras electroacusticas, entre otras. Segin Mendes (2009) cinco
fases constituyen el recorrido estilistico de Cldudio Santoro: serialismo
dodecafdnico (1939-1946), transicion (1946-1948), nacionalista (1949-
1960), regreso al serialismo (1961-1966), vanguardia (1966-1977) y madu-
rez (1978-1989).

La obra para piano de Santoro es numerosa e incluye conciertos
para piano y orquesta, sonatas, tocata, preludios, duos, trios, otras for-
maciones con diferentes instrumentos, obras para piano y electroacus-
tica. Sumusica para este instrumento es representativa de todos los es-
tilos del compositor.

La Balada de Santoro (1976) fue compuesta después de un intervalo
de nueve afios sin obras para piano solo, siendo la dltima Intermiténcias
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I. En este periodo de 1970 a 1977, el compositor que residia en Alemania,
se dedicé principalmente a la musica electroacustica y, a partir de 1978,
de regreso a Brasil, se centré nuevamente en la musica para instrumen-
tos acusticos. Segun Mendes:

Dedicada a Nelson Freire, la Balada para piano realiza lo que podemos llamar
una especie de interseccidn entre las dos ultimas fases, materializando el inicio
de la busqueda de Santoro de una forma de expresidn capaz de aglutinar el
conjunto de todas las experiencias compositivas vividas en décadas anteriores
(Mendes, 2009, p. 229).?

La pieza presenta un lenguaje cromatico con una tonalidad muy am-
pliada, caracteristica de su ultima etapa: desarrollo de motivos, énfasis
en segundas y séptimas, acordes de cuartas y quintas, pasajes contra-
puntisticos.

Rosen (1988, p. 403) considera que en las sonatas atonales se pue-
den encontrar elaboradas analogias con las estructuras de la forma de
sonata tonal y que en las obras atonales se mantienen estructuras te-
maticas de texturas contrastantes. En el uso de la forma sonata es inhe-
rente un clasicismo doctrinal (Rosen, 1988, p. 408). También se puede
considerar el pensamiento de Rosen en las sonatas atonales para anali-
zar construyendo una concepcion artistica de la Balada de Santoro. Su
formaes:A-B-A'-B'-Coda.

La partitura presenta treinta y seis sistemas con diferentes nime-

ros de compases. La parte A se desarrolla del sistema 1 al 9 y se puede
dividir en tres subpartes:

e Seccidn 1: sistemas 1y 2.
e Seccidn 2: sistemas3as.
e Seccidn 3: sistemas 6 a 9.
La seccidn 1 presenta tres estructuras musicales: la primera en no-
tas libres (Figura 3, sistema 1); la segunda estructura a dos voces en ca-

non, en semicorcheas, inicialmente agrupadas en seis, tres grupos de
dos, una referencia al ritmo ternario muy presente en las Baladas de

Chopin; la tercera estructura formada por las notas Mi, Fa, Re# (Figura
3, sistema 2).

* “Dedicada a Nelson Freire, a Balada para piano solo realiza o que podemos chamar de uma espécie de
intersecgdo entre as duas Ultimas fases, materializando precocemente o inicio da busca de Santoro por uma
forma de expressdo capaz de aglutinar o conjunto de todas as experiéncias composicionais vivenciadas nas
décadas anteriores”. Traduccién propia.
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Figura 3
C. Santoro, Balada para piano, parte A, seccidn 1, sistemas 1y 2
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Nota. Elaboracién propia.

Estas tres primeras estructuras tematizan la funcién del estribillo
en la Balada. La primera es una referencia al comienzo de la Balada en
Sol menor de F. Chopin (Figura 3, sistema 1). Las estructuras musicales
de esta seccidn estan construidas con una gran cantidad de segundas,
el intervalo melddico predominante, que se convierte en séptimas y no-
venas mayores y menores durante la obra.

La segunda seccién (Figura 4) desarrolla la estructura en semicor-
cheas en una linea larga que conduce a un climax en Piu vivo - Tercera
seccién (Figura 5).

En la seccidn 2, las ligaduras sugieren estructuras narrativas. La in-
sistencia de las ligaduras a cada dos notas (Figura 4) y el movimiento
melddico contrario en el final de esta seccidn 2 (Figura 5), crean una acu-
mulacién de energia que conduce al climax (Figura 5, Pili vivo).
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Figura 4
Balada para piano, parte A, seccion 2

Nota. Elaboracién propia.

En el climax, parte A seccién 3 (Figura 5), las dos voces melédicas
anteriores se transforman en dos bloques de acordes que conservan el
intervalo de segunda mayor. Los acordes mantienen un movimiento pa-
ralelo en forma de secuencia descendente.

Figuras
Balada para piano, parte A, seccion 2 (final) y 3

Nota. Elaboracién propia.
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Figura 6
F. Chopin, Balada n.° 3, op. 47, cc. 179-182

Nota. Elaboracién propia.

Esta tercera seccion alude a los compases 179-182 de la Balada n.° 3
de Chopin (Figura 6). Manteniendo la dinamica fuerte, el movimiento
consonante y constante de los acordes (Figura 5) se destruye con acor-
des alternados de séptima y cuarta y pausas, expresando un caracter
musical aspero (Figura 7).

Figura 7
Balada para piano, parte A, seccién 3, final
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Nota. Elaboracién propia.

Un pequeio puente (Figura 8) da paso a la parte B de cardcter mu-
sical tranquilo, lirico, en tono cantabile (Figura 8). Las notas de la voz
intermediaria del puente Re, Mib, Fa, hacen una referencia al estribillo
(parte A, seccion 1), y el Reb en el bajo lleva a Solb al comienzo de la
parte B (Figura 8).
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Figura 8
Balada para piano, puente, parte B
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Nota. Elaboracién propia.

La parte B consta de dos secciones:

1. Seccidn 1: sistema 11- 14.
2. Seccidn 2: sistema 15 (Meno poco)-17.

Para la interpretacién de la parte B (cantabile), considero muy rele-
vante el concepto del “peso de los intervalos” del musicélogo B. Asa-
fiev: “Ponderabilidad (peso) de los intervalos es un tipo de sensacion
musical de una distancia dada entre los sonidos, su tension, dificultad o
facilidad de alcance (en voz e instrumentos)” (Asafiev, 1971, p. 234).

La linea melddica, la consideracion de la ponderabilidad de los in-
tervalos, y la fraseologia transmiten una narrativa de expresividad abs-
tracta en la parte B.

El regreso del estribillo marca el comienzo de la parte A' (Figura 9),
que contiene un climax, continuando el movimiento musical y la energia
generada por el contraste entre las partes Ay B. La parte A' se compone
de tres secciones:

e Seccidn 1: Molto Lento y Allegro apasionado (Sistema 17-19)
e Seccidn 2: Vivo (Sistema 19-20)
e Seccidn 3: Vivo (Sistema 21-27)
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Figura 9
Balada para piano, parte A’
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Nota. Elaboracién propia.

En la seccidén 3 (Figura 10), un importante desarrollo construye un
climax expresivo y dindamico de caracter musical dspero. Tras un co-
mienzo a una voz, en el bajo staccato, los acordes triadicos en sextas 'y
quintas (Figura 10, sistema 22) se transforman en acordes de cuartas y
séptimas muy disonantes (Figura 10, final del sistema 24), haciendo un
movimiento ascendente por gran parte del teclado.
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Figura 10
Balada para piano, parte A’, seccidn 3, sistemas 22y 24
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Nota. Elaboracién propia.

Después del climax de la seccidn 3 de la parte A', que enfatiza los
sonidos asperos, como un desarrollo de los sonidos del final de la parte
A (Figura 7), unarepeticién insistente de la nota La en octava (Figura 11),
en la region inferior del instrumento, con acentos, termina la parte A'.
La insistencia crea una tensién que genera una continuaciéon en la nota
Sib, segunda menor ascendente, como una resolucién, comenzando la
parte B'.

Figura 11
Balada para piano, Parte A', final, Parte B'
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Nota. Elaboracién propia.
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La parte B' (Figura 11) recapitula el caracter lirico, etéreo y calmo de
la parte B, conservando la repeticion aproximada de varios pasajes, in-

cluyendo el climax.

La parte B' termina con una frase de dos compases (Figura 12) cuyas
notas repetidas recuerdan a la seccién 3 de la parte A (Figura 5), pero
con el caracter lirico, tranquilo y etéreo de la parte B'. Una grande trans-
formacidn de la estructura en acordes repetidos (Figura 5), que termina
con una inflexién en forma de pregunta, que genera expectativa, una
energia que continda el movimiento musical a través de la coda.

Figura 12

Balada para piano, parte B/, final
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Nota. Elaboracidn propia.

El caracter lirico y etéreo también se expresa en la coda (9 compa-
ses). En los tres Gltimos compases (Figura 13), en Tempo Lento, el inicio
del estribillo y las notas Mi, Fa, Re# cierran la narracidn.

Figura 13
Balada para piano, coda
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D. JUNQUEIRA LA CONCEPCION ARTISTICA DE LA BALADA PARA PIANO DE CLAUDIO SANTORO...

CONCLUSION

La Balada para piano forma parte de un conjunto de piezas Unicas
de Santoro, junto con Dancas Brasileiras 1 e 2, Tocata, Intermiténcias | y
Mutationen lll. Son obras individualizadas con caracteristicas muy pro-
pias. Presenta rasgos estéticos representativos del siglo XX y de la ul-
tima etapa del compositor, al tiempo que conserva caracteristicas de la
balada para piano del siglo XIX, en particular la cuestion de la narrativi-
dad planteada por Eero Tarasti y Charles Rosen. La concepcidn artistica
se puede esquematizar de la siguiente manera:

Parte A 1.7 seccion Estribillo - Notas libres; pasaje en
semicorcheas; Mi, Fa, Re#
2.7 seccidn Desarrollo — estructuras narrativas
3.2secciéon  Climax con finalizacién aspera

Parte B 1.2 seccién Caracter musical calmo, lirico, etéreo
2.%seccidon  Cardacter calmo y estatico

Parte A' 1.?seccion Estribillo - Notas libres; pasaje en
semicorcheas; Mi, Fa, Re#

2.7 seccion Desarrollo notas Mi, Fa, Ret

3.7 seccion Desarrollo y climax — Caracter aspero

Parte B' 1.2 seccién Cardcter musical calmo, lirico, etéreo

2.%seccion  Calmo y estatico — Reminiscencia de 2.7
seccion parte A

Coda Cardcter musical calmo, lirico, etéreo -
Estribillo Mi, Fa, Re#

Esta concepcidn artistica interactia con el proceso de creacidn de
performance de la Balada, tanto en su fase inicial de planificacion y
preparacién, como en las demas fases del proceso, mejorandolo y
siendo mejorada. Durante la ejecucién posibilita la expresién de la
totalidad de la obra, acogiendo las distintas expresiones de Ia
narratividad.
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INTRODUCCION

Elafio 2015 veia la luz un CD del sello Orpheus que, bajo el sugerente
titulo De aire y luz, contenia ocho piezas de la compositora Maria Euge-
nia Luc (1958).

De origen argentino y asentada en Espafia desde hace tres décadas,
Maria Eugenia llegd a tierras ibéricas tras formarse en Argentina, Italia
y Francia, con el fin de proseguir su formacidén en la Universidad del Pais
Vasco. Fue en la tierra de Pio Baroja donde la compositora comenzd a
ejercer su magisterio (en el Centro Superior de Musica del Pais Vasco,
Musikene), después de haber impartido clases en Centros de referencia
como la Hochschule fiir Musik y Universitat der Kiinste de Berlin. Y sera
en tierras de Unamuno donde fundara el Ensemble Kuraia (Grupo de
Mdsica Contemporanea de Bilbao), siendo su presidenta hasta el afio
2000.

Desde Bilbao a Tokio, pasando por Londres, Madrid, Barcelona, Pa-
ris, Estrasburgo, Siena, Roma, Milan, Berlin o Buenos Aires, la musica de
Maria Eugenia Luc ha sido interpretada en festivales de todo el mundo,
donde el publico ha podido vivir la reconfortante experiencia de su sen-
sibilidad.
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EL LENGUAJE COMPOSITIVO DE LUC

En relacién con el estilo compositivo de Maria Eugenia Luc, pode-
mos sefialar que la compositora plantea en sus obras la organizacion de
los parametros a partir de premisas que buscan la coherencia y unidad
del conjunto. En muchos casos fundamenta su discurso en un concepto
fractal, tomado en el sentido de autosimilitud, no como estricta premisa
matematica; en otros casos vincula relaciones intervalicas con modeli-
zaciones a partir de modelos acusticos, etc.

Comunmente organiza las alturas a partir de tres principios: estruc-
turacién intervalica, estructuracion timbrica y fusion de ambos univer-
sos. Esta organizacion parte de tres ejes:

1. Eje horizontal: organizacién intervalica (melddica, armdnica).

2. Eje vertical: modelizacién de un espectro a través de la recons-
truccién espectral de un timbre complejo (p. €j., el sonido de un
gong).

3. Eje transversal: relacion entre los dos ejes anteriores.

El eje horizontal parte de los micromodos de Francisco Krépfl. Tal y
como expone Martinez (2014, p. 1), el compositor, de origen argentino,
ordena la linealidad (y con ella los procesos verticales) a partir de doce
micromodos, definidos como “menores”, “mayores” o “acordes por

terceras”, segin comiencen con el intervalo de 2. menor, 2. mayor o
3.> mayor/menor (Figura 1)."

Figura 1
Micromodos de Krépfl
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Hemos de advertir que Maria Eugenia Luc no es la Gnica composi-
tora que emplea estos micromodos, ya que forman parte del lenguaje
compositivo de otros autores (particularmente de origen argentino),
como es el caso de Julio Viera.

'En su estudio, Martinez (2014) recuerda que esta propuesta de K6pfl tiene paralelismos con otros plantea-
mientos creativos, como el del compositor holandés Peter Schat, que organiza el total cromatico en doce
grupos de tres sonidos (que denomina doce tonalidades) a partir de los cuales deriva su discurso sonoro.
La semejanza con el planteamiento de Kropfl es absoluta.

162 EDITORIAL WANCEULEN



A. DIAZ DE LA FUENTE MARIA EUGENIA LUC O EL RUMOR DEL SONIDO

La proliferacién de micromodos conduce, en la musica de Luc, a la
conformacién de redes. Asi, por ejemplo, a partir de la secuencia de cua-
tro micromodos del tipo menor 2 se originaria la siguiente red: Do-Do#-
Re#-Fa#-Sol-La-Sib.

La compositora emplea esta red en obras como Exaudi, para octeto
vocal, de 2014. Dicha red posee tres posibles transposiciones’ y de ella
derivan agregados muy diversos, cuya estructura intervalica es multiple.
De este modo, segun la eleccidn que realicemos de los sonidos de lared,
podemos obtener una sonoridad pentatdnica (Do#-Re#-Fa#-Sib), he-
xatona (Do#-Re#-Sol-La), cromatica (Do-Do#-Fa#-Sol) y por terceras

(Do-Re#-Fa#-La), por identidad con sonidos pertenecientes a dichas es-
calas.

El concepto de red se desarrolla como una idea de relaciones mul-
tiples (lineal, vertical, transversal). Asi, por ejemplo, de ella se derivan
ocasionalmente sonoridades espectrales, granulaciones o saturaciones
diversas. Las saturaciones, segun palabras de la autora, aproximan la
textura al concepto de ruido, bien como resultado de una saturacion
instrumental (a través del empleo de las denominadas “técnicas exten-
didas”), bien a través de una saturacién cronométrica (a través del in-
cremento extremo de ataques en los sonidos).

Por otra parte, en ocasiones Luc emplea polaridades como parte de
la estructura formal de la obra. Lo mas significativo es que la composi-
tora proyectalared sobre las fundamentales de los espectros utilizados,
es decir que la red surge de un micromodo, crece fractalmente y se pro-
yecta en las lineas y en las fundamentales de los acordes.

Por consiguiente, la reciprocidad fractal estd presente en las alturas
(red), en el timbre (proyeccién de la red en el espectro arménico y se-
cuencia de espectros donde las fundamentales son las notas de la red),
esta presente también en el tiempo, etc.

Parala configuracion de la temporalidad y para la propia intervalica,
la compositora se basa en la reciprocidad fractal, conduciendo la micro-
forma a la macroforma y viceversa. Con ello se pretende explorar los
limites de la percepcién a partir del concepto bergsoniano® de

* Al igual que ocurre con los modos de Messiaen, cada red posee tantas transposiciones como nimero de
semitonos posee el modelo intervélico de partida dentro del micromodo.

3 Acerca de estos conceptos, véanse las tres referencias de Henri Bergson (1859-1941) incluidas en la biblio-
grafia.
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subjetividad de la percepcion temporal. Henri Bergson afirma que toma-
mos conciencia del tiempo debido a la percepcidn subjetiva del mismo
y, por ello, se relaciona intimamente con la memoria. A través de esta
concepcidon fenomenoldgica, Maria Eugenia Luc plantea una reflexidon
sobre la dialéctica de la percepcidn, enfrentando conceptos como con-
tinuidad-discontinuidad, pulsacidn-elasticidad, oscilacion regular-oscila-
cién pendular, estabilidad-inestabilidad, etc.

En un entorno métricamente definido, el tiempo estriado permite
la claridad perceptivo-temporal, pero cuando se produce una cristaliza-
cidén, bien porque se detiene el movimiento o bien porque se produce
un bucle, nos acercamos a un tiempo liso que devalda nuestra claridad
perceptiva. El tiempo se desarrolla como un devenir estructurado a par-
tir de larelacién entre la micro y la macroforma. A su vez, la macroforma
se fundamenta, en las obras de Luc, en relaciones de simetria o asime-
tria, igualdad o similitud, fractalidad, ordenacién serial (como en la serie
de Fibonacci), seccidn adrea, etc. Asi, la microforma se vincula con la
macroforma de modos diversos. Por poner un ejemplo muy simple, la
compositora puede plantear al inicio de una obra un elemento de natu-
raleza motivico de una duracion de 10 segundos que contenga dos ins-
tantes sonoros: un sonido mantenido durante, por ejemplo, 3,8 segun-
dos y un gesto ascendente hacia el agudo con un movimiento rapido de
6,2 segundos; tal elemento motivico puede proyectarse a nivel macro-
formal con un arco formal dividido en dos secciones que conserve dicha
proporcionalidad (3,8:6,2 0 1,9:3,1).

En la base de los distintos niveles de organizacion compositivos,
Maria Eugenia Luc estudia el hecho perceptivo basandose en la teoria
de la Gestalt (concepcién que estd también presente en la teoria com-
positiva de Kropfl), tanto en los principios que explican el fundamento
de la percepcion general como en la agregacion de los estimulos recibi-
dos. El todo es mas que la suma de las partes.

Por otra parte, la compositora mantiene un pensamiento plural
acerca del espacio que propone una dialéctica entre lo vertical-horizon-
tal, bifocal-multifocal, cercano-lejano, seco-reverberante, fijo-mdvil,
etc.

También se fundamenta en la teoria de la comunicacidn humana de
P. Watzlawick, J. B. Bavelas y D. D. Jackson. A partir de ella, Maria Euge-
nia Luc afirma que la obra de arte comunica, es un acto de expresién del
artista. En busca de esta expresion, ha trabajado numerosas obras
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interdisciplinares como Apokalypsis, donde integra musica, video y
danzay en la cual emerge la denuncia social, reflexionando sobre cues-
tiones como el imperialismo, la industria armamentistica, la injusticia so-
cial, los problemas ecoldgicos, la xenofobia, el abandono, etc. Una lucha
entre la vida y la muerte, el ser y el no-ser, el respeto y la aniquilacién.
Todo ello como base de su discurso sonoro y una gran alegoria del
mundo actual.

ANALISIS DE CHANG

La obra Chang (2015) de Maria Eugenia Luc, perteneciente al ciclo
Deairey luz, es una obra para flauta, clarinete, piano, violin y violonchelo
escrita en un solo trazo que se presenta como una larga espiracién, una
textura continua llena de sutilezas timbricas cuyas pequefias transfor-
maciones texturales guian al oyente por un camino continuo de minima
densidad y dindmica que termina por disolverse en el silencio. El analisis
propuesto parte del estudio de los diversos pardmetros compositivos
que la compositora pone en juego en el desarrollo de su lenguaje crea-
tivo para, a partir de ellos, abstraer el fundamento de su lenguaje.

El Chi Kung se filtra a través del ciclo De aire y luz como alegoria de
las ocho fases de la respiracidon que la milenaria técnica presenta. La ima-
gen del sonido transformandose en aire y en luz se traduce en sutiles
técnicas compositivas que a través de glissandi de armdnicos en las cuer-
das, glissandi irregulares en el arpa del piano, glissandi de armdnicos en
la flauta y un timido contorno melddico en el clarinete bajo, que evolu-
ciona también de la mano de pequefos glissandi, configura el punto de
partida de este mundo sonoro lleno de fragilidad que muestra una de
las caras mas singulares de la creacién actual.

La propia compositora ha explicado cudl fue el impulso creativo de
esta obra:

El germen del ciclo De aire y luz se remonta a la lectura de una composicion
referencial de la contemporaneidad, la épera L’amour de loin de la finlandesa
Kaija Saariaho, estrenada en agosto de 2000 en el Festival de Salzburgo. Me
impacté la maestria de la obra en multiples aspectos, pero hubo un detalle
concreto que me llamd poderosamente la atencidn. Fue una breve indicacién
que Saariaho introduce en los Gltimos compases de la partitura: “the music
blends gradually into air and light” (Ia musica se funde gradualmente en aire y
luz). Me parecié una imagen extraordinaria que por supuesto coincidia
absolutamente con la propuesta musical del final de la épera. La imagen de la
musica mezclandose, fundiéndose o incluso transformandose en aire y luz me

EDITORIAL WANCEULEN 165



CUENCA, RIOS, RUIZ Y GRIFFITHS PROPUESTAS PEDAGOGICAS E INTERDISCIPLINARES...

acompaind muchos dfas. Comprendi que debia escribir sobre esa imagen (Luc,
2016, pp. 3-4).

Y continda explicando:

Chi significa aire y Kung trabajo o técnica, Chi Kung podria traducirse como
“técnica de la respiracion”, entendida como accién indispensable para
incorporar y movilizar la energia. A diferencia del yoga, cuyos tiempos de
inspiracion, retencién y espiracién son medidos, en el Chi Kung el respirar es un
ejercicio organico conducido por ocho palabras que ejercen de guia en la
meditacién: Jing (Sosegado), Xi (Suave), Shen (Profundo), Chang (Largo), You
(Continuo), Yun (Uniforme), Huan (Lento) y Mian (Delicado). Comencé asi a
trabajar el Chi Kung con un sacerdote zen y a sentir la respiracion y esta energia
que entraba en mi cuerpo, la dindmica de inspirar y espirar, en un juego muy
simétrico aunque siempre irregular. Empecé entonces a pensar en escribir una
musica que hablase de esta energia que se interna en el ser para luego
desaparecer. Asi nacid este ciclo, que finalmente quedd conformado del
siguiente modo: Jing (Sosegada, dedicada y estrenada en 2013 por la Orquesta
Sinfénica de Rosario-Argentina), Xi (Suave, dedicada y estrenada en 2010 por
Bcn216), Shen (Profunda, dedicada y estrenada en 2012 por Ensemble Espai
Sonor), Chang (Larga, dedicada y estrenada en 2015 por el Ensemble Kuraia),
You (Continua, dedicada y estrenada por Ensemble Kuraia), Yun (Uniforme,
dedicada y estrenada en 2012 por Sigma Project), Huan (Lenta, dedicada y
estrenada en 2012 por Taller Sonoro) y Mian (Delicada, dedicada y estrenada en
2011 por Plural Ensemble) (Luc, 2016, pp. 3-4).

Chang fue escrita inicialmente para clarinete, violin y piano y estre-

nada en 2013, pero luego fue reescrita por la compositora en version de
quinteto (flauta, clarinete, violin, violonchelo y piano) y estrenada dos
afios mas tarde, en 2015. Se trata de una obra que, segun su autora, se
presenta como una larga exhalacidn, sin direccidn, sin punto de llegada.
Una obra de cualidad fractal y sugerentes simetrias.

La pieza parte de la siguiente red (véase Figura 2), fundamentada

en los micromodos 2M de Kropfl:

Figura 2
Conjunto de alturas en el inicio de Chang
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Desde el compas 10 se transforma, a partir de una inversidn retré-
grada a distancia de 4” aumentada, en la Figura 3:

Figura 3
Conjunto de alturas a partir del compds 10 de la misma obra

Nota. Elaboracién propia.

Cada secuencia esta formada de cuatro micromodos, pero dos de
ellos se presentan juntos al inicio de la aparicidén de dicha secuencia en
el discurso sonoro. De este modo, la obra comienza con los sonidos Re-
Re#-Mi-Fa-Fa#. El sonido central que sirve de nexo para ambos micro-
modos (Mi) va a convertirse en sonido polarizante a lo largo de toda la
obra.

Veamos el inicio de la pieza en la Figura 4:

Figura 4
Inicio de Chang
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Nota. Imagen cedida por cortesia de la compositora.
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Observamos que el conjunto de alturas que configuran el inicio de
la pieza son: Mi (sonido polarizante, presente en el piano y la flauta) y
los sonidos Fa-Solb-Re-Mib, presentes en la linea del clarinete. Simulta-
neamente, una secuencia imprecisa de armonicos agudos en piano, vio-
lin y violonchelo cubren sutilmente la linea del clarinete.

El tercer micromodo de la red (Fa#-Sol-Sol#) se introduce en los
compases 3y 4y el tltimo de ellos (Sib -Si-Do) a partir del compas 5 hasta
el 8. La textura sonora se mantiene hasta el compas 8, momento a partir
del cual se transforma levemente: las cuerdas generan sonidos arméni-
cos de larga duracién hasta que el violin, en el compas 12, inicia un mo-
vimiento arpegiado de armdnicos artificiales. A partir del compas 10 el
clarinete introduce el Do# (ausente en la red sonora inicial) pasando a
desplegar la sonoridad de la red segunda antes descrita.

En cuanto a las duraciones de las figuras ritmicas, Maria Eugenia Luc
emplea con frecuencia relaciones de duracién basadas en series mate-
maticas (por ejemplo, una secuencia ritmica basada en Fibonacci -1, 2,
3, 5...— traducida en una secuencia de negra, corchea, corchea de tresi-
llo, semicorchea de cinquillo). En la obra que nos ocupa, emplea una se-
rie cuyos dos primeros valores podrian entenderse como la divisién
efectuada entre los dos primeros nimeros de la serie de Fibonacci -ex-
ceptuando el nimero 1inicial- (es decir, 1/2 y 2/3), de manera que las dos
primeras duraciones son corchea y negra de tresillo (0,5 -corchea-y 0,6
-negra de tresillo-). A continuacidn, procede del modo siguiente: si el
primer valor (Ilamémosle a) es 0,5 y el segundo (Ilamémosle b) es 0,6,
los siguientes valores serdn a/b=c; b/c=d; c/d=e. Es decir:
a/b=0,5/0,6=0,83 —-corchea de tresillo mas corchea-; b/c=0,66/0,83=0,79
-redondeado a 0,75 o corchea con puntillo-y ¢/d=0,83/0,75=1,0666 -re-
dondeado a 1,1666 o corchea mas negra de tresillo-. Entremedias inter-
pola duraciones de a (corcheas). La secuencia queda asi: g, b, ¢, g, d, g,
a, e. Es decir, que la secuencia de duraciones en el clarinete esta cons-
truida de este modo: g, b, a/b, a, b/c, a, a, c/d.

Desde el punto de vista formal, la obra se presenta de un solo trazo,
sin divisiones internas. No obstante, la transformacién de la sonoridad
en curso nos permite apreciar frases que se suceden sin interrupcién:
frase primera del compds 1 al compds 9, transicién del 9 al 11, frase 2 del
11 al 17, frase 3 del 17 al 21; desde el compas 22 (coincidiendo con la sec-
cién durea) se inicia la cuarta frase, que se desarrolla del compas 22 al
27, luego la frase cinco, del compas 27 al 31y la sexta y ultima frase que
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se expone desde el compas 32 hasta el final. De este modo, el inicio de
la frase 2 trae consigo el cambio de sonoridad del piano (glissando de
ufias) y del violin (arpegio de armdnicos) sobre la cual se presenta el
bisbigliando de la flauta (combinado mas tarde con frullato) cuyo timbre
transforma el conjunto e incluso, junto con el bisbigliando del clarinete,
genera una progresiva inestabilidad. Las frases 4 y 5 recogen la maxima
tension de la piezay es alo largo de la sexta y ultima frase cuando dicha
tensidon quedara completamente resuelta.

El arco de ascenso y descenso de tensidn se corresponde también
con la mayor estabilidad o inestabilidad del espectro que subyace a la
obra, que es, como ya podemos adivinar, el espectro de Mi. Al comienzo
de la pieza escuchamos el sonido fundamental (armdnico 1) en el piano,
al tiempo que la flauta presenta el armdnico 24, y el clarinete, en el gesto
glissando que aparece inmediatamente después, hace sonar los armodni-
cos 17y 18 y a continuacion, los armdnicos 28 y 30. El espectro se volvera
después mas nitido (compds 22 —con los arpegios del violin-) para inde-
finirse después (compas 27) y alcanzar el punto de mayor tensién en el
compas 31, momento a partir del cual se ira diluyendo de forma progre-
siva.

La seccidn aurea coincide con el compas 22, inicio de la frase 4,
donde, una vez mas, el sonido Mi se presenta como fundamento de la
textura, al que se suma a continuacidn el arpegio gettato del violin sobre
el cual se sigue produciendo un didlogo sonoro entre flauta y clarinete
(sonidos largos, bisbigliando, y, un poco después, frullato.) También los
glissandi de ufas del piano modificaran levemente la textura y conduci-
ran, junto con el movimiento de los vientos, a un espacio distensivo que
concluye con el silencio absoluto. Veamos el final (Figura 5):
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Figuras
Final de Chang

B et )
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Nota. Imagen cedida por cortesia de la compositora.

Con el silencio finaliza la exhalacién y con ella la metafora de un
mundo donde la luz y el aire han compartido espacio.

CONCLUSION

La obra Chang de Maria Eugenia Luc es una muestra nitida de su
trabajo compositivo, pudiendo derivar, a partir de ella, el fundamento
de su lenguaje. La creacion de redes de alturas derivadas de micromo-
dos permite organizaciones poliédricas ligadas al empleo de espectros
y a la generacion de materiales de caracter horizontal. Una interpreta-
cién personal y flexible de la fractalidad posibilita interrelacionar la es-
tructura macro y microformal, relacionando estas, a su vez, al concepto
de desarrollo temporal.

La experiencia de la respiracidn, el anhelo de equilibrio, la levedad
del sentir, la luz filtrdndose a través del sonido... Todo ello confluye, de
la mano de Luc, en una musica llena de fragilidad que muestra una de
las caras mas singulares de la creacién actual.
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INTRODUCTION

This article aims to illustrate the results of an interdisciplinary re-
search project, started in 2020 and still ongoing, regarding 20th and 21st
century electronic music. The main objective of the project is to identify
the different criteria followed by listeners while listening to acousmatic
music. We then aim to understand how focusing on different musical
parameters can determine different perceptions in the listeners, and
whether listening perceptions can be associated to the objective data
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drawn from signal analysis, performed by MATLAB MIRToolbox (Lartil-
lot & Toivainen, 2007).

This paper is divided in two parts. The first one reports the signal
analysis data which describe the selected musical traces, to objectively
detect the most significant musical parameters; the second one dis-
cusses the results of a listening questionnaire regarding the same musi-
cal traces. The signal analysis data are finally compared with the results
of the questionnaire to build an analytical model, possibly devoid of the
hierarchical references belonging to both cultured and popular vocal
and instrumental repertoire, able to explain how listeners’ perceptions
arise with respect to objective musical features.

METHOD

Our research has been developed by various steps as follows: 1)
team building; 2) repertoire choice; 3) signal analysis of selected pieces;
4) audience selection and listening experience design; 5) questionnaire
creation and administration.

Team building

The focus of our analysis is on the acousmatic repertoire concern-
ing the production between cultured and popular of the 21st century.
However, the final research objective is to extend this methodology to
different repertoires to finally define an analytical model. In order to ob-
tain reliable results that can subsequently be extended to other reper-
toires, it was crucial to involve people specialized in disciplines like ques-
tionnaire design and data analysis. The working group was therefore
built to include broader skills than the sole musicological ones, namely,
two scholars from the fields of Statistics and Music Psychology, beyond
a professor of Electroacoustic Musical Composition, who helped in the
repertoire choice, and two professors of Systematic Musicology and
History of Music and Electroacoustic Music.

Repertoire choice

The choice of the pieces for analysis and listening is the result of a
selection process involving students from the History of Electroacoustic
Music class and the three-year course for sound technicians at the Con-
servatory of Pescara. The starting point for the selection was the book
Composing Electronic Music: A New Aesthetic by Curtis Roads (Roads,
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2015). Each student was assigned to listen to the pieces mentioned in
each chapter starting from the compositions edited after 2000. For each
piece, a descriptive sheet of the main characteristics was created to
reach a number of 12 pieces grouped into clusters based on the predom-
inant parameters: cluster 1: timbral variety and texture stratification;
cluster 2: rhythmic recognition and immediate segmentation; cluster 3:
presence of all the main characteristics, i.e., rhythm, recognizable tim-
bre, layered texture and immediate segmentation. From the group of 12
compositions initially selected and included in the three clusters, four
works with different compositional approaches were selected: Altar of
Science 1 by Marcus Schmickler (2007), Animalcules by Natasha Barrett
(2010), Dragonfly by Laurent Delforge (2011), Noosphere by Horacio Vag-
gione from the ‘Gutenberg Variations’ (2011-12).

Altar of Science 1 represents a work between classical and pop elec-
tronic music. The compositional technique is designed for multi-channel
broadcasting. It is a work focused on the composition of the timbre with
a very dense texture. Animalcules is an ambisonic or multichannel com-
position also centered on spatialization. It is based on the idea of a col-
lage of sound objects that uses various materials. Dragonfly is centered
on an initial percussive sound to which the rustling of dragonfly’s wings
is added. On this basis, other more or less relevant events are inserted.
The spatialization is stereophonic. Noosphere is part of a greater project,
the ‘Gutenberg Variations’. It uses granular synthesis together with
techniques for processing the amplitude of different waveforms. The
formal sections are divided with percussive sounds indicating the begin-
ning of each section.

Signal analysis

Signal analysis was conducted in MATLAB software by the package
MIRToolbox, which allows to implement many specific functions to an-
alyze the audio signal and therefore to investigate a set of relevant mu-
sical parameters from a music performance (Cook, 2009, 2013). In this
article, we only show the results regarding the most relevant parame-
ters for each composition, due to space constraints.

Based on signal analysis, Altar of Science 1 is a piece in which the
change of register seems to be the key parameter. Looking at the spec-
trogram (Figure 1), we can observe a break between sec. 80 and 100 and
a constant band frequency between sec. 150 and 200. A new change of
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register then occurs between sec. 250 and 300. The same features ap-
pear by looking at the envelope spectrum (Figure 1). Altar of Science 1is
therefore a piece with a very dense texture in which the frequency
changes are consequently very evident.

Figure 1
Altar of Science 1, spectrogram and envelope spectrum

Envelope

Spectrum

frequency (Hz)
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time axis (ins.) time (s)

Note. Created by the authors from MATLAB Mirtoolbox.

In Animalcules, the most significant parameter appears to be seg-
mentation. Observing the waveform (Figure 2), we see in fact different
episodes indicated by the signal behavior around sec. 50, 100, 150, 200,
250, and so on. Animalcules is a piece with the insertion of characteristic
sounds that form various episodes, clearly separated. The segmentation
graph (Figure 2), obtained by detecting spectral changes, can confirm
the objective characteristics of this composition.

Figure 2
Animalcules, waveform and segmentation
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Note. Created by the authors from MATLAB Mirtoolbox.
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Dragonfly can be defined as a ‘cyclical’ composition. The waveform
(Figure 3) presents a band of sounds with an amplitude centered be-
tween -0.2 and + 0.2 up to sec. 100, then we observe a sharp increase in
the section from sec. 100 to 200, a rebound to a range between -0.2 and
+0.2 up to sec. 250, and so on. The segmentation (Figure 3) based on
spectral changes is clearly representing this pattern.

Figure 3
Dragonfly, waveform and segmentation
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Note. Created by the authors from MATLAB Mirtoolbox.

Concerning Noosphere, the waveform (Figure 4) indicates a compo-
sition characterized by many different punctual events that are placed
on a continuous carpet of sounds. For this reason, the spectral envelope
(Figure 4) presents sudden jumps and strong rebounds. Varying inten-
sity is the characterizing parameter in this case.

Figure 4
Noosphere: waveform and envelope spectrum
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Audience selection and listening experience design

To avoid critical issues due to the diversity of listening conditions,
hubs with essentially similar characteristics have been organized in
which to bring together groups of listeners in a homogeneous situation
for all listening sessions. In the various locations, classrooms have been
set up with equipment suitable for good listening quality and faithful
reproduction of the pieces. Three locations have been set up in the Con-
servatoires of Pescara, Novara and Salerno. Listening quality was guar-
anteed by the same equipment present in the experiment locations.
Therefore, listening sessions were proposed with the characteristics
foreseen by the composers, especially with reference to spatialization.
In Table 1, we report the characteristics of listening hubs and the typol-
ogies of listeners’ groups. The pieces were proposed to the various
groups of listeners in different random orders, to be robust against any
influence of listening order on questionnaire results.

Table 1
Locations, people distribution and characteristics
. N. of .
Location Groups and age Musical background
people
Pescara, Auditorium 25 2(13and 12) 14 yes
18<30y.0. 4in El. Mus.
Novara, Electronic Music 16 3(5,2and9) 16 yes
Classroom 12<30 y.0. 3in El. Mus.
Salerno, Electronic Music 13 2(8andb) 13 yes
Classroom 12<30 y.0. 13in El. Mus.

Questionnaire

The questionnaire, reported below, includes questions regarding
attention, valence and desire to listen to the piece again, as well as
about the emotions (bore, tension, sadness, etc.) the piece aroused. In
the end, we ask which structural feature of the piece (timbre, rhythm,
segmentation, etc.) captured listeners’ attention the most:

e Do you play an instrument?

e Do you listen to electronic or electroacoustic music, even occa-
sionally?

e How would you evaluate your attention level while listening to
the piece?
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e How do you evaluate your listening experience (positive or nega-
tive)?

o Which level of energy did you feel while listening to the piece?

» Which level of tension did you feel while listening to the piece?

» Would you listen to this piece again?

e Which real sounds do you associate to this piece?

e Which musical parameter did you focus on the most while listen-
ing?

We can thus describe the questionnaire as divided into two macro
sections, one focused on ‘structural’ recognition and the other on ‘emo-
tional’ recognition. In the next section, we focus on the statistical and
psychological aspects emerging from listening results.

Results

Descriptive analysis (Figure 5) shows that perceived energy pre-
sents larger values in Animalcules and Dragonfly than in Altar of Science
1 and Noosphere. A similar pattern can be found for perceived valence.
Differently, perceived tension is maximal for Altar of science 1, closely
followed by Animalcules, and minimal in Noosphere. Attention levels are
pretty high for all pieces, with Dragonfly slightly overcoming Noosphere
and Animalcules, and Altar of Science 1 in the last place. Finally, re-listen-
ing experience is most advocated for Noosphere, with Animalcules in
second place, Noosphere quite detached in third place and Altar of Sci-
ence 1last by a large margin, with a median around 2 out of 5.

Figure 5
Boxplots of perceived energy, value, tension, attention level and re-listening attitude
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Note. Created by the authors from R Studio.
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Focus on musical parameters (Figure 6) is very different for each
composition.

Figure 6
Focus on musical parameters for each piece
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We can observe that contrast is very relevant in Animalcules and
Dragonfly, and relevant in Noosphere. Focus on register is super relevant
in Altar of Science 1, and not relevant in the other pieces. Focus on timbre
is strong in Animalcules, and progressively decreases in Noosphere, Altar
of Science 1 and Dragonfly. Density is intermediately relevant for all
pieces but Altar of Science 1. Segmentation is mostly relevant for Drag-
onfly and Noosphere, less relevant for the other two pieces. Intensity is
dominating for Noosphere, and quite relevant for Altar of Science 1.

Sound associations with extra-musical objects (Figure 7) also vary
for each composition. For example, association with water is present in
Noosphere and less present in Animalcules, Dragonfly, Altar of Science 1;
association with air is strong in Dragonfly, relevant in Animalcules and
Altar of Science 1, almost absent in Noosphere; wood is almost never
mentioned in any of the pieces; metal is strongly referred to in Altar of
Science 1 and Noosphere, but also present in Dragonfly and Animalcules;
animal sounds are strongly predominating for Animalcules, and relevant
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in Dragonfly; glass is first for Noosphere, and also relevant for Altar of
Science 1.

Figure 7
Real sound associations for each piece
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Conclusions and further developments

We now try to compare the results of signal analysis with listeners’
responses.

We have observed a prevalent listeners’ focus on specific musical
parameters for each piece: register in Altar of Science 1, contrast and
segmentation for Dragonfly, intensity variation and segmentation in
Noosphere, and contrast and timbre in Animalcules. Signal analysis
showed that Altar of Science 1 presents continuous register changes,
Noosphere is characterized by a cyclical structure, while Animalcules and
Dragonfly present a rich segmentation, with frequent timbral and inten-
sity contrasts. In this respect, a qualitative analysis can relate listeners’
perceptions to objective musical features.

Regarding the results in terms of aesthetic appraisal, the higher
level of energy associated with Animalcules and Dragonfly may be re-
lated to the great timbral variety, testified by the rich segmentation,
and, for Dragonfly, also on the continuous recurrence in the cyclical
form. The higher level of energy can also be associated with the greater
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level of contrasts, particularly evident for Dragonfly. Concerning va-
lence, the same considerations can be applied.

Regarding tension, instead, we note that Altar of Science 1 presents
the highest value, which could be explained by the extreme focus on
register changes, which creates such feeling in the listener. Animalcules
comes second, which suggests a tensive role for timbral variations.
Dragonfly and Noosphere are instead characterized by a lower perceived
tension.

Finally, we observe that re-listening attitude is strongly and posi-
tively associated with energy and valence, while it is negatively associ-
ated with tension. It follows that the rather dense texture with strong
and continuous register changes of Altar of Science 1, but with a substan-
tial timbral homogeneity recalling the sound of metal, results in a nega-
tive aesthetic appraisal, which is strongly associated with perceived ten-
sion. On the contrary, the recurrent cyclical form of Dragonfly, which
comes out with strong timbral contrasts, recalling the sound of air, in-
duces the best reaction in the listener. Interestingly, the attention rank-
ing is the same as the re-listening attitude ranking, although the varia-
bility in attention levels is much lower across pieces.

Is it really possible to motivate listening results by the objective mu-
sical characteristics drawn by signal analysis? This would lead to the con-
struction of an analytical model for acousmatic music. Such a model dif-
fers from the historically established models for written music of the
cultured tradition, which are based on consolidated and recognizable
formal structures, rather than on objective data, also recognized by per-
ception. For example, we could predict ‘a priori’ that a low re-listening
desire is expected from a piece presenting a compact texture and a va-
riety of register changes, while a rich segmentation and a strong timbral
variety are predictors of a high re-listening desire.

To sum up, broadly speaking, we could hypothesize that a piece
with specific characteristics will trigger certain reactions during listen-
ing. The exposed research is a first trial to assess if such methodology is
able to generate valid musical conclusions.

We are currently extending our work to the repertoire of live elec-
tronics and mixed music to deepen the presented approach and chal-
lenge its effectiveness.

EDITORIAL WANCEULEN 181



CUENCA, RIOS, RUIZ Y GRIFFITHS PROPUESTAS PEDAGOGICAS E INTERDISCIPLINARES...

REFERENCES

Cook, N. (2009). Changing the musical object: approaches to performance
analysis. In Z. Blazekovic (Ed.), Music intellectual history (pp. 775-790). RILM.
https://doi.org/10.1111/1468-2249.00170

Cook, N. (2013). Beyond the score: Music performance. Oxford University Press.

Doati, R. (1992). Il caso filtrato: Scambi di Henry Pousseur. In | quaderni della Civica
Scuola di Musica di Milano (pp. 21-22). Comune di Milano.

Lartillot, O., & Toivainen, P. (2007). A Matlab toolbox for musical feature extraction
from audio [Proceedings]. 10" Int. Conference on Digital Audio Effects
(DAFx-07), Bordeaux, France. https://bit.ly/3H5UJBO

Roads, C. (2015). Composing electronic music: A new dgesthetics. Oxford University
Press.

182 EDITORIAL WANCEULEN



14

La regla de la octava reivindicada como
herramienta para el andlisis del repertorio
estandar de jazz

Walther Stuhlmacher

Conservatorium van Amsterdam
https://orcid.org/0009-0000-0121-8827

INTRODUCCION

Laregla de la octava (en adelante, regla) es un método didactico de
principios del siglo XVIII que ofrecia soluciones estandarizadas para ar-
monizar las escalas mayor y menor. En el contexto de la musica barroca,
la regla servia de guia introductoria para aprendices del bajo continuo.
Ademads, puede entenderse como repositorio de esquemas armonicos
que podian -y pueden- ser utilizados por improvisadores y composito-
res para crear musica idiomdatica. Tras un tiempo fuera de escena —-du-
rante el siglo XIX cayé mas o menos en desuso-, la regla ha vuelto a la
palestra de la teoria musical a finales del siglo pasado gracias al reno-
vado interés por los esquemas o modelos de frase —-Satzmodelle-y la
tradicidn napolitana del partimento.

El titulo de mi articulo refleja el doble sentido de la palabra regla:
por un lado, como precepto normativo y por otro, como herramienta de
medicién." Al doble sentido de “regla” se le aflade —implicitamente- el
doble sentido de “escala”: secuencia de notas y relacién entre magnitu-
des. Junto a la cuadricula modular métrico-armdnica de las frases de

' En el titulo inglés The Rule[r] of the Octave in the Standard Jazz Repertoire, este doble sentido se acentda
aun mas por la erre entre corchetes.
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ocho compases, la regla forma una escala adicional con la que se puede
tomar la medida de los bloques de construccidn del repertorio.

El objetivo principal de este articulo es reivindicar la regla como he-
rramienta de reduccidn y clasificacién para el analisis del repertorio es-
tandar de jazz. Puede ayudar a identificar patrones (arque)tipicos que
se pueden reducir a segmentos de las escalas armonizadas ascendente
o descendente. Los esquemas relacionados a la escala descendente me-
recen especial atencidn.

Un ejemplo de maestria artesanal superior forma la cancién All the
Things You Are de Jerome Kern, uno de los temas mas icénicos del re-
pertorio de los estandares de jazz. Un analisis que utilice la regla como
herramienta de reduccién y clasificacidn revelara que la estructura sub-
yacente de la cancién consiste enteramente en una secuencia de seg-
mentos de escalas descendentes.

EL CONCEPTO DE LA REGLA DE LA OCTAVA

Aunque laidea de ofrecer una armonizacién modélica de las escalas
mayor y menor, ascendentes y descendentes, ya existiera antes, el tér-
mino regla de la octava fue acufiado por el tiorbista y guitarrista francés
Frangois Campion (1716) en su Tratado del acompafamiento y de la com-
posicion segun la regla de la octava.

A quien quiera saber mas sobre este tema, que ha tenido gran re-
percusion en el discurso de la teoria musical, recomiendo el licido ar-
ticulo de Thomas Christensen “The Regle de I'Octave in Thorough-Bass
Theory and Practice” (1992). Cuenta toda la historia, auge y caida, deba-
tes encarnizados entre partidarios y oponentes —ademas de estar bien
escrito-.

La esencia de la regla -y para mi la esencia de la musica tonal-
puede resumirse en una reduccidn a tres voces caracterizada por los si-
guientes elementos (véase Figura 1y 2):

e El entramado melddico-armdnico estd formado por el bajo y una
de las dos voces superiores que proceden en terceras (o décimas)
paralelas.

e La tercera voz sirve de anclaje tonal: en el tetracordo inferior el
anclaje es la tdnica, en el tetracordo superior es el quinto grado
de la tonalidad.
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e Las dos voces superiores se alternan yendo en paralelo con el
bajo, justo en el punto en que pasan el puente entre los dos tetra-
cordos: inferior (del I al IV) y superior (del V al 1), y viceversa.

Figura 1
Armonizacién reducida de la escala mayor a tres voces
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Figura 2
Armonizacion reducida de la escala menor a tres voces
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Nota. Elaboracién propia.

Ndtese que las convenciones tipograficas siguientes se aplicaran a
todas las reducciones en este texto que se refieren a progresiones mo-
délicas basadas en segmentos de la regla:

e Alas notas del bajo se les asignan los nombres del sistema del Do
mdvil, mejor dicho, la variante en la que Do significa tanto el pri-
mer grado de la escala mayor como el tercero de la escala menor.

e Lasterceras (o décimas) paralelas del entramado melédico-armé-
nico se muestran en color marrén.

o Las notas alteradas —en la figura anterior, los grados sexto y sép-
timo alterados de las escalas menores melddica y armdnica- apa-
recen en color magenta.
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PREMISAS PARA EL ANALISIS DEL REPERTORIO ESTANDAR
El caracter métrico-modular

Una de las condiciones marco para el analisis del repertorio de los
estdndares es el cardcter métrico-modular de las formas estandariza-
das, que consisten principalmente en canciones de 32 compases, AABA
0 ABAC. Estas formas se basan en la subdivisién de la pieza en médulos
binarios con un tiempo fuerte y un tiempo débil de la misma duracién.
Esta hipermétrica se traduce en una cuadricula de mddulos de ocho,
cuatro y dos compases (Figura 3).

Figura 3
Estructura modular de una frase regular de 8 compases
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Nota. Elaboracién propia.

Los cuatro moédulos métrico-arménicos: TaMs, CaMs, HaTaMs y
HaCaMs

Desde las pavanas renacentistas hasta las canciones pop actuales,
el ritmo armodnico de las danzas o piezas populares se puede reducir a
tres médulos métrico-armdnicos binarios formados por dos eventos ar-
monicos elementales: tdnica y no-tdnica:

-

Un evento ténica estd en el tiempo fuerte: T - x
Un evento tdnica esta en el tiempo débil: x - T
Dos eventos tdnica T-T

BwoN

No hay evento tdnica: x - x

Propongo la siguiente clasificacién de los médulos métrico-armdni-
cos (Figura 4):

1. TaM: Turnaround Module, mddulo turnaround. Un evento tdnica
estd en el tiempo fuerte, seguido por un evento no-ténica en el
tiempo débil. El turnaround mas representativo de la armonia jazz
es la progresion | -VI-11-V.

2. CaM: Cadential Module, médulo cadencial. Un evento tdnica esta
en el tiempo débil, precedido por un evento no-ténica en el
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tiempo fuerte que resuelve en él. El médulo cadencial por exce-
lencia es la proverbial progresion I -V - 1.

3. HaTaM: Half-Turnaround Module, medio TaM. Su ‘modo de com-
portamiento’ se parece al de los TaMs, pero sin la intencidn de

volver a la tdnica

4. HaCaM: Half-Cadential Module, médulo semicadencial. La prover-
bial progresion Il -V es el ejemplo paradigmatico. Los HaCaMs son
indicados por corchetes de color azul.

Figura 4
Los tres médulos TaM, CaM, y HaCaM
G Em7 Am7 D7 Am7 D7 G
D ﬂ I H .Q ﬁ 1 1|
6 l I 6 | i
I VI I v 1 v I
TaM (Turnaround Module) CaM (Cadential Module)
L J L |
G Em’ Am’ D7

= j

L2
I VI
HaTaM (Half-Turnaround Module)
L |

Nota. Elaboracién propia.

I v

HaCaM (Half-Cadential Module)
L |

En “Cumpleafios feliz”, la constelacién modular se representa de la
siguiente manera. Los dos mddulos de cuatro compases, antecedente y
consecuente, estan formados cada uno por un TaM seguido por un CaM.
El antecedente presenta un esquema bautizado por Robert Gjerdingen
como Meyer —en Amsterdam le dimos el apodo Birthday Shuttle-. El con-
secuente luce un esquema apodado Walker,” en homenaje a la segunda
parte del esquema Gregory Walker, conocido también como pasacalle

moderno.

Los dos TaMs en los compases 1-2 y 5-6 estan formados por segmen-
tos de la regla. Aplicando la nomenclatura del Do mdvil, pueden identi-
ficarse como los médulos Do-Re y Mi-Fa (Figura 5).

* Este es el nombre provisional que le damos en el Conservatorio de Amsterdam al esquema.
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Figuras
Andlisis de “Cumpleanos feliz” (la realizacion refleja el arreglo original de 1893)
G D7/A D7 G G/B C Am G/D D7 G
Jt g : —
o o9 |2 z ET = i T2 7 B
S t t t - ) '
A u = : = 2 - i r
1 v/s \ I 1/ v it s v 1
TaM_"Do—Re” _CaM . _TaM "Mi—Fa" CaM

"Birthday Shuttle” [antecedent] "Walker" [consequent]

Nota. Elaboracién propia.

PROTOCOLO PARA LA CLASIFICACION DE PROGRESIONES

Propongo el siguiente protocolo para clasificar esquemas modelo
basados en segmentos de la regla:

1. Se utilizan los nombres de las notas de la escala segun el sistema
Do mdyvil —tal como se ha definido anteriormente-.

2. Los médulos son en principio binarios, de modo que Do-Re se en-
tienda como un mddulo simple (TaM), con Do en el tiempo fuerte
y Re en el tiempo débil, Do-Re-Mi-Fa como un mdédulo doble
(TaM-TaM), que es un mdédulo de cuatro duraciones iguales.

3. Esimportante que Do-Re-Mi no se entienda como mddulo terna-
rio, sino como mdédulo doble con la cuarta instancia no definida.
Esto significa que la progresién puede terminar en cualquier
acorde como, por ejemplo, la progresién G*- Am’- G/B - A=.

ANALISIS DE “ALL THE THINGS YOU ARE”

Para ilustrar el potencial de la regla como herramienta de andlisis,
voy a concluir con una exploracién de la estructura subyacente de “All
the Things You Are” —en adelante, “All the Things”-. Fue compuesta en
1939 por Jerome Kern para el musical Very Warm for May y se ha conver-
tido en uno de los estandares de jazz mas versionados. La forma sigue
el formato estandar AABA, con la excepcion de que la ultima A mide
cuatro compases mas de lo normal.

Las secciones Ay A’: La-So-Fa-Mi

Si se les pide que analicen la armonia de “All the Things You Are”,
la mayoria de los musicos -y tedricos- de jazz pensaran inmediatamente
en progresiones de quintas descendentes. Suelen conocerse dos cate-
gorias de progresiones que cruzan el circulo diaténico de quintas
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descendentes: la categoria “Fly Me to the Moon” que empiezaenel |y
la de “Autumn Leaves” que empieza en el IV. “All the Things You Are”
pertenece al primer grupo, aunque la tonicalizacién del V en los compa-
ses 7-8 esté considerada por algunos como una excepcion.

A la hora de determinar la tonalidad hay diferentes posicionamien-
tos: unos dirdn que es Fa menor con una modulacién a Do mayor o una
tonicalizacién del V. Otros optaran por Lab mayor con una modulacién
a Do y puede que haya quien diga que la seccion A entera ya esta en el
tono de Do mayor, con una extension del drea de la subdominante me-
nor. En el dltimo caso, el tipo de progresidon de quintas descendentes
seria el otro, el de “Autumn Leaves”, aunque distorsionado en los com-
pases segundo a quinto (Figura 6).

Figura 6
Andlisis armdnico de la seccién A (cc. 1-8)

Fm? Bbm7 Eb7 Aba Dba G’ ca ce
9 1 ‘U i-\ T T T T T T T T 1|
\._)Sl T T T o T } a Iq I 1
Fm: I v [vi] [m] VI VY/V—s V4
Ab: VI i \Y% I v (V)/II— T
C: IVm bIT \' 1

Nota. Elaboracién propia.

A pocos musicos de jazz se les ocurriria reducir esta progresion mas
alld del marco de la progresion de quintas descendentes. Sin embargo,
puede considerarse, también histdricamente, como un derivado de una
progresion fauxbourdon construida sobre el tetracordo superior de la
escala menor descendente. Segun la nomenclatura de la regla, el nom-
bre técnico de la progresion es La-Sol-Fa-Mi. Este esquema ha sido du-
rante medio milenio uno de los recursos mas usados y versatiles en una
variedad de estilos y géneros de la musica occidental. Se conoce con
varios nombres como bajo de lamento, “Hit the Road, Jack” o cadencia
frigia, andaluza o flamenca.

Volviendo al concepto de la regla, el entramado melddico-armdnico
esta formado por tres voces: dos voces bajando en terceras paralelas
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por grados conjuntos, acompafiadas por una tercera voz de anclaje, que
gira en torno al quinto grado de la tonalidad.

Figura 7
Reduccion de los cc. 1-8 de “All the Things You”

Fm Db/F Eb7 Cm/Eb Dba Db7? C
P’ A ;I ;a T T T T T T T i}
G £ | = fo s o por |
by D — 1 1 L T 3 1 3 I:G T s 1l
Fm: T vi1/5 v/s #IV/3 \Y%
"Bajo de Lamento” "Hit the Road, Jack”

\ "La—Sol—Fa—Mi"

Nota. Elaboracién propia.

Para demostrar que se trata de un esquema arquetipico de la mu-
sica tonal, comparese la segunda A de “All the Things” (Figura 9) con un
fragmento sacado de la Sonata para violin en Fa mayor, op. 5 n.° 4, de
Arcangelo Corelli, publicada en 1700, pocos afios antes que el tratado de
Francois Campion (Figura 8). Para facilitar la comparacidn, la partitura
original esta transportada de Re menor a Do menor con los valores de
las notas cuadruplicados (negra = redonda).

Figura 8
Sonata para violin en Fa mayor, op. 5 n.° 4, “Adagio” (IV), cc. 7-14 (numerados segun la
notacién moderna en 2/2)

Cm Ab/C J Dm(b8)/C c3m/Bb Abs Fm/Ab G
] | I | | | | |
\.j’ (o] (e}
— e e e e ‘
&‘bl'l[) < : : : : I : ]‘ [e] (o]
6 4 6 7 6
2 H
m: 1 VI/s 1/ v/s VI v/s v
Nota. Elaboracién propia.
Figura 9
Reduccidn de “All the Things You Are”, cc. 9-16
Cm? Fm? Bb7 Eb2 Aba D7 GA Gé
P’ A ll T
o = —3 R = =
~— 4

Nota. Elaboracién propia.
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La seccion B: Re-Do-Ti-La

La armonia de la seccién B corresponde al tipo “Autumn Leaves”
de las progresiones de quintas descendientes. La diferencia es que la
melodia esta anclada en el tono mayor relativo, mientras “Autumn Lea-
ves” estd anclada en el tono menor. El ritmo armdnico de esta progre-
sion es mas regular que en las secciones A en que consiste en dos mo-
dulos cadenciales de cuatro compases, un Il -V -1 en Sol mayor y uno en
Mi menor con el | mayorizado. En términos de la teoria de esquemas, la
parte B podria clasificarse como una variante de Fonte (tipo | - VI), en
términos de la regla, serian dos mdédulos, Re-Do y Ti-La que forman un
tetracordo, Re-Do-Ti-La (Figura 10).

Figura 10
Reduccién y andlisis de “All the Things You Are”, cc. 17-24
G& Am? by Gt Gs Fio B7 Es c7
)4 m .
G i=a 2 = = i 2 F= ] i | i
© ¥ IE z
G Il \% I (I V)/VI \%]
J L ]
Jz S . : — .
& — k= == = i ! = = f— i
& 7 %\/v? = g =
G I v/s I (I v/9) VI
Em: 1T V/s il
L J L

"Re—Do—Ti—La" "Fonte I-VI"
L

Nota. Elaboracién propia.

La seccion A”: La-So-Fa-Mi se transforma en Fa-Mi-Re-Do

Con una frase musical de doce compases, se plantea la cuestién de
si esta: 1) formada por un mdédulo entero seguido por uno medio; 2) for-
mada por un mdédulo medio seguido por uno entero; o, 3) como en el
blues, formada por tres mdédulos de cuatro compases, equivalentes.

Aqui se trata de dos mddulos superpuestos, La-So-Fa-Miy Fa-Mi-Re-
Do, de los que el segundo se impone al primero, lo cual se nota a partir
del compas 30 0, como muy tarde, a partir del 31. La progresion empieza,
como al principio, con el bajo de lamento, pero a partir del quinto com-
pas se queda atrapada en la estela de un esquema mas dominante, el
cual Robert Gjerdingen bautizé como Prinner. Asi se produce un fundido
cruzado que camufla la irregularidad de frase (Figura 11).
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Figura 11
Reduccidn y andlisis de “All the Things You Are”, cc. 25-36
Fm? Bbm? Eb? Abs Dba Gb? Cm’ Be Bbm? Eb7(sus4) Eb7 Ab
H |
(et I = 7 Ee=r=—x =
Fm: 1 v [vo] [m] VI
#V/2
Ab: VI )i v I v bVIImd  III P il v I

I"Fa—Mi—Re—Do” "Prinner”

‘ "La—Sol—(Fa—Mi)"  "Bajo de Lamento” (abandonado)

Nota. Elaboracidn propia.

Resumen del analisis

La estructura subyacente de “All the Things” consiste en cinco es-
quemas que estan basados en tetracordos descendentes: un bajo de la-
mento en Fa menor, seguido por otro en Do menor, un Fonte |-Vl en Sol
mayory, en la dltima parte, un bajo de lamento en Fa menor que es ab-
sorbido a medio camino por un Prinner en La bemol mayor. Ndtese tam-
bién el cambio de las notas de anclaje en la Figura 12.

Figura 12

Reduccién armdnica de la estructura de “All the Things You Are”
g uh, T e . i
Db b " L
e = s - e - B Ea i E R e

"Bajo de Lamento” "Bajo de Lamento” "Fonte I=VI" "Prinner”
L L ) L

"Bajo de Lamento” |

Nota. Elaboracidn propia.

CONCLUSION

En su forma abstracta, la regla de la octava puede describirse como
una progresién modélica formada por tres voces que armonizan las es-
calas mayores y menores, ascendentes y descendentes. Esta progresion
se caracteriza por el movimiento de terceras o décimas paralelas por
grados conjuntos entre el bajo y una de las dos voces superiores. La se-
gunda voz superior sirve de anclaje tonal.

Esta progresion divide la escala en dos tetracordos, uno por debajo,
el otro por encima. Los tetracordos, enteros o en parte, pueden enten-
derse como abstracciones de esquemas comunes del repertorio tonal.
Clasificar los esquemas como segmentos de la regla especifica atributos
que el analisis tradicional no puede proporcionar.
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El marco contrapuntistico de la regla puede equipararse al con-
cepto cominmente conocido en la armonia de jazz de los shell voicings,
acordes de séptima reducidos a su esencia: fundamental, tercera y sép-
tima. En las progresiones de acordes, las dos voces superiores de los
shell voicings suelen denominarse notas guia. La regla nos ayuda a dis-
tinguir las dos voces guia, una como primaria y la otra como secundaria.
La primaria es la que va en terceras con el bajo, y la secundaria, la otra.

El andlisis de la armonia de jazz se centra tradicionalmente en la fun-
cién de los acordes que forman las progresiones de acordes. Estas pro-
gresiones estandarizadas, denominadas “cambios” (traduccién del tér-
mino inglés changes), ya de por si constituyen una abstraccién de la
esencia musical de las versiones originales de las canciones. La identifi-
cacion de los mddulos métrico-armdnicos dentro de las progresiones,
por una parte, y la reduccidn de esas progresiones a segmentos de la
regla, por otra, son dos pasos adicionales de analisis. Estos pasos sirven
para diferenciar los eventos armdnicos estructurales de los secundarios.
Ademas, ayudan a entender la textura musical no solo como una secuen-
cia de verticalidades, sino como un armazdn en el que no solamente la
linea de bajo, sino también la melodia y las voces interiores, tienen un
papel especifico.
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INTRODUCCION

En el contexto actual de auge de los performance studies, existe un
debate en cuanto al papel de la partitura en los enfoques analiticos cen-
trados en la interpretacidon. Mientras algunos académicos optan por de-
jar atras los métodos tradicionales centrados en la partitura, otros su-
gieren no perder de vista esta fuente primaria, ya que, como sefald Ed-
ward Klorman (2016), desempefia un papel integral en cualquier inter-
pretacion de musica escrita. Siguiendo esta ultima linea de pensa-
miento, este capitulo se centra en las decisiones interpretativas que
guardan una relacién productiva y significativa con la obra musical: ges-
tos corporales y otras decisiones técnicas y expresivas. El andlisis de la
interpretacion que propongo explorard como estas decisiones interpre-
tativas afectan directamente a la transmisién de significados expresivos
(por ejemplo, referencias a otros géneros, topoi relevantes histdrica-
mente, acordes caracteristicos, o aspectos estructurales que tienen
consecuencias expresivas).

METODO

Para explorar la habilidad del intérprete en la creacién de signifi-
cado en directo, se analizaran dos interpretaciones del Concierto para
piano en Fa sostenido menor, op. 20, de Aleksandr Skriabin, por Luis Fer-
nando Pérez. Reflexionando acerca del concepto de la expresividad,
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varios parametros interpretativos resultaran esenciales a la hora de re-
flejar el contenido expresivo de la musica. Aunque la partitura se man-
tenga invariable, la presencia del intérprete implica originalidad y reno-
vacién constante en cada interpretacién en directo. La razén de ser de
este analisis interpretativo no es otra que la de poner palabras a un co-
nocimiento que se ha transmitido generacidn tras generacion en la prac-
tica interpretativa, un conocimiento que aun busca su lugar en el campo
de la teoria musical.

Significacion musical, soft semiotics y decisiones interpretativas.

El analisis de la interpretacion se apoyara en la significacion musical,
subdisciplina de la teoria musical que incorpora herramientas de la se-
midtica, la hermenéutica y la intertextualidad con el objetivo de “teori-
zar sobre un conocimiento musical solamente manifiesto en la practica
interpretativa, y transmitido a través de la tradicién oral por los intér-
pretes” (Grabdcz, 2009, p. 19).

Un analisis que se ocupa de la significacién musical no puede esca-
par de la semidtica, pues en la medida en que asume que la musica tiene
significado, implica la premisa de que tiene que estar constituida por
signos musicales (Grimalt, 2020). Los significados musicales seran anali-
zados de una manera sincrdnica, teniendo en cuenta que cada signifi-
cado dependerd del resto de elementos de la obra musical en que se
inscriben, asi como del contexto histérico de la obra. Las decisiones in-
terpretativas también serdan fundamentales, ya que afectan directa-
mente a la recepcion (o a la no-recepcién) de ciertos significados. De
este modo, las decisiones interpretativas seran incluidas en este analisis
como una fuente valida de conocimiento. Se propondra que un analisis
de los gestos técnicos, corporales y de otros elementos interpretativos
aporta informacion valiosa sobre el significado musical contenido en la
obra musical.

Este analisis empleara una semidtica suave, en el sentido descrito
por Raymond Monelle (1992), entendiendo el significante musical como
una entidad abierta: primero, su significado cambia con la historia, y
tiene una genealogia. Segundo, su significado puede ser matizado (ne-
gado, parodiado, etc.) por los otros significantes de la obra. Y tercero,
necesita ser interpretado para poder ser recibido, lo que otorga a la in-
terpretacion un rol decisivo para que ese significado sea percibido o no.
En lugar de pensar en diadas de transmision entre el compositor y la
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audiencia, este analisis explorara la obra musical como un didlogo inter-
textual entre varios textos y contextos (Castro et al., 2021), incluyendo
el papel decisivo del intérprete.

DISCUSION

El auge de los performance studies coincide con un cambio de para-
digma en la musicologia: cada vez mas, la obra musical se define como
una creacién compartida en un contexto, cultura y tradicién especificos
(Cook, 2013), dejando atras la vision platdnica de la interpretacién musi-
cal como mera reproducciéon de una obra cerrada. La idea de creacion
compartida implica que, ademas de los compositores, los intérpretes to-
man decisiones que tienen un gran impacto en el resultado final de la
obra musical (Hastings, 2018). También consecuencia de este floreci-
miento, y en una busqueda por situar la interpretacién musical en el cen-
tro, algunos enfoques apuestan por una desconexion entre la interpre-
tacion y la partitura, en el contexto de la musica académica occidental.
Carolyn Abbate (2004, p. 506) reivindica la interpretacién en directo
como un objeto de absorcidon, donde lo que cuenta no es la obra en abs-
tracto, sino el evento presente, material; propone que “fijarse en las ac-
tuaciones en directo significaria abrazar lo drastico, un paso radical”.
Eso significaria dejar atras lo gndstico, la “armadura tedrica a priori”,
incluidas las partituras y todo conocimiento asociado a ellas, como los
significados musicales, que define Abbate como “supraaudibles”. Cen-
trarse en la interpretacion significaria, asi, contemplar la interpretacion
musical como una expresion de libertad de los intérpretes y de su inter-
accion personal con la musica. Segun Abbate, los significados de la obra
musical no pueden ser percibidos en una interpretacion en directo, y no
juegan un papel importante para el intérprete.

Sin negar que la interpretacion de musica académica occidental
estd asociada a la partitura, Lina Navickaité-Martinelli aboga por una
“emancipacion del arte de la interpretacién de los conceptos paradig-
maticos” y un “punto de vista mas amplio, para estudiar la interpreta-
cién como algo que abarca todos los significados externos, extramusi-
cales, exdgenos, que no dependen de una obra musical” (Navickaité-
Martinelli, 2014, p. 34). Utilizando un enfoque semidtico, Navickaité-
Martinelli se centra en algunos gestos corporales recurrentes en la in-
terpretacidn pianistica, argumentando que los gestos no tienen necesa-
riamente una relacién causal con la obra musical. Sin embargo, aunque
puede haber ciertos gestos que no sean congruentes con el mensaje
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expresivo de la musica, los gestos corporales y las decisiones interpre-
tativas que ocuparan este capitulo son los que si tienen una relacidon
productiva y significativa con la obra musical concreta que se esta inter-
pretando.

En este capitulo se prestard especial atencion a aquellos gestos cor-
porales que dependen de la obra musical -y aun mas: que ayudan a
transmitir al pdblico un significado musical especifico—-. Los gestos cor-
porales y otros aspectos interpretativos pueden ser, pero no tienen por
qué ser, una expresidn arbitraria de la inspiracién o la libertad del intér-
prete: las decisiones interpretativas estan ligadas al proceso de creacidn
de significado en las actuaciones en directo. Observar lo que el intér-
prete profesional hace para ser mas expresivo puede suponer, por
tanto, una fuente de informacidn valida acerca de las tradiciones inter-
pretativas que se han transmitido oralmente (y musicalmente) a través
de generaciones. Por tanto, a la hora de analizar los significados de una
obra musical, es necesario prestar atencidn a las tendencias interpreta-
tivas para captar dichos significados. Al fin y al cabo, la musica es un
mensaje sonoro, y no es principalmente a partir de la partitura como hay
que entender algunos significados, sino a través de la propia interpreta-
cion.

Interpretaciéon como acto hermenéutico

Lainterpretacion en directo se puede analizar como un acto herme-
néutico, resultado de una fusién inextricable entre teoria y practica. Se
propone una relacién circular entre compositor e intérprete: el intér-
prete toca un pasaje con caracter de danza, por ejemplo, porque reco-
noce ciertas pistas en la partitura para hacerlo de esa manera; el com-
positor, a su vez, escribid la partitura asumiendo que un pianista podria
reconocer esas pistas y actuar en consecuencia. No existe un punto de
origen concreto, se trata de un compromiso reciproco que estd implicito
en el bagaje del intérprete. Aqui entra en juego el concepto de la intui-
cidn. La intuicidn experta se adquiere tocando obras del mismo estilo y
a través de la formacién de cada intérprete durante toda una vida pa-
sando por diferentes profesores y escuelas de piano. Hay ocasiones en
las que un pianista simplemente sabe que ese gesto musical concreto
de la obra de un compositor se toca de esa manera. Analizar este tipo
de decisiones intuitivas es valioso porque muestra la artesania de la mu-
sica, el cdmo se hace la musica, un conocimiento que en gran medida no
esta escrito. Como cualquier arte, tiene variantes y contradicciones, y es
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dificil de categorizar. No hay necesariamente un conocimiento racional
detrds de algunas decisiones, especialmente cuando la relacién habitual
entre profesor y alumno ha sido de autoridad. En la mayoria de los ca-
sos, la atencién se centraba en cdmo debia sonar la musica, y se incor-
poraba a través de la practica, sin hacer hincapié en el porqué. A pesar
de esta via epistemoldgica implicita, no explicita, sigue habiendo una
consecuencia expresiva que puede analizarse.

RESULTADOS

Como estudio de caso, este articulo analiza algunos de los significa-
dos que pueden escucharse en el primer movimiento del Concierto para
piano op. 20 de Alexandr Skriabin, y reflexiona sobre el papel del intér-
prete en la transmisidn de significados expresivos. Se analizara la inter-
pretacién en directo del pianista Luis Fernando Pérez (Madrid, 1977) con
la Orquesta Sinfdnica del Principado de Asturias el 21 de octubre de
2022.

Se analizardn tres “facetas interpretativas” que no aparecen indi-
cadas en la partitura, pero que son fundamentales a la hora de captar el
contenido expresivo de esta obra musical: 1) estilo espontaneo, 2) refe-
rencias a las danzas, y 3) riesgo.

Estilo espontaneo

El Concierto para piano de Skriabin se abre con una melodia descen-
dente de trompa en piano. La trompa esboza una melodia de tres notas,
Mi-Re-Do#, con una fuerte insistencia en el Re antes de llegar al Do#,
luchando contra su propia inercia descendente. Este cardcter descen-
dente, junto con este intento de escapar hacia arriba y salir de su propia
inercia, describe también la primera intervencién del piano y parte del
caracter general del concierto. El primer acorde dibujado por la or-
questa es un acorde disminuido sobre Sol#. En seis compases, la or-
questa pinta un paisaje armdnico a medio camino entre lo patéticoy lo
misterioso, con armonias que parecen apuntar a La mayor, luego apun-
tan a Fa sostenido menor y terminan en una cadencia rota en Si menor
(Figura 1). El cambio de un La mayor sugerido a su tonalidad relativa me-
nor, Fa sostenido menor, es un gesto disférico comudn. Cuando entra el
piano, en la anacrusa del compas 9, todavia no hay una tonalidad clara-
mente establecida.

EDITORIAL WANCEULEN 201



CUENCA, RIOS, RUIZ Y GRIFFITHS PROPUESTAS PEDAGOGICAS E INTERDISCIPLINARES...

Figura 1
Inicio del Concierto para piano op. 20 de Skriabin, cc. 1-8, reduccidn orquestal para
piano
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Nota. Elaboracién propia.

El piano comienza con el motivo Mi-Re-Do#, con cada una de estas
tres notas acentuadas en tenuto. Esta tendencia descendente también
esta presente en las voces de contralto y bajo del piano. Centrandonos
en la melodia del tiple, tras el primer motivo de tres notas, las siguientes
notas que aparecen bajo la indicacién de tenuto son Re-Do#-Si (cc. 10-
11), luego Do#-Si-La (cc. 12-13) y Si-La-Sol# (cc. 13-14). Ademads de esta
progresion descendente, hay que destacar los patrones melddicos de
corcheas, que se cuelan con dibujos melddicos caprichosos, buscando
el cromatismo y los intervalos expresivos entre cada uno de estos moti-
vos de tres notas. Como resultado, este pasaje se representa como
construido espontaneamente a partir de ese motivo inicial de tres notas
(Figura 2).

Figura 2
Motivo de tres notas en el Concierto para piano de Skriabin, 1. mov., cc. 8-19
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Nota. Elaboracién propia.

Tanto el motivo melddico descendente que da forma a la frase
como la tonalidad de Fa sostenido menor confieren ya cierto caracter
disfdrico al discurso, pero también oimos un pianto que cierra los cuatro
primeros compases (Figura 3, c. 12), que desempefara un papel impor-
tante a lo largo del concierto como marcador disférico. De hecho, el mo-
tivo descendente de tres notas y el pianto pueden entenderse como dos
caras de un mismo lamento (Monelle, 2000).
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La primera intervencion del piano consta de 4+7 compases. Los cua-
tro primeros compases terminan en Do#’ (Ila dominante de Fa sostenido
menor), y van seguidos de una intervencién de siete compases que no
cumple la funcién esperada de consecuente, sino que insiste en el mo-
tivo principal de tres notas, a modo de reiteracidn retdrica. El hecho de
que no se enuncie el consecuente, sino que se repita el antecedente, es
una estrategia retdrica frecuente en la musica romdntica y cldsica. Esto
abre el discurso y subraya que lo que se dice es subjetivo y no estd pre-
parado. No es un intérprete que toca una musica premeditada, sino al-
guien que habla con su propia voz.

.
Figura 3
Skriabin, Concierto para piano, cc. 8-19
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Nota. Elaboracién propia.

Este tipo de material se ha asociado al Ilamado “estilo espontaneo”
(Grimalt, 2014). Presenta material suelto, en la terminologia de
Schonberg (Caplin, 1998), es decir, frases métricamente irregulares (no
de 4+4 compases, por ejemplo) y material propio de una improvisacion,
como notas pedales, repeticiones y variaciones de pequefios fragmen-
tos melddicos. En realidad, no se trata de una verdadera improvisacion:
cada nota esta pensada previamente, pero el discurso musical es capaz
de representar una improvisacidn: se trata de un material musical que
parece menos estable, menos firme, como si se estuviera creando en el
presente, justo en el momento en que se estd tocando. Es posible ob-
servar, a partir del andlisis de la partitura, que un pasaje recrea un estilo
improvisado, sobre todo teniendo en cuenta el contexto estilistico que
rodea la musica instrumental del siglo XIX. Pero, para ser percibido en
una interpretacion en directo, este estilo espontaneo exige también la
implicacion del pianista.
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Cuando, en la interpretacion analizada, Pérez toca la primera nota
del piano, se acerca al teclado e inclina su torso hasta rozar la tapa del
piano con la cabeza, como si hablara en voz baja, expresando algo que
no puede ser proclamado abiertamente. Ademas, el uso del rubato no
es arbitrario: sirve para enfatizar el motivo de tres notas descendentes
que da forma a esta primera intervencion (véase la Figura 2, presentada
anteriormente): cuando aparece este motivo, el pianista no duda en
alargar cada una de esas notas, como quien alarga el motivo principal
de una improvisacidn antes de desarrollarlo. La partitura permanece
inalterada, pero incluso dos interpretaciones en directo tocadas en dias
consecutivos por el mismo pianista y la misma orquesta muestran gran-
des diferencias.' La expresién corporal de Pérez, con un amplio movi-
miento pendular, es la de un cuerpo lleno de energia contenida. Ade-
mas, el intérprete apenas muestra su rostro al publico, ladeando la ca-
beza hacia dentro, y asintiendo con resignacidon mientras toca, como si
su melodia fuera un lamento, o una voz resignada que intenta expre-
sarse. De este intento de resaltar el motivo de tres notas, con un rubato
generoso y articulaciones pronunciadas de motivos y frases, se puede
concluir que se esta priorizando lo irregular sobre lo homogéneo. Esta
capacidad de mostrar lairregularidad estructural es también un aspecto
que ayuda a percibir el estilo espontaneo. Tanto el estilo improvisado o
espontdneo como el cardcter disférico de esta seccidn podrian ex-
traerse de la partitura tras un analisis que tenga en cuenta los significa-
dos expresivos. Sin embargo, las posibilidades de percibir ese estilo es-
pontdneo en una interpretacidn en directo se reducirian considerable-
mente si el pianista hubiera tomado otras decisiones, como mostrar una
actitud mas extrovertida, un fraseo mas continuo que ocultara las irre-
gularidades, un rubato mas parco o una expresion facial neutra.

Referencias a la danza

En el ejemplo anterior, la prioridad era transmitir un estilo improvi-
sado, de abundante rubato, con un material suelto. Pero en el tema se-
cundario del primer movimiento, Pérez prioriza el elemento ritmico. Si
el tema principal era predominantemente vocal, en este tema secunda-
rio la referencia principal es la danza. Seguira habiendo rubato en la in-
terpretacion, como marcador de la subjetividad romantica. Pero se re-
servara para momentos mads breves, dando prioridad a la estabilidad

'Véase el primer ejemplo audiovisual “Vid. Ex. 1” en el siguiente enlace: https://bit.ly/48gXjkC
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ritmicay al swing propio de la danza. El cuerpo de Pérez refleja el cambio
a modo mayor, representando un caracter totalmente ligero y despreo-
cupado, sonriendo y bailando, como si el patetismo y la intensidad dra-
matica anteriores no hubieran existido, en busca de un gran contraste.
Este tema secundario se caracteriza por esas dos blancas tenuto a con-
tratiempo. El papel del pianista es esencial para que suenen realmente
a contratiempo. Ademas de los gestos técnicos —combinar un sonido li-
gero con profundidad de ataque-, se puede apreciar que todo el cuerpo
estd implicado en conseguir un balanceo ritmico. Los tiempos fuertes se
perciben visualmente gracias al gesto arqueado de los codos del pia-
nista, lo que da una mayor sensacion de contratiempo posteriormente.
La fuerza ritmica de este pasaje no solo se oye, sino que también se ve.’

El papel de la interpretacidon es fundamental para identificar la re-
ferencia a la danza. En este caso, el tempo se vuelve mas estable y ra-
pido. Esto tiene implicaciones para el cuerpo: es posible marcar el ritmo
facilmente con el pie. Seria mas dificil percibir una referencia a la danza
en la que el intérprete abusara del rubato. Por su compas ternario y sus
grupos de dos compases, esta danza podria interpretarse como un
Deutsch, una de las referencias al vals que sustituyeron progresiva-
mente a la antigua referencia al minueto a partir del siglo XVIIl, conno-
tando romance, fiesta y otras significaciones relacionadas con el campo
semantico pastoral. La referencia al vals, especialmente en el siglo XIX,
se ha interpretado como un signo de nostalgia, como si aquellos signifi-
cados pastorales del pasado se hubieran perdido para el sujeto (Grimalt,
2020).

Interpretando el riesgo

Hacia el final del desarrollo, preparando la recapitulacion, la or-
questa insiste en el motivo inicial de tres notas (véase la Figura 2), que
suena como un lamento, cada vez en un registro mds agudo, y de forma
cada vez mds exaltada (cc. 129-140). La orquesta pasa de una dindmica
piano a fortissimo, comenzando por el Las y llegando al Las. El tema ini-
cial se interpreta desde Mis (c. 139), con la participacion de toda la or-
questa y un papel predominante de la cuerda frotada tocando fortis-
simo. Se trata de un momento culminante, en el que toda la contencidn
del principio consigue manifestarse abiertamente.

* Véase el segundo ejemplo audiovisual: “Vid. Ex. 2” en el siguiente enlace: https://bit.ly/48gXjkC
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Una estrategia expresiva habitual de la musica instrumental roman-
tica consiste en la representacion de una voz interior. La orquesta
vuelve a exponer el tema inicial, una melodia que soné al principio en el
piano, de forma contenida. Ahora, la orquesta se encarga de este tema
inicial y lo toca fortissimo, de forma extrovertida. De este modo, el piano
puede expresar la arrebatada y patética “voz interior” que aiin no se ha
escuchado, mientras suena el tema inicial en la orquesta. El pianista co-
menta en estilo rapsddico, sobrecargado de octavas descendentesy ca-
denas de pianti en fortissimo. La interrupcién (Figura 4, c. 145) en medio
del ascenso de la orquesta hacia el registro agudo suena como una ex-
clamatio retdrica, un grito. Pérez lleva el sonido del piano a sus extre-
mos, alcanzando las octavas mds graves del registro y en un pasaje final
appassionato fff.

Figura 4
Exclamatio retdrica en el piano, mientras la orquesta toca el tema inicial, cc. 145-148
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Nota. Elaboracidn propia.

Todos estos matices que van mas alld de lo escrito en la partitura
(fff appassionato) solo pueden percibirse en directo.’ La forma de trans-
mitir este cardcter descontrolado y extremo es a través del riesgo. Al
llevar el piano a su maximo extremo dinamico, también puede dar la im-
presion de que el piano no resistira mas intensidad. El riesgo también se
experimenta a nivel técnico: se atacan los saltos sin preparacidn previa
y se priorizan el desarrollo dindmico y la velocidad sobre cualquier otro
parametro interpretativo, incluyendo la precisién o la infalibilidad. De
nada serviria tocar este pasaje con una sensacion de control absoluto:
cuanta mas técnica tenga el pianista, mas riesgos podra asumir y mayor
sensacion de riesgo podra transmitir. La sensacion de riesgo, una de las
claves expresivas de esta musica, solo existe en las interpretaciones en

3 Véase el tercer ejemplo audiovisual “Vid. Ex. 3” en el siguiente enlace: https://bit.ly/48gXjkC
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directo, precisamente cuando “los intérpretes se arriesgan para trans-
mitirlo”, en palabras de Naomi Cumming (2000, p. 41).

CONCLUSIONES

Situar alintérprete en el centro implica asumir que la interpretacion
no es una representacién imperfecta de la obra musical, sino su condi-
cion de posibilidad: solo existe cuando se interpreta. Es dejar atras la
idea de que el intérprete tiene que ser lo mas transparente posible para
mostrar las ideas del compositor. Al contrario, la interpretacion es el
momento de crear sentido, de aprovechar todas las libertades expresi-
vas que ofrece la partitura. Cuando vamos a la sala de conciertos a es-
cuchar unay otra vez las mismas sonatas para piano, no solo se trata de
comprobar cdmo cada pianista repite los mismos clichés interpretati-
vos, sino que cada intérprete aporta significados y matices diferentes,
priorizando rasgos diversos dentro de todas las posibilidades creativas
que un pianista profesional sigue teniendo ante la partitura. Acudimos
a la sala de conciertos porque sabemos que nunca serd lo mismo, aun-
que la partitura permanezca relativamente invariable. Precisamente
porque la interpretacion es un acto hermenéutico, y permite diferentes
interpretaciones.

Analizar las decisiones expresivas del intérprete puede arrojar luz
sobre el significado de una obra musical, mejorando la experiencia audi-
tiva. Como explica Marion Guck (2006, p. 206), “la musica esta disefiada
para ser utilizada por las personas y para transformarnos”. Es necesaria
una teoria de la musica que estudie qué aspectos aportan las actuacio-
nes en directo en la interaccidn entre el publico y la obra musical, y en
la creacién —o recreacién- de significados. En este capitulo, he analizado
tres facetas interpretativas que pueden ser percibidas en las interpreta-
ciones en directo: el estilo espontdneo, las referencias a la danza y el
riesgo. Son variables: ni siquiera el intérprete conoce los resultados
exactos que se van a obtener después de cada actuacién. Pero esto no
significa que debamos dejar de intentar ponerles palabras y reflexionar
sobre su papel en la creacidn de significado. Al finy al cabo, los aspectos
de la actuacidon en directo que nos conmueven son aquellos que no son
obvios, que no esperamos, que nunca volverdn a sonar exactamente
igual.
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INTRODUCCION

George Enescu, maxima figura de la musica cldsica rumana del siglo
XX, nacid y creci6 en la zona moldava de Rumania, una regién con carac-
teristicas culturales y lingtisticas especificas cuyos rasgos distintivos
eran aun mas notorios en su tiempo, antes de que la presion del modelo
académico hoy dominante diluyera esos elementos especificos dialecta-
les. La que se conoce como “voz” moldava (grai moldovenesc) presenta
unos rasgos de pronunciaciéon muy particulares que combinan una mar-
cada ascension de la frecuencia del sonido de la voz sobre las silabas
acentuadas con una prolongacidon de estas y con otros aspectos particu-
lares como la palatalizacién de algunas consonantes (Roman-Moraru,
1984; Guia, 2014b).

Este capitulo forma parte de una tesis doctoral que ha tenido como
fundamento un analisis fonético de la “voz” moldava, un analisis de los
distintos sistemas ritmicos de las tradiciones folcldricas rumanas utiliza-
das enlas obras de Enescuy la aplicacion de estos parametros a la inter-
pretacidn pianistica pasando por el filtro del sistema ritmico rumano co-
nocido como parlando rubato. Este varia en funcién de la pronunciacién.
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Tomando como referencia un amplio repertorio, y en particular la So-
nata op. 24 n.° 1y las Piéces Impromptues op. 18 de Enescu, propongo
crear una interpretacion personal fundamentada en una idea ritmica no
aritmética, que replantee el sentido de las proporciones ritmicas pre-
sentes en la partitura. Esta interpretacidn esta constituida a partir de un
marco coherente y argumentado, que permite recrear las figuras ritmi-
cas escritas convirtiéndolas en ritmos e intensidades propias de la pro-
nunciacién de la voz moldava.

METODO

Estainvestigacion se ha basada en cuatro métodos de investigacion
que consisten en:

1. Trabajo documental sobre fuentes escritas relacionadas principal-
mente con los dos ejes centrales de mi investigacion: la relacion
de George Enescu con la interpretacion y la relacion entre la len-
gua moldava y la musica tradicional rumana que pudo subyacer a
sus elecciones compositivas.

2. Andlisis sonoro, entendido como estudio de las fuentes sonoras
que mejor documenten las dimensiones sobre la agogica, la acen-
tuacion y la entonacion de la lengua moldava, tanto en la lengua
hablada como en la musica vocal generada en el ambito rural. En
este apartado incluyo también los estudios por parametros de las
grabaciones de Enescu interpretando algunas de sus obras para
piano solo. En esta fase del estudio me parecia importante traba-
jar de forma comparativa con las grabaciones de otros intérpretes.

3. Estudio pormenorizado de las partituras pianisticas de Enescu,
con especial atencidn a las estructuras melddicas y ritmicas mas
vinculadas a la musica tradicional y a los elementos notacionales
relacionados con ellas.

4. Investigacion artistica basada en la aplicacion de estos elementos
alainterpretacion de una seleccidon de obras pianisticas de George
Enescu y sus contempordaneos.

Analisis de la voz de Maria Serman y caracteristicas de la voz moldava

Durante mi investigacion tuve la posibilidad de hacer varios viajes a
Rumania, uno de ellos a esos pueblos en los que habia vivido Enescu con
la finalidad de conocer esos lugares y buscar material relevante para mi
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tesis como podrian ser grabaciones de la voz moldava de los tiempos de
Enescu, o el compositor mismo hablando rumano, grabacién que no
existe. En esta busqueda de grabaciones, gracias a una locutora de la
Radio Romania Cultural, Mihaela Soare, aparecié un caso muy intere-
sante en una de sus entrevistas. Por el afio 2005 Mihaela Soare realiza
una entrevista a una mujer llamada Maria Serman, muy entrada en edad,
que no solo resulta fascinante por su modo de pronunciar, sino que se
vincula de manera estrecha con la familia Enescu. Maria Serman era la
hija de la pareja que habian cuidado del padre de George Enescu, Costa-
che Enescu, en Dorohoi, en la zona moldava. La manera de hablar de
Maria Serman, profundamente dialectal, me ha servido de soporte para
analizar los pardmetros especificos de esta voz moldava, trabajando
ademads comparativamente con la voz de Mihaela Soare. Para estos ana-
lisis he trabajado con dos programas: Sonic Visualiser y Melodyne,
siendo este ultimo de gran utilidad al ver reflejadas las alturas de la en-
tonacidn que tanto me interesaban.

En las Figuras 1y 2 es posible percibir como de diferentes son estas
dos pronunciaciones respecto a la altura del sonido, donde es posible
percibir que la voz moldava tiende a una mayor tesitura en la entona-
cion, presentandose grandes saltos alcanzando incluso saltos de décima
y undécima. En la pronunciacion moldava encuentro ademas una fuerte
relacion entre la silaba acentuada, la ascensidn del tono de la voz y una
mayor duracidn silabica; es decir, la coincidencia de tres tipos de acento:
de intensidad, de entonacién y de duracién (Dirul, 2001, p. 7). Estos ras-
gos —ademas de la palatalizacion de algunas consonantes y ablanda-
miento de ciertas vocales (Guia, 2014a)- confieren ritmos de pronuncia-
cién muy diferentes con respecto al rumano actual académico.

En la Figura 3 se evidencia esa coincidencia de los tres acentos so-
bre la silaba -hoi, acentuada en rumano, que —ademas de presentar una
gran ascension en el tono de la voz- es una de las que mayor duracion
sildbica tiene sobre el conjunto de palabras que forman esta frase, lle-
gando a medir 0,36 segundos.
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Figura 1
Entonacién en la pronunciacion de Maria Serman (Soare, 2005), min. 1:34
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Nota. Elaboracién propia a partir de Melodyne.

Figura 2
Entonacién en la pronunciacién de Mihaela Soare (Soare, 2005), min. 14:55
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Nota. Elaboracién propia a partir de Melodyne.
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Figura 3
Relacion entre la duracidn sildbica, el acento ténico y la entonacién (Soare, 2005), min.

B

sunt nds -cu- ta-n Do-ro- hoi

Nota. Elaboracién propia a partir de Melodyne y Sonic Visualiser. Las letras de las imdgenes
no son precisamente los fonemas que se utilizan en el rumano académico, sino una aproxi-
macién a cémo suenan en la grabacién.

Parlando rubato, un sistema ritmico que depende de la pronunciacion

Este sistema ritmico aparece en canciones individuales y es propio
que el cantante modifique las duraciones y alturas en el mismo mo-
mento de la interpretacion apareciendo variantes (Brailoiu, 2009, p. 72).
Tanto Comisel (1967, p. 142) como Oprea (2002, p. 232) sostienen que
este sistema ritmico es confundido erréneamente con un “ritmo libre”,
pero es libre solo en apariencia, ya que el parlando define los rasgos del
sistema en su vinculacion con el giusto silabico (Oprea, 2002, p. 232), sis-
tema ritmico que representa la regularidad de una silaba por sonido y la
existencia de dos figuras temporales de larga y breve, denominadas cé-
lulas bicron. Al aparecer en canciones cantadas, se pone en evidencia su
unién con la prosodia, con la estructura, la dimensién y -muy impor-
tante para esta tesis- los acentos de las silabas dentro del verso (Co-
misel, 1967, p. 142). En conclusidn, se trata de un sistema ritmico libre
solo en apariencia, ya que obedece a los patrones ritmicos del habla.

Este sistema ritmico se muestra en géneros como el bocet (un canto
funebre, de las plafideras) o la doina (que representa afioranza), deno-
minada en otras zonas geograficas como hore lungd, hore cu noduri, ho-
rea de jale, cantec lung (canto largo), indelungat, prelungat, prelungit,
muy semejante a las indicaciones de Enescu en sus obras: senza rigore...
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cantando sostenuto, cantando largamente, dolcissimo cantando, dolce
marcando il canto, comme des voix dans la lontaine.

Esta ultima indicacion -comme des voix dans la lontaine- aparece en
el comienzo de una de las obras de Enescu, “Voix de la steppe” de las
Pieces Impromptues op. 18, representado en la Figura 4, coincidiendo
con un elemento melddico-ritmico muy caracteristico, denominado por
los etnomusicélogos rumanos recto tono.

Figura 4
George Enescu, Piéces Impromptues, op. 18, “Il. Voix de la Steppe”

Allegro moderato

(comme des voix dans la lontaine)

PP sottovoce

Nota. Elaboracién propia.

Se trata de la repeticion de un mismo sonido variando la duraciény
la intensidad, un elemento que encuentro muy fronterizo entre el habla
y el canto, en el que se combinan una entonacidn que trata de imitar el
habla y la duracién de las silabas acorde con el sistema ritmico parlando
rubato.

Modificaciones agdgicas en la interpretacion de Enescu

George Enescu no parece haber mostrado un especial interés por
grabar. Llegd a referirse a las sesiones de grabacién con el término
mdgdoaie, propio de algo grotesco y esperpéntico y manifestd su re-
chazo ante el propio resultado de aquellas sesiones, ante el convenci-
miento de que las grabaciones “privilegian la perfeccidn literal en per-
juicio de la victoria artistica” (Cophignon, 2009, p. 102).

Como la agdgica era el centro principal de mi investigacion, uno de
los primeros parametros que me ha interesado analizar han sido las mo-
dificaciones agdgicas, con el propdsito de observar cdmo transcurre el
pulso en las interpretaciones de Enescu. Para ello necesitaba apoyarme
de programas de analisis sdnico como Sonic Visualiser que, junto con la
escucha atenta, me proporcionaba un buen soporte y material grafico
para explicar —ademads con una ayuda visual- lo que ya se percibe y se
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intuye auditivamente. El resultado de este trabajo viene reflejado en la
Figura 5.

Figuras
Enescu en la grabacion de 1943 para Electrecord: “Pavane”, de la Suite n.° 2

Nota. Elaboracién propia a partir de Sonic Visualizer.

Es posible observar que los puntos hacia arriba implican mayor ve-
locidad del pulso y los puntos hacia abajo una velocidad menor, gene-
rando de esta forma este grafico en zigzag, es decir que en esta inter-
pretacidn se aprecian modificaciones del pulso muy evidentes.

Ademas de las modificaciones agdgicas, me ha interesado observar
mediante un exhaustivo analisis la combinacién entre los parametros de
intensidad y duracién del sonido, de las figuras ritmicas presentes en sus
partituras o la intensidad y la altura de las notas de la partitura en la
interpretacion de Enescu, comparando ademas sus grabaciones con las
de otros intérpretes. En la Figura 6 se puede observar cémo coinciden
los sonidos mas agudos con los sonidos mas largos y de mayor intensi-
dad en la interpretacion de Enescu.

Figura 6

Relacién entre la intensidad y la duracidn en la interpretacién de Enescu de la Sonata
para piano op. 24 n.° 1, 1. mov., p. 2. cc. 7-10 (Enoch, 1926) en el documental de Sahia
Film (Redactia, 2013)

Nota. Elaboracidn propia a partir de Excel y Sonic Visualiser.
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Estos sonidos del recuadro amarillo, ademds de ser de las notas mas
agudas tratandose de Si y Re, dos de ellas tienen una mayor duracion,
mediante las negras indicadas, que forman parte de los dos grupos de
tresillos. Ademas, es importante mencionar la importancia de la nota-
cion en Enescu, ya que estos sonidos aparecen acompafnados de acen-
tos y ligaduras. Mientras iba estudiando sus obras, me fui dando cuenta
de la cantidad de tenuti que aparecen, indicados tanto por la linea hori-
zontal como a través de la indicacién “ten”. Me fui percatando de que
los tenuti eran mas propios de los pasajes mas melddicos, mientras que
la indicacién “ten.” la utilizaba sobre algunos acordes. Todo esto, junto
con las indicaciones para la interpretacion de sus obras para instrumen-
tos de cuerda, me ayudaron a darme cuenta de que el tenuto, al iracom-
pafiado de la ligadura, podria ser louré o porté, dos indicaciones muy
especificas de la notacion de Enescu, cuyo ejemplo gréfico y explicacién
aparecen reflejados en la Figura 7.

Figura 7
Diferencia en la interpretacion de Enescu entre el louré y el porté (Historia, 2013), gra-
bacién realizada en Bucarest, Cotroceni (Sonata para piano op. 24 n.°1, 1.° mov.)

—— i —

o Sx== =l 22 ou RITTT = porté

Nota. Elaboracidn propia a partir de Sonic Visualiser.

Resulta que, con la notacién del louré, Enescu pretende acercarse
explicitamente “a las inflexiones del lenguaje humano” (Cophignon,
2009, p. 103). Desde luego que la forma en la que Enescu podria inter-
pretar estas dos notaciones suscitaba mi interés, asi que he podido ob-
servar, gracias al programa Sonic Visualiser, que el pico de intensidad
-la curva de laintensidad de sefial- es mucho mas amplio en el louré que
en el porté. Es decir, el sonido en los pasajes marcados por louré es mu-
cho mas enfdtico en la interpretacién de Enescu, como se puede apre-
ciar en la Figura 7.
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De la pronunciaciéon moldava a la interpretacién

Un momento importante en mi investigacion ha sido al comenzar a
trabajar con todo lo observado con el propdsito de integrarlo a miinter-
pretacion; por ello, haber trabajado en la interpretacion sobre una gra-
bacidn, en concreto, ha sido de gran utilidad para mi. Los dos textos que
se conocen del primer tema melddico que Enescu utiliza en su Primera
rapsddia rumana son muy alejados en el tiempo y parece que hay indicios
de que Enescu conocia el texto Mdi stejar pletos y no el que conocemos
actualmente de Am un leu. Asi que he conseguido que alguien de la zona
moldava rumana recite esos textos para miy, de esta forma, he traba-
jado simulando las duraciones y las intensidades de las silabas de esa
pronunciacion en concreto de Atomei Rubin, generando interpretacio-
nes totalmente diferentes en intensidad y duracién, a pesar de tratarse
de las mismas alturas en la partitura de Enescu. La pronunciacién de
Atomei de estos dos textos se pude observar graficamente en la Figura
8, que expongo a continuacion:

Figura 8
Duracién sildabica de “Am un leu” y “Mdi stejar pletos” en la pronunciacién de Atomei
Rubin

Mai ste-jar - pletos  giver- di 0\’"?77'\3 rn se pier- - Iti voinici au v{ut stoia Sitau T— sit v+ iteji
ko | : [ | |
|

Este trabajo previo de trabajar con las grabaciones de Atomei me
ha permitido estudiar qué pardmetros me interesaba modificar en mi
interpretacion para asemejarme a la pronunciacidon de la voz moldavay
en qué momentos.
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CONCLUSIONES

Desde el principio el objetivo principal de este estudio no era alcan-
zar una reconstruccion de la manera de tocar de Enescu —-en linea con la
idea de una interpretacién “histéricamente informada”-, sino generar
una propuesta nueva a partir de un elemento entonces central en aquel
contexto cultural como es la voz moldava, surgiendo de esta forma una
interpretacion que puede definirse “contextualmente informada”. Con
mi investigacidn planteo repensar las duraciones marcadas por el com-
positor segun la altura del sonido y su relacién con la dinamica. Esto im-
plica que los sonidos mas agudos, también van a ser mas largos ademas
de mas intensos, para hacerlos coincidir con la forma de pronunciar las
silabas acentuadas en las que ascendia el tono de la voz semejante a la
pronunciacidon de lavoz moldava. Ademas de tener una silaba con mayor
intensidad sonora dentro de una frase o fragmento, es importante ge-
nerar una alternancia de sonidos mas intensos y prolongados cada dos
o tres sonidos, al igual que la regularidad de las silabas acentuadas en el
habla.

Como es natural, mi manera de tocar ha ido cambiando de forma
evidente mediante esta investigacion. Este cambio es posible obser-
varlo sobre todo en el sonido enfatico que propongo, centrado en la
relacion con las silabas acentuadas que corresponden con los sonidos
mas agudos, en particular en el marco del sistema ritmico conocido
como parlando rubato. Estos sonidos agudos, ligeramente prolongados,
no solo deben ser tocados de forma mas intensa: han supuesto también
la necesidad de buscar para ellos un ataque especifico.

Aplicar los patrones de la voz moldava a la interpretacion se ha con-
vertido de este modo también en una ocasidn para enriquecer los recur-
sos pianisticos mediante una modificacién de la distancia a la que se
eleva el dedo con respecto a la tecla. En este proceso de imitacién de la
pronunciacién de una silaba acentuada moldava -donde la voz se dis-
para en cuanto a intensidad y entonacién-, la velocidad de bajada del
dedo hacia la tecla se vuelve mas importante que el tiempo de perma-
nencia de este en contacto con la tecla para producir el sonido enfatico
en este tipo de silabas.
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INTRODUCTION

The purpose of the paper is to reveal the semantic details of Rach-
maninov’s musical texts as a result of the classical-romantic tradition
based on the example of three piano miniatures (Prelude in C-sharp mi-
nor, op. 3 No. 2; Etudes-Tableaux op. 33 —-C-sharp minor and G minor-).
Why is it of particular importance to talk about the informational capac-
ity of musical texts while considering Rachmaninov’s works? First, Rach-
maninov belongs to the Romantic tradition, which, based on the Ba-
roque and Classical perception of music as a narrative, a message about
something, brings the tendency to the utmost. My goal is to demon-
strate that not everything attributed by the audience and performers to
absolute music is the result of groundless fantasy; many extra-musical
connotations originate in the “seeds” contained in the piece itself. All
the Romantics (Schumann, Chopin, Tchaikovsky, Grieg) implied a certain
extra-musical meaning, even in absolute music.

METHOD

The context of the research is formed by the attitude to the analysis
of Rachmaninov’s musical language in its interaction with his models
and “matrices” (Khannanov, 2018). The report proposes to rely on infor-
mation theory (Eco, 1967), in particular, on the idea of self-increasing

220



K. ZENKIN ANALYSIS OF THE INFORMATION CONTAINED IN THE TEXTS OF RACHMANINOV'S PIANO PIECES

information (Lotman, 1992), as well as the method of musicological style
analysis as the most important method and theoretical basis.

Historical Specificity of Music Meanings in Rachmaninov’s Works

It is well-known that Chopin indicated in the margin of the Nocturne
in G minor, Op. 15, No. 3 that the piece was created under the inspiration
of Shakespeare’s Hamlet. However, he removed the inscription when
publishing the nocturne, saying “Let them figure it out for themselves”.
I mention this story because it is an illustrative example of the phenom-
enon, which in the twentieth century, the Estonian-Russian philologist
and semiotician Yuri Lotman was to designate by the term “self-increas-
ing information”. The concept presupposes that the text itself contains
only a “part” of the information, which induces its increase in the recip-
ient’s mind. This process is inseparable from interpretation but, to be
precise, it represents the aspect of interpretation which, unlike the ar-
bitrary-subjective elements, is the instrument of impact on the recipi-
ent’s thoughts and feelings. Rachmaninov himself has more than once
acted in this manner, when he slightly revealed the programme, disclos-
ing it to one or two persons, but did not print it in the published score
or in concert programmes. It was also the case with the Piano Sonata
No. 1 drawn from Goethe’s Faust, as well as with the orchestral fantasia
The Rock, which has both announced and implicit programme: the first
one is based on Lermontov’s eponymous poem; the second, on the
story Along the Way by Chekhov, where the poem is cited as an epi-
graph. Second, Rachmaninov did not simply belong to the late Romantic
tradition, but was one of the composers who concluded it, and not just
the tradition, but the entire modern era, from the Baroque to the first
signs of Modernism. And summarizing any era, as was the case of Bach,
Beethoven or Mahler, implies the actualization of its most important
features.

The analysis of the information contained in the texts of Rachmani-
nov’s three piano pieces -Prelude in C-sharp minor, op. 3 No. 2, Etudes-
Tableaux op. 33 in C-sharp minor and G minor- aims to reveal the peculi-
arities of their artistic meaning. Among the paper’s objectives is to dis-
close the components of Rachmaninov’s style, an interaction that is in
general presupposed by the late Romantic aesthetic, but which pro-
duces a unique outcome in each individual piece.
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The Prelude in C-sharp minor, and Etudes-Tableaux C-sharp minor and G
minor in the field of self-increasing information

The Prelude in C-sharp minor is so populat and “overplayed” that it
is not so easy to notice its discoveries, crucial for Rachmaninov’s entire
oeuvre. Let us, first of all, consider the models the composer followed.
The first motif is a three-note theme. Probably, formal music analysts
would have called the motif something other than a theme, perhaps
something else such as a cell, which would have hardly contradicted the
reality. However, in his own article, Rachmaninov clearly indicates it as
a “theme” (Rachmaninov, 1978).

The one-voice (yet octave-tripled) statement of the theme leads to
the conclusion that its closest prototype was the themes of fugues. But
a mere three notes are not enough even for a theme of a fugue. Proba-
bly, Bach’s most concise fugue theme consists of four notes, and this is
the theme of the C-sharp minor fugue from the first volume of The Well-
Tempered Clavier, a symbol of the cross. This, therefore, is historically
the first, distant prototype of Rachmaninov’s theme. The octave dou-
bling, however, indicates organ style as a model, which is confirmed by
the further development -monumental, rather than chamber, and with
the use of three staves. The development also allows the association of
the initial theme not with a fugue theme, but a basso ostinato, e.g., a
passacaglia (one can recall Bach’s Passacaglia in C minor).

Nevertheless, the mentioned Baroque models act in the Prelude in
line with the Romantic tradition. Slow unison and octave motifs in the
low register are among the most typical models of introductions in Ro-
mantic sonatas, symphonies and other works, containing the images of
gloomy reflections tinged with fatality (e.g., Schubert’s Unfinished Sym-
phony, Chopin’s Sonata No. 2 and Fantasia, Liszt’s Sonata, Franck’s Sym-
phony, etc.). The immediate prototype of the Prelude’s theme is the
two-note motif of the introduction of Chopin’s Fantaisie-Impromptu in
C-sharp minor. The similarity is so evident that once Vladimir Horowitz,
who had started to play the Prelude as an encore, noticing Rachmani-
nov’s discontented face switched to Chopin’s Fantaisie-Impromptu.
However, all the named Romantic introductions, both brief and ex-
tended, form a noticeable contrast to the subsequent main theme. As
for Rachmaninov’s piece, the development follows the “Baroque” prin-
ciple of elaboration of the initial cell and its ostinato repetition.
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Yet, there are also apparent distinctions. The Baroque cell that usu-
ally unfolds in the theme, directly proceeds into it. In the Prelude, the
melodic cadential progression (VI - V - | degrees) is used as the “cell”
(remember that the composer considered it to be a theme) and its ca-
dential nature is thoroughly emphasized. The three-note theme is
clearly detached from the further development, since the third note
(C#) lasts longer than a whole bar in tempo Lento, which creates the
feeling of repose, completeness, as if everything is already said and
there is no necessity for the elaboration of the thought. The detach-
ment of the first motif makes it a kind of epigraph; moreover, it is ge-
netically related to Romantic introductions. Rachmaninov’s theme, in
comparison with the typical cells in Baroque pieces (e.g., with the men-
tioned theme of Bach’s fugue in C-sharp minor), is much more neutral
regarding its tonal tension and specificity. It acts as an impetus for the
development only due to its position (we know that it is impossible for
a prelude to consist of three sounds!) and not due to the inner force
requiring the release in the subsequent utterance. But it is not only
about the pause: the theme is thrice repeated in the initial register, as if
reluctantly and gradually leaving the first motif, originally harmonized
by the main tonal functions (S - D - T), which creates an even stronger
feeling of conclusion, cadence.

Rachmaninov supplements the models from Bach and Chopin’s
works with yet another prototype, extremely remote from both the
Western composers. | mean the special role of the various forms of
physical movement in the C-sharp minor Prelude, such as bell-like swing-
ing, the slow heavy tread, and a sense of approach and retreat. All of
this is present in Mussorgsky’s piece “Cattle” from Pictures at the Exhi-
bition. The prototype of massive chord texture is also found there,
which, however, originates in Liszt’s piece Funérailles.

Naming “Cattle” among the models for Rachmaninov’s Prelude,
completely dissimilar to a mundane sketch, can seem to be an overstate-
ment. But let us recall what Marina Yudina has heard in Mussorgsky’s
piece —one cannot help but correlate her words with Rachmaninov’s
Prelude-: “Not to oxen, not even to a horse would Mussorgsky dedicate
such a solemn funeral procession in transparent, crystal G-sharp minor.
The composer, probably, used this luminous tonality to make us come
through it to a more profound perception of existence” (Yudina, 1999).
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In case with the late preludes and Etudes-Tableaux, which clearly
act as an “afterword” to the entire Classical-Romantic culture and
where quotations and allusions are extensively used, it is possible to talk
about the sufficiently definite extra-musical sense of the cited matter
with more certainty. The latter acquires the position of a symbol, bear-
ing implicit meanings.

The Etude-Tableau in C-sharp minor contains allusions both to the
specific themes —symbols of Beethoven, Richard Strauss, Rachmaninov
himself, and to the stylistics of Chopin and Liszt-. The interaction of the
allusions multiplies the information possessed by them per se. It may be
said that, due to the quotations and allusions, the Etude-Tableau in C-
sharp minor acquires an almost programmatic meaning. Its tonality,
proximity to the beginning of the full perfect cadence (bars 3-4), shifting
of the chords between registers (the “swinging”) -all that reminds of
the C-sharp minor Prelude, Rachmaninov’s pivotal work (willing or not,
the composer could not help acknowledging its role). Further in the
étude, the Beethovenian “fate motif” is quoted, but here it descends
from the third degree to the first (and not from the fifth degree to the
third). Rachmaninov had already quoted it in such a way once, in the
romance “Fate” from the 12 Romances, op.21 (No. 1). And then at once,
similar to a contrast element in a dialogue, the allusion to the beginning
of Richard Strauss’s symphonic poem Also sprach Zarathustra appears,
with the melodic progression of two thirds: a major third is immediately
replaced with a minor one (the motive is repeated over and over again,
as if being “crammed”).

The Etude-Tableau in G minor is, as quotations and allusions suggest,
a specific reflection of Chopin’s Ballade No. 1. The method of information
self-increase allows us to trace a line from the étude to Wagner’s Tristan
und Isolde (in the central section of the étude there is an allusion to the
opera’s initial motif) and, further, to Chopin’s Ballade. The connection
with the Ballade is vaguely perceived from the first bars of the étude,
but only the brief quotations in the conclusion make it completely evi-
dent. The use of quotations and allusions in some of the Etudes-Tableaux
indicates more deliberate and subtle ways of afterwording the entire
Romantic and, probably, European modern era culture. For example,
the Etude-Tableau in G minor emerges, similar to Chopin’s Ballade in the
same tonality, from a cadence phrase. Rachmaninov does not quote the
melody, but applies a Neapolitan chord, which played an important role
in the Ballade. And concluding the piece, he quotes (changing their
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order) two elements from the Ballade’s coda: the tragic repeating
chords and the scale, swiftly ascending along the keyboard. In the mid-
dle section of the étude, there is an allusion to the Tristan motif, high-
lighted by tonality and texture. As a result, the piece turns into a post-
lude to Chopin’s Ballade No. 1, stated from the perspective of the post-
Wagnerian, “farewell” Romanticism. Is there any definite connection
between Chopin’s Ballade and Tristan und Isolde? Probably, Rachmani-
nov noticed that the Tristan chord (which Chopin had used before Tris-
tan was written and by means of which a distant tritone modulation
-from A major to E flat major- is realized) is the main culmination of the
Ballade, its turning point, and as if “has drawn a line” under the tradi-
tion, identifying Chopin as Wagner’s predecessor and himself as their
successor and the culmination of the tradition.

RESULTS

As a result of this study, the specifics of the style models synthesis
in the C-sharp minor Prelude (Bach, Chopin, Liszt, Mussorgsky) as the
main sources of Rachmaninov’s style were shown. In later works, which
more clearly act as an “afterword” of the entire classical-romantic cul-
ture and actively use quotations and allusions, one can speak with
greater certainty about the extra-musical meanings of the cited mate-
rial. In the Prelude in C-sharp minor Rachmaninov has inadvertently syn-
thesized models of West-European and Russian music aimed at the cre-
ation of the images of the mournful thorny path, approach (the increase
of sound volume) and retreat, vanishing in the distance.

Allusions to specific themes of Rachmaninov himself, Beethoven,
R. Strauss, as well as to Liszt’s and Chopin’s styles in the Etude-Tableau
in C-sharp minor, make it possible to read this text as a most acute emo-
tional discussion on the most profound problems of the European cul-
ture.

The Etude-Tableau in G minor, as can be seen from the quotations
and allusions, “rounds off” a specific work: Chopin’s first Ballade in the
same key. The method of “information increasing” makes it possible to
draw a line from Chopin into the future —through Wagner’s Tristan and
Isolde (an allusion to which is provided in the central section of the
étude)- to Rachmaninov.

In the Preludes, op. 23, the use of Romantic models increasingly ap-
proaches the “afterwording”, including the modelling as a peculiar trait
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of the twentieth-century music. Thus, the Prelude in F-sharp minor, dis-
tinguished by the chromatically cluttered and dense in texture part of
the left hand, obviously “afterwords” Chopin’s Etude in E-flat minor, op.
10 No. 6; the Prelude in E flat major “afterwords” Tchaikovsky’s lyrics;
the Preludes in C minor, A-flat major, and E-flat major —études by Chopin
and Liszt-. Thus, we perceive the étude as a tragic epitaph for the entire
Classical-Romantic culture: a tragic question, fate, Nietzsche with his
idea of the Ubermensch and eternal return.

DISCUSSION

The main subject of the analysis of the three above-mentioned
works by Rachmaninov is the information contained therein, which
forms a number of layers or levels: a) information on the events of the
text as such, b) their likelihood and c) novelty, and therefore on d) their
connection with the artistic context- intertextuality, ) information on
the text as an order and system within a certain language-style (a-e: in-
formation in the mathematical-cybernetic sense), f) information on the
extra-musical meanings of text signs (information in the semiotic
sense). Among these levels of information, we focus on the information
about the intertextuality, about the specifics of Rachmaninov’s style
and his models.

CONCLUSIONS

In conclusion, | would like to emphasize that the careful exploration
of the informational “seeds” contained in Rachmaninov’s musical texts,
as well as their proper unfolding, can present him as a composer-
thinker, who inscribed himself into the history of music and, broader, of
human thought.
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INTRODUCCION: MAS ALLA DEL ANALISIS MOTIVICO

El presente articulo tiene como objetivo explorar algunos ejemplos
de estrategias de cohesién temdtica (tanto intra-tematicas como inter-
temdticas) presentes en la obra de W. A. Mozart, entendiendo como tal
aquellos procedimientos o recursos musicales destinados a establecer
un nexo comun o hilo conductor, ya sea explicito o implicito, entre las
distintas partes de una obra.

Como su propio titulo sugiere, esta reflexion analitica, que en nin-
gun caso debe tomarse como una propuesta metodoldgica sistematica,
pretende ir mas alld del analisis motivico tradicional, que, atendiendo a
su definicién mas extendida, al menos en el plano pedagdgico, seria
aquel que centra su atencidn en las unidades minimas estructurales de-
finidas por un perfil ritmico, arménico y/o intervalico concreto y que son
reconocibles y recurrentes a lo largo de una pieza -parafraseo aqui a
Arnold Schénberg (1967, p. 8)-. Tomando como punto de partida dicha
definicidn, y el binomio que establece entre los bloques constituyentes
de un motivo (ritmo, armonia, intervdlica) y su comportamiento (recu-
rrencia y entidad propia), nos centraremos en esos otros elementos
que, aun cumpliendo una funcién analoga a la del motivo, dificilmente
pueden ser reducidos a los parametros musicales antes descritos. Nos
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referimos a cuestiones tales como larepeticidon de determinados gestos
retdricos a la hora de articular el discurso musical o al uso esquematico
y recursivo de ciertas estructuras formales, entre otras muchas estrate-
gias posibles (un ejemplo claro de este ultimo punto lo encontramos en
el primer movimiento de la Sinfonia n.° 27, K. 199 de W. A. Mozart, a la
que prestaremos especial atencién en el presente articulo). Estos pro-
cedimientos de cohesidn interna, especialmente cuando operan entre
temas aparentemente dispares, cobran especial relevancia en la obra de
Mozart (aunque, por supuesto, no solo en él), un compositor en el que
es dificil en muchas ocasiones rastrear una relacion motivica explicita
entre las distintas areas tematicas que constituyen un movimiento y
donde el contraste melddico a menudo encuentra su contrapartida en
una cuidadosamente hilada red de interconexiones subyacentes que
permite homogeneizar el conjunto. Hablamos, por tanto, de un uso
“motivico” de elementos (en principio) “no motivicos” que invitaria
acaso a una reflexién acerca de la propia naturaleza del término y de sus
limitaciones a la hora de tratar de definir y describir otros tipos posibles
de estrategias de cohesién interna o, parafraseando a Arnold
Schoénberg, de “complejos de rasgos interconectados” (Auerbach, 2021,
p. 73),' que operan con igual relevancia a lo largo de un obra y que a
menudo se dejan de lado en el analisis musical.’

REPETICION Y RECURSIVIDAD EN LA SINFONIA N.° 27: CUANDO LA
FORMA ES EL FONDO

¢Puede un principio de organizacién formal funcionar como un mo-
tivo? Nuestra hipdtesis es que si. Tomemos como ejemplo el caso del
primer movimiento de la Sinfonia n.° 27, K. 199 de Mozart (Figura 1) cuyo
primer tema se ajusta de forma clara al esquema de frase o sentence
segun la terminologia de William Caplin (1998, p. 35):?

' Auerbach cita unos escritos de Schénberg de junio de 1934 que no he sido capaz de localizar adn.

? Por citar solo un ejemplo reciente, la propuesta analitica de Brent Auerbach, Musical Motives (2021), se
centra de forma exclusiva en el analisis motivico tradicional (sin que ello implique por parte del autor la
negacién de otros tipos posibles de relaciones asociativas).

3 Todas las referencias a los esquemas de sentence y periodo de aqui en adelante se aplican de acuerdo con
la metodologia propuesta en Caplin (1998, 2013).
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Figura 1
W. A. Mozart, Sinfonia n.° 27, 1. mowv., cc. 1-14
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Nota. Elaboracién propia.

Dejando a unlado los tres primeros acordes percutidos, que funcio-
nan aqui como introduccidon tematica y en cuyas implicaciones motivicas
ahondaremos mas adelante, nos centraremos primeramente en la es-
tructura misma del tema (cc. 2-14), conformada por una presentacién de
cuatro compases (cc. 2, 1.°" tiempo del 6, en azul en la Figura 1) y una
continuacién de otros tantos compases que se repite integramente (cc.
6, 1.% tiempo del 14, en verde en la Figura 1) y que cierra con una cadencia
auténtica perfecta en el primer tiempo del compas 14.

Aparte del mencionado proceso de extensidon tematica en la conti-
nuacién, basado en una repeticidn literal (cc. 10-14), un segundo detalle
caracteristico de este tema en lo que a estructura formal se refiere
puede identificarse en la presentacién, donde la idea basica inicial (cc.
2-3) se repite también literalmente en los compases 4-5. Por si mismos,
ninguno de estos procedimientos podria calificarse como especial-
mente Ilamativo: la repeticidn literal de la idea basica de una presenta-
cién, si bien no es la opciéon mas frecuente (mucho mas habitual es que
se replique transportada, generalmente a la dominante), tampoco es en
absoluto rara, mientras que la repeticion total o parcial de la continua-
cién es uno de los recursos mas empleados de extensidn tematica den-
tro del esquema sentence. Lo que dota a esta estructura de un
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significado propio es el cémo Mozart hila dichos elementos en un dis-
curso légico en torno a la idea de repeticion recursiva, algo con impor-
tantes implicaciones a lo largo del movimiento y que se empieza a fra-
guar ya desde la introduccidn tematica del compas 1, a la que volvere-
mos ahora con mas detalle.

Resulta dificil imaginar un gesto de apertura mas genérico que esos
tres primeros acordes percutidos, y aun asi Mozart se las ingeniara para
dotarlos de un estatus motivico propio. No solo en el sentido tradicional
del término (por ejemplo, mediante alusiones mas o menos explicitas a
dichos acordes a lo largo del movimiento) sino, como veremos, en un
sentido mas conceptual, en todo un alarde de economia de medios y de
capacidad para transformar lo convencional en caracteristico. Observe-
mos, a este respecto, cdmo las tres caidas espaciadas en el acorde de
tonica que tienen lugar en los primeros tiempos de los compases 2, 4 y
6 parecen remitir, a modo de “rima”, a los acordes iniciales, justifican-
dolos e integrandolos a posteriori como “germen”*tematico del temay
no como el mero gesto accesorio que en un principio pudiera habérse-
nos antojado. De esta forma, aquellos elementos caracteristicos del
tema antes identificados (repeticién literal de la idea basica en la pre-
sentacién y repeticidn literal de la continuacidn) se revelan como agen-
tes de una misma légica recursiva que parte de la repeticion de una uni-
dad estructural minima (los tres acordes iniciales), seguida de la progre-
siva repeticiéon de unidades formales cada vez mas grandes (idea basica
- continuacién). El esquema resultante final, atendiendo al nimero de
compases, seria 1+4+8, que puede a su vez simplificarse en la progresién
1+2+4 si eliminamos las repeticiones literales.’

Al inicio de este epigrafe afirmabamos que un principio de organi-
zacion formal podia funcionar como motivo, al menos en lo que a recu-
rrencia y entidad propia se refiere. Si tal cosa es cierta cabria esperar
que uno o mas de los principios formales antes analizados tuvieran una
proyeccion identificable sobre otros lugares de la obra. La Figura 2
muestra una reduccidn al piano del inicio del drea tematica secundaria

* Tomo prestado el término de Schénberg (1967, p. 8).

> Obviamente tiene poco sentido musical omitir aqui la repeticién de la idea bésica en la presentacién (cc. 2-
3), pues ello darfa lugar a un desequilibrio en la primera mitad de la sentence. Pero es de destacar cémo
Mozart individualiza dicha idea bdsica al equipararla, en lo que a su tratamiento a través de la repeticion se
refiere, con la continuacién en su conjunto (y no a los dos primeros compases de la continuacién como seria
lo esperable). Dicho en otras palabras, partiendo de lo que a priori se antoja un esquema tematico de sen-
tence completamente convencional, Mozart altera la percepcién de relaciones entre los elementos consti-
tuyentes, de manera que la esperada simetrfa entre presentacién y continuacién (4+4) se transmuta gracias
a la extension temética de la continuacién en una relacién recursiva (2x2) + (4x2).
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del primer movimiento de esta misma sinfonia (cc. 20-35), en este caso
un periodo compuesto, conformado a su vez por dos sentences cuasi
simétricas de 8 compases cada una, la primera finalizando en semica-
dencia (c. 27) y la segunda en cadencia auténtica perfecta (1.°" tiempo
del c. 35).

Figura 2
W. A. Mozart, Sinfonia n.° 27, 1.°” mov., cc. 20-35
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Nota. Elaboracidn propia.

Desde el punto de vista del andlisis motivico tradicional (o sea, aten-
diendo exclusivamente al ritmo, armonia y perfil melddico) resulta dificil
trazar un paralelismo explicito entre este segundo tema y aquel del
inicio de la sinfonia,® primando por encima de todo la sensacién de con-
traste melddico, caracter y textura propia de la mayoria de los temas
secundarios en la musica de este periodo, por encima de la continuidad.
Ello no significa, desde luego, que todo valga y que por mor de la idea
de contraste el compositor haya renunciado a toda coherencia inter-te-
matica. Baste un sencillo ejercicio de imaginacion, sustituir este tema
por la seccién analoga del primer movimiento de la Sinfonia n.° 21, K. 134
(cc. 27-50), también en compds de 3/4 y de una patente semejanza me-
[6dica, para comprobar cdmo la cohesidon de la obra en su conjunto salta

® Lo cual no significa que sea imposible. Resulta tentador, a este respecto, interpretar la figura de negra con
puntillo y corchea del inicio de este tema (primeros dos tiempos del ¢. 20) como una disminucién del motivo
de blanca y negra del compds 3 del primer tema de la sinfonia. En cualquier caso, no parece que estas u
otras relaciones motivicas posibles entre ambos temas llamen lo suficientemente la atencién sobre si mis-
mas como para que prime en el oyente la sensacién de afinidad temdtica por encima de la de contraste.
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por los aires tras una primera escucha. Puede que el oyente imaginario
no sepa explicar exactamente por qué. A fin de cuentas, ambos temas
guardan un mas que razonable parecido, no solo en cuanto a caractery
perfil melddico, sino también en lo que respecta al uso caracteristico de
la repeticion y extensidon tematica, y sin embargo el mero intercambio
de materiales no parece bastar para obtener un resultado convincente
aqui. El material sustituto ya no solo se percibiria en este caso como un
contraste con respecto a la primera mitad de la exposicidn, sino como
una burda insercién cuyo ritmo interno nada tiene que ver con lo escu-
chado hasta este punto. La pregunta es: habida cuenta de su semejanza
motivica, ¢qué hace que el tema original se acepte de una forma orga-
nica como parte integral del movimiento mientras que el sustituto no?

Una de las claves es su estructura interna y sobre todo la relacidn
que esta guarda con los principios de organizaciéon formal identificados
al inicio de la obra, aunque ahora aplicados a un esquema tematico dis-
tinto (periodo compuesto). Observamos cdmo la repeticion literal de
una idea basica de dos compases (en azul en la Figura 2) y su relacién
asimétrica con respecto a una continuacidn, articulada en cuatro com-
pases (en verde en la Figura 2) sigue siendo un principio rector en la pla-
nificacion temdtica. La recursividad en la repeticidn no solo establece un
nexo de unidn conceptual entre este tema y el del arranque del movi-
miento, sino que dota a ambos de una fuerte cohesién en lo que a la
cadencia del discurso se refiere,” claramente perceptible a nivel intui-
tivo. Resulta profundamente significativo, y en linea con nuestra hipé-
tesis inicial, que Mozart reutilice una vez mas estos mismos principios
también en el segundo tema del drea tematica secundaria (Figura 3):

’ Entiéndase, misma periodicidad de los eventos y, por tanto, similares sensaciones con respecto al ritmo al
que los temas se van desplegando. Precisamente aquello en lo que el experimento de sustitucion imaginario
antes propuesto fracasaba.
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Figura 3
W. A. Mozart, Sinfonia n.° 27, 1. mov., cc. 36-65
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Nota. Elaboracién propia.

Podemos afirmar, por tanto, que estos principios de organizacidn
formal, con capacidad para operar transversalmente entre distintos
esquemas tematicos (periodo, frase, etc.), constituyen en este mo-
vimiento la premisa inicial en lo que a planificacion estructural se re-
fiere: el “problema compositivo”® en torno al cual Mozart articulara
todos y cada uno de los temas subsiguientes.’

CONCLUSIONES

Llegados a este punto y basandonos en los analisis realizados, esta-
mos en disposicion de plantear las siguientes proposiciones a modo de
sumario:

1. Que un principio de organizacién formal (en este caso no un es-
quema concreto de periodo o frase, sino su Idgica constitutiva in-
terna) puede funcionar como elemento de cohesién a lo largo de

® El desafio —en este caso autoimpuesto- o, si se prefiere, el “tema de discusién” sobre el que girara el
discurso musical, que en el caso de este movimiento no parece ser tanto la capacidad de elaboracién moti-
vica como, precisamente, el ingenio a la hora de aplicar una misma idea de organizacién formal a distintos
contextos tematicos.

Y serd incluso citado, aunque con cambios y sin la misma recurrencia, en el tema inicial del segundo movi-
miento.
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una obra y como parte de su estructura asociativa,” de forma
analoga a cémo operan las interrelaciones motivicas (y sin ser in-
compatible con estas).

2. Que la ausencia de vinculos motivicos claros entre distintos te-
mas, como ocurre a veces en Mozart, no implica la no existencia
de otro tipo de estrategias de cohesidn inter-tematica.

DISCUSION: ;:MAS ALLA DEL ANALISIS MOTIiVICO?

Alo largo del presente articulo hemos examinado cdmo es posible
utilizar un principio de organizacién formal como hilo conductor a lo
largo de un movimiento. El espacio disponible no permite ahondar ex-
tensivamente en todas las posibles ramificaciones, pero si al menos
plantear algunas cuestiones, sin mayor pretension que la de mover a la
reflexion y quiza al debate.

Cabe hablar, en primer lugar, del posible entronque de procedi-
mientos como los analizados en el presente articulo dentro de la teoria
musical y especialmente en las metodologias de analisis. Se detecta, en
general, una ausencia de marcos metodoldgicos sistematicos que per-
mitan abordar todo aquello que tradicionalmente queda fuera de laidea
de motivo pero que es igualmente susceptible de comportarse como tal,
incluyendo cuestiones tales como la forma, la textura, el caracter, ges-
tos retdricos y simbdlicos, y un largo etcétera.”” Ampliar la nocién del
término “motivo” para englobar dichos elementos, aunque razonable
en principio, podria no ser lo mas indicado habida cuenta de lo exten-
dido de su uso y del amplio consenso del que goza. Otras opciones ter-
minolégicas como “estructura asociativa” (Lerdahl y Jackendoff, 1983,
p. 17) o simplemente “estrategias o procedimientos de cohesién”, que
es la solucién cautelar adoptada en el presente articulo, presentan el
defecto de suvaguedad y de la posible multiplicacién innecesaria de tér-
minos dentro de una teoria musical ya rebosante de ellos.

En cualquier caso, ejemplos como los analizados en este articulo
deberfan suponer una llamada de atencidén sobre los riesgos de asumir

'° Tomo prestado este concepto de Lerdahl y Jackendoff (1983, 17).

" Merece la pena sefialar cémo dos marcos tedricos de extendida aplicacién actual en el repertorio cldsico
y galante, como son la teoria de tépicos y la teoria de los schemata galantes, presentan herramientas que si
pueden aplicarse puntualmente para este fin, por mas que no sea esa su razén de ser original. Un ejemplo
de ello lo encontramos en Gjerdingen (2007, p. 359), donde el autor analiza la recurrencia del esquema Prin-
ner a lo largo del primer movimiento de la Sonata K. 545 de W. A. Mozart, movimiento que bautiza con el
titulo quiza un tanto osado de “The Art of Prinner”, atendiendo al supuesto impacto estructural de dicho
esquema.
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el tipo de tratamiento motivico desarrollado a finales del siglo XVIIl, y
del que Beethoven es generalmente considerado como el mayor expo-
nente, como un paradigma aplicable retroactivamente a periodos y au-
tores anteriores, dejando a un lado toda una suerte de procedimientos
alternativos, igualmente significativos, que solo bajo una mirada despre-
juiciada se nos revelan evidentes.
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INTRODUCCION

La relacidon entre el cuarteto de cuerda y el ultimo Beethoven es
practicamente inevitable, ya que dedicé buena parte de los ultimos afos
de su vida a la escritura de seis obras para esta formacidn, a raiz de un
encargo del principe ruso Nikolai Galitzin (Swafford, 2017, p. 1145). Una
destaca dentro de estas por su complejidad, modernidad y controversia:
la Grosse Fuge op. 133. Tanto, que una figura significativa en el ambito de
la interpretacién de la musica contemporanea como el Arditti Quartet,
cuarteto de cuyo repertorio estd casi exclusivamente constituido por
obras de los siglos XXy XXI, realizé una excepcidn interpretandolay gra-
bandola en disco en el afho 1989.

Por otro lado, la interpretacién histéricamente informada (HIP) ya
forma parte de la tradicién interpretativa actual, especialmente en Ila
musica hasta el Clasicismo. La musica de principios del siglo XIX se esta
incorporando paulatinamente a esta corriente interpretativa, pero “to-
davia se mantiene en el terreno de los especialistas” (Saving, 2011). El
cuarteto de cuerda no es el género donde las interpretaciones con cri-
terios histdricos sean mas abundantes. A pesar de ello, el Quatuor
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Mosaiques —formacidn austriaca nacida el afio 1987-, es un grupo de re-
ferencia en este dmbito, tanto por su calidad como cantidad de inter-
pretaciones, que incluyen desde el Clasicismo vienés, hasta los afios cen-
trales del siglo XIX. Son la primera formacidén en grabar con criterios his-
toricos la integral de los ultimos cuartetos de Beethoven con criterios
histdricos, de la que este trabajo analizard el movimiento central del
opus 132.

METODO

Considerando, por un lado, la interpretaciéon como propuesta artis-
tica auténoma en si misma, y, por otro, la naturaleza de los grupos ana-
lizados (Arditti: mdsica contempordnea; Mosaiques: criterios histdrica-
mente informados), este trabajo tiene como objetivo explorar de qué
forma se diferencian estas interpretaciones respecto de las de otras for-
macionesy concretar cudles son los aspectos interpretativos que las ha-
cen singulares. Finalmente, en el caso de Mosaiques, valorar hasta qué
punto prevalece mas una tradicion interpretativa europea occidental de
cuarteto de cuerda o la presencia de estos criterios histéricamente in-
formados (November, 2010 y 2011).

Hay dos elementos fundamentales para este estudio: el desarrollo
de un marco de andlisis comun a todas las interpretaciones considera-
das y la comparativa con otras interpretaciones de la misma obra. El
marco de analisis pretende ser una herramienta objetiva aplicable a to-
das las interpretaciones. Esta dividido en tres partes: en primer lugar,
una descripcion de la interpretacion a través de un seguimiento crono-
l6gico, incluyendo aspectos como los tempi, el sonido, el uso de vibrato,
el uso de portamenti, la articulacion o la ornamentacidn; en segundo lu-
gar, una interpretacion de los aspectos observados en la descripcién an-
terior; y, finalmente, una sintesis del analisis, que esquematiza y resume
los rasgos observados mas llamativos, con el objetivo de proveer un ma-
terial para el posterior analisis comparativo.

PRIMER CASO DE ANALISIS: LA GROSSE FUGE Y EL ARDITTI QUARTET

El Arditti Quartet grabd la Grosse Fuge en el disco Arditti (Gramavi-
sion, 1989) junto con obras de Nancarrow, Crawford, Reynolds y Xenna-
kis; considerandola como una especie de introduccién o puerta de en-
trada a la musica contempordnea (Arditti, 2012). En este primer caso de
analisis, la comparativa se ha realizado con tres interpretaciones: Alban
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Berg Quartett (Festival de Viena, 1989) —coetadnea del disco de Arditti-,
Brentano Quartet (Princeton, 2012) y Quatuor Ebéne (Festival de Wis-
sembourg, 2016). Estas interpretaciones han sido escogidas segtn crite-
rios de relevancia del cuarteto, época y diversidad de escuelas o estilos
interpretativos (Figura 1). La comparativa se ha realizado a través de la
escucha activa o close listening, ayudada, si era necesario, del soporte
del video.

Figura1
Proceso de andlisis

Andlisis de la
interpretacion
del Arditti
Quartet

Comparativa con
otras tres

Andlisis de interpretaciones

Conclusiones

(Aplicaciones II, III
y IV del marco de
andlisis)

Bl (Aplicacién | del

marco de
andlisis)

Nota. Elaboracién propia.

Resultados del analisis

Tempi. La interpretacion del Arditti Quartet destaca por encima de
las demas por una estabilidad total en el tempo dentro de las secciones.
La flexibilidad del tempo entre subsecciones, cadencias o para separar
motivos no es un recurso discursivo en su interpretacion. Por otro lado,
una vez elegidos los tempi para el Allegro y para el Meno mosso e mode-
rato, estos prevalecen alo largo de la obra. En el caso del Meno mosso e
moderato, la interpretacidon de Arditti es la Unica en la que practica-
mente se vuelve al tempo original en el punto culminante del compas
493, prevaleciendo asi la eleccién del tempo por encima del contexto de
crecimiento dentro de la obra en el que se encuentra. Por el contrario,
es la Unica también donde el Allegro molto e con brio implica cada vez
que aparece un tempo mas rapido.

Ejecucién de los motivos. Una vez definida la forma de ejecucion de
los motivos, esta prevalece y los motivos son interpretados siempre con
los mismos parametros de vibrato y arco. Por ejemplo, la seccién B
(véase Tabla 1) de la interpretacién del Quatuor Ebéne evoluciona del
casi non vibrato al vibrato a medida que la seccidn crece. Un hecho de
este estilo no ocurre en Arditti.
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Tabla1
Divisiones de la Grosse Fuge
Overtura A B C D B’ c Coda
cc. 1-30 31-158 159-232 233-272 273-492 493-510 533-564 565-741

Nota. Elaborado a partir de Kirkendale (1963).

Articulacién y ataques. Si bien la articulacidon es siempre precisa, la
interpretacion de Arditti se aleja de los ataques en cada una de las notas
en los momentos de mayor intensidad (secciones Ay D) de otras graba-
ciones analizadas. Arditti lo hace no de forma constante, sino de forma
puntual. Conrespecto a la articulacidon de otros motivos, también las de-
cisiones interpretativas tomadas se mantienen cada vez que reapare-
cen.

Articulacién interna del motivo x'.' Como muestra la tabla, la deci-
sién de Arditti con respecto a articulacién interna no es una singularidad
de su interpretacidn, si bien es una opinién minoritaria y ain mas en la
época en la que Arditti grabd el disco (véase Tabla 2).

Tabla 2
Interpretacién del sujeto de la fuga en veintitrés grabaciones

Cuarteto Afo Genealogia Interpretacion del
motivo x'

Végh Quartet 1952 Hungara Sin articulacion interna
Quartetto Italiano ca. 1970 Italia Sin articulacién interna
Lasalle Quartet 1973 Austro-germanica Sin articulacién interna
Talich Quartet 1977 Checa Sin articulacién interna
Amadeus Quartet 1982 Austro-gemanica Sin articulacion interna
Smetana Quartet 1982 Checa Sin articulacion interna
Vermeer Quartet 1984 Norteamericana Clara articulacion interna
Alba Berg Quartett 1989 Austro-germénica Sin articulacion interna
Arditti Quartet 1989 Britanica Clara articulacion interna
Borodin Quartet 1991 Rusa Sin articulacién interna
Tokio String Quartet 1992 Norteamericana Pequena articulacion in-

terna

' El primer sujeto de la fuga (primera aparicién en cc. 26-30, designado como x') estd escrito con dos cor-
cheas ligadas en vez de con una negra. Este hecho abre un claro dilema interpretativo: algunos cuartetos
optan por su interpretacién como una Unica nota, a menudo se toca aguantando bien la nota durante todo
su valor o con ayuda del vibrato. Otros —entre ellos el Arditti- optan, sin embargo, por una articulacién in-
terna entre las dos corcheas, de forma més clara o sutil, pero siempre en un mismo arco.
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Cuarteto Ano Genealogia Interpretacion del
motivo X'
Emerson String 1996 Norteamericana Clara articulacion interna
Quartet
Artemis Quartett 2001 Austro-germanica Sin articulacion interna
Hagen Quartett 2002 Austro-germanica Pequena articulacion
interna
Takacs Quartet 2005 Hungara Sin articulacion interna
Leipziger Quartett 2007 Austro-germanica Sinarticulacion interna
Brentano Quartet 2012 Norteamericana Clara articulacion interna
Belcea Quartet 2013 Britanica Pequena articulacion
interna
Zemlinsky Quartet 2013 Checa Sin articulacion interna
Danish String Quartet 2013 Nordica Sin articulacion interna
Quatuor Ebene 2016 Hungara Sin articulacion interna
Quatuor Mosaiques 2017 Francesa Clara articulacion interna
Brodsky Quartet 2020 Britanica Sinarticulacion interna

Igualdad de planos sonoros. La interpretacion del Arditti Quartet es
la que mas destaca por el tratamiento de los distintos planos sonoros
en igualdad, influida por el concepto de capas de la musica contempo-
ranea. De esta forma, cada uno de los motivos esta presentado al mismo
nivel que los demas y se puede percibir con mucha claridad, dando asi la
opcidén a que el oyente escoja en que voz prefiere verter su atencidén.

SEGUNDO CASO DE ANALISIS: EL HEILIGER DANKGESANG DEL OP. 132 Y
EL QUATUOR MOSAIQUES

La integral del Quatuor Mosaiques de los ultimos cuartetos de
Beethoven con criterios histdricos (Naive, 2017) es la Unica que existe
hasta dia de hoy.? El procedimiento ha sido parecido al caso anterior en
lineas generales, si bien con algunas diferencias importantes. El marco
de analisis en tres partes y el proceso analitico son similares, pero el nu-
mero de interpretaciones para la comparativa se ha ampliado hasta
diez. Se incluyen los cuartetos Italiano (ICA Classics, 1965), Végh (Auvi-
dis Valois, 1972-73), Alban Berg (Warner Classics, 1983), Borodin (Erato,
1988), Vermeer (Teldec, 1992), Emerson (Deutsche Grammophon,

* Hay que matizar que algunas formaciones habian grabado algunas de estas obras con criterios histdricos,
pero nunca como una integral: op. 127 (nunca), op. 130 con la Grosse Fuge (Edding Quartet, Phi, 2016), op.
131 (nunca), op. 132 (Quatuor Terpsycordes, Ambronay, 2013) y op. 135 (Eroica Quartet, Harmonia Mundi,
2000).

EDITORIAL WANCEULEN 241



CUENCA, RIOS, RUIZ Y GRIFFITHS PROPUESTAS PEDAGOGICAS E INTERDISCIPLINARES...

1994), Artemis (Erato, 2010), Terpsycordes (Ambronay, 2013), Brentano
(Aeon, 2013), Casals (Harmonia Mundi, 2019). A los criterios de eleccién
anteriores hay que afiadir la inclusién de la otra interpretacién del opus
132 con criterios histdricos, la del Quatuor Terpsycordes.

Sin embargo, dos elementos metodoldgicos clave se han incorpo-
rado a este andlisis. Por un lado, el software Sonic Visualiser ha permi-
tido la objetivacidn de ciertos pardmetros analizados, sobre todo los re-
ferentes al tiempo y a su flexibilidad, asi como el tratamiento de la frase
(Juan de Dios et al., 2019). Por otro, la consulta de tratados de época,
tanto de fuentes primarias como secundarias (Brown, 2004), para vali-
dar, justificar y objetivar ciertas decisiones interpretativas del Quatuor
Mosaiques.

Resultados del analisis

Tempi. Las interpretaciones analizadas muestran como este es un
movimiento con una gran variabilidad en el tempo y en las duraciones
de las secciones, de mds de un tercio de diferencia. La de Mosaiques se
sitia de forma clara entre las que duran menos. La interpretacién del
Quatuor Terpsycordes, también rapida, permite establecer una relacién
entre la interpretacidn histéricamente informada y la eleccién de unos
tempi no excesivamente lentos. Razones como el tratamiento de la
frase, el predominio del gesto amplio o el uso de vibrato pueden susten-
tar este hecho. Sin embargo, la interpretacion histéricamente infor-
mada no es la Unica razén para la eleccidn de estos tempi: la interpreta-
cion del Alban Berg Quartett es muy similar a nivel de tempi a la de Mo-
saiques y, en el caso de los Andante, la del Brentano Quartet es clara-
mente mds rapida (Tabla 3).

Tabla 3

Duracién de las cinco secciones del movimiento

Interpretacion Andante  Molto adagio  Andante Moltp Total
adagio

Quatuor Mosaiques 02:50 04:51 07:46 09:49 15:07
Quartetto Italiano 04:20 06:24 10:16 12:22 19:28
Végh Quartet 03:09 05:28 08:07 10:34 16:25
Alban Berg Quartett 02:51 05:08 07:43 10:08 15:06
Borodin Quartet 03:49 05:50 09:08 N:14 17:40
Vermeer Quartet 03:51 06:03 09:36 1:53 18:04
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Molto

Interpretacion Andante  Molto adagio Andante ) Total
adagio
EmersonString 5.0 06:08 09:54 11:58 17:49
Quartet
Artemis Quartett 03:16 05:31 08:42 10:59 16:28
Quatuor 02:38 04:43 07:23 09:09  14:25
Terpsycordes
Brentano String 4.3 05:19 08:32 10:29 16:26
Quartet
Quartet Casals 02:57 04:54 07:45 09:47 15:46

Nota. Elaboracién propia. Los minutos y segundos —excepto para la duracién total- hacen
referencia al momento en que empiezan (por eso no aparece el primer “Molto adagio”).

Flexibilidad del tempo. Todas las interpretaciones analizadas propo-
nen momentos en los que el tempo fluctda ligeramente. Los puntos ana-
lizados, escogidos a partir del andlisis de la interpretacion del Quatuor
Mosaiques, muestran que no son una particularidad destacada de suin-
terpretacion.

Uso de vibrato. Este es uno de los aspectos donde la diferencia res-
pecto de las interpretaciones con criterios modernos destaca mas. Se
trata de una cuestion de concepcion: la aplicacion sistematica del vi-
brato —habitual en la praxis actual- es sustituida aqui por la idea del vi-
brato como recurso, de forma que no se usa siempre, ni en todos los
instrumentos, ni de la misma manera. Eso no quiere decir, ni mucho me-
nos, que la interpretacidon del Quatuor Mosaiques no presente vibrato:
de hecho, aparece de forma continua en el punto culminante del movi-
miento, de una manera no muy diferente a la de otras interpretaciones
con criterios modernos. En la mayoria de los sitios, sin embargo, el vi-
brato no aparece durante toda la nota, sino una vez iniciada; no se pre-
senta en todos los instrumentos, sino mayoritariamente en el primer
violin y en los momentos en los que alguno de los instrumentos tiene un
rol principal o individual. En el caso de Mosaiques, ademas, el violon-
chelo practicamente no vibra cuando esta haciendo las funciones es-
tructurales de bajo y en las voces intermedias estd muy poco presente.
Este hecho ocurre especialmente en las texturas homofdnicas.

Uso de portamenti. Todas las interpretaciones presentan algunos
lugares donde hay portamenti, generalmente vinculados a cambios de
posicidn, pero siempre tienen un caracter puntual y bastante minorita-
rio. Algunos de los sitios son comunes a mas de una interpretacion, tien-
den a aparecer en intervalos descendentes y su presencia no aumenta
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en los puntos dlgidos del movimiento. Aun asi, en la interpretacion del
Quatuor Mosaiques aparecen mas que en las otras grabaciones, espe-
cialmente en el primer violin y en el violonchelo.

Articulaciéon. Hay una tendencia ampliamente extendida actual-
mente a tocar fuera de la cuerda cualquier nota corta, especialmente si
tiene punto o lagrima. Mosaiques es el Unico caso analizado que tocalas
escalas de los violines del Andante a la cuerda, y los textos de la época
muestran codmo a menudo estas indicaciones no implicaban salir de la
cuerda sino, simplemente, ejecutarlo separado (Brown, 2004, pp. 208-
210).

Tratamiento del acorde de Fa. En este movimiento, Beethoven cons-
truye las secciones Molto adagio solamente con las notas diatdnicas,
acordes triada y solo con séptima en el acorde de dominante, con la
unica excepcion del Do# del enlace con los Andante. En este contexto
de modo lidio, la relacién entre el acorde de Do y el de Fa 'y la importan-
cia de este ultimo juegan un papel destacado. El presente analisis ha
permitido ver cdmo, en las secciones Molto adagio de la interpretacion
del Quatuor Mosaiques, los acordes de Fa tienen una importancia clara,
mostrada tanto a nivel del ensanche del tempo, como del tratamiento
de la frase. Este hecho es mucho mas evidente en su interpretaciéon que
en otras.

Ornamentacién. El comienzo de los trinos por la nota superior es
una convencion bastante extendida actualmente en lainterpretacion de
este repertorio. En cambio, Mosaiques y la amplia mayoria de las otras
interpretaciones los comienzan por la nota real. Los textos de la época
muestran, a pesar del punto de vista rigido de algunos tratadistas a fa-
vor del comienzo por la nota superior (como F. W. Marpurg o C. P. E
Bach), que hay otras posiciones, como la de H. C. Koch, que defiende
comenzar con la nota real (Brown, 2004, p. 491) (Figura 2).
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Figura 2

Compases 14-18 del Molto adagio en las interpretaciones de Mosaiques (arriba) y Bren-
tano

15:07.351 /441 00Hz

Nota. Elaboracién propia a partir de Sonic Visualiser. Se puede observar de forma clara
cdmo, mientras en estas dos Ultimas el crecimiento es lineal, Mosdiques resalta la quinta
nota de la frase (un acorde de Fa).

CONCLUSIONES

Este trabajo ha podido concretar, a través de la elaboracion de un
marco de analisis comun, una serie de rasgos que diferencian la inter-
pretacion de la Grosse Fuge del Arditti Quartet de la de otros cuartetos
mas habituados al repertorio clasico y romantico. Estos rasgos hacen
referencia a aspectos como sonido, tempo, articulacién, vibrato y trata-
miento de los motivos, estabilidad del tempo y tratamiento en igualdad
de los planos sonoros.
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Por su parte, la interpretacion de Mosaiques, dentro de este bino-
mio de equilibrio complejo entre tradiciony criterios histdricos, muestra
tanto aspectos mas vinculados a dicha tradicién (la flexibilidad del
tempo, la ornamentacién o la idea del aumento de vibrato en los mo-
mentos culminantes), como aspectos mas diferenciados préximos a la
interpretacion histéricamente informada -especialmente el uso de vi-
brato como recurso y no sistematicamente, o aspectos de articulacion-,
como aspectos donde estos criterios estan pero no constituyen una
gran diferencia con otras interpretaciones —la eleccion de tempi no ex-
cesivamente lentos o el uso de portamenti-. De esta forma, la lectura
de Mosaiques conjuga de forma equilibrada y coherente los criterios de
la interpretacidn histéricamente informada, tanto a nivel instrumental
como interpretativo, con la tradicion de los grandes cuartetos de la se-
gunda mitad del siglo XX —de la que son también discipulos—y XXI.
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INTRODUCCION

La pianista Estrella Sacristan (1905-2000) dedicé profesionalmente
mas de la mitad de su vida ala labor docente, aunque su carrera se inicié
como concertista. Por diferentes motivos, sus interpretaciones publi-
cas, valoradas por importantes criticos, se mantuvieron casi exclusiva-
mente en el dmbito privado a partir de 1934. Cuestiones personales y
una educacién patriarcal cercenaron una carrera de rango nacional en
el ambito concertistico, realizando puntuales apariciones a partir de en-
tonces. Sin embargo, las grabaciones realizadas en su domicilio en las
décadas de 1970 y 1980 permiten conocer y dar relevancia a sus sobre-
salientes capacidades técnicas y a sus fundamentados criterios interpre-
tativos, desconocidos en la actualidad debido al paso del tiempo y a la
escasa visibilidad recibida.

A través del andlisis de las partituras y de estos audios se han de-
tectado ciertos recursos de mecanismo y formas de expresividad o esti-
listicas que provienen directamente de la escuela de Granados a través
de su profesor Pedro Casanovas, pero se presume cierta permeabilidad
con influencias de otros maestros a partir de la escucha de grabaciones
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comerciales y de la asistencia a conciertos de pianistas contempora-
neos.

La metodologia empleada es, tal y como se tiende a realizar en los
recientes performance studies (Cook, 2013, p. 49), una suma y combina-
cién de diversos tipos de analisis (Rink, 2006, p. 57) que permiten una
vision holistica del hecho interpretativo. Para el estudio de los detalles
se han empleado herramientas informaticas que, junto con los analisis
de las partituras y los estudios auditivos -tanto de obras completas
como de fragmentos-, han permitido concretar aspectos técnicos y ex-
presivos de su forma de interpretacion.

METODO

Dado que el andlisis de las grabaciones se aborda desde distintos
puntos de vista y herramientas, se hace obligada una combinacion de
varias metodologias:

e Analisis estructural, armdnico y melddico de las partituras. Han
servido para elegir los momentos de estudio a través de analisis
auditivos o con medios informaticos.

» Analisis auditivo de las grabaciones y comparacién con grabacio-
nes comerciales referenciales (estudio de la escuela de Grana-
dos), basados en la escucha atenta combinada con el andlisis an-
terior sobre la partitura.

e Andlisis con herramientas informaticas que permiten el estudio
de los diversos componentes (Cook, 2009, p. 234), pero de
manera interrelacionada, no sumativa (Fabian, 2015, p. 14). El soft-
ware de edicidn de partituras Finale ha servido para realizar parti-
turas limpias para el andlisis, libres de condicionantes tales como
digitaciones o modificaciones dindmicas y agdgicas, a la vez que
para obtenerimdagenes para ejemplificar los textos. Studio One se
ha empleado para observar los niveles medios de presion sonora
(RMS) de las grabaciones y para unir ambos canales en una sola
pista. Sonic Visualizer ha sido la herramienta informatica mas em-
pleada, tanto en el andlisis grafico como cuantitativo de aspectos
diversos como la dindmica, agdgica o las asincronias entre manos.
Para los graficos y estadistica se ha empleado Excel, de Office.
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SEMBLANZA BIOGRAFICA

Estrella Sacristan es una total desconocida incluso en el entorno
profesional donde trabajé continuadamente durante mds de cuarenta
afios: el Conservatorio Profesional de Musica Eliseo Pinedo de Logrofio.
Hasta ahora, solamente se ha referenciado en dos publicaciones de
Blanco Ruiz (2021y 2022).

Estrella Sacristan nace en Logrofio. Su profesor Pedro Casanovas,
docente valenciano que funda una filial de la Academia Granados en Va-
lencia en sociedad con el pianista y compositor ilerdense, le prepara
para titularse en el conservatorio madrilefio en 1928. Profundiza estu-
dios con Joaquin Gasca (1897-1984), compositor destinado en Logrofio
desde 1919 (Casares Rodicio, 1997, p. 71). Gasca se convierte en mentor
de su breve carrera como concertista. Su presentacion profesional se
lleva a cabo en 1931 con la recién creada Orquesta de la Sociedad de
Conciertos de Logrofo. Actia como solista junto a otras agrupaciones,
como la Orquesta Filarmdnica de Madrid, bajo la direccion de Bartolomé
Pérez Casas, con la Orquesta Santa Cecilia de Pamplona y con la Or-
questa Sinfdénica de Zaragoza. Ademas, realiza recitales como solista. Su
compromiso matrimonial en 1934 supone un pardn en su ascendente li-
nea concertistica, cercenando voluntariamente su exposicion publica,
como ocurre con otras mujeres concertistas de la época (Bénard, 2000,
p. 413; Pérez Colodrero, 2014, p.171; Lacdrcel Fernandez, 2021, pp. 46 y
52; Kleinman et al., 2021, pp. 61y 68). A partir de 1944, junto con el inicio
de su labor docente, decide volver a los escenarios, pero con poca pro-
yeccién de cara a una seria profesionalizacién como concertista, al care-
cer de promociodn. A partir de 1954 se embarca en el proyecto pedagé-
gico del que serd el actual conservatorio riojano, hasta su jubilacion for-
zosa en 1984. Recibe entonces varios homenajes y es de esta época final
de su carrera profesional de la que proceden las grabaciones que se han
conservado y analizado.

LAS GRABACIONES

Estrella Sacristdan mostrd interés por la tecnologia de grabacion y
reproduccidn sonora de nivel doméstico, aunque de alta fidelidad y ca-
lidad. El fin de estas grabaciones es meramente personal. A veces las
realiza por puro placer, en otras trata de demostrarse que ain mantiene
dedos, otros son regalos para familiares, alumnado y amistades, conte-
niendo en ocasiones breves explicaciones.
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El contenido total son 214 grabaciones completas de piezas de mu-
sica para piano de todas las épocas y estilos, sin ningun tipo de edicion.
Solamente segundas o terceras tomas enteras, algunas de 13 minutos
(Valses poéticos de Granados) y otras de apenas un minuto (Mazurca op.
7 n.°5 de Chopin). Para esta investigacidn se han seleccionado tres obras
y autores representativos de su carrera y de sus grabaciones.

“Vals melddico”

Esta pieza, uno de los Valses poéticos de Enrique Granados, es es-
tructuralmente muy sencilla: A (cc. 1-16), A’ (cc. 17-32) y A” (cc. 33-48).
Todas las secciones parten de una misma idea musical en La mayor, pre-
sentada en los primeros cuatro compases, conformados por una linea
melddica ascendente en forma de escala ascendente por grados conjun-
tos que sirve de consecuente o respuesta, que es lo que difiere en cada
seccidn.

Se han comparado las versiones de Sacristan (2 tomas: cinta 02 y
cinta 04), Enrique Granados (piano roll Welte Mignon de 1913), Alicia de
Larrocha (LP de 1962), Benjamin Grosvenor (2014) y Xiayin Wang (2018),
estos dos ultimos como pertenecientes a escuelas no vinculadas con la
espafiola, pero que han mostrado interés por la obra de Granados
(véase la Tabla 1, con las referencias estudiadas).

Tabla 1
Relacién de grabaciones estudiadas del “Vals melédico” de Granados
Intérprete Descripcion Ao de grabacion
Estrella Sacristan Cinta 02 1970-1990
Estrella Sacristan Cinta 04 1970-1990
Enrique Granados Rollo de piano Welte Mignon 1913
Alicia de Larrocha Hispavox 1962
Benjamin Grosvenor DECCA 2014
Xiayin Wang Chandos 2018

Analizando los tiempos metrondmicos totales y los parciales de
cada seccidn entre las seis grabaciones, se observa una importante si-
militud en Sacristan cinta 04 y Granados en el tempo medio en cada una
de las secciones. Sin embargo, entrando en detalle en cada seccidn,
como habitualmente ocurre (Clarke, 1995, p. 42), no se puede concluir
que Sacristan siga las formas de Granados —no conocia las grabaciones
de 1913- o de su escuela a través de Larrocha (Pagés Santacana, 2016, p.
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32). En la Figura 1 se reflejan los tiempos metrondmicos por secciones y
promedio de las distintas versiones analizadas.

Figura 1

Tiempos metrondmicos (metrénomo Mdlzel -MM- para valor de negra) de cada seccién
y grabacidn estudiada

"Vals Melédico" completo
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160 160 160
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100
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ccl-16 ccl6-32 cc33-48 cc49-64 Promedio total
m Estrella Sacristan cinta 02 m Estrella Sacristan cinta 04
Enrique Granados - Piano roll WM1913 Alicia de Larrocha - LP 1962
M Benjamin Grosvenor - 2014 B Xiayin Wang - 2018

Nota. Elaboracién propia.

Respecto de los aspectos dinamicos y agdgicos, Sacristan se mues-
tra consistente en sus dos versiones, con la correlacién habitual en ca-
dencias (Ferguson, 2012, p. 171). Las figuras que siguen han sido captu-
radas de Sonic Visualizer. Para su creacién se han generado los marca-
dores de cada pulso para cada compds. En esos puntos se han determi-
nado los valores relativos a dindmicas y agdgicas. Al usar los mismos
puntos musicales (inicio de cada pulso) en cada versién, los resultados
permiten realizar la comparacion entre ellas. Las Figuras 2, 3, 4 y 5 mues-
tran capturas de pantalla de la relacién entre las dindmicas y agdgicas
en las versiones de Sacristan, Granados y Larrocha.

Figura 2
Dindmicas (color azul) y agdgicas (amarillo) de la interpretacion del “Vals melddico” por
Sacristdn en la cinta 02.

Nota. Elaboracién propia desde Sonic Visualizer.
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Figura 3
Dindmicas (rojo) y agdgicas (verde) de la interpretacién del “Vals melédico” por Sacris-
tdn en la cinta 04

Nota. Elaboracidn propia desde Sonic Visualizer.

En el caso de la interpretacion de Granados de su propia obra, la
grafica refleja una mayor correlacion entre las agdgicas y las dinamicas,
con unos tenuti en los compases 14-16 aun mas acusados que en la ver-
sion de Sacristan.

Figura 4
Dindmicas (morado) y agégicas (azul) de la interpretacion del “Vals melddico” por el
propio Granados en 1913

Nota. Elaboracién propia desde Sonic Visualizer.

Alicia de Larrocha, quien incluye las repeticiones de la partitura edi-
tada que Sacristan y Granados omiten, muestra un mayor contraste,
tanto dindmico como agdgico, tal y como se aprecia en la grafica que
sigue.

Figuras
Dindmicas (verde) y agégicas (blanco) de la interpretacién del “Vals melédico” por La-
rrocha en 1962

Nota. Elaboracién propia desde Sonic Visualizer.

Por su parte, Grosvenor aporta una perspectiva distinta, ya que el
rubato es constante, pero sobre todo se muestra uniforme alo largo del
tiempo, independientemente de la seccidn en la que esté. Es decir, es
un rubato que suena algo mecdnico o se convierte en previsible. Xiayin
Wang reproduce casi milimétricamente las estructuras agdgicas de las
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secciones. Las dinamicas, en su caso, son poco contrastantes entre sec-
ciones. Es decir, las interpretaciones de Sacristan se acercan a los crite-
rios interpretativos dindmicos y agdgicos de Granados y a la linea here-
dada por Larrocha en la Academia Granados-Marshall, frente a las for-
mas de interpretar de otras escuelas.

Otros detalles que definen la interpretacién objetivamente son los
desfases en el ataque de la melodia respecto de otras voces de manera
vertical. Para el cdlculo se ha empleado de nuevo Sonic Visualizer me-
diante la herramienta de medicidn aplicada a los espectrogramas am-
pliados en cada una de las zonas en las que se producen estas asincro-
nias. Para ello se localiza el punto de ataque en cada voz que, dada su
distinta altura musical, son detectables facilmente. La medicién se ob-
tiene en segundos, como refleja la Figura 6, aunque se ha comparado en
milisegundos para facilitar el calculo. Por su parte, la Figura 7 muestra la
cuantificacién de esas diferencias en el ataque.

Figura 6
Medicién de asincronia entre manos

Nota. Elaboracién propia desde Sonic Visualizer.
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Figura 7

Asincronia de mano derecha respecto de la mano izquierda, que toca antes (grdfico de
la izquierda, en milisegundos), y nimero de recurrencias (grdfico de la derecha, en uni-
dades)

Mano derecha retrasada
[diferencia en ms [ n.° veces que se emplea]

151
125 132
200 108 90

y
L.~y
‘1 31 30 13 6 5 22
[}

o r‘- am™P

M Estrella Sacristan cinta 02 Estrella Sacristan cinta 04
Enrique Granados - Piano roll WM1913 m Alicia de Larrocha - LP 1962

Benjamin Grosvenor - 2014 Xiayin Wang - 2018

Nota. Elaboracién propia.

Del grafico anterior se deduce que la profusidn de la escuela espa-
fiola—Granados [ Larrocha/Sacristdn—en el uso del retraso de la melodia
con respecto al bajo -0 del adelantamiento del bajo respecto de la me-
lodia—- es bastante mayor que la de los otros dos pianistas. Destaca so-
bre los demas pianistas el uso intensivo del recurso en Sacristan, quien
casi dobla a Granados y multiplica por seis a Grosvenor.

Sacristan sistematiza su uso, ya que casi todas las semifrases de
cuatro compases lo emplean en su primer y dltimo compas, y con fre-
cuencia en el tercer compds, siempre en el pulso inicial del 3/4. Esta
forma organizada de uso del recurso aparece de una forma similar en
Granados, aunque no de una manera tan ordenada. Cuando es la mano
izquierda la que se retrasa respecto de la derecha, el estudio, a través
de las mediciones objetivas, ofrece resultados casi opuestos a los ante-
riores. Es decir, esta técnica es extraordinariamente frecuente en
Grosvenor, siendo en Sacristan donde menos aparece y, cuando lo hace,
se produce de una manera cualitativamente menor. Tanto Sacristan
como Granados y Larrocha suelen aplicar esta técnica en los compases
2 de cada cuatro —como un habito de escuela (Leech-Wilkinson, 2009, p.
248)-, casi siempre después de los grupos de corcheas. La Figura 8
muestras las zonas donde se retarda la derecha con respecto a la iz-
quierda, mientras que la Figura 9 se centra en el retardo de la izquierda.
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Figura 8

Zonas de aplicacién del retardo de la mano derecha con respecto a la izquierda en los 16
primeros compases del “Vals melddico” de Granados
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Nota. Elaboracién propia.

Figura 9
Zonas de retardo de la mano izquierda respecto de la derecha en los 16 primeros compa-
ses del “Vals melddico” de Granados
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Nota. Elaboracién propia.
OTROS EJEMPLOS SONOROS

Iguales procedimientos, combinatorios de anadlisis de partituras, au-
ditivos y con herramientas informaticas se han seguido con otros dos
ejemplos, buscando diversos campos estéticos para afiadir una perspec-
tiva mas amplia al estudio.

El primero, con el Nocturno op. 9 n.° 1 de Frédéric Chopin, donde se
han valorado dos versiones de Sacristan con la realizada por Arthur Ru-
binstein en su integral de nocturnos de 1936-1937, la cual conocia la
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pianista riojana por tener un LP en su discoteca particular. En el estudio
se valoran elementos como los tempi de las grabaciones, el paralelismo
-0 la ausencia de él- con respecto a la dinamica indicada en la partitura,
las distintas maneras de llevar a cabo el rubato —cuantificadas objetiva-
mente a través de medios informaticos—, las asincronias voluntarias en-
tre manos en notas que deben ser atacadas conjuntamente y la articu-
lacion. La conclusidon es que Rubinstein no es un modelo para Sacristan,
sino que muestra una personalidad propia en sus interpretaciones, difi-
riendo en multitud de detalles.

El segundo es la Sonata n.° 11 del Padre Soler (Nin, 1925, pp. 46-50).
Se realiza un estudio comparativo de dos tomas distintas de Sacristan
con las realizadas en disco por Alicia de Larrocha, Bob van Asperen y
Gilbert Rowland. Se ha escogido a Larrocha por similitud estética y de
escuela pianistica con Sacristan, mientras que se elige a Aspereny a
Rowland como especialistas en Soler que interpretan con clave y crite-
rios historicistas. Ademds de comprobar de nuevo que no existen refe-
rencias interpretativas ajenas en Sacristan, se aprecia sobre todo una
tradicién pianistica de origen decimondnico y una formacion basada en
el respeto a la partitura, en este caso una edicién modernizada y llena
de afadiduras a cargo de Joaquin Nin. Al ser una obra que interpreta
desde su juventud, Sacristan mantiene los criterios de su época de estu-
diante, obviando las versiones que posee en su discoteca de otros pia-
nistas y clavecinistas de los afios cincuenta a ochenta del siglo XX. Es
decir, en estos ejemplos se observa una forma de interpretacién que se
corresponde con una visidon estructural de la musica heredada del pia-
nismo del siglo XIX, conteniendo por lo tanto elementos anacrénicos.

CONCLUSIONES

La combinacién de metodologias analiticas (sobre la partitura, au-
ditiva o por medios informaticos) permite un acercamiento mas com-
pleto y, sobre todo, profundo, del hecho interpretativo, aportando me-
canismos objetivos que permiten un estudio cientifico. Son los resulta-
dos de este los que permiten confirmar o desechar hipdtesis tales como
la continuidad de una escuela interpretativa concreta.

Las conclusiones que se extraen sugieren la aplicacidn en Sacristan
de un pianismo heredado de su profesor, continuando la interpretacién
romantica de finales del siglo XIX de Granados. Pese a ello, no se puede
concretar que la escuela de Granados esté presente en su base
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formativa, pero si comparte con ella elementos expresivos, técnicos y
estéticos que le acercan a sus principios. Esos recursos se detectan en
el sentido del fraseo, el rubato y las modificaciones agdgicas y dinami-
cas. Las comparaciones entre grabaciones de distintos instrumentistas
muestran similitudes y diferencias en su forma de aplicacién, observa-
bles contablemente en los resultados de los analisis a través de las he-
rramientas informaticas, permitiendo alineaciones estéticas y técnicas,
en el caso de Sacristan, con la escuela espafola. Por otra parte, el anali-
sis de los distintos ejemplos dentro de las propias grabaciones de Sacris-
tan confirma que estos recursos son fruto de un estudio, detallado y
consciente, que se suman a su musicalidad y habilidad técnica. Se apli-
can con regularidad, siendo consciente de ellos, con un fin comunicativo
determinado que, de nuevo, se puede vincular con la corriente expre-
siva de finales del siglo XIX y de principios del XX, mds que con las ten-
dencias interpretativas de la época en la que se realizan las grabaciones.
Como ejemplo mas evidente destaca las asincronias entre manos, que
aparecen como una forma de expresividad reflexiva. Estdn aplicadas
con sentido estructural, puesto que se adelantan o atrasan en funcién
de la parte de la frase en la que se empleen o de la posicién de la frase
dentro de la estructura global de la pieza musical.

Las grabaciones que poseia Sacristan, pese a aparecer referencia-
das en sus partituras y textos, no muestran excesiva influencia en su
forma de interpretar, especialmente en aquellas partituras que conocia
antes de disponer de estos registros. En otros estudios paralelos al
ejemplo de Granados de este articulo se comprueba que, pese a ser gra-
baciones de los afilos 1970-1990, las tomas de Sacristan muestran crite-
rios estéticos de décadas anteriores. El acercamiento a musicas, como
por ejemplo las de J. S. Bach o las del Padre Soler —extrapolables a otros
autores de la denominada musica antigua- estd carente de criterios his-
téricamente informados, presentando licencias propias de las interpre-
taciones de las primeras décadas del siglo XX.
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INTRODUCCION

El andlisis musical es una disciplina que se esta incorporando con
paso lento, pero firme, a las nuevas tecnologias (Schedl et al., 2014).
Esta incorporacién no es sencillay, de hecho, es necesaria una gran cau-
tela ante cualquier avance que se realice en este sentido, ya que, al finy
al cabo, el andlisis tiene un enorme componente subjetivo que puede
chocar con la automatizacion (Koops et al., 2019). A la hora de abordar
este tipo de proyectos es necesario definir qué elementos son propios
de cada analista y cudles pueden ser extrapolados a las metodologias
generalistas que se vayan generando en forma de automatismos. Pese
a esta incertidumbre, los enormes avances en el ambito de la recupera-
cion de informaciéon musical -o Music Information Retrieval, MIR por sus
siglas en inglés— han permitido hacer grandes progresos (Volk y Ho-
ningh, 2012).

DOS ENFOQUES RIVALES

Abordando el analisis musical como un subproblema MIR, se puede
observar que la mayoria de las iniciativas tecnoldgicas en este ambito se
encuadran —de forma mas o menos precisa— en uno de dos paradigmas
tecnoldgicos (Volk y Honingh, 2012): los algoritmos (programacion tra-
dicional) o el aprendizaje automatico. Los primeros representan una li-
nea continuista con la tradicidn, la herencia directa de la matematica
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anterior a los ordenadores. En resumen, consisten en partir de la obser-
vacion de una realidad, que en este caso seria la musica y sus analisis, y
obtener modelos matematicos que le den una explicacidn. Esto es, que
aplicando estos modelos se pueda replicar lo observado. En el caso del
analisis, esto se traduciria en poder replicar los resultados obtenidos “a
mano”. Esta es una labor utdpica, si se tiene en cuenta que no hay un
unico analisis valido. El analisis no proporciona una verdad absoluta e
irrebatible, sino una solucién posible. Una explicacion coherente y apli-
cable a la partitura a la que se enfrenta, pero sin ninguna otra aplicacion
0 aspiracion. Esto hace que, aunque simplifiquemos este enfoque como
algoritmico, a menudo seria mas apropiado hablar de él como enfoque
heuristico, es decir basado en cdlculos aproximados (Apter, 1970). Dado
que no hay una solucién unica, el uso de heuristicas permite buscar un
equilibrio entre los resultados de los posibles algoritmos y los recursos
y el tiempo de ejecucién que consumen, que son un factor limitante.
Esto es crucial si se tiene en cuenta que los tamafios de archivo de las
partituras digitales se multiplican al afladir nuevas voces y compases,
haciendo que, por ejemplo, las obras orquestales de larga duracién sean
a menudo dificiles de manejar desde un punto de vista computacional.

Silos algoritmos representan la tradicidn, el otro gran enfoque para
el analisis musical informatizado representa el presente y el futuro. La
inteligencia artificial tiene cada vez mds presencia en ambitos muy di-
versos y en los ultimos afios ha experimentado un desarrollo vertigi-
noso. En resumen, este planteamiento supone la creacion de modelos
capaces de analizar musica por si mismos (Edwards, 2018). El aprendi-
zaje automatico que emplean se basa, principalmente, en sistemas de
clasificacidon. Un ejemplo sencillo que permite entender con facilidad
cémo funcionan estos sistemas es el de los modelos geométricos, en los
que se crea un espacio multidimensional donde cada dimensidn repre-
senta una caracteristica parametrizable del objeto a estudiar. El sistema
partiria de los datos de entrenamiento para calcular coordenadas vy, al
recibir un problema sin resolver, procederia de la manera mas parecida
segun su conocimiento, esto es, la que se encuentre a una menor dis-
tancia en este espacio multidimensional. Esta es una explicacién muy
simplificada y burda que ignora conscientemente muchos de los matices
de esta tecnologia, pero permite ejemplificar de forma breve cémo fun-
cionan estos sistemas.

Para que el software pueda estar correctamente calibrado, necesita
ser entrenado primero con grandes cantidades de datos, que en el caso

262 EDITORIAL WANCEULEN



S. FUENTES LA ESTADISTICA EN EL ANALISIS MUSICAL INFORMATIZADO: UNA PROPUESTA ALGORITMICA

del andlisis serfan obras analizadas. Esto supone una enorme dificultad,
ya que la muestra disponible es insignificante si se compara con la infor-
macidén de que disponen muchas de las inteligencias artificiales genera-
listas punteras. Si bien el catdlogo de obras digitalizadas ha aumentado
mucho con el tiempo, los andlisis digitalizados siguen siendo una rareza.
Y ni siquiera existe un formato comun para almacenar esta informacidn,
por lo que en muchas ocasiones el primer paso para desarrollar sistemas
de este tipo es transcribir los datos de entrada al formato que vaya a
usar el sistema, afnadiendo una carga de trabajo adicional a estos pro-
yectos.

Por tanto, estos dos enfoques tienen sus ventajas e inconvenientes.
Para los algoritmos es muy dificil dar con un modelo generalista debido
a la enorme casuistica inherente a la musica, ya que la diversidad de es-
tilos y formas musicales se suman a la diversidad de criterios y metodo-
logias de los analistas, convirtiendo la busqueda de un modelo Unico en
una utopia. Por su parte, el aprendizaje automatico muchas veces se en-
cuentra con datos de entrenamiento insuficientes, especialmente a la
hora de investigar épocas o autores menos estudiados.

Aunque estas dos grandes ramas metodoldgicas puedan parecer
algo novedoso, lo cierto es que no dejan de ser la adaptacion al mundo
tecnoldgico de las dos grandes metodologias que la investigacion siem-
pre ha tenido a su disposicidon. El enfoque algoritmico parte de un mo-
delo generalista y lo aplica a distintas obras, adaptandolo en caso de ser
necesario. Va de lo general a lo particular, por lo que podria conside-
rarse un método deductivo. Por el contrario, el aprendizaje automatico
parte de algo especifico, esto es, un conjunto de obras analizadas que
utilizar como referencia, y construye un automatismo generalista. Seria,
por tanto, equiparable al método inductivo.

En general, se suelen considerar estos dos enfoques opuestos (In-
sight software, 2023), porque conceptualmente tienen formas muy dis-
pares de aproximarse a los problemas. Sin embargo, en el ambito del
analisis musical seria muy interesante explorar qué puede ofrecer cada
metodologia a la otra, ya que la colaboracidn y retroalimentacién podria
ser la solucién a los problemas de ambas. Si el problema que sufre el
aprendizaje automatico es la falta de partituras analizadas iniciales, ¢por
qué no obtener esas partituras mediante analisis algoritmico? Un enfo-
que hibrido de este tipo probablemente permitiria realizar grandes
avances en el campo del andlisis. El principal obstaculo es que, desde el
punto de vista tecnolégico, son perfiles que requieren de una gran
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especializacidn, por lo que seria necesario contar con un equipo humano
amplio para afrontar un proyecto con enfoque hibrido de este tipo.

METODO

La estadistica generalmente se relaciona con lainteligencia artificial
y el aprendizaje automatico, ya que es una de las principales herramien-
tas de las que este tipo de sistemas se valen (Dangeti, 2017). Gracias a
esta drea de las matematicas, es posible parametrizar la informacién
con que trabajan, que en muchas ocasiones seria dificil tratar de otro
modo. Sin embargo, la estadistica no tiene por qué limitarse a este en-
foque a la hora de abordar el analisis musical asistido por ordenador,
como hemos demostrado con el modelo de andlisis algoritmico que
planteamos.

Nuestra propuesta es una heuristica y, por tanto, busca una aproxi-
macién que dé resultados suficientemente buenos para la inversién de
tiempo y recursos de computacién consumidos por el ordenador. La hi-
potesis de la que parte este disefio es una pregunta aparentemente sen-
cilla, pero que en la préactica no lo es: ;cdmo analizamos? Es decir, ;cudl
es el proceso que se sigue al realizar un andlisis “a mano”’?

La respuesta inmediata consiste en describir los distintos elemen-
tos que se localizan en la partitura: dénde estd un acorde determinado,
sefalar notas de adorno, etc. Pero esta enumeracién no indica cémo se
ha descifrado el contenido de la partitura en su nivel mas elemental. No
aporta informacidn sobre el proceso, sino sobre los resultados de este.
Al tratar de insistir en la cuestidn inicial, se van explorando nuevas capas
del proceso. Por ejemplo, paraidentificar un acorde se puede usar como
apoyo la armadura, de modo que se restrinja la casuistica a un ndmero
limitado de tonalidades y, por ende, de acordes.

Sin embargo, por muchas capas musicales en las que se ahonde, la
respuesta mas habitual a la que llegamos al reflexionar sobre cémo ana-
lizamos es que “simplemente sabemos” qué son los elementos mas ba-
sicos. Es decir, como fruto de la experiencia acumulada en la lecturay el
analisis de la musica, los analistas humanos interiorizamos y automati-
zamos determinados procesos. Nuestra hipdtesis consiste en que, a par-
tir de estos elementos interiorizados y del conocimiento preexistente
sobre obras similares, nos enfrentamos a las obras con unas ideas pre-
concebidas, convirtiendo el andlisis en una confirmacién de estas teo-
rias. También desarrollamos la capacidad de intuir dénde estaran los
puntos de mayor interés en las obras, como, por ejemplo, dénde cabra
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esperar procesos cadenciales, dado que conocemos la longitud que mas
habitualmente tienen las frases.

Traducir esta idea a un modelo matematico no es una cuestion tri-
vial. ;Cédmo se puede traducir esta intuicidn fruto de la experiencia a un
software? Nuestra respuesta es mediante la estadistica, concretamente,
mediante barridos estadisticos. Esto nos permite localizar posibles pun-
tos de interés en la partitura atendiendo a distintos criterios y crear hi-
potesis que confirmar o desmentir.

RESULTADOS

El barrido estadistico inicial del que parte todo el modelo consiste
en identificar las alturas de las notas. Para ello se utilizan conjuntos de
clases de alturas (pitch-class sets). Esta eleccion no se debe a ningtin mo-
tivo musical, sino a una justificacion puramente tecnoldgica, ya que, al
ser un sistema numérico, se adapta especialmente bien a sistemas infor-
maticos. Basicamente, este barrido es un conteo de notas. Para una de-
terminada seccidn o para la partitura completa, se cuenta cudntas veces
aparece un determinado sonido. Para simplificar los calculos y siguiendo
el sistema de pitch-class sets, cada valor numérico agrupa, independien-
temente de su octava, a los distintos sonidos enarmdnicos de una de-
terminada altura. Esto es, un Re, perteneceria a la misma clase que un
Ree 0 un Mibbs. Una vez realizado el conteo, se asigna un valor de 0 a 11
a cada sonido presente en la partitura. El valor o se asigna a la nota con
una mayor presencia, entendiendo que en un contexto tonal es muy
probable que se trate de la tdnica. Si esto no fuera cierto, el sistema
puede plantear otras alternativas para desplazar este 0, como calcular
el orden minimo. Véase un ejemplo sencillo en la Figura 1:

Figura 1
Distribucion de notas en un fragmento de la Invencién n.° 4 de J. S. Bach
s e e e e e e s
SR SEES s — e e e
. R
Fd— = R e e e e e e e e
- = ' ==

ol1]2|3|4|5|6]7|8]|9]|10]| 1| Lecturainicial:
nlol9lolg|6|olo|s5|8]|0]g]| [0245891]
Orden minimo:
[013 4 68 9](menor armdnica)

Nota. Elaboracién propia.
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Una vez se ha establecido el valor o de los conjuntos de clases de
alturas, se ordenan los sonidos segun su frecuencia.' De esta serie orde-
nada se toman los primeros siete sonidos, obteniendo una escala diaté-
nica potencial, que podria ser la utilizada en la obra que se va a analizar.
O una de ellas, ya que lo mas habitual no es que una obra esté en la
misma tonalidad de principio a fin, sino que pase por distintas areas to-
nales como consecuencia de modulaciones y flexiones. La ventaja del
disefio propuesto es que es escalable, esto es, se puede aplicar el ba-
rrido estadistico a la obra completa o solo a una parte de esta, sin ser
necesario modificar el resto de los procesos. Definir la longitud dptima
en la que aplicar barridos no es una cuestidn trivial. Si se escoge un am-
bito demasiado amplio, el conteo no serd capaz de detectar cambios de
tonalidad, a la vez que introducirdn ruido en las mediciones de la tonali-
dad principal. Si el fragmento es demasiado breve, cualquier cambio
puede modificar demasiado las mediciones. Por ejemplo, una domi-
nante secundaria que simplemente anticipe el siguiente acorde podria
ser detectada como una flexidn.

Esta es la estructura basica del subsistema de deteccidn tonal de
nuestra propuesta: se determina una longitud de ventanas tonales y se
generan hipdtesis sobre las tonalidades en las que estan utilizando ba-
rridos estadisticos. Es una idea muy sencilla, pero si se consigue definir
bien el rango de compases, es capaz de proporcionar buenos resulta-
dos. Como se ha mencionado previamente, este disefo es heuristico,
una aproximacion, por lo que resulta conveniente laimplementacion de
algun sistema de respaldo, un método que permita modificar drastica-
mente la heuristica si no se detectan resultados. En nuestro caso, se pro-
pone incorporar un retardo que desplace las ventanas de deteccidn to-
nal. Por ejemplo, se establece una longitud dptima de las ventanas to-
nales de diez compases. Se evaldan, por tanto, los rangos de compases
del 1al 10, 11 a 20, etc., pero el sistema no encuentra ninguna tonalidad
clara. Ante la falta de resultados, se activa el sistema de retardo y se
repiten los calculos con un retardo de cinco compases, por lo que las
ventanas pasan a estar entre los compases 1y 5, por el desfase inicial, y
luego cada diez compases: 6 y 15, 16 y 25, etc. Como se muestra en la
Figura 2, al aplicar este procedimiento el sistema si detecta cosas, por-
que habia una flexién de ocho compases entre el 17 y el 24 que en la

" Aqui y en adelante, el término frecuencia se utilizard estrictamente en su acepcién estadistica, esto es, el
nimero de veces que aparece cada altura tipo o clase de alturas en el fragmento estudiado.
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primera ejecucidon no solo no habia podido detectarse, sino que habia
introducido mucho ruido en las mediciones de otras tonalidades.

Figura 2
Cambios en la deteccidén de escalas al introducir un desfase inicial de dos compases
(proceso aplicado sobre la obra Maigléckchen, de M. Kralik)
Maiglockehen. Distribucion de notas:
bt et a=0 0 123 45 67 89 10 11

? = St togass | 1-6 9 103 8 146 1[0 21 31
4 7-12 oﬁgg 18 0 15 o.o 16

0 123 45 67 89 10 1
12 0 400 80 40 80 O
3-8 0 1239 1210 12/0 20 8 4
9-12 0 08 120 100 0 12 8

. . e
£ E 2 o EEE o

Ventanas originales (6 compases):

[Ventana Escala potencial  Ténica Correspondencia

6 [0,9,5,7,2,4,10] lab mayor
22 [03592107] fa menor
Ventanas desplazadas (+2 compases):
%' 5 == Ventana Escala potencial  Ténica Correspondencia
g £ B g 2 g oo v, Fe ey 3-8 [0,9,2,5,7,4,10] lab mayor
?@ === 5 =| 9-12 [0,7,3,9,5,2,10] sib menor
: [ | ———
# %\L_',/‘

Nota. Elaboracién propia a partir de Kralik (1895).

El subsistema planteado para identificar acordes parte de exacta-
mente el mismo principio: contar notas. Si para sugerir potenciales es-
calas se formaban grupos de siete elementos, en el caso de los acordes
tendran un tamafio de tres o cuatro clases de notas, dependiendo de si
la suma de sus presencias llega a un cierto umbral. En esta ocasion, el
problema que resolvian las ventanas tonales tiene una menor enverga-
dura, ya que se puede utilizar el ritmo armdnico como referencia para
delimitar las secciones. Pese a esta simplificacion, también es necesaria
una salvaguarda para los casos en que una partitura no encaje con el
sistema. Esto ocurrird especialmente en comienzos no téticos, en cuyo
caso se arrastrard el desfase inicial en el calculo de todas las ventanas
de acordes.

Laidea general ala hora de detectar acordes es la misma planteada
en la deteccidn de escalas, pero con algunas particularidades. En un con-
texto del periodo de la practica comun, la mayoria de las obras tonales
podran ser estudiadas en términos de escalas mayores y menores,
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incluyendo las variantes de estas. Frente a este conjunto restringido de
opciones a clasificar, los acordes presentan una variabilidad mucho ma-
yor. A la vista de este problema, se ha decidido limitar las posibles es-
tructuras de acorde al repertorio que se esté analizando. Por ejemplo,
al analizar una obra de Francesca Caccini no se plantearia que pudiera
aparecer un acorde de Tristdn (Martin, 2008). Si bien la estructura po-
dria estar presente, seguramente desempefiaria una funcidn justificable
mediante otro tipo de estructura. Como se ha mencionado previa-
mente, este sistema es una heuristica y, por tanto, una aproximacion
que se puede utilizar como generalizacién, pero incapaz de abarcar toda
la casuistica que se ha generado a lo largo de la historia de la musica.

A partir de estas estructuras de acordes se calcula cudles podrian
aparecer en el fragmento analizado, indicando su indice de presencia,
esto es, cuantas notas pertenecerian a esta posible estructura. Se com-
prueban los acordes de la lista siguiendo su valor de presencia en orden
descendente. Esta comprobacién consiste en verificar si las alturas no
pertenecientes a la estructura podrian ser justificadas como notas de
adorno. Si se obtiene una explicacion para todos los sonidos, se da el
acorde por bueno y se detiene el proceso. Una vez que el sistema ha
determinado qué acorde ocurriéndose esta registrando en el pulso ar-
moénico analizado, se identifica cudl es su fundamental (hasta este
punto, las estructuras se habian tratado como conjuntos de clases de
alturas sin un valor cero establecido). Finalmente, la lista de acordes ob-
tenida se cruza con las tonalidades halladas previamente para determi-
nar la funcién tonal que cumplen.

DISCUSION

Alahorade evaluar el sistema propuesto es necesario tener en con-
sideracidn dos aspectos. El primero, como ya se ha mencionado, es que
este es un disefio heuristico, por lo que no aspira a “resolver” un anali-
sis, sino a ofrecer una posible solucién que tenga sentido segtn los cri-
terios con los que se haya configurado el software. El segundo aspecto
a tener en cuenta deriva de este y es que el sistema no es un programa
de anilisis, sino un programa de ayuda al andlisis. Con esta puntualiza-
cion se pretende sefialar que es una herramienta para agilizar el etique-
tado de acordes con nimeros romanos, pero en ningiin momento aspira
a automatizar por completo el proceso analitico. A la vista de estas dos
consideraciones, cabe destacar que los resultados proporcionados por
el sistema deben ser examinados con una visién critica antes de
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considerarlos validos. Incluso aunque la explicacién dada por el soft-
ware fuera coherente, podria no coincidir con la lectura del analista hu-
mano.

Aunque el sistema aun se encuentra en fase de desarrollo, los pri-
meros resultados obtenidos son prometedores, mostrando altas tasas
de coincidencia entre los elementos identificados por el software y otros
de analisis realizados manualmente utilizados como referencia. Estas ta-
sas de coincidencia varian mucho en funcién del repertorio analizado,
oscilando entre el 10 % y el 90 % y con un valor medio por encima del 45
%. Estos resultados se asemejan a los obtenidos por otros proyectos de
investigacion, como el propuesto por Ndpoles Lépez (2017), con valores
entre el 15 % y el 85 %; o el de Mearns (2013), con una coincidencia de
entre el 22 %y el 55 %.

La comparacidn de estas tasas de coincidencia es meramente orien-
tativa, ya que cada proyecto ha realizado las pruebas con su propio cor-
pus de partituras. En el caso del sistema propuesto aqui, se ha utilizado
una muestra de 74 partituras de Bach y Beethoven.

CONCLUSIONES

El sistema propuesto demuestra que es viable el uso de la estadis-
tica en un enfoque algoritmico a la hora de crear software de ayuda al
andlisis musical. De este modo se consigue un sistema generalista y con
mayor autonomia que uno basado en el aprendizaje automatico. Esto es
posible, en gran medida, gracias a las listas restringidas de acordes, que
permiten configurar el software de manera dptima para obras de estilos,
periodos, formas o autores especificos. La principal diferencia entre
esta forma de personalizacién y los conjuntos de entrenamiento reque-
ridos por sistemas de aprendizaje automatico es que no es necesario
disponer de analisis digitalizados, ya que bastaria con plasmar la base
tedrico-armdnica y dejar que el sistema la aplicara en las obras objeto
del analisis.

Esta adaptabilidad permite que el disefio, ademds de tener interés
por si mismo, pueda ofrecer una gran sinergia con distintas aplicaciones
de andlisis mediante aprendizaje automatico para ayudar a generar con-
juntos de entrenamiento. Y todo esto a partir de una premisa aparente-
mente tan sencilla como contar notas.

Por dltimo, esta propuesta permite ejercer un cierto control en tér-
minos de coste de computacion respecto a la escalabilidad de esta.
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Como se mencionaba inicialmente, el tamafo de las partituras digitales
escala considerablemente al expandirlas tanto horizontal como vertical-
mente, esto es, afiadiendo nuevos compases y voces, respectivamente.
Esto se debe a que, al generar hipdtesis y posteriormente confirmarlas
o desmentirlas —en lugar de examinar en profundidad la armonia de cada
pulso armdnico-, se limita la parte del proceso con mayor coste compu-
tacional a un conjunto restringido.
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INTRODUCCION

En este capitulo se presenta un analisis de las pistas de audio de dos
albumes discograficos del compositor y productor de musica electré-
nica Oscar Mulero. El objeto de este estudio es demostrar laimportancia
del timbre a la hora de diferenciar los estilos que definen cada uno de
estos albumes. Para ello se acude a metodologias desarrolladas dentro
del dmbito de la psicoacustica y técnicas de analisis de audio provenien-
tes del signal processing.

El timbre es un pardmetro fundamental en la diferenciacién de gé-
neros y estilos dentro de la musica electrénica. Autores como Jowers
(1999) o Reynolds (2007) lo sittian como el aspecto sonoro mas desta-
cado, junto al ritmo, a la hora de definir cada uno de los estilos que se
desarrollan dentro de este contexto musical. Esto se ha demostrado a
través de diversos estudios realizados desde el campo de la psicoacus-
tica (Honingh et al., 2015; Auricchio, 2017; Rocha et al., 2013; Panteli et
al., 2016; Auricchio, 2017; Marchiano et al., 2018; Lustig y Tan, 2020) ba-
sados en la realizacién de encuestas de audicion a multiples oyentes cu-
yos resultados se contrastan con el anadlisis de pistas a través de
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diferentes algoritmos. Estos trabajos demuestran que la creacién de un
sonido mas brillante o apagado, la tendencia a la aspereza o la mayor o
menor presencia de frecuencias graves son factores determinantes a la
hora de definir subgéneros de la electrénica como el ambient, el IDM, el
techno o el drum&bass. La variacion timbrica es, a su vez, una estrategia
por la que los compositores y/o productores se diferencian de otros mu-
sicos o diversifican su propio catalogo.

Un claro ejemplo de esto se encuentra en la musica de Oscar Mu-
lero, uno de los mayores exponentes de la musica electrdnica espafola
en las ultimas décadas. Los dlbumes que aqui se analizan son Biosfera
(2014) y Electric Shades (2018). El primero de ellos presenta una mezcla
de estilos bastante variada, con aspectos provenientes del ambient, la
electrénica experimental, el IDM o el glitch. A nivel sonoro, el elemento
comun a estos distintos estilos de electrdnica es la tendencia a crear
“ambientes” o “paisajes” sonoros a través de la presentacion de distin-
tos timbres y texturas que tienden a prevalecer sobre la parte ritmica.
El segundo album, Electric Shades, se diferencia del primero en el hecho
de que se encuadra claramente en el techno, género musical de caracter
muy repetitivo, basado en el énfasis sonoro de la seccidn ritmica consis-
tente en cuatro golpes de bombo en compas de 4/4 y entre 130 y 140
bpm aproximadamente. En este dlbum Mulero incorpora, ademas, cier-
tos elementos de experimentacidn sonora que no son tan habituales
dentro de este género. Ambos dlbumes presentan, de esta forma, un
sonido totalmente diferenciado en base a esta distancia estilistica.

METODO

Para analizar timbricamente estos dos albumes discograficos se
acude a la perspectiva de la psicoacustica en combinacion con las técni-
cas informatizadas del signal processing. Desde la psicoacustica, el tim-
bre se define como un fenémeno auditivo multidimensional, depen-
diente de diversos descriptores como el brillo, la armonicidad, la aspe-
reza o la envolvente temporal (McAdams, 2015; Siedenburg et al., 2019).
Debido a que se analizan grabaciones en las que se incluyen varios ins-
trumentos o sonidos de forma simultanea y combinados en la mezcla de
audio, se toma el concepto de timbre polifénico (Toivainen y Alluri, 2010
y 2012) utilizado dentro del MIR (Music Information Retrieval) para hacer
referencia a la mezcla de timbres de una sefial sonora o al sonido global
de cualquier pieza musical grabada.
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Siguiendo la metodologia propuesta por Toivainen y Alluri, se reali-
zan los calculos de zero-crossing rate, spectral flux y sub-band flux que
se corresponden respectivamente a los descriptores timbricos del brillo,
la actividad o variacidn espectral y al fullness o “plenitud” espectral
(Marchiano y Martinez, 2018). El calculo zero-crossing rate mide el nu-
mero de veces que la sefial sonora cruza el valor cero. Los estudios per-
ceptivos en torno al timbre demuestran que el valor de este algoritmo
se relaciona directamente a la sensacién de brillo sonoro percibida ya
que, cuantas mas frecuencias agudas componen el audio analizado, mas
veces cruza la sefial sonora el valor cero. El spectral flux mide el grado
de variacion de la envolvente espectral a lo largo del tiempo (McAdams
et al., 1995). Por lo tanto, un timbre mds cambiante o activo da lugar a
un mayor valor en el cdlculo de este algoritmo. Por ultimo, el célculo del
spectral flux en la banda de frecuencias graves (hasta 200 Hz) nos per-
mite saber la mayor o menor presencia de sonidos de baja frecuencia
que componen el espectro sonoro. Segun los estudios de Toivainen y
Alluri, este es un aspecto fundamental en la percepcién del timbre poli-
fénico y lo describen a través del término inglés sound fullness, que en
castellano se podria traducir como “plenitud” o “amplitud” sonora. Es-
tos tres algoritmos se aplican a las grabaciones sonoras de los dos albu-
mes discogréficos de Oscar Mulero aqui analizados a través de los plu-
gins de Sonic Visualiser, software de andlisis de audio gratuito desarro-
[lado por el Centre for Digital Music de la Universidad Queen Mary de
Londres.

RESULTADOS

Los resultados muestran una clara diferenciacién entre los perfiles
timbricos de los dlbumes discograficos (Tablas 1, 2 y 3). El timbre en Bios-
fera es considerablemente mas brillante que el de Electric Shades, al que
triplica en el valor medio del calculo de zero-crossing rate. Por otro lado,
el cdlculo del spectral flux muestra que el timbre en Biosfera también
presenta mayor actividad o variacidon que el de Electric Shades. Por ul-
timo, la aplicacién del algoritmo spectral flux a la banda de graves evi-
dencia una mayor presencia de sonidos de frecuencia baja en Electric
Shades. Como veremos a continuacidn, estos perfiles timbricos estan re-
lacionados a los estilos desarrollados en cada uno de estos dlbumes dis-
cograficos.
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Tabla 1
Resultados del andlisis del timbre polifénico por dlbum
Zero-crossing Rate Spectral Flux SubBand Flux
(brillo) (variacion) (plenitud)
Biosfera 4586,4 0,26 0,22
Electric S. 1377,6 0,077 0,08
Tabla 2
Resultados del andlisis del timbre polifénico por pistas en Biosfera (2014)
Zero-crossing Rate Spectral Flux SubBand Flux
(brillo) (variacion) (plenitud)
Cabo Penas 6951,8 0,28 019
Doiras 2541 0,25 0,21
Pria 3280,2 019 0,16
Valledor 5202 0,28 0,27
Cova Rosa 5516,3 0,29 0,22
Ibias 2622 0,27 0,26
Oscos 5991,3 0.21 0,18
Tabla 3
Resultados del andlisis del timbre polifénico por pistas en Electric Shades (2018)
Zero-crossing Rate Spectral Flux SubBandFlux
(brillo) (variacion) (plenitud)
Electric Shades 507,5 0,04 0,03
Out of Sight 1018,5 0,01 0,01
Echo 1733,3 0,06 0,05
The Voyage 7878 0,04 0,03
Chasing Shadows 746 0,03 0,02
Violet Dust 1630,5 0,23 0,23
The Cycle 1991 0,03 0,01
Signal Trace 12434 01 01
Drone 1015,2 014 014
Triad 1219,7 0,04 0,03
Extension 17321 0,04 0,03
Dying Asteroid 2906,2 om 0.18
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DISCUSION

Brillo

El timbre considerablemente mas brillante en Biosfera facilita la per-
cepcion de los distintos eventos sonoros que se alternan y combinan en
diferentes tipos de texturas, al hacerlos mas presentes en la mezcla so-
nora. Como ya se comento, la presencia de multiples elementos sonoros
claramente discernibles es un factor fundamental en los diferentes esti-
los desarrollados en este dlbum (ambient, glitch, IDM, etc.). Se trata, por
tanto, de un perfil timbrico en el que las frecuencias agudas prevalecen
sobre la banda de graves. La pista del album con valor de brillo mas alto
es “Cabo Pefias”. Como se aprecia en la imagen del espectrograma (Fi-
gura 1), los eventos que suenan en el inicio de la pista aparecen en fre-
cuencias bastante elevadas, lo cual dispara el valor del zero-crossing rate
(linea roja). Otro ejemplo paradigmatico es la pista “Cova Rosa”, donde
también se puede apreciar el tipo de eventos brillantes que se combinan
en estas composiciones (Figura 2).

Figura 1
Espectrogramay zero-crossing rate en un fragmento de “Cabo Penas”

Nota. Elaboracién propia a partir de Sonic Visualiser.
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Figura 2
Espectrograma y zero-crossing rate en un fragmento de “Cova Rosa”

Nota. Elaboracién propia a partir de Sonic Visualiser.

El timbre mas apagado en las pistas de Electric Shades se explica
debido al hecho de que el techno es un género en el que se busca expli-
citamente que la escucha se concentre en el patron ritmico constante,
para lo cual se cortan las frecuencias agudas y se destaca la zona de gra-
ves correspondiente al bombo. Esto provoca que los eventos mads agu-
dos queden en un segundo plano sonoro. Este perfil timbrico se rela-
ciona con el hecho de que se trate de un género deliberadamente diri-
gido al baile. Un claro ejemplo aparece en la pista titulada “Echo” (Fi-
gura 3), cuyo espectrograma muestra una ausencia casi total de frecuen-
cias agudas y un cdlculo del brillo muy bajo en comparacion con los ejem-
plos anteriores.
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Figura 3
Espectrograma y zero-crossing rate en un fragmento de “Echo”

Nota. Elaboracién propia a partir de Sonic Visualiser.

Variacién

El perfil timbrico mas cambiante en Biosfera (resultados del spectral
flux) también se explica por la aparicién de eventos sonoros muy dife-
rentes y contrastantes que se van combinando en diferentes disefios
texturales. Estos timbres varian considerablemente de una pista a otra,
lo cual se refleja en el calculo de cada pista. Una de las pistas que pre-
senta un timbre mds cambiante o activo es “Valledor” (Figura 4), en la
que se puede apreciar cdmo los distintos timbres que se van sucediendo
y combinando producen valores muy elevados del calculo del spectral
flux (linea purpura).
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Figura 4
Espectrograma y spectral flux en un fragmento de “Valledor”

Nota. Elaboracién propia a partir de Sonic Visualiser.

El timbre menos cambiante o activo en Electric Shades se debe a la
constancia sonora perseguida en el techno, donde la base ritmica se
mantiene de forma constante y solamente acompafiada de ciertos even-
tos sonoros que aparecen en un segundo plano. Un claro ejemplo es la
pista titulada “Out of Sight” (Figura 5), en cuyo espectrograma vemos
un calculo del spectral flux practicamente lineal. Las transformaciones
timbricas presentes en este dlbum se producen en bloques o secciones
muy grandes y no de forma tan constante y contrastante como en el
caso de Biosfera. Esto se puede apreciar en el espectro total de “Out of
Sight” (Figura 6), en cuyo espectrograma se observa la presencia de va-
rias secciones diferenciadas a nivel timbrico.
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Figura 5
Espectrograma y spectral flux en un fragmento de “Out of Sight”

Nota. Elaboracién propia a partir de Sonic Visualiser.

Figura 6
Espectrogramay zero-crossing rate en la totalidad de la pista “Out of Sight”

Nota. Elaboracién propia a partir de Sonic Visualiser.
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Plenitud

Los resultados del spectral flux en las bandas de frecuencias graves
se deben interpretar de forma diferente al anterior. Aqui un valor mas
pequefio significa una mayor presencia sonora en frecuencias graves y
subgraves vy, siguiendo la propuesta de Toivianen y Alluri, una mayor
sensacion de amplitud o plenitud sonora (fullness). Este perfil timbrico
se debe nuevamente a la fuerte presencia de la base ritmica y bajo ca-
racteristica del techno, que provoca la percepcidon de un sonido mas
grave. Una de las pistas que presenta mayores valores en relacién con
este descriptor es “The Cycle” (Figura 7), en cuyo espectrograma vemos
nuevamente cdmo la mayor parte de la energia espectral se concentra
en laregion de graves.

Figura 7
Espectrograma en un fragmento de “The Cycle”

Nota. Elaboracidn propia a partir de Sonic Visualiser.

En el caso de Biosfera encontramos que la banda de frecuencias gra-
ves sereserva a determinados momentos, dejando asi mas espacio a los
eventos mas brillantes y agudos que conforman estas composiciones.
Un claro ejemplo aparece en una seccidn central de la pista “Valledor”,
en la que se observa una ausencia casi total de frecuencias inferiores a
los 200 Hz.
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CONCLUSIONES

El estudio aqui presentado es un ejemplo de cédmo las herramientas
de analisis sonoro nos permiten identificar las relaciones y diferencias
estilisticas entre diferentes composiciones musicales en formato de gra-
bacién sonora. Tomando el timbre como parametro de referencia, ob-
servamos como las cualidades espectrales son fundamentales a la hora
de definir el género musical en el que se encuadran los albumes aqui
estudiados. Los resultados cuantificables que se obtuvieron ofrecen de
esta forma una perspectiva dificil de conseguir a partir de otras meto-
dologias. A su vez, este analisis sirve como punto de partida para abor-
dar otras cuestiones relacionadas con las piezas musicales en cuestion.

Los perfiles timbricos de estos dos dlbumes responden a dos for-
mas diferentes de escucha musical. En el caso de Biosfera vemos un tim-
bre dirigido a la apreciacién de los diferentes matices sonoros de estas
composiciones, lo cual se muestra especialmente a partir de los resulta-
dos del brillo y de la variacién o actividad. Por su parte, el timbre en Elec-
tric Shades se dirige explicitamente a una escucha dirigida al baile, en la
que el objetivo principal es destacar el patrdn ritmico y muy repetitivo
que caracteriza el techno con un timbre en el que se destaca principal-
mente la banda de frecuencias mas graves.

Una via interesante de estudio de estos dlbumes seria combinar los
resultados aqui obtenidos con el anadlisis de la creacién de significado.
En este sentido se muestra de especial interés el caso de Biosfera, cuyas
pistas reciben diferentes nombres de paisajes y sitios naturales de Astu-
rias, provincia en la que Mulero reside desde hace varias décadas. En
este caso se puede adivinar una intencionalidad de relacionar las conno-
taciones asociadas al paisaje natural asturiano con los “paisajes” y “am-
bientes” sonoros creados en el album. A su vez, en Electric Shades tam-
bién encontramos connotaciones en los titulos que pueden relacionarse
en cierta medida al perfil timbrico oscuro de su musica, con términos
como shades (sombras) o shadows (oscuridad).

Una vez realizado este primer estudio, se muestra oportuno aplicar
esta metodologia de andlisis a otros trabajos de Oscar Mulero para, de
esta forma, ampliar la comparativa del catalogo musical de este produc-
tor y compositor. A su vez, seria interesante incorporar la musica de
otros artistas al estudio para poder analizar de forma mas amplia los es-
tilos musicales aqui citados con relacion a la escena contempordnea de
l[a musica electrdnica.
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INTRODUCCION

El timbre musical es la cualidad del sonido que distingue a un ins-
trumento musical o una voz de otra (Randel, 1997, p. 1019). Es en gran
medida, aunque no exclusivamente, una funcién de las fuerzas relativas
de los armdnicos presentes en el sonido.

Como todos sabemos, los sonidos musicales no se tratan de un so-
nido puro formado por una onda sinusoidal, sino que estan formados
por la suma de diferentes armdnicos o tonos sinusoidales y que dan
como resultado un sonido que solemos llamar fundamental. Gracias a
un espectrograma somos capaces de detectar cudles son estos tonos
parciales. Ademas, dicha cualidad estd sujeta a condicionantes como el
material del instrumento en cuestién o la forma de producir su vibra-
cion.
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Al igual que en otros contextos se habla de oido absoluto u oido
relativo, y de cdmo se forma y educa, el oido timbrico es la capacidad
que tiene el ser humano para poder reconocer el instrumento o la voz
de la cual proceden las vibraciones. A pesar de que existe alguna predis-
posicidn natural a ser mas capaces de reconocer los diferentes timbres
instrumentales, debida o no al concepto de “aculturaciéon” o formacién
musical, esta también se puede educar.

Por otra parte, la inteligencia artificial (IA, en adelante) es la disci-
plina cientifica que se ocupa de crear programas informaticos que eje-
cutan operaciones comparables a las que realiza l[a mente humana,
como el aprendizaje o el razonamiento Iégico (Real Academia Espaiola,
s.f., definicion 1).

El machine learning o aprendizaje automatico es un subconjunto de
inteligencia artificial que permite que un sistema aprenda y mejore de
forma auténoma mediante redes neuronales y aprendizaje profundo,
sin tener que ser programado explicitamente, a través de la ingesta de
grandes cantidades de datos.

Este articulo pretende plasmar la experiencia que hemos llevado a
cabo en el Instituto de Secundaria IES Clot de P’lllot de la poblacién de
El Campello (Alicante), con el alumnado de 3.° de la Educacién Secunda-
ria Obligatoria (ESO, en adelante) de las materias optativas de Creativi-
dad Musical y Programacion, Inteligencia Artificial y Robdtica. Esta ha
consistido en entrenar paralelamente tanto a un grupo de cinco alum-
nos de condiciones musicales semejantes (de conocimientos musicales
mas bien bajos), como a un ordenador, en el reconocimiento del timbre
musical de doce instrumentos musicales.

METODO

En la investigacion que presentamos hemos utilizado la metodolo-
gia propia del aprendizaje basado en proyectos (ABP).

Como hemos dicho en la introduccion, la experiencia ha consistido
en entrenar tanto a un grupo de cinco alumnos de conocimientos musi-
cales similares, como a un ordenador, en el reconocimiento del timbre
musical de doce instrumentos musicales. La melodia de entrenamiento
(Figura 1) les fue reproducida 25 veces por cada uno de los 12 instrumen-
tos, y como se puede observar en la imagen inferior, el rango de esta
melodia es muy acotado. Comprende exactamente las alturas
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(practicables diaténicamente) existentes dentro de un intervalo de
cuarta justa (2 tonos y 1 semitono).

Figura 1
Melodia de entrenamiento

3 3 3
SE===== S==

Nota. Elaboracién propia.
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Los instrumentos que hemos empleado para el entrenamiento han
sido aquellos que teniamos mads accesibles tanto en el aula como de al-
gunos alumnos que se encontraban cursando estudios musicales, tanto
en conservatorio como en escuelas de musica, y han sido los siguientes:
flauta, piano, ukelele, guitarra, metaléfono contralto, carrillén, xild-
fono, saxofén, oboe, trombdn, bombardino y violin.

La partitura o melodia que utilizamos para realizar el test tanto a
los alumnos como a la IA, tras una votacién con el alumnado, fue la me-
lodia del conocido tema de Titanic, de James Horner (Figura 2). Esta re-
sult6 elegida debido a que practicamente el total de la cancidn esta den-
tro de las frecuencias con las que nosotros entrenamos tanto al alum-
nado como al ordenador.

Figura 2
Melodia del tema principal de la pelicula Titanic, “My heart will go on”, de James Horner

Nota. Elaboracién propia.

Para entrenar el ordenador hemos utilizado Teachable Machine, una
herramienta web que crea modelos de aprendizaje automatico de
forma sencilla y asequible para el alumnado de la ESO. Utiliza una téc-
nica llamada transfer learning, un método de aprendizaje automatico en
el que un modelo desarrollado para una tarea en concreto se puede usar
como punto de partida para el desarrollo de otro modelo con otra tarea
distinta de la primera.

El modelo de punto de partida es MobileNet, y se entrend con un
banco de imagenes llamado ImageNet. Se trata de un modelo que
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clasifica imagenes asignandoles etiquetas. Aprovechando este modelo,
se cred otro clasificador de audio llamado Speech Commands, donde los
audios se convierten previamente en espectrogramas para aplicarles el
modelo clasificador de imagenes anterior. En la primera columna de la
Tabla 1 aparece la lista de las palabras que este modelo es capaz de dis-
tinguir si se pronuncian y su sonido se registra con un micréfono.

La herramienta Teachable Machine permite entrenar esos modelos
de audio, recogiendo muestras de un segundo a través del micréfono
del ordenador y convirtiéndolas en espectrogramas. Esta utiliza la red
neuronal de Speech Commands, sustituyendo la informacion las etique-
tas de la columna 1 por las personalizadas, que en nuestro caso se mues-
tran en la columna 2 (Tabla 1).

Tabla 1
Cambio de etiquetas del modelo existente por las del modelo personalizado

Speech Commands Teachable Machine
Digitos del 0 al 9 Flauta
Up Piano
Down Ukelele
Left Guitarra
Right Metalofona contralto
Stop Carrillon
Go Xiléfono
Yes Saxofon
No Oboe
Unknown word Trombon
Background noise Bombardino
Violin

Unknown word
Background noise

Organizacion del alumnado y las tareas en la materia Creatividad
Musical

En el caso de la materia de Creatividad Musical hemos dividido al
grupo de dieciocho alumnos en tres grupos diferenciados:
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e Los intérpretes del instrumental a utilizar, previamente entrena-
dos en clase para la interpretacion de cada uno de los instrumen-
tos.

e Técnicos de edicion de sonido: para realizar las grabaciones de las
diferentes muestras con las que se va a realizar el test final, tanto
al alumnado como ala IA.

e Un grupo de cinco alumnos, con el mismo nivel musical, para ser
educados timbricamente y realizar el test final.

Alumnado de la materia Inteligencia Artificial, Programacion y Robé-
tica

Un grupo de tres alumnos de la materia Inteligencia Artificial, Pro-
gramacion y Robdtica ha realizado dos tareas. En primer lugar, han re-
cogido con el micréfono integrado del ordenador las muestras de audio
de los instrumentos y ejemplos de audio de ruido de fondo. El propio
entorno divide las grabaciones en muestras de un segundo
(https://teachablemachine.withgoogle.com/models/POrPxUdet).

Después han creado una clase por instrumento y han entrenado el
modelo.

Posteriormente, con el modelo entrenado, han creado un pro-
grama que ordena los datos en tablas en formato .csv para facilitar la
comparativa en la prueba final:
(https://editor.p5js.org/jihao/sketches/nYrQvIRjD).

RESULTADOS

Partimos de la hipdtesis de que ciertos instrumentos iban a ser mas
complicados de reconocer por la similitud en el nimero de armdnicos
que se pueden apreciar en sus espectrogramas, asi como el tiempo de
decaimiento de cada una de sus notas. En el caso de la Figura 3, los es-
pectrogramas del trombdn y del bombardino son muy similares. Tan
solo apreciamos menos cantidad de armdnicos en el bombardino de-
bido a la presidn que el intérprete realizaba contra la boquilla, no de-
jando vibrar los [abios con libertad.
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Figura 3
Hipétesis: instrumentos que se pueden confundir

ESPECTROGRAMA TROMBON

Bombardino
ESPECTROGRAMA BOMBARDINO

Nota. Elaboracién propia a partir de Audacity.

En la Figura 4 podemos apreciar los espectrogramas de los tres ins-
trumentos de percusidn con baquetas, con la diferencia de que el meta-
[6fono suena una octava grave por debajo del carrillén, pero con un
tiempo de decaimiento muy similar entre ellos, aunque el del xilé6fono
es un poco mas breve.

Figura 4
Hipdtesis: instrumentos que se pueden confundir

ESPECTROGRAMA CARRILLON ESPECTROGRAMA METALOFONO ESPECTROGRAMA XILOFOND
Nota. Elaboracién propia a partir de Audacity.

En la Figura 5 apreciamos cierto parecido entre los instrumentos de
viento madera, aunque el clarinete se distingue por no contener los ar-
monicos pares y el oboe tiene una mayor riqueza de armdnicos superio-
res.
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Figura s
Hipétesis: instrumentos que se pueden confundir

ESPECTROGRAMA DBOE ESPECTROGRAMA CLARINETE

ESPECTROGRAMA FLAUTA ESPECTROGRAMA SAXOFON

Nota. Elaboracién propia a partir de Audacity.

Y en la Figura 6, apreciamos una similitud entre el decaimiento de
los instrumentos de cuerda (los dos primeros de cuerda pulsada) y el
piano (de cuerda percutida), aunque este Ultimo con mayor riqueza en
armonicos graves.

Figura 6
Hipdtesis: Instrumentos que se pueden confundir

Cuitarra Ukelele

ESPECTROGRAMA GUITARRA ESPECTROGRAMA UKELELE ESPECTROGRAMA PIAND

Nota. Elaboracién propia a partir de Audacity.

Tras realizar el test, determinamos que el aprendizaje humano fue
mas preciso en general, presentando algunos fallos Unicamente a la
hora de reconocer el carrillédn. La IA mostré precision dependiendo del
instrumento. En la Tabla 2 se muestra el resultado de la tabla generada
por el ordenador. Este fue el Unico caso en el que la IA fue mds precisa
que los estudiantes que realizaron la prueba.
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Tabla 2
Ejemplo de resultados para un instrumento concreto (carrillén) interpretados por la IA
Instrumento Probabilidad Instrumento Probabilidad

Carrillon 0,99998 Guitarra 8,23E-06
Carrillon 0,99999 Guitarra 7,22E-06
Carrillon 0,99993 Flauta 4,57E-05
Carrillon 0,99719 Oboe 2,58E-03
Carrillén 0,99786 Oboe 2, 11E-03
Carrillon 0,98824 Oboe 9,51E-03
Carrillén 0,98982 Ukelele 6,41E-03
Carrillon 0,98001 Oboe 1,70E-02
Carrillén 0,99982 Ukelele 1,10E-04
Carrillon 0,98001 Flauta 2,86E-06

DISCUSION

El debate de la utilizacién de la inteligencia artificial en el mundo de
las artes estd siendo muy controvertido. En la actualidad, queda mucho
trabajo por hacer para poder obtener resultados mas precisos. En otros
campos, como en la generacién o reconocimiento de imagenes, se dis-
pone de muchos bancos de datos en internet para poder entrenar. En el
campo del sonido, los datos con los que poder entrenar un modelo, por
la proteccidn de datos, estan mas restringidos. Esto hace que las redes
neuronales clasificadoras de sonidos en la actualidad estén mas acota-
das o se tengan que crear a partir de muestras propias, como ha sido en
nuestro caso, para entrenar a la maquina.

Sin embargo, dentro del campo de la musica, y mds concretamente
del analisis musical, presenta un potencial muy interesante, ya que per-
mite reconocer patrones y catalogar piezas en funcién de estos, como
se puede observar en los trabajos de investigadores como Moss (2019)
y Cuenca Rodriguez y McKay (2021). Esto es debido a que un sistema de
inteligencia artificial puede procesar grandes cantidades de datos de
manera rapida y precisa, y son capaces de detectar patrones y relacio-
nes complejas en dichos datos.

Por otra parte, segin Chomsky (2023), el aprendizaje humano y el
aprendizaje automatico no son comparables, por no poder el segundo
albergar factores morales, creativos y de pensamiento critico.

Segun nuestro trabajo, comparar el aprendizaje humano y el de un
sistema de inteligencia artificial tiene sentido, sobre todo ahora que
esta se encuentra en un momento de auge en su desarrollo y con gran
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proyeccion de futuro. Actualmente la IA presenta limitaciones y tiene
desafios que superar, pero también es cierto que el aprendizaje humano
tiene otras limitaciones. A diferencia del ordenador, a pesar de que el
numero de veces de entrenamiento del alumnado y el ordenador haya
sido el mismo (25 veces), cabe destacar que los alumnos, ya sea por abu-
rrimiento o falta de concentracidn, a la tercera o cuarta audicién —-de
forma bastante generalizada- dejaban de estar concentrados. Por el
contrario, los sistemas de inteligencia artificial son muy eficientes en la
realizacion de tareas repetitivas.

CONCLUSIONES

Teniendo en cuenta que se trata de una investigacion que se en-
cuentra en una fase muy temprana y acotada tanto en la banda frecuen-
cial como en el nimero de instrumentos utilizados, podemos afirmar
que:

e Partiamos de la hipdtesis de que la A, al clasificar espectrogramas
de las muestras, iba a ser mas precisa a la hora de reconocer los
doce instrumentos utilizados. Sin embargo, el alumnado fue mas
preciso al realizar el test.

e Elhecho de acotar las alturas a una cuarta justa ha supuesto que,
en el caso de la IA, al salirse de esta banda, el porcentaje de
acierto del ordenador bajase, no siendo asi en el caso del alum-
nado. La IA comenzé a fallar en aquellas notas que se salian del
rango (establecido entre el Mis y el Dos).

o Dado que el entrenamiento, tanto del alumnado como a la IA se
produjo a partir de grabaciones (ya que no podiamos tener al
alumnado tocando veinticinco veces cada fragmento musical), y
que el test final se realizd con interpretacion en directo, pudo po-
tenciarse el error debido a que las frecuencias en las grabaciones
han pasado por diferentes filtros, como el que realizan los micré-
fonos, el ordenador y los monitores de estudio (filtros que en la
interpretacion en directo no estaban).

e Ademas, alalAle han afectado factores externos como la distan-
cia al instrumento en la realizacidon de la prueba, el sonido de am-
biente (muy dificil de evitar en un aula de educacién secundaria),
el cambio de localizacién entre entrenamiento y prueba final
(donde influyen aspectos como la reverberacion, la sequedad de
la sala, etc.).
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e Enelcasodel piano, el cambiar de un piano electrdnico con teclas
contrapesadas a la interpretacion en el test con un teclado elec-
trénico de peor calidad, pudo ser también un factor de error enla
1A.

e El seleccionar los seis instrumentos mas cercanos al alumnado
para realizar la prueba final también ha propiciado que el nimero
de aciertos sea mayor en los alumnos que en la IA.

e El hecho de que el uso del carrillédn haya sido el mas errado entre
el alumnado se debe a que el material que produce la vibracién es
el mismo que el que han indicado, el metaléfono, por lo que les
cuesta mas el separar los timbres.
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INTRODUCCION

El presente trabajo es el resultado de una actitud critica, reflexivay
dialogante, que siempre trato de mantener como profesor de Forma-
cion musical, sobre dos preguntas que me han acompafiado a lo largo
de mi vida académica y profesional. La primera pregunta es sobre la im-
portancia y utilidad de la disciplina para la formacion en musica; y par-
tiendo del supuesto de que es una disciplina valida e imprescindible para
el conocimiento y aprendizaje en musica, entonces formo una segunda
pregunta, que es cdmo puedo ayudar a los interesados a realizar este
aprendizaje, especialmente a aquellos que no tienen el don para adquirir
las habilidades que esta disciplina proporciona y requiere.

LA IMPORTANCIA DE LA FORMACION MUSICAL PARA EL DESARROLLO
DE LA COMPRENSION MUSICAL

Desde mi punto de vista, la formaciéon musical se puede observar
como un contenido curricular plural y complejo que, a través del desa-
rrollo de habilidades musicales especificas y la apropiacién de una alfa-
betizacién musical organizada, proporciona a los estudiantes de musica
una comprensiéon musical coherente. Un contenido curricular que, me-
todolégicamente, se estructura y construye a partir de una interdepen-
dencia y reflexividad entre la teoria y las practicas musicales con sus di-
ferentes actividades. Actividades que se realizan, preferentemente, en
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base a una especie de ecologia de repertorios, pedagdgicamente ade-
cuada y relevante para la comprensidn y el desarrollo musical.

La formacién musical es, por eso, un proceso pedagdgico activo y
dinamico que busca, en todo momento, teorizar sus practicas y pensar
musicalmente, a través de la accién reflexiva, lo que estamos escu-
chando y escuchar musicalmente lo que estamos pensando (Rogers,
2004, p.7). Esta afirmacidon sobre el caracter reflexivo permanente que
debe tener la formacidn musical muchas veces se ve aminorada por el
tipo de practicas docentes que se desarrollan (Elliot, 1995, p. 270). Son
practicas, a menudo “anti musicales”, que se limitan -clase tras clase y
actividad tras actividad- a reproducir y comprobar los errores o el éxito
académico de los alumnos con ejercicios alejados de la “musica real”,
sin que se deslumbre ninguna estrategia o interés en el ambito de la ac-
cion pedagdgica. Una estrategia que permite a unos comprender y
aprender a superar el error o la dificultad, y a otros comprender que el
éxito no reside en una mera naturalizacién de un don, sino en una nece-
saria conciencia de cémo se adquiere el aprendizaje en la musica (An-
drianopoulou, 2020).

EL ANALISIS MUSICAL COMO ESTRATEGIA PEDAGOGICA

La formacién musical debe promover cuatro competencias esencia-
les que, en mi opinidn, subrayan este mismo proceso pedagdgico activo
y dindmico:

e Una escucha interior bien desarrollada.

o Habitos, practicas y estrategias que promuevan interacciones y
conductas profesionales musicales relevantes.

o Sensibilidad a una amplia variedad de sonidos, estilos y géneros
con sus propias caracteristicas musicales.

o Habilidad para pensar y comunicarse de forma performativa en la
musica (Cleland y Dobrea-Grindahl, 2010, pp. 83-84; Marvin, 2012,
p- 255).

Para lograr estos objetivos, la formacion musical recurre a una va-
riedad de estrategias didactico-pedagdgicas, y uno de ellos es el analisis
musical. Un andlisis musical que funciona como un dispositivo tedrico y
técnico, que establece una perfecta articulacidn entre pensamiento mu-
sical, dominio de las normas, interpretacidon y desarrollo auditivo
(Dunsby y Whittall, 2010). Una estrategia didactico-pedagdgica capaz de
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hacernos aprehender el papel de la estructura de la disciplina en el
aprendizaje y de promover la comprensiéon musical a través de un pro-
ceso de deconstruccidn y reconstruccion de un cualquier discurso musi-
cal (Pratt, 1998; Hijleh, 2016). En términos de operacionalizacion prac-
tica, la formaciéon musical busca un andlisis musical descriptivo que nos
permita pasar de la gramatica al significante o del elemento musical ais-
lado a su posicionamiento en la estructura.

PIERRE BOURDIEU: UN SOCIOLOGO MUSICALMENTE INSPIRADOR

Olvidando, por un momento, el papel del andlisis musical como es-
trategia pedagdgica, permitanme hacer una breve nota sobre algunas
de las palabras o expresiones que tienen un fuerte componente tedrico
y que uso de manera recurrente en mi texto, como habitus, campo, teo-
ria de la prdctica o sentido del juego.

Estas nociones funcionan como herramientas conceptuales recrea-
das por el sociélogo francés Pierre Bourdieu para la construccién de su
pensamiento y de las que nos hemos apropiado para enmarcar tedrica-
mente nuestra propuesta metodoldgica para la ensefanza de la forma-
cion musical. Es la nocidn de habitus que nos remite a las estructuras
cognitivas, interiorizadas e incorporadas en el transcurso de las practi-
cas cotidianas (competencias), que permitirdn a los actores sociales
comprender, evaluar y actuar en el mundo social. Estas estructuras fun-
cionan como esquemas a través de los cuales los actores, sin ninguna
razon explicita e intencion significativa, producen sus practicas de ma-
nera sensible —sentido prdctico o sentido del juego-, razonable y orques-
tada dentro de un campo determinado (Bourdieu, 2002). Y la nocién de
campo que identifica un universo particular del espacio social, relativa-
mente auténomo (el campo religioso, el campo politico, el campo musi-
cal, etc.), que obedece a ciertas légicas de funcionamiento y esta do-
tado de necesidades e intereses que son exclusivos e irreductibles a ese
mismo campo (Bourdieu, 1996). Son estas las herramientas que permi-
ten a Bourdieu (y a nosotros) romper con el divorcio entre teoria y prdc-
tica.

DE PIERRE BOURDIEU AL ANALISIS MUSICAL

Asi, asumiendo el tema de la formacién musical como nuestro ob-
jeto de estudio, podemos concebir el habitus de escucha como un sis-
tema de disposiciones transferibles que integra las miltiples
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experiencias pasadas y los diferentes saberes asimilados de las distintas
practicas musicales. El habitus de escucha funciona como una matriz de
percepcidn, apreciacién y accién que permite la realizacién de una infi-
nidad de tareas o actividades (Bourdieu, 1996) capaces de promover
una comprension musical global y, por lo tanto, una posicidn de exce-
lencia en el campo musical. La apropiacién e incorporacién de los dife-
rentes conceptos, contextos y técnicas que sostienen la teoria y el ana-
lisis musical es, por lo tanto, fundamental para la efectiva creacién de
este sistema de disposiciones y predisposiciones auditivas.

Conducir el aprendizaje en musica con ciencia (Kiihn, 1988), tener
el repertorio en el centro de las practicas docentes y pensar a partir de
la musica implica que la ensefianza y el aprendizaje se construyan de
manera relacional y coherente, y que los contenidos musicales a apren-
der se incorporen de una manera activa. Implica optar por una perspec-
tiva de ensefianza cognitiva enla que el profesor es un simple proveedor
de conocimientos y un mediador entre el alumnado y estos mismos co-
nocimientos. Y, finalmente, implica emprender una construccion meto-
doldgica a partir de un proceso de deconstruccion y reconstruccion del
discurso musical, sea a partir del significante sonoro, o del significado
del simbolo o de una complementariedad entre ambos. Un anadlisis mu-
sical que promueva, sobre todo, esquemas de percepciéon y compren-
sién auditiva, de habitus de escucha, a través de los cuales los alumnos
producen sus practicas, orales y escritas, dentro del campo musical de
una forma racional, Iégica y consciente.

UNA PRAXIS POSIBLE PARA LA FORMACION MUSICAL

Para ayudar a construir la respuesta a la nuestra segunda pregunta,
propongo que escuchemos y analicemos descriptivamente un ejemplo
musical conocido, el inicio de Ia “Romanze” -de Eine kleine Nachtmusik
de W. A. Mozart (véase Figura 1)-, como una forma de obligarnos a pen-
sar en la respuesta a partir de la musica en detrimento de pensar solo
sobre la musica (Karpinski, 2000).

Las respuestas que podemos obtener sobre el fragmento musical
que vamos a escuchar se pueden dar de tres formas: de una forma sen-
sorial y subjetiva, de una forma mads racional y objetiva, o de una forma
que sintetiza dialécticamente la existencia de los dos anteriores. Una
respuesta atenta a la subjetividad de la escucha del agente y a la objeti-
vidad de la estructura escuchada. Esta tercera forma, mas fructifera y
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fundamentada, implica el desarrollo de un habitus de escucha que per-
mita a los estudiantes participar activamente en el campo musical en
que estaninvolucrados, porque tienen un sentido practico del juego mu-
sical.

Para demostrar mis propdsitos, propongo un modelo descriptivo
de analisis que se estructura teniendo en cuenta las matrices de cada
uno dos elementos generadores del campo musical (Tabla 1). Veamos
cada uno de ellos, individualmente, como una forma de organizaciény
guia de la escucha que tiene como finalidad ultima la fluidez de las com-
petencias musicales orales y escritas.

Tabla 1
Matriz de andlisis musical

Elementos generadores fundamentales del campo musical - Caracteristicas de los
elementos en una perspectiva analitica

Ritmoy

e Melodia Armonia Forma Timbre Material
métrica
- A. Instru-
A. Diseno
. A. Campo A. Campo A. Color del mentos
A. Pulsacion - . formal ma- . e
melodico armonico cro sonido idiosincrasi-
cos
B. Estruc- B. Estruc- B. Nuevos
L B. Estruc- B. Caracte- .
B. Division tura del tura del o materiales
s turaformal risticasins- .
meétrica campome-  campo ar- instrumen-
o L mezzo trumentales
l6dico monico tales
C. Regulari- .
9 .. C.Interrela- C.Elemen- C.Combina- C.Buscando
dad de la C. Extension . , .
o ; ciénarmo-  tos formales cioninstru- nuevos
division y registro . . .
o nica micro mental sonidos
métrica
D. Interrela- D. Tension .
, . . - y D.Caracter  D.Textura
D.Compas  cionesme-  distension .
L L formal musical
lodicas armonica
E.Requlari-  E. Funcio- E. Funcio- E. Agdgica,
s . E. Modelo 2
dad del nes melédi- nes armoni- dinamica e
) formal . .
compéas cas cas intensidad
F. Relacién
F. Caden- F. Caden-
entre pulsa- . . . .
L cias melodi-  cias armo-
cion, tiempo .
, cas nicas
y compas
. G. Metamor-
G. Tiempo . G. Progre-
P y fosis del . 9
compas siones
S campo L
asimetricos L armonicas
melodico
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Elementos generadores fundamentales del campo musical - Caracteristicas de los
elementos en una perspectiva analitica

R'FmP y Melodia Armonia Forma Timbre Material
métrica
H. Metamor-
H. Patrones  H. Patrones fosis del
ritmicos melddicos campo
armonico
. Designa-
cion del
compas

Nota. Tabla extraida de Costa (2020).

Dimension - ritmo

i) El discurso musical esta marcado por una pulsacidn lenta (A), de
division métrica simple (B), que se mantiene regularmente (C); ii) la pul-
sacion identificada indica una acentuacién principal que ocurre cada
cuatro pulsaciones y una acentuacion secundaria que aparece cada dos
pulsaciones. Esta acentuacidn nos permite decir que cada compas pa-
rece estar ocupado por cuatro o dos tiempos simples (D), teniendo este
el doble de tiempo que el anterior, es un compds simétrico y que perma-
nece invariable (E); iii) la diferencia de una acentuacién cada cuatro
tiempos o0 a cada dos tiempos significa que en el primero la pulsacién es
igual a la parte del tiempo y en el segundo la pulsacion es igual al tiempo
(F)y (G); iv) la figuracidn ritmica utiliza una notacién simple, que se re-
pite de manera funcional alo largo de la escrita del tema (H), sin ninguna
modulacién métricay sin recurrir a figuraciones ritmicas de division irre-
gular; v) y, finalmente, la asuncién de la figura ritmica de negra o de la
figura ritmica minima, como representativa del tiempo simple identifi-
cado, permite afirmar que el compas en que estd escrita la composicidn
musical es 4/4 o 2/2 (1), con entrada en anacrusa.

Dimension - melodia

i) El discurso melddico que presenta la “Romanze” se desarrolla
dentro de un campo musical meldédico tonal (A), cuya estructura melé-
dica basica es una escala mayor (B); ii) las distintas frases que componen
la linea melddica estan escritas en un registro intermedio, adecuado al
registro de cada uno de los instrumentos (C) y las notas musicales que
componen las distintas frases melddicas tienen una importancia jerar-
quica (D) y realizan funciones melddicas especificas (E); iii) las notas
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musicales que constituyen el arpegio de la tonica predominan estructu-
ralmente a lo largo de toda la construccion melddica; las notas melddi-
cas submediante, subdominante y supertdnica, refuerzan de forma ca-
dencial este mismo predominio; las distintas frases optan por dos tipos
de resoluciéon melddica, a saber, (3-2-1-2-1) para una resolucion auténtica
y (5-3-5) 0 (5-3-2) para una resolucién suspensiva (F); en todo el pasaje
musical no aparece ninguna nota ajena a la tonalidad, por lo que no hay
metamorfosis ni tensién (G) del campo musical melédico por modula-
cién o tonicalizacidn; iv) las voces de los primeros y segundos violines
mantienen una distancia intervalica fija, en la primera, segunda y tercera
frase de los intervalos de 3.7 y en la cuarta frase de los intervalos de 4.3,
5.2y 6.7 v) finalmente, ain podemos identificar diferentes organizacio-
nes melddicas tipificadas, a saber, arpegio y repeticion constante de la
misma nota, y patrones melddicos temdticos que se repiten varias veces
con la misma organizacién que nos permiten estructurar nuestra audi-
cion (H).

Dimension - armonia

i) La “Romanze” se desarrolla dentro de un campo musical tonal en
elmodo mayor (A). Su estructura armdnica fundamental son los acordes
de tres sonidos, que se forman a partir de los diferentes grados de la
escala mayor (B); ii) estos diferentes acordes parecen estar organizados
con diferente relevancia entre si (C); generan una constante alternancia
en el movimiento armdnico musical entre momentos de tensidén y dis-
tension armdnica, provocada, esencialmente, por la presencia de notas
que reclaman una resolucién (D) y asumir funciones armdnicas especifi-
cas (E); iii) en términos cadenciales, las frases primera, tercera y cuarta,
debido a que la armonia descansa sobre un acorde que genera disten-
sién armdnica, transmiten una sensacion auditiva armdnica de reposo
cadencial. La segunda frase nos transmite una sensacion auditiva de
algo que esta suspendido (F); iv) en las cuatro frases el movimiento ar-
modnico se desarrolla de manera tipificada, recurriendo a progresiones
arménicas simples conocidas, V-1,0 V%, -V’ -10 |-V (G); v) finalmente,
podemos comprender que el campo tonal mayor permanece invariable
desde el principio hasta el final, que no existe una funcién armdnica se-
cundaria que provoque tension; por lo tanto, podemos decir que el
campo musical mantiene siempre su estructura arménica (H).
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Dimension - forma

i) El fragmento musical escuchado es una seccién que consta de
ocho compases y se divide en dos partes, Ay B; ii) la parte A consta de
dos frases, un antecedente “a” y un consecuente “b”, y la parte B
consta de otras dos frases, un antecedente “a” y un consecuente “c”.
Cada una de estas partes constituye un periodo. La primera y la tercera
frase son iguales. Todas las frases duran dos compases y empiezan en
anacrusa; iii) la primera y tercera frases terminan melddica y ritmica-
mente de manera inconclusa y armdnicamente de manera conclusiva
(en el | grado). La segunda frase termina melddica, ritmica y armdnica-
mente em modo suspensivo y la cuarta frase finaliza melddica, ritmica y
armodnicamente concluyente; iv) el tempo es lento, andante, y tiene
forma binaria (A B) con repeticion.

Figura 1
Inicio de “Romanze”, de Eine kleine Nachtmusik de W. A. Mozart

Introduccion

Romanze, Eine Kleine Nachtmusik, K.525, W. A. Mozart (1756-1791)
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Tonalidad: D6 M
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D6 M | Cadencia auténtica imperfecta
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Nota. Elaboracién propia.

Dimensién - timbre

i) La “Romanze” presenta un sonido timbrico (A) bien identificado
y perceptible, el cual es producido por un conjunto de instrumentos mu-
sicales de cuerda: el violin, la viola, el violonchelo y el contrabajo (B); ii)
este conjunto instrumental, reforzado por instrumentos musicales simi-
lares, forma una pequefia orquesta de cuerdas (C), en que las diferentes
voces ejecutan una escritura polifénica simple, poco densa y homorrit-
mica, principalmente entre los primero y segundo violines (D); iii) la
parte A se interpreta en piano y la parte B en forte, sin otra dindmica
intermedia, recurriendo Unicamente a articulaciones mas expresivas, a
saber, staccato y legato.

CODA: NO ES UNA RECETA, ES UN CAMINO POSIBLE

En sintesis, es nuestra conviccion que la apropiacién e incorpora-
cion de los diferentes conceptos, contextos y técnicas que sustentan la
teoria y el analisis musical, realizada de forma equilibrada entre la ima-
gen acustica y laimagen grafica de los multiples repertorios, son impor-
tantes para el desarrollo de un habitus de escucha que es esencial para
comprender, disfrutar e interpretar la musica. Son acciones como iden-
tificar el compads, el lugar que ocupa una determinada nota en la escala,
la progresion armdnica que sustenta un pasaje musical, etc., que permi-
ten al estudiante adquirir, de una forma Iégica y consciente (y no como
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un proceso de simple adivinaciéon o don) las competencias ambicionadas
por la formacién musical.

La construccidn de una matriz orientadora de analisis musical, con
diferentes pardmetros para cada uno de los elementos musicales gene-
radores, nos parecié la forma mas efectiva e inmediata de contestar a
este desafio del habitus de escucha. Sin embargo, también es nuestra
conviccidn que este no es el unico camino posible y, por lo tanto, no
debe ser pensado de manera excluyente o mesidnica. Este es un camino,
seguramente con limitaciones, especialmente en cuanto a su aplicabili-
dad a todo tipo de musica, pero nos permite realizar el aprendizaje mu-
sical con la ciencia y tener la musica en el centro de las practicas docen-
tes.

Glosando las palabras de Bourdieu (2001, p.110), estamos brindando
a los estudiantes de musica el reconocimiento del dominio practico de
las reglas (musicales) o del significado del juego (musical). Para este so-
cidlogo, como para cualquier musico, el mal jugador (o musico) siempre
esta fuera de tiempo, siempre demasiado temprano o demasiado tarde.
Mientras que el buen jugador (o musico) es el que se anticipa, el que se
adelanta al juego porque tiene incorporadas en su cuerpo las tendencias
inmanentes del juego, es el que tiene un habitus de escucha completo
para jugar en el campo musical.
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INTRODUCCION

En este estudio vamos a tratar de responder a dos preguntas: ;qué
es el oido musical? y ¢cudles son los objetivos de la formacidén del oido
musical en la actualidad? Estas dos cuestiones nos resultan fundamen-
tales a la hora de dar a conocer una especialidad: la formacidn del oido
musical. A pesar de no ser una disciplina, tiene una larga tradicion y ha
despertado mucho interés no solo en investigaciones pedagdgicas, di-
dacticas y musicales, sino también en ramas como la psicologia, la neu-
rociencia o la sociologia.

METODO

Nos basamos en nuestra propia observacién que suma la experien-
cia docente de mas de dos décadas como profesores e investigadores
en materias especificas que tratan directamente la formacion del oido
musical. Tienen diversidad de nombres (percepcién auditiva, formacién

309



CUENCA, RIOS, RUIZ Y GRIFFITHS PROPUESTAS PEDAGOGICAS E INTERDISCIPLINARES...

auditiva, educacién del oido, etc.). También como conocedores de otras
materias que manejan de forma indirecta algunos de los contenidos de
esta especialidad (lenguaje musical, improvisaciéon, analisis musical e in-
terpretacién). Ademas, somos estudiosos de la extensa literatura que
estudia las tipologias de oido musical, a la que nos hemos acercado de
manera rigurosa con el fin de argumentar, contrastar, ampliar y revisar
la experiencia de lo que sucedia con nuestros alumnos y con nosotros
mismos en los contenidos y objetivos que nos estabamos planteando.

ESTUDIO

El interés por la formacidn del oido musical en el estado espafiol ha
comenzado en los primeros afios del siglo XXI, en los que ha empezado
a tomarse en consideracidon de una manera mas reflexiva y consecuente
esta parte de la educaciéon musical. Sin embargo, la inquietud por la for-
macién del oido musical no es reciente y muchas de las preocupaciones
de hace un siglo son similares a las actuales (Lowery, 1936; An-
drianopoulou, 2019). Hay un amplio consenso en que la larga tradicion
de centrarse en los ejercicios fundamentales para el desarrollo de las
competencias auditivas —lectura, entonacion y dictado- no responde a
las demandas y expectativas de los nuevos tiempos. Como suele ocurrir,
cuando se plantean debates pedagdgicos y didacticos, a pesar del con-
senso, las orientaciones han sido diversas. Podemos detectar, de ma-
nera generalizada, tres: una de continuidad con la tradicion, otra de rup-
tura y una tercera en la que no se renuncia a la tradicidén, pero se intro-
ducen innovaciones.

Cuando hablamos de tradicidn nos referimos a que desde el siglo
XIX, el solfeo y el dictado han constituido el ndcleo del curriculo de los
primeros afos de ensefianzas musicales durante, al menos, un siglo,
siendo las principales estrategias para la educacion del oido, asi como
las de la alfabetizacion musical basica. Una costumbre establecida, so-
bre todo, a partir de la fundacién del Conservatorio de Paris, a finales
del siglo XVIII. Alli se establecieron las bases pedagdgicas de la educa-
cion musical que influyeron en el resto de los conservatorios europeos
y americanos creados en el siglo XIX. El Solfeo, la interpretacién musical
y otras materias como la Historia de la musica, el Analisis musical, la Ar-
monia y el Contrapunto, predominaron en los planes de estudio del pa-
sado y siguen vigentes.
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En el dltimo tercio del siglo XIX se encomendé al musicélogo y pe-
dagogo Albert Lavignac (1846-1916) la confeccidn de un tratado —cono-
cido en castellano como Solfeo de los solfeos— donde sistematizé los
ejercicios de lectura, entonacién y dictado musical. Este libro, publicado
en 1882, se convirtié rapidamente en un referente de la formacién mu-
sical, y en 1889 fue adaptado al sistema germano por el también musi-
célogo y pedagogo Hugo Riemann (1849-1919). La caracteristica funda-
mental de estas publicaciones es que tratan de manera implicita, pero
no explicita, la formacién del oido musical. Consideran que, si se desa-
rrolla una destreza adecuada de lectura, entonacion y transcripcion, por
medio del dictado, el oido musical ya queda formado. Un enfoque que,
con los conocimientos actuales sobre el desarrollo del oido musical, po-
demos afirmar que es corto y limitado. Sin embargo, se mantuvo en la
mayoria de los materiales utilizados en la educacién musical para la for-
macion del oido durante el siglo XX: presentando los elementos musica-
les de manera aislada y descontextualizada del repertorio; organizados
en niveles de dificultad progresiva, sin tener en cuenta las diferentes ti-
pologias y singularidades del oido musical; con ejemplos musicales ma-
yoritaria o exclusivamente compuestos por los propios autores, en un
estilo mas académico que atractivo; interpretados por un solo instru-
mento (habitualmente el piano) y tomando el dictado, la lecturay la en-
tonaciéon como un fin en si mismos.

El caso del dictado musical es, ademas, muy paradigmatico porque
la manera en que se propone y realiza no tiene en cuenta que el oido
musical forma parte de un sentido: el oido. Por tanto tiene factores fi-
siolégicos y psicolégicos que es necesario conocer para plantear un ejer-
cicio de este tipo. La realizacion de los dictados se continta haciendo
con un procedimiento bastante estandarizado: fragmentacion de las
ideas musicales, eliminando, muchas veces, el sentido de la frase musi-
cal; sin considerar los limites de la memoria a corto plazo; con repeticio-
nes frecuentes y en nimero aleatorio y sin aportar herramientas basicas
para su realizacion de manera mas o menos efectiva (Klonoski, 2006).
Ademas, la prioridad habitual en el dictado musical suele ser el recono-
cimiento de la duracidn y altura de las notas y se eliminan otras posibili-
dades muy Uutiles e interesantes de la educacién auditiva, como el reco-
nocimiento de timbres, dinamicas, procesos cadenciales, progresiones
armodnicas, cambios de compas, metronomizacidn, estructuras o articu-
lacidn.
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El uso inefectivo del dictado conlleva, muchas veces, tension, frus-
tracion y desanimo ante el entrenamiento auditivo, sobre todo en los
alumnos que poseen oido relativo, produciendo, como consecuencia, el
abandono de los estudios musicales. Al estar considerado como uno de
los ejercicios que, de manera tradicional —pero sin mas base argumental
que esa—, es fundamental para determinar si hay o no un buen oido mu-
sical, el analisis del dictado musical nos ha proporcionado un extraordi-
nario punto de partida. Nos ha permitido reflexionar y argumentar la
necesidad de exponer de una forma precisa cémo funciona el oido mu-
sical y cudles deben ser los objetivos bdasicos de su entrenamiento.

Es algo que, desde el dltimo tercio del siglo XXy lo que llevamos de
siglo XIX, diferentes profesores e investigadores (Edlund, 1974; Ma-
ckamul, 1981; Kihn, 1983; Karpinski, 2000a; Klonoski, 2006; Malbran,
2007; Romero, 2011) han ido manifestando: la sugerencia de un cambio
en el paradigma del entrenamiento auditivo y una descripcidn de los ob-
jetivos fundamentales. Coinciden en no seguir utilizando la forma tradi-
cional de dictado musical, lectura y entonacién, como Unica estrategia
para formar el oido de los musicos, y han ofrecido diferentes enfoques
y confeccién de otros materiales que han contribuido a una formacion
del oido musical mas integral y holistica.

Ademads de analizar el planteamiento de estos enfoques, hemos
puesto en practica la propuesta de sus materiales en diferentes niveles
(ensefanza elemental, profesional y superior) y en los variados tipos de
estudios musicales que hemos abarcado como colaboradores externos
(educacién obligatoria, estudios profesionales de musica, estudios no
profesionales). De este modo hemos extraido unas caracteristicas bas-
tante comunes que describimos a continuacién.

No solo incluyen la teoria de la musica desde el punto de vista del
conocimiento de los parametros y elementos musicales, sino que han
estudiado la relacién entre la formacidn auditiva, la psicologia musical y
las investigaciones sobre la percepcion y cognicién musical. Por ello, ha-
cen hincapié en el desarrollo de la memoria musical, la atencidn, el desa-
rrollo del oido interno, el andlisis auditivo, etc. Esta relacidon creemos
que debe ser tenida en cuenta para comprender la manera de percibir
que tiene el oido y para una correcta confeccidon de los materiales utili-
zados para el entrenamiento auditivo, respetando, por ejemplo, los limi-
tes de la memoria a corto plazo (Snyder, 2000).
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En cuanto a los materiales utilizados en la educacién auditiva, se
coincide en el uso de obras y fragmentos de la literatura musical, como
fuente ilimitada de recursos para la educacién del oido musical (Kar-
pinski, 2000a). Mas alla de focalizar la formacién en elementos musica-
les aislados —practica que no debe ser desestimada porque también es
atil-, la audiciéon de musica del repertorio mejora la formaciéon musical
del alumno, a través de un enfoque mas estético y contextualizado. La
variedad timbrica, dindmicas y articulaciones; la diferencia de sistemas
armodnicos, estilos, estructuras, criterios interpretativos; el conoci-
miento del repertorio como respuesta artistica de un autor determinado
en una época concreta, etc., son algunos de los ejemplos que sustentan
unindiscutible provecho. Algunos autores defienden que los contenidos
que el alumno debe aprender estan incluidos en el repertorio musical de
todas las épocas, incluida la actual. Y afirman que, si no esta en el reper-
torio, no merece ser ensefiado, practicado ni aprendido (Karpinski,
2000a).

Otra de las habilidades que promueven para una mejor formacion
del oido musical es el desarrollo del oido interno y de la escucha analitica
y comprensiva, a través de estrategias diversas que favorezcan también
la memorizaciény la transcripcidén. Es importante lograr la habilidad fun-
damental para cualquier musico, como suele decirse, de ser capaz de
“leer con el oido y escuchar con la vista”.

Las nuevas posibilidades que nos brinda la tecnologia supervisada
por un profesor pueden aportar soluciones y tacticas en los diferentes
ritmos que cada oido musical requiere. Por ese motivo, el uso de aplica-
ciones, programas y sistemas de entrenamiento auditivo online, enfoca-
dos y supervisados por un profesor, mejora aspectos de precisién y ve-
locidad, tanto en aquellas propuestas tecnoldgicas que trabajan ele-
mentos en abstracto -reconocimiento de escalas, intervalos o acordes—
como en aquellas que lo hacen en contexto —progresion armonica del
fragmento de una cancién o pieza- (Martinez-Villar, 2014).

El uso del propio instrumento es un aspecto reivindicado por la ma-
yoria de los autores. No solo trabajar a través de la voz, sino también
con el instrumento musical que se esté estudiando. Encarnacién Lépez
de Arenosa (2008) expone la importancia de llegar al aprendizaje y co-
nocimiento musical, mayoritariamente, a través de la educacién y com-
prension musical, de manera practica. Algo que esta enlalinea de lo que
ocurria en los conservatorios italianos de los siglos XVIl y XVIII, donde la
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educacion musical se hacia poniendo en practica la lectura, entonacion
y transcripcion desde cuatro lugares: la voz, el propio instrumento, un
instrumento de tecla y el papel pautado. Practica que se fue perdiendo
a lo largo de los siglos XIX y XX debido al incremento de alumnos en las
aulas de los conservatorios y a una organizacion social diferente que no
contemplaba los estudios musicales de la misma manera. En el dltimo
cuarto del siglo XXy en la actualidad hay un gran consenso en considerar
que la vinculacién de lo tedrico y lo practico, a través de esos cuatro
elementos, refuerza y consolida la comprensidn de los conceptos y fija
mejor los modelos sonoros necesarios para la correccion en la interpre-
tacion y analisis musicales (Mariner y Schubert, 2021). Esto implica la ne-
cesidad de una transversalidad entre los diferentes departamentos de
los conservatorios y escuelas donde el profesorado, desde su propia es-
pecialidad, tenga en consideracién estrategias de formacién del oido
musical (Parkin, 2021).

En las definiciones de oido musical abundan los ensayos sobre las
diferencias entre las habilidades y capacidades del oido musical relativo
y el oido musical absoluto (Laucirica, 1999). Muchas de estas investiga-
ciones surgen de ramas de la psicologia, como la psicoacustica, y pre-
sentan estudios comparativos que alumbran algunas ideas sobre cémo
funciona el oido musical y sobre cédmo reconocerlo, con muy variadas
propuestas de test (Lacdrcel, 1995). También la neurociencia se ha ocu-
pado de explicar cémo funciona el oido musical (Levitin, 2006) y ha
aportado algunos elementos de objetividad en el conocimiento de este
sentido, que, como todos los sentidos, tiene una gran subjetividad y sin-
gularidad. Al no tratarse de estudios en los que se ponga en practica una
estrategia pedagdgica o didactica, carecen de una descripcion en la que
se aporten ideas de cédmo trabajar con diferentes tipos de oido musical
en un contexto educativo especifico. Sin embargo, aportan ideas a tra-
vés de las que poder deducir cdmo afrontar las particularidades del
desarrollo del oido musical.

Otra parte de nuestro estudio se ha centrado en conocer cudl es el
escenario de la formacidn auditiva en el estado espafiol. Hemos consta-
tado que se presenta de tres maneras: centrada en asignaturas concre-
tas que habitualmente se imparten en las ensefianzas superiores de mu-
sica 0 en asignaturas optativas de las ensefianzas profesionales; incluida
en asignaturas que tienen algun contenido de educacién auditiva, prin-
cipalmente Lenguaje Musical y Analisis; dispersa en el resto de las
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materias que, obviamente, necesitan el oido para poder trabajar, aun-
que sin una sistematizacién del propdsito de formacidén auditiva.

Curiosamente, en el ultimo tercio del siglo XX surge un interés es-
pecifico por la formacién del oido, llegando a considerar su desarrollo
como un elemento fundamental en la educacién musical. Por ese motivo
se crean asignaturas especificas para ello, se editan materiales y ensa-
yos que inciden en su conveniencia, pero en nuestro estado no se ge-
nera una disciplina, ni se propone una especializacion que pueda garan-
tizar minimamente un perfil profesional basico para la imparticién de la
asignatura. Esta puede ser una de las principales causas de la diversidad
de aproximaciones a esta educacidn. Con la entrada de la LOGSE en los
afios noventa, desaparecid la titulacidon superior de Profesor de Solfeo,
Teoria de la Mdusica, Transposicion y Acompafiamiento del plan 66 y no
se sustituyd por ninguna otra. Probablemente, resultd mas facil quitar
una disciplina que habia llegado a un alto nivel de abstraccién y teoriza-
cidn, con materiales y planteamientos ya obsoletos, que plantearse mo-
dificaciones en el contenido y estudio de nuevas metodologias para la
formacidén del profesorado.

En nuestro sistema educativo esta responsabilidad recae, en gene-
ral, en el profesorado de Lenguaje Musical, aunque en los objetivos y
criterios de evaluacidn de otras asignaturas, como Armonia y Andlisis,
esté contemplado cierto entrenamiento auditivo. El profesor de Len-
guaje Musical, segun los planes de estudio, tiene que desarrollar un con-
tenido muy extenso, en poco tiempo. A menudo con un grupo nume-
roso de alumnos y en aulas poco adaptadas. Ademas, cuestiones labo-
rales y la creencia, bastante estandarizada, de que si sabes musica pue-
des impartir Lenguaje Musical, promueve que, en ocasiones, esta asig-
natura deba ser impartida por profesores que no tienen una competen-
cia adecuada para hacerlo. Un profesor de clarinete no es sustituido por
uno de tuba, un profesor de Lenguaje Musical puede ser sustituido por
otro de cualquier especialidad sin las quejas de la comunidad educativa.

Es un escenario complicado para la formacién del oido musical,
puesto que no hay una especificidad en los estudios de profesores de
Lenguaje Musical y, los profesores formados en Lenguaje Musical no
son los Unicos que imparten esta asignatura. Es dificil cumplir los objeti-
vos de formacién del oido musical que se vienen planteando desde el
ultimo cuarto del siglo XX. La lectura, entonacién y dictado son las es-
trategias mas utilizadas: actividades del siglo XIX, que se aplican con
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metodologias del siglo XX a estudiantes del siglo XXI. Lo que refleja una
practica poco planificada y sin objetivos claros, la cual ofrece resultados
mds cuantitativos que cualitativos (Rogers, 2004 ), necesarios para otor-
gar una calificaciéon, y dejando sin tratar adecuadamente una herra-
mienta, el oido, esencial para la practica musical en cualquier ambito.

RESULTADO

A partir de este analisis hemos observado que tanto la definicién de
oido musical como los objetivos de la formacién auditiva quedan muy
dispersos entre ensayos, materiales, metodologias y estudios de diversa
indole. Uno de los resultados mas inmediatos de este trabajo es aportar
una respuesta genuina y orientada a aquellas personas que quieran co-
nocer dos de los pilares fundamentales de esta especialidad: su herra-
mienta basica (el oido) y el propdsito de su entrenamiento (los objeti-
VOSs).

{Qué es el oido musical?

Es una capacidad especifica del sentido del oido que nos permite
memorizar una relacién intervalica de sonidos y poder reconocerla, aun-
que presente variantes. Esto explica que los seres humanos, con y sin
formacion musical extensa, sean capaces de distinguir, por ejemplo, la
melodia de “Cumpleafios feliz” en diferentes lenguas, con diversidad de
timbres y con acompafiamientos armdnicos y/o ritmicos nuevos. Tam-
bién es lo que explica que sean capaces de emitir un juicio de valor, mas
0 menos argumentado, que expresa lo que esa musica les ha parecido.
Si no hay un problema fisico o psicolégico que implique una limitacion
concreta, todos nacemos con oido musical.

Las tipologias se establecen a partir de personas que tienen cono-
cimientos musicales. Fundamentalmente, porque la diferencia entre
una tipologia y otra (oido relativo u oido absoluto) se ha establecido a
través de la capacidad de poner nombre de nota musical -Do, Re#, etc.—
a una frecuencia, con precisidn, velocidad y sin referencia previa. Es un
tipo de oido que genera fascinacion y la certeza de que si se tiene oido
absoluto se tiene un oido perfecto. Esta creencia procede de dos facto-
res: una mala traduccién de absolute pitch y perfect pitch (altura abso-
luta o altura perfecta, que no oido absoluto u oido perfecto) y que el
dictado musical, con la transcripcion melddica como principal objetivo,
sea el ejercicio que determina el nivel de formacién auditiva. El oido

316 EDITORIAL WANCEULEN



S. MARTINEZ, V. MARTINEZ (OUE ES EL 0IDO MUSICAL?...

absoluto es un oido musical que tiene altura absoluta, pero que no es
perfecto, ya que presenta carencias en otros aspectos que dependen de
cadaindividuo. Carencias que no suelen verse silos ejercicios de dictado
solo se plantean como la transcripcidon de una melodia o un bajo armé-
nico y no se amplian a otros aspectos como el dictado polirritmico, el de
texturas, timbres o dinamicas.

A pesar de que haya aplicaciones y métodos que prometen que se
puede desarrollar, el oido absoluto es una combinacién de factores bio-
légicos junto con una exposicidon y educacidn musical extensa y tem-
prana. El porcentaje de oidos absolutos es muy bajo (en torno al 20 % de
los estudiantes); sin embargo, los estudios se centran mucho mas en
este que en el oido relativo. El relativo suele tener una evolucién magni-
fica si se orienta bien su formacidn, llegando a tener niveles de precision
muy altos, conocidos como oido pseudoabsoluto. A partir de una pe-
quefa referencia pueden percibir l[os nombres de las alturas, con o sin
error de semitono, ademas de estar atentos a otros parametros y ele-
mentos musicales que el oido musical absoluto suele atender en se-
gundo plano. Una mala orientacién puede generar bloqueo y frustracion
en todas las tipologias de oido musical. No podemos olvidar que el oido
es un sentido, no un musculo, y que debemos tener en cuenta no solo
los factores fisioldgicos sino también los psicolégicos que conforman la
percepcion auditiva de cada sujeto. Ademas, el oido musical no es el
unico componente de la memoria musical. La memoria visual y la cines-
tésica también constituyen la memoria musical. Por tanto, para afianzar
la creacion de modelos sonoros se ha de tener en cuenta que la memoria
musical precisa el uso metddico del cuerpo y del sentido de la vista.

¢Cuales son los objetivos de la formacion del oido musical en la actua-
lidad?

Los objetivos fundamentales son tres:

1. Eldesarrollo de la precisidn, la tolerancia y la resistencia en la per-
cepcion de la musica, tanto en los elementos musicales que la
constituyen como en el repertorio creado a partir de la manipula-
cion artistica de esos elementos.

2. Elincremento de la memoria musical a través de la fijacién de mo-
delos sonoros que permitan comparar, corregir y argumentar lo
que se escucha, se crea o se interpreta.
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3. Eluso de un vocabulario que permita explicar de forma compren-
sible aquello que se ha analizado auditivamente.

Las acciones que mayor consenso presentan, a la hora de conseguir
estos objetivos, proponen:

e el uso de literatura musical de cualquier época;

o elsoporte de las nuevas tecnologias para el refuerzo del entrena-
miento auditivo;

e el uso del propio instrumento para comprender y percibir los as-
pectos tedricos;

o la consideracion de aspectos perceptivos y cognitivos de las tipo-
logias del oido musical para una confeccion mas eficiente de los
materiales didacticos;

e ylaampliaciéon de metodologias y propuestas practicas.

En un contexto educativo como el del estado espafiol, en el que no
hay una titulacién especifica del profesorado responsable de la forma-
cion del oido musical, es imprescindible: fomentar la transversalidad en-
tre el profesorado para que los contenidos de la educacién auditiva pue-
dan formar parte del eje vertebrador de la formacién musical; crear es-
pacios de debate en los que compartir experiencias e inquietudes; y di-
sefiar una formacién continuada para el profesorado con el fin de fo-
mentar una conciencia de especializacién y de colectivo en aspectos me-
todolégicos y didacticos que amplien los puntos de vista. Una aspiracion
que, sin duda, aportaria beneficios a la formacién del oido musical en
particulary a la educaciéon musical en general.
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INTRODUCCION

La Educacion Audioperceptiva es una metodologia de formacidn
del oido musical creada por la profesora Emma Garmendia (1929-2012),
durante la segunda mitad del siglo XX en la ciudad de Rosario (Provincia
de Santa Fe, Argentina). Desde su creacién hasta la fecha, la metodolo-
gia ha sido ampliamente adoptada por instituciones educativas argenti-
nas y extranjeras de diferentes niveles, llegando incluso a reemplazar
las denominaciones de espacios curriculares asociados tradicional-
mente con la ensefianza de Teoria y Solfeo. El motivo de su rapidaincor-
poracion se debid, principalmente, a que Educacidon Audioperceptiva
cambid el foco de la ensefianza de la teoria musical. Segin Ana Lucia
Frega, “Audioperceptiva es un enfoque metodoldgico que propone cri-
terios para solucionar la totalidad del proceso de sensibilizacién, apres-
tamiento auditivo y realizacién musical, que constituyen el proceso de
ensefianza-aprendizaje de la Mdsica” (1979, p. 30).
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Por la amplitud inherente a la propuesta, la configuraciéon de Edu-
cacion Audioperceptiva en tanto espacio curricular, ha requerido la de-
finicién de objetivos y actividades, asi como también de la seleccién y
establecimiento de contenidos minimos, que permitieran su puesta en
acciéon en el marco de los diferentes trayectos académicos. Estas opera-
ciones comportan, ademas de lo mencionado previamente, supuestos
epistémicos que se vinculan con posicionamientos respecto de la forma-
cion del oido musical, que no se encuentran necesariamente explicita-
dos.

En linea con lo expuesto anteriormente, en el presente trabajo nos
proponemos indagar en los supuestos epistémicos de los espacios cu-
rriculares Ritmica y Audioperceptiva (Universidad Nacional de Cuyo) y
Educacién Audioperceptiva (Universidad Nacional de Rosario), a partir
del analisis de los contenidos minimos explicitados en una seleccién no
exhaustiva de Planes de Estudios de ambas Universidades.' Esperamos
contribuir a la discusién en torno a las practicas que hacen a la forma-
cion del oido musical en la actualidad.

MARCO CONCEPTUAL

Disefo curricular, plan de estudios y contenidos minimos o
descriptores

De acuerdo con Alicia W. de Camilloni (2013), podemos sintetizar el
disefo curricular en los documentos curriculares de naturaleza norma-
tiva y/o prescriptiva, aprobados por las autoridades y los organismos de
co-gobierno de las universidades y sus unidades académicas, que regu-
lan la estructura, los contenidos, asi como también otros aspectos de un
trayecto académico en particular.” Estos documentos son producto de
las luchas y tensiones inherentes tanto a la dinamica de la institucién en
la que se inscriben, como del contexto social, econdmico y cultural del
que ellay sus actores forman parte.

' La Universidad Nacional de Cuyo se sitda en la ciudad de Mendoza, Argentina. Entre sus unidades acadé-
micas se encuentra la Facultad de Artes y Disefio, en la cual se ofrecen carreras de grado de diferentes es-
pecialidades musicales. Por otro lado, la Universidad Nacional de Rosario se encuentra ubicada en la ciudad
de Rosario, Argentina. La Escuela de Musica (dependiente de la Facultad de Humanidades y Artes) ofrece
una amplia variedad de trayectos académicos de formacidén especifica en disciplinas musicales. Cabe desta-
car que la profesora Emma Garmendia, creadora de la Educaciéon Audioperceptiva, fue docente y directora
de la Escuela de Mdsica.

* Nos referimos, por ejemplo, a regimenes de correlatividades vigentes, modalidades de cursado (presen-
cial, telematica, hibrida), condiciones para la aprobacién del espacio curricular, entre otros.
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En el marco del sistema universitario argentino, se consideran en la
categoria disefio curricular dos tipos de documentos: los planes de es-
tudios y los programas anuales. Los primeros delimitan la estructura, los
contenidos y los modos en los que el trayecto académico alli propuesto
puede ser transitado. Se describen también los espacios curriculares
que dan forma al trayecto, y sus contenidos minimos, o descriptores.
Atendiendo a su caracter normativo mas amplio, la vigencia de los pla-
nes de estudios (en adelante, plan o planes) suele comprender habitual-
mente un lapso de varios afos, sin sufrir modificaciones. Por su parte,
los programas anuales,® como su nombre lo indica, describen aquello
que un espacio curricular debe realizar (junto a su fundamentacién, sus
objetivos, estrategias metodoldgicas, contenidos, materiales y recursos
didacticos, entre algunos de sus aspectos principales) en el lapso de un
afio académico.? Es importante sefialar que, mas alla de las eventuales
modificaciones que puedan sufrir los programas anuales, es deseable
que exista una continuidad entre los contenidos minimos prescriptos en
el plan, entendidos como minima minimorum para el espacio curricular,
y el disefio del programa anual.

En cuanto a los contenidos minimos, segun Mariana Maggio, son
“una expresion sintética de aquello que se supone debe ser enseflado y
que conforma un marco de politica institucional acordado con mds o
menos consenso por la comunidad educativa” (2022, p. 35). Existen ca-
sos en los que los contenidos minimos suelen nombrarse como descrip-
tores, aunque su expresion sintética caracteristica se conserva. Asi-
mismo, es importante sefalar que los contenidos minimos prescriptos
en un plan son aprobados y establecidos en un momento determinado,
siendo parte constitutiva de un documento que regira la vida académica
mas alld de ese momento, en principio, por un periodo de varios afios.
Por ello, se vuelve necesario interrogar el proceso de desarrollo de estos
contenidos conforme se modifica, con el paso del tiempo, el contexto
sociocultural en el que las universidades se insertan, como asi también
las demandas y expectativas que alli se generan.

Por dltimo, y nuevamente con Camilloni (2013), es importante sefia-
lar que el disefio curricular se diferencia del desarrollo curricular.

3 Es una practica comun que, en algunas instituciones educativas de la Argentina, se los llame también pro-
gramas analiticos, en atencién al desarrollo pormenorizado que, se espera, debe tener este tipo de docu-
mento.

* En la Republica Argentina, el Ministerio de Educacién de la Nacién establece el 1 de abril como fecha de
inicio y el 31 de marzo del afio siguiente como fecha de finalizacién de un curso académico.
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Mientras que el disefio atiende a la construccion de la propuesta peda-
gogica en términos propositivos y normativos, el desarrollo curricular se
ocupa del estudio de la puesta en accién de estos disefios en contextos
y situaciones institucionales especificas.

Supuesto epistémico

Desde la perspectiva de Michel Foucault, el conocimiento no es
algo que se revela, sino que es construido a partir de practicas discursi-
vas desarrolladas por personas entramadas en relaciones de poder es-
pecificas. De esta manera, y como consecuencia de estas relaciones, lle-
gan a validarse y legitimarse conocimientos como pretendidamente ob-
jetivos y neutrales, en diferentes ambitos. Esto se relaciona con la defi-
nicion que la pedagoga mexicana Alicia De Alba propone como curricu-
lum, en tanto “[...] la sintesis de elementos culturales [...] que confor-
man una propuesta politico-educativa pensada e impulsada por diversos
grupos y sectores sociales cuyos intereses son diversos [...]” (1995, p.
59, en Lang, 2021, p. 60). En este sentido, los contenidos minimos de un
plan de estudios, en tanto superficie discursiva, no solo pueden ocultar
las tensiones propias de dichas relaciones de poder, sino que, en el pro-
ceso de legitimacion, pueden tanto instalar conocimientos a partir de
supuestos ampliamente discutibles desde diversos puntos de vista (ta-
les como su vinculo con el trayecto académico en el que se inscriben, la
pertinencia y utilidad de su inclusién, por nombrar dos ejemplos concre-
tos utiles para nuestro trabajo), como también marginalizar otros.

En el inciso anterior, explicamos que por la naturaleza misma de los
documentos que hacen al disefio curricular, en cuanto a su confeccidn,
su posterior insercidon y uso en el ambito académico, las discusiones que
hacen a estos procesos quedan opacadas en su versién aprobada y final.
Alli, se registran y explicitan, casi de manera univoca, las decisiones to-
madas, es decir, los puntos de llegada alcanzados entre los diversos ac-
tores institucionales que participaron en su elaboracion.

En cuanto al espacio curricular que nos ocupa, mientras que el ca-
racter sintético de los contenidos minimos permite clarificar el minima
minimorum que se espera se desarrolle en el mismo, esta sintesis puede
ocultar cuestiones de fundamental importancia para la formacién del
oido musical. Nos referimos, por ejemplo, a juicios de valor respecto de
repertorios musicales, a la ponderacion de parametros musicales y a la
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preferencia por determinadas modalidades y practicas de abordaje de
dichos contenidos.

Por lo tanto, a los fines de nuestro trabajo utilizaremos como cate-
goria operativa para el andlisis la expresion supuesto epistémico. Con
ella pretendemos avanzar, hacia la interpretaciéon de cdmo inciden enla
formacién del oido musical propuesta por los espacios curriculares Rit-
mica y Audioperceptiva (UNCuyo) y Educacién Audioperceptiva (UNR),
aquello que cristalizé en el interior de los contenidos minimos prescrip-
tos en los planes y, por lo tanto, incide en los marcos que hacen a la
formacién del oido musical en esos espacios, pero que, sin embargo, no
figura explicitado en su superficie discursiva.

Por ultimo, y en linea con la distincidn entre disefio y desarrollo cu-
rriculares sefialada anteriormente, es importante precisar el supuesto
epistémico se diferencia del curriculum oculto (Jackson, 1968). En este
sentido, el curriculum oculto, al tratarse de los saberes que el docente
pone a disposicion en el aula pero que no figuran en el disefio curricular,
se vincula con el desarrollo curricular, y no con el disefio curricular.

METODOLOGIA

Antes de comenzar con la descripcion de la metodologia empleada,
es importante mencionar que los autores de este trabajo son agentes
educativos de las instituciones de referencia, actualmente en funciones
dentro los espacios curriculares propuestos para el analisis. Sin em-
bargo, ninguno de los dos ha tenido participacion en la elaboracién de
los contenidos minimos que conforman los planes seleccionados como
fuente para andlisis en este trabajo.

La metodologia utilizada constd de tres etapas. Como primer paso,
se realizd un relevamiento documental, dedicado a los planes de ambas
instituciones. De esta etapa se obtuvieron los siguientes documentos:

e UNCuyo: Ciclo Preparatorio de Musica. Ordenanza 02/2002 CD. Ci-
clo Introductorio de Estudios Musicales Universitarios
(C.I.LE.M.U.) Ordenanza 19/2013 C.S. Profesorado de Grado Univer-
sitario en Musica Ordenanza 68/05 C.S.

e UNR: Plan de Estudios afio 1992 de la carrera Musica (Resolucion
C.S. UNR 274/94); Plan de Estudios ano 2005 de la carrera Musica
(Resolucion C.S. UNR 728/04).
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Tras la seleccion de los planes, propusimos cuatro interrogantes a
partir de los cuales indagar en los contenidos minimos de los espacios
curriculares propuestos, en busqueda de supuestos epistémicos. Cada
uno de ellos refiere a un aspecto en particular del espacio curricular: 1)
(Qué lugar ocupa la audicién? 2) Si se incluye repertorio, ;cémo se refie-
ren a las musicas empleadas? 3) ;Qué parametros musicales son ponde-
rados? 4) ;Qué lugar ocupa la lectoescritura musical? En un segundo mo-
mento, analizamos de manera individual cada plan. En una tercera ins-
tancia, realizamos un trabajo comparativo grupal, tanto de las estructu-
ras de los planes, como de los datos obtenidos a partir de nuestras in-
dagaciones realizadas en forma individual.

ANALISIS DE LOS CONTENIDOS MINIMOS DE LOS PLANES DE
ESTUDIOS SELECCIONADOS

La primera entrada responde al interrogante sobre qué lugar ocupa
alli, en términos explicitos, la audicién. En los planes pertenecientes a
las carreras de las licenciaturas en instrumentos musicales (Plan 2012) y
el Ciclo Preparatorio de Musica de la UNCuyo (Plan 2002) se refiere a la
“discriminacién y transcripcién parcial de ritmos, melodias y funciones
armonicas” en todos los niveles del espacio curricular, siendo este el eje
central desde el cual se propone trabajar la totalidad de los aspectos
musicales. Por otro lado, en la carrera de Profesorado en musica (Plan
2005) de la misma institucidn, se hace referencia a “desarrollar habilida-
des, destrezas y habitos referentes a la audicién, percepcidn, creaciény
lecto-escritura de musica”. Esta expresion se encuentra explicitada en
las expectativas de logro del plan que, a su vez, se vinculan con los con-
tenidos minimos. Ambas menciones a la audicién sefialan modos dife-
rentes respecto de qué se realizard a partir de ella, y eventualmente,
qué aspectos musicales se pretende ponderar.

Por su parte, en el plan 1992 de UNR, de los cinco afios que el espa-
cio curricular dispone, Unicamente el primer nivel de Educacién Audio-
perceptiva (1 CN o primer afio del Ciclo de Nivelacién) refieren a “etapa
de sensibilizacidn” y, dentro de ella, a “la forma a partir de la audicion”.
En el plan 2005 de la misma universidad, vuelve a encontrarse esta ex-
presion en el mismo afio y, ademas, se incluye el verbo “reconocer”,
junto a un listado de acciones deseadas que el estudiante deberia ser
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capaz de realizar una vez finalizada la cursada el espacio curricular.’ Sin
embargo, mas alla de la explicita asociacion de la que se da cuenta entre
audicién y lo que en el mismo documento se refiere como “aspecto for-
mal”, y de la supuesta implicancia de la audicién en la “etapa de sensibi-
lizaciéon”, ninguno de los dos planes de esta universidad dan pistas, en
los contenidos minimos, respecto de cémo deberian llevarse a cabo es-
tas acciones.

El segundo interrogante propuesto para el analisis buscaindagar en
cémo se hace referencia a las musicas empleadas en los contenidos mi-
nimos de los espacios curriculares analizados. En los planes de UNCuyo
se incluye la categoria de “obra musical” en todas las carreras de Licen-
ciaturas en Instrumento, Teorias musicales, Composicién y Direccidn co-
ral, tanto en el CIEMU como en el ciclo Preparatorio de Musica.® Tam-
bién, se hace referencia a elementos de la organizacién formal, tales
como las “formas fugadas, canon, rondd, procedimiento y variaciones
ritmicas, melddicas u ornamental” delineando asi los limites posibles del
repertorio a trabajar. En la carrera de Profesorado en Musica de la UN-
Cuyo, se detalla especificamente como “musicas infantiles, orientadas
al nivel escolar, provenientes de diferentes culturas musicales y etapas
histdéricas”. Esta seleccién no incluye a las musicas populares, ni a las
musicas argentinas de tradicion folkldrica. Por su parte, en ambos pla-
nes de la UNR encontramos mencidn explicita, en los cinco afios del es-
pacio curricular Educacion Audioperceptiva, a esquemas formales de la
tradiciéon musical del periodo barroco-clasico europeo, tales como “for-
mas binarias, ternarias, Concerto Grosso, Rondd, Minuet, Tema y varia-
ciones, Sonata”. Asimismo, y al igual que en UNCuyo, en el plan 2005 de
la UNR se explicita la categoria de “obra musical”. A modo de sintesis,
como respuesta al segundo interrogante podemos decir que en ambas
Universidades la categoria “obra musical” no es definida de manera ex-
plicita, sino que termina por especificarse indirectamente a partir de la
mencion de esquemas formales pertenecientes a las musicas europeas
del periodo barroco-clasico.

El tercer interrogante busca indagar en torno a cudles son los para-
metros musicales ponderados en los contenidos minimos. En los planes

> Para el espacio curricular Educacién Audioperceptiva | CN, que integra la grilla de materias de todas las
especialidades que conforman el Plan de Estudios 2005, se incluye entre sus contenidos minimos la siguiente
lista: “cantar, reproducir, memorizar, improvisar, instrumentar, reconocer, leer, escribir y elaborar integral-
mente todos los elementos melddicos, ritmicos, armdnicos y formales que hacen a la obra musical”.

© La distincién entre ellos es que el Ciclo Preparatorio est4 destinado para nifios y adolescentes que atin se
encuentran cursando su escolaridad.
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pertenecientes ala UNCuyo se desarrollan ampliamente una serie de as-
pectos musicales: “Ritmo y métrica. Melodia. Polifonia. Armonia: To-
nomodalidad, funciones armdnicas. Modos de organizacion formal: pro-
cedimientos contrapuntisticos, rondd, variaciones, canon. Organizacion
de los elementos del discurso musical: texturas, tempo, dindmicas, arti-
culacién”. Por su parte, en ambos planes de la UNR, estos parametros
estén referenciados de manera sintética, en tanto aspectos,’ concentra-
dos fundamentalmente en torno a lo melddico, ritmico, armdnico y for-
mal. Comparando entre planes de ambas universidades, encontramos
una asimetria en el nivel de descripcidn y detalle de los parametros mu-
sicales alli referenciados.

El cuarto interrogante busca comprender qué lugar ocupa la lec-
toescritura musical dentro de los contenidos minimos. Los planes perte-
necientes a la UNCuyo, se refieren a ella como una destreza a desarro-
llar: “adquirir fluidez en la lectura del material de estudio a través del
proceso de comprension de grafia musical y de automatizacion de la eje-
cucién como respuesta al estimulo grafico”. Por otro lado, en los conte-
nidos minimos de los planes pertenecientes a la UNR, en el plan 1992
encontramos un inciso dedicado a la “Notacidén y lectoescritura musi-
cal” en Educacién Audioperceptiva | CN. En los contenidos minimos del
plan 2005 se hace referencia en todos los afos del espacio curricular a
las actividades de “lectura y dictado”.

A MODO DE CIERRE

Hemos dedicado este trabajo al analisis de supuestos epistémicos
en torno a la formacion del oido musical que hemos interpretado desde
los contenidos minimos de los espacios curriculares Ritmica y Audioper-
ceptiva (UNCuyo) y Educacién Audioperceptiva (UNR).

Sobre los supuestos en torno al acto de escucha, lo primero que
[lamd nuestra atencidn es que todos los planes analizados, en ambas
universidades, se refieren a la audicién como una habilidad, destreza o
habito a desarrollar, tomandola como punto de partida. No se refieren
a la escucha como una actitud que se busca desarrollar en el estudiante,
y que excederia ampliamente los alcances de actividades orientadas

7 En el plan 1992, los aspectos son ritmico, melddico y formal, para los cinco afios del espacio curricular
Educacién Audioperceptiva. En el plan 2005, se retoman los mismos aspectos en los tres primeros afios,
mientras que en los ultimos dos se reformula su redaccion: “la organizacién de las alturas y la simultanei-
dad”, “la estructura temporal y el movimiento”, “la percepcién musical y la organizacién formal”, agre-
gando también el “aspecto creativo”.
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unicamente a desarrollar capacidades de discriminacidn o reconoci-
miento auditivo. Si bien consideramos que podria tratarse, eventual-
mente, de una cuestién semantica, creemos necesario advertir esta si-
tuacidn en pro de eventuales modificaciones futuras de estos documen-
tos.

En cuanto a las formas de mencionar los repertorios musicales en
los contenidos minimos, encontramos que el modo de expresar los limi-
tes posibles para su seleccidn es similar. Valiéndose de la categoria obra
musical, aunque sin definirla directamente, no se seleccionan explicita-
mente musicas que podrian ser propuestas para trabajar en el marco de
los espacios curriculares. Sin embargo, al proponer Unicamente esque-
mas formales correspondientes a obras de tradicion europea, esto ha-
bilita la posibilidad de interpretar como supuesto epistémico que las
musicas validas para trabajar en este espacio curricular serian aquellas
de las que estos esquemas formales emanen. Esto marginaria, eventual-
mente, desde los contenidos minimos, la posibilidad de incluir otras mu-
sicas en estos espacios curriculares como, por ejemplo, las musicas po-
pulares y argentinas de tradicion folkldrica.

Vinculados intimamente con el tipo de repertorio musical que se
pretende circunscribir en estos espacios curriculares, encontramos tam-
bién la ponderacion de parametros musicales tradicionales, tales como
la organizacidn ritmica, de alturas, formal y timbrica. Todo ello conec-
tado, a su vez, con el rol protagdnico que se propone a las actividades
centradas en la lectoescritura musical. Esta seleccién habilita la posibili-
dad de interpretar que no podrian incluirse musicas donde otros para-
metros fuesen ponderados, de la misma manera que marginaria la posi-
bilidad de incluir musicas de tradicion oral, o cuya relacién con la lec-
toescritura musical no fuese tan central como lo es en los repertorios
que se sugieren en los espacios curriculares analizados en esta oportu-
nidad.

Al comienzo del articulo manifestamos nuestra preocupaciéon en
torno a los tiempos que implican los procesos de desarrollo de los con-
tenidos minimos, presentes en los planes de estudios, de espacios curri-
culares dedicados a la formacién del oido musical, atendiendo al riesgo
de, eventualmente, “arrastrar” contenidos minimos, y los supuestos
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epistémicos que ellos implican, a través de sucesivos planes de estudio.?
Esto obliga a formular el interrogante respecto de si, desde la actuali-
dad, los contenidos minimos propuestos en los planes vigentes siguen
siendo pertinentes para operar como minima minimorum tanto de los
espacios curriculares analizados, como de sus programas anuales que,
idealmente, deberian confeccionarse en linea con los contenidos mini-
mos.

Por otro lado, en cuanto al formato de exposicién de los contenidos
minimos en los planes analizados, encontramos que, mds alla de su des-
cripcidn, no se incluye la fundamentacién del espacio curricular, aunque
sea de manera sintética. Ella queda librada al programa anual y sus even-
tuales modificaciones, mas frecuente que el plan de estudios. En inves-
tigaciones posteriores, como continuacion de la que propusimos en esta
oportunidad y como complemento de ella, se buscara ampliar la tema-
tica desde el analisis de los programas anuales de los mismos espacios
curriculares seleccionados para esta investigacion, en pos de indagar en
la coherencia entre los fundamentos expresado en los programas anua-
les, los contenidos minimos y las capacidades que se pretende desarro-
llar.

Por ultimo, consideramos que seria de fundamental importancia
poder recuperar la voz de las y los agentes educativos involucrados en
los procesos de construccidn curricular. En este sentido, consideramos
que seria de enorme valor poder contar con documentos, cualquiera sea
su soporte, que recuperen, a modo de testimonio, los procesos histori-
cos de las decisiones tomadas en cuanto a la seleccién de contenidos
minimos y su puesta en accién en un dmbito institucional especifico.
Acordando con el mal que, segun Sofia Martinez Villar, aqueja a los es-
pacios curriculares dedicados a la formacién del oido musical al tratarse
de una especialidad sin disciplina (Ferrer Flamarich, 2023), entendemos
que investigaciones como la llevada a cabo en el presente trabajo po-
drian colaborar con la elaboracién de lineamientos generales que per-
mitan pensar en el disefio de contenidos minimos que resulten eficaces
para el desarrollo de las competencias profesionales que requiere el

8 Cabe mencionar que, al momento de realizar este trabajo, tomamos conocimiento de la Ordenanza
07/2016 C. S., perteneciente a la Universidad Nacional de Cuyo, titulada "Lineamientos y ejes para la creacién
y/o actualizacién de carreras de pre-grado y grado de la Universidad Nacional de Cuyo". La reglamentacion
de una ordenanza de esta naturaleza no solo habilitarfa, sino que promoveria la revisién continua de los
elementos constitutivos de los disefios curriculares, entre los que se incluyen los contenidos minimos.
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ejercicio profesional en la actualidad, desde la consideracién del con-
texto institucional y las propuestas formativas que ofrece.
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INTRODUCCION

Este texto examina la relevancia de la formacién auditiva como un
método objetivo para mejorar el rendimiento en la musica electroacus-
tica. En concreto, se analizara la conexion entre la edicidn de partituras
y el desarrollo del oido musical en la musica experimental contempora-
nea. Se abordardn las exigencias de la edicién en funcién del progreso
de la audicidn, en especial la posibilidad de elevar la calidad del resul-
tado final. Se investigara cémo la aplicacién de la edicién puede poten-
ciar la capacidad auditiva de un artista en formacién, facilitando la am-
pliacion de sus aptitudes creativas y su éxito en el ambito musical. Se
exploraran los aspectos técnicos de la edicidn, su relaciéon con la percep-
cion auditiva y cdmo los artistas pueden emplearla para mejorar su in-
terpretacion, composicion y produccion sonora. Asimismo, se trataran
cuestiones concernientes a la edicidn de partituras contempordneas re-
lacionadas con la formacién auditiva, como la identificacién, discrimina-
cidn y codificacidn de patrones perceptuales, y la edicién de repertorio
musical contemporaneo. Resultara esencial comprender cémo la edi-
cion musical contribuye al desarrollo auditivo en musicos contempora-
neos y viceversa. En resumen, este articulo analizara la relacién entre la
edicion de partituras y la percepcion temporal, la audicion y otros
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aspectos cognitivos subyacentes en la formacién auditiva a través de un
examen de partituras publicadas en la revista académica de artes sono-
ras y produccién musical Sonocordia (Universidad de las Artes, Ecua-
dor).

METODOS

La Musicologia relacional ofrece la oportunidad de comprender la
interaccidon entre la mediacidon y la percepcidn auditiva. La interpreta-
cion y creacion de sonidos en las artes digitales desempefian un papel
crucial en la formacién de la sociedad y las identidades. Esta rama de la
Musicologia resalta como las fronteras politicas en la sociedad, la cul-
turay la economia se expanden hacia lo comercial o industrial, asi como
hacia lo publico o financiado por el capital. En otras palabras, indica un
cambio en la percepcidn auditiva, ya sea hacia lo exclusivo o lo espiri-
tual. Estas formas de creacidn artistica, que llamamos aqui “declina-
das”, proporcionan condiciones e imaginarios no lineales y posibilidades
contingentes para la experiencia musical. En la actualidad, los dispositi-
vos de grabacidon desempefian un papel fundamental al abrir nuevas di-
mensiones en la imaginacidén y la técnica musical. La tecnologia nos per-
mite cuestionar el lenguaje de la musica y el sonido, realzando la dimen-
sién oral/auditiva y la experiencia espectral. En este contexto, vamos a
explorar la estética sonora de la multiplicidad que se manifiesta a través
de la tecnologia (Born, 2010). Este enfoque ontolégico nos proporciona
la capacidad de esbozar la interaccion que se desarrolla entre la cultura
y la intelectualizacidn, entre lo estético y lo ético, es decir, entre lo poli-
tico y el conocimiento institucional. En este analisis, exploraremos los
limites de esta ontologia relacional, lo que nos permitira establecer nue-
vas perspectivas responsables para la interaccidon actual entre culturay
economia creativa, involucrando a cientificos, audiencias, artistas, crea-
tivos, ingenieros y expertos congregados en los entornos de la innova-
cion digital. La imaginacion sonora emerge como una practica creativa
fundamental para identificar posturas reflexivas y, posiblemente, para
desarrollar un enfoque metodoldgico hacia los procesos de produccion
en la musica electroacustica que nos evoca la imaginacién auditiva de T.
S. Eliot (1888-1965), la imaginacién socioldgica de C. Wright Mills (1916-
1962) y la imaginacién tecnolégica de Anne Balsamo (1959).
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La estética declinada: hacia una escucha de lo difuso

La musica electroacustica experimentara su performatividad en tér-
minos de duracién en el espacio, lo que influira en las vivencias y los pro-
pOsitos narrativos, desde la ejecucidn hasta el suceso. La dimensidn es-
tética que acompafia a lo comunitario se convierte ahora en una mani-
festacion de lo politico. En el ambito musical, el componente sonoro es
el responsable de llevar a las subdisciplinas de los estudios académicos
de la musica hacia un aislamiento total y el rechazo a cualquier enfoque
ajeno a su propia disciplina. Las configuraciones especificas y los catdlo-
gos de la musica electroacustica contribuiran a politizar estas practicas
y a la evaluacidon de aquellas que deberian ser preservadas. Las oportu-
nidades interdisciplinarias de la escucha relativa plantearan una pers-
pectiva fundacional que abarca desde la ejecucién musical hasta un
nuevo enfoque artistico objetivo. La interpretacidon musical cuestionara,
desde una perspectiva social, la capacidad de la disciplina para generar
innovacién y colaboracidén reciproca (Iges, 2017). El andlisis social del
desempefio destacard la politizacién del arte y las précticas interactivas
contempordaneas, representando la practica concreta del repertorio
combinado en unas pocas actuaciones sonoras autogestionadas. El su-
ceso propondrd un movimiento inclusivo y adaptado de un juego que
vincula y desvincula las politicas institucionales, y lo sonoro se presen-
tara como un complemento de los avances musicales que pueden adop-
tar para cumplir su funcién y utilidad relativa. La dimensién sonora es-
tara presente en todas las formas concretas como unintento politico de
lo experimental y lo descartable. La musica electroacdstica siempre en-
contrara en estos contextos un espacio para expresar los procesos crea-
tivos y mostrara los resultados de los didlogos interdisciplinarios, es de-
cir, una escucha efectiva que superara la polarizacion intermedia de las
producciones sonoras electroacusticas y experimentales (Bayo, 2019).

El contexto sonoro expandido

La morfologia y tipologia actstica se basan en la musica incidental
y los repertorios que se caracterizan por su capacidad para ser escucha-
dos a través de altavoces. El ejercicio semidtico de decodificar el men-
saje lingliistico nos permite analizar la mente de un intérprete propo-
niendo dirigir la percepcidn auditiva del sonido en si mismo. Los atribu-
tos materiales que lo definen se asocian rapidamente con las posibilida-
des de la reproduccién fragmentada, otorgando a la experimentacion
autorreferencial un significado emocional y dramatico independiente, lo
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que anade una nueva expresividad al eclecticismo estético del ambito
sonoro. La vanguardia contemporanea actual se centra en lo expresivo
y lo procesual, profundizando ain mas en el terreno disruptivo de lo
cientifico que en las poéticas de lo artesanal y lo tecnoldgico. En conse-
cuencia, la musica electroacustica en la actualidad asume ambos enfo-
ques comunicativos: la fusién y la sintesis como parte de su proyecto
programatico tecnoldgico. Las artesanias del sonido se desarrollan en el
espacio de la investigacion poética y cientifica. Nuestro enfoque esté-
tico propuesto para la percepcion auditiva permite destacar ciertas di-
ferencias entre la musica electroacustica y la musica acusmatica. La es-
tética musical se centra en las composiciones como una experiencia in-
novadora que contribuye al desarrollo de lo cultural, como se evidencia
en el primer volumen de la revista Sonocordia (2020-2021).

RESULTADOS

Enlos primeros cuatro nimeros de la revista Sonocordia, en las que
que he tenido el honor de ser su editor, se han incluido numerosas par-
tituras de caracter experimental. Sin embargo, en esta seccién nos cen-
traremos en dos de ellas, que destacan por su enfoque profundamente
electroacustico y su énfasis en la presentacion de multiples niveles de
lectura que facilitan el entrenamiento tedrico y auditivo de las composi-
ciones originales: Aproximaciones para una Geografia Numérica y Dra-
gon13 (Vallejos y Ledn, 2020). Aproximaciones para una Geografia Numé-
rica representa una colaboracién entre el compositor Fredy Vallejos y el
artista multidisciplinario Juan Carlos Ledn. Esta obra reflexiona sobre la
creacion de una notacidon musical a partir de una visualizacidn experi-
mental de datos, inspirandose en la metodologia de levantamiento de
datos y anotaciones empleada por el explorador Alexander von Hum-
boldt durante sus viajes, conocida como “el furor de las cifras”. El texto
proporciona una descripcion detallada de los ejercicios utilizados en la
creacion de la obra, explorando un didlogo interdisciplinario entre las
artes visuales y las artes sonoras. Este proyecto de visualizacién y sono-
rizacion de datos se desarrollé en el contexto del proyecto “Humboldt
y las Américas” durante la edicién VIII de Experimenta/SUR, en conme-
moracién de los 250 afios del natalicio de Alexander von Humboldt. La
obra se inspira en los relatos de Ottmar Ette, un destacado experto en
el trabajo de Humboldt, quien se referia a la practica de recopilacién de
datos y anotaciones del explorador como “el furor de las cifras”.
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El artista Juan Carlos Ledn desarrolld un proceso de recopilacion de
datos destinado a rastrear la ubicacidn, los movimientos y las conexio-
nes entre los 28 participantes y organizadores del laboratorio Tejidos
Conectivos, llevado a cabo en el Museo de Arte de la Universidad Nacio-
nal de Colombia. Estos datos fueron posteriormente interpretados por
el compositor Fredy Vallejos como valores numéricos que sirvieron
como base para la creacidon de la composicion sonora. La adaptacion de
estos datos (alturas, coordenadas temporales y velocidades) no fue un
acto arbitrario, sino que se vincula con complejos fenédmenos histdricos
y conceptuales. La representacion grafica del proceso de programacion
de la composicion sonora se refleja en la imagen que muestra la cons-
truccion del patch.

Dragdn13, de Esteban Mena, se adentra en la exploracidn de las re-
laciones entre dos secuencias numéricas, especificamente la secuencia
de Fibonacciy la secuencia que da forma a la curva de Harter-Heighway,
y su relacién con las proporciones armdnicas del sonido y su serie de
sobretonos (Mena, 2021). La curva Harter-Heighway, conocida colo-
quialmente como la “curva del dragén”, es un fractal que atrajo la aten-
ciéninicial de los cientificos de la NASA en 1966 y se hizo popular gracias
a la columna Mathematical Games de la revista Scientific American, es-
crita por el divulgador Martin Gardner. Esta figura fractal consta de una
sola linea compuesta por miultiples segmentos unidos por angulos rec-
tos. Para crear la estructura de la obra, se ha utilizado una cuadricula
equivalente a 13 filas por 377 columnas, donde cada fila contiene un nu-
mero de casillas correspondiente a la secuencia de Fibonacci. Esto ge-
nera un total de 985 espacios siguiendo el patrén binario de 1y o, gene-
rado por la secuencia de la curva del dragdn. Estos valores se ajustan de
acuerdo con el nivel armdnico correspondiente y los momentos de si-
lencio en la composicidn.

DISCUSION

La musica electroacustica contempordnea se encuentra inmersa en
un vasto panorama de estrategias que buscan diversificar la practica,
interpretacion y recepcidon musical. La escucha derivada, que implica la
identificacion del contexto de origen de una accién sonora, se vuelve
esencial. Sin embargo, es crucial reconocer la limitacion de la experien-
cia auditiva causada por la rutina y la disponibilidad de medios de con-
servacion digital. Los objetos sonoros, en su forma pasiva, requieren ac-
tivacion medidatica por parte del publico. Los laboratorios de musica
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digital se convierten en espacios de experimentacion personal, donde
se exploran dimensiones como el espacio, la forma y el movimiento. La
energia sonora generada por estas experiencias amplia las posibilidades
de su espacializacién objetual. Las cualidades acusticas, como el tono,
el timbre, la intensidad y el temperamento, junto con las cualidades re-
ferenciales, como el espacio, la dimensidn, laimagen y la comunicacidn,
enriquecen el objeto artistico, que se sitia en la interseccién de lo plas-
tico, lo intermedia y lo sonoro. Esta escucha derivada nos desafia a con-
siderar dos cuestiones fundamentales: en primer lugar, cémo la evolu-
cion de las geografias y el patrimonio cultural contempordneo influyen
en lamusica electroacusticay el Arte Sonoro; y, en segundo lugar, cémo
podemos expandir la percepcidon auditiva hacia lo complejo, diverso y
multidimensional. (Es posible que la imaginacién sonora nos permita
apreciar la compleja narrativa digital de nuestro tiempo? ;De qué ma-
nera podemos sumergirnos en los paisajes y texturas actuales para re-
flejar la identidad sonora de las diversas comunidades tecnoldgicas? Es-
tas son algunas de las preguntas que abordamos en este articulo acadé-
mico.

El artista contemporaneo que se dedica a lo sonoro considerara su
taller como el espacio donde construir su propia experiencia auditiva, al
explorar la subjetividad espacial y las configuraciones que permiten ser
visto y oido. El taller del compositor electroacustico busca establecer un
enfoque material que, en primer lugar, facilite la comprensién (percep-
cién, comunicacién, linglistica y estética musical) y, en segundo lugar,
fomente el desarrollo de la capacidad auditiva en el contexto de las ar-
tes sonoras (Born, 2012). El arte sonoro implica comprender las multi-
ples y colaborativas relaciones entre las artes y las ciencias, con el obje-
tivo de impulsar el progreso técnico y tecnoldgico a través de las nuevas
generaciones culturales. En este sentido, el taller se convierte en un la-
boratorio disruptivo que busca “sentir” y “demostrar” que no existen
limites en las posibilidades de conexidn politica y social. Los medios
electroacusticos han transformado la percepcidn del oyente, llevandolo
hacia una conciencia auditiva mas amplia. Ahora, escuchamos con el de-
seo de crear recuerdos a partir de lo que oimos. La musica electroacus-
tica contemporanea nos invita a explorar una forma de escucha que se
entrelaza con la tecnologia y la ciencia (Iges, 2022). Pero ¢;c6mo evalua-
mos la eficacia de un medio sonoro electroacustico? ;Qué relaciones se
establecen entre la ciencia y la tecnologia en este contexto? ¢(Cudles son
las condiciones que generan tensiones en la escucha en la actualidad?
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Estas son las cuestiones que han surgido en nuestro analisis sobre la edi-
cion de partituras y el entrenamiento auditivo en la musica electroacus-
tica contemporanea, y que seguiran inspirando investigaciones futuras
en este emocionante campo.

CONCLUSIONES

La musica electroacustica destaca por su potencia y continuidad,
generando un terreno fértil de posibilidades y resignificaciones. Inspi-
randonos en el pensamiento modal de Jordi Claramonte (2016), explo-
ramos las complejas relaciones entre participacion y simultaneidad en
este campo. Esta escucha se convierte en un mapa de intensidades y
proporciones que refleja nuestras poéticas personales y nuestras expe-
riencias compartidas. Al considerar la edicidn de partituras y el entrena-
miento auditivo en el contexto de la musica electroacustica contempo-
ranea, podemos concluir que este género musical posee una inmensa
potencia y continuidad. A través de la edicidn de partituras, se exploran
nuevas formas de notacidn y representaciéon musical que reflejan las
complejidades de la musica electroacustica.

Para conceptualizar esta dindmica, podemos imaginar un campo
electromagnético donde convergen los cuatro modos relacionales, cada
uno con su propia inclinacién categorial. Este campo electromagnético
actia como una fuerza que potencia lo diverso y la conectividad en la
recepcidon musical. El entrenamiento auditivo se vuelve esencial para la
comprensidn y apreciacion de las dimensiones sonoras de esta musica,
que a menudo difieren significativamente de las composiciones tradicio-
nales. La escucha activa y reflexiva se convierte en una herramienta fun-
damental para el intérprete y el compositor, permitiéndoles navegar por
las texturas y sonidos en constante evolucidn. En este contexto, esta
escuchanos invitaa comprender la evolucion de la experimentacion tec-
noldgica. Este campo propone un cambio desde un paradigma progra-
matico poético basado en la autonomia cultural hacia un paradigma pro-
yectual estético que aborda cuestiones politicas y sociales. Observamos
estas derivaciones modales en la ejecucion y recepcidon musical. A lo
largo del siglo XX, la musica electroacustica experimentd una transfor-
macién en su funcién social y politica. Mientras que, en sus inicios, las
preocupaciones compositivas se centraban en conflictos colectivos, en
el siglo XXI, el conflicto se manifiesta en la experimentacion colectiva
situada. Esto nos lleva a reflexionar sobre la contingencia, la eventuali-
dad y la dindmica cultural en el discurso politico y social de la musica
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electroacustica, un lenguaje que libera lo sonoro concreto, eléctrico,
acustico y musical. La musica electroacustica contemporanea repre-
senta un cambio en las preocupaciones politicas y sociales en compara-
cion con el siglo pasado. Ahora, la experimentacion colectiva situada y
lareflexidn sobre la contingencia cultural y la dindmica social se han con-
vertido en aspectos clave de este género musical. La musica electro-
acustica sigue siendo un lenguaje liberador de lo sonoro, lo eléctrico, lo
acustico y lo musical, pero su contexto y su enfoque han evolucionado
en respuesta a los desafios y oportunidades de la era actual.
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INTRODUCCION

En 1935 Manuel de Falla compuso Pour le Tombeau de Paul Dukas,
obra que terminara siendo la dltima que el compositor dedicara al piano.
Asi Falla compone, en el espacio de treinta y nueve afios, la totalidad de
su repertorio para piano, conformado por doce obras —-nos referimos
exclusivamente al repertorio original conservado para piano solo- cuyo
inicio se situa en el ano 1896 con Nocturno.

Teniendo en cuenta la produccidn total de Falla, el nUmero de obras
para piano es bastante elevado y, ademas, su composicion se extiende
durante practicamente toda su vida compositiva. La composicién de es-
tas obras es mds frecuente en una primera etapa, siendo alrededor del
afio 1900 cuando compone el mayor niumero de estas piezas: Nocturno
(1896), Mazurca en Do menor (1899, en adelante, Mazurca), Cancién
(1900), Serenata andaluza (1900), Vals-Capricho (1900), Serenata en Mi
menor (1901, en adelante, Serenata), Cortejo de gnomos (1901, en ade-
lante, Cortejo) y Allegro de concierto (1903-1904, en adelante, Allegro).
Un poco mas lejos encontramos su primera gran obra, las Cuatro piezas
espanolas (1906-1909, en adelante, Cuatro piezas), teniendo que esperar
diez afios para la siguiente, la Fantasia Beetica (1919, en adelante,
Fantasia), y completando su produccién unos afos mas tarde con el
Canto de los remeros del Volga (1922, en adelante, Canto) y Pour le
Tombeau de Paul Dukas (1935, en adelante, Pour le Tombeau). Aunque la
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composicion se vuelve mas espaciada en los ultimos afos, si observa-
mos estrictamente la longitud de las obras, esta varia de forma que la
mayor frecuencia de la primera etapa coincide con una menor extensién
de las obras, mientras que las obras centrales de su produccién -las
Cuatro piezas y la Fantasia- son mds extensas y vienen a compensar en
cierta manera la frecuencia menor de este periodo. De esta forma, po-
demos decir que existe un equilibrio entre la frecuencia y la duracién de
la obra para piano, que, como veremos, se ve reflejada en el lenguaje y
la escritura que usa Manuel de Falla.

METODOLOGIA

Abordamos este estudio centrandonos en un método inductivo ba-
sado fundamentalmente en el andlisis cronoldgico, enmarcado dentro
de una catalogacidon del repertorio en la que la naturaleza de la evolu-
cion de su lenguaje configura su eje vertebrador. Hemos creado una es-
tructura ad hoc para enmarcar el estudio evolutivo de este repertorio
siguiendo un marco que beneficie a su propdsito. Asi, la estructuracion
de este repertorio no se fundamenta tanto en la catalogacidn segin sus
caracteristicas estilisticas, sino mas bien, segiin cémo evolucione el len-
guaje desde una perspectiva general, lo que utilizaremos como base
para exponer los resultados, realizar la discusidn final y llegar a las con-
clusiones de este estudio.

RESULTADOS

Dividimos la exposicion de los resultados en dos apartados, si-
guiendo la estructuracion del repertorio que hemos introducido en el
apartado anterior, a lo que hemos afadido un apartado a modo de in-
troducciéon donde hacemos referencia a ciertos aspectos relacionados
con los estudios existentes y con la catalogacidon de este repertorio.
Para estudiar este repertorio, hemos seguido una estructura confor-
mada por dos etapas. A la primera etapa, la etapa de juventud, pertene-
cen las primeras ocho obras —es decir, del Nocturno al Allegro-y se ca-
racteriza por ser una etapa de evolucidn lenta o timida. A la segunda, la
etapa de madurez, pertenecen las cuatro obras restantes —de las Cuatro
piezas a Pour le Tombeau-y se caracteriza por una evolucién mas rapida
o intensa.
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Introduccion

No existen muchos estudios sobre las primeras obras para piano de
Falla, silos comparamos con la cantidad de estudios que existen de sus
dos obras principales, las Cuatro piezas y la Fantasia —ambas pertene-
cientes a su segunda etapa-. Iglesias (1983) es uno de los primeros mu-
sicélogos que dedica una monografia extensa al estudio exclusivo de la
obra para piano de Falla." Nommick (2003, pp. 565-570 y 575-578) nos
ofrece un analisis mas concreto sobre las primeras obras de Falla, el cual
se hacia especialmente necesario, ya que estas primeras obras no ha-
bian sido muy estudiadas, a excepcidon de Nocturno, Serenata andaluza 'y
Allegro (Nommick, 1999, pp. 24-68). La obra temprana de Falla se man-
tuvo desconocida durante bastantes afios, como muestran las primeras
biografias del compositor y las primeras catalogaciones de su obra (Ta-
bla 1).

Tabla 1
Catalogacién comparada de la obra de juventud para piano de Manuel de Falla®
Catalogos
~ Campo-
Obra slgl::edl Pahissa De:\eazr Sagardia amor Gallego
1947 q 1967 Gonzalez 1987
1945 1963
1976
Nocturno X X X X X
Mazurca X
Cancién X X
Serenata X X X
andaluza
Vals-Capricho X X X X X
Serenata X
Cortejo X
Allegro (X) X X X

' Iglesias estudia toda la obra para piano salvo la Mazurca ya que en ese momento la partitura no se encon-
traba localizada. Véase nota 4.

* En este cuadro solamente incluimos las obras de este periodo cuya partitura estd disponible. No incluimos,
por tanto, las obras cuyas partituras no estdn localizadas —-Gavotte et Musette, Hoja de dlbum, Suite fantdstica
y Segunda serenata andaluza- o de la cuales sélo se conserven algunos apuntes —Scherzo, pieza para piano
en Mi mayor y Pasacalle torero-

3 En cuanto al Allegro, esta pieza no aparece en el catdlogo que se incluye al final de la biograffa, pero si se
hace referencia a esta obra en el texto biografico (p. 57). Esta obra es fruto del concurso de composicién
organizado por la Escuela Superior de Mdsica y Declamacién de Madrid en 1903, en el que Falla obtuvo una
mencién honorifica y E. Granados gané el primer premio.
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Como vemos en la tabla anterior, las primeras catalogaciones de la
obra temprana de Falla no ofrecen una visidn general de este corpus.
Hasta 1987 los catdlogos eludian mas de la mitad de la obra de este pe-
riodo —-salvo el de Sagardia que cita cinco de las ocho obras—; es mas,
algunas biografias como la de Roland-Manuel, comienzan su cataloga-
cién con La vida breve (1905).% Situando La vida breve en el inicio de su
produccidn seria, toda la obra para piano que hemos catalogado como
etapa de juventud quedaria subsumida dentro de la produccidn anterior
a La vida breve, etapa denominada “Premanuel de Antefalla” por Ge-
rardo Diego (Iglesias, 2001, pp. 295-296). Hay que considerar que, en
parte, esta situacion puede deberse al propio compositor:

Lo que he publicado antes de 1904 no tiene el mas minimo valor. Son nada
menos que tonterfas, algunas escritas cuando tenia entre 17 y 20 afios, aunque
publicadas después. Un Nocturno, por ejemplo, fue escrito cuando era casi un
nifio. [...] Como ya le he dicho, La vida breve es la primera obra con la que
empiezo a contar un poco, e incluso, quizd sea la que prefiero.

Larazoén por la cual la catalogacion de su obra temprana no es com-
pleta hasta el catdlogo de Gallego —cuarenta y un afios después de su
muerte—, puede deberse a que el propio Falla daba escaso crédito a es-
tas obras. Es un hecho relevante que incluso el catalogo de Pahissa, re-
frendado por el compositor, no haga mencién a muchas de las obras que
incluimos en este apartado, de ahi que podamos entender mejor por
qué esta obra ha sido desconocida durante bastante tiempo.

Etapa de juventud

En todas las obras de este periodo el lenguaje musical predomi-
nante es el romantico. Estas obras utilizan una linea melédica sencilla,
los matices se mueven acompafiando la melodia y apoyando el punto
algido de la frase y los contrastes dinamicos tienden a ser bastante gra-
duales. Esta linea melddica no suele verse sometida a un verdadero
desarrollo, sino mds bien a una variacién sobre la misma linea, dentro

* El catdlogo de Gallego (1987) es el primero que incluye todo este repertorio especificando la localizacién
de la partitura. La catalogacion se completa con la localizacién de la partitura de Mazurca. Gallego nos da a
conocer la situacidn de esta obra en el prélogo de su edicion:

“La Mazurca en Do menor es obra no citada en vida del autor. Antonio Iglesias, en su estudio sobre la obra
pianistica de Falla, reprodujo el proyecto de portada que se conserva en el Archivo Manuel de Falla, primer
y Unico dato, hasta entonces, de su existencia. Poco tiempo después, encontré el manuscrito autégrafo y
firmado, aunque no fechado” (Falla, 1992, p. 5).

> Fragmento de la Carta de Manuel de Falla a Jean-Aubry, Paris, 3 de septiembre de 1910, carta ms., Archivo
Manuel de Falla, carpeta de correspondencia n.° 7132 (citada en Nommick, 2003, p. 547).
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de una melodia claramente cantabile. El caracter romantico se mantiene
aun en las obras de este periodo que muestran una alusién mas directa
a la musica espafiola: el Nocturno y la Serenata andaluza. Estas alusiones
se traducen en forma de pequefios giros melddicos, ciertas referencias
armonicas como el uso del segundo grado frigio y figuraciones ritmicas
tipicas, todo dentro de un marcado contexto romantico.

Desde el punto de vista estructural, las piezas muestran una forma
tipicamente romantica, cercana a las piezas de musica de saldn. Las pri-
meras obras de este periodo tienen una estructura sencilla: el Nocturno,
la Cancidn, el Cortejo y la Serenata siguen una forma lied ABA’ —estruc-
tura que a veces viene precedida por unos compases de introduccion,
como en el Nocturno, o de una coda o codetta, como en la Cancién y el
Cortejo— basada en un Unico tema sometido a diversas variaciones y re-
peticiones no exactas. En la Mazurca encontramos una forma de tipo
mazurca-rondd en tres partes ~ABC-ADE-A (codetta)-, mientras que el
Vals-Capricho y la Serenata andaluza presentan una estructura bipartita,
marcada en ambos casos por la reintroduccion del primer material en la
seccion A’ o en la seccidn de introduccién: forma ABC-A’B’C’ en el Vals-
Capricho y forma (introduccién) ABC - (introduccién) AB’D (codeta) en
la Serenata andaluza. La estructura mds compleja de las obras de esta
etapa es la del Allegro, donde encontramos una estructura cercana a la
de primer movimiento de sonata, organizada en seis periodos: ABACB’A
(coda).

Desde el punto de vista armdnico, la armonia es tonal y claramente
de influencia romantica. El desarrollo armdnico tiende a privilegiar pro-
cesos basados en dominantes secundarias. Dentro de una misma sec-
cion la tonalidad suele ser bastante estable, mientras que la modulacidn
suele estar muy marcada. El contraste armdnico entre secciones princi-
pales se produce por alguno de estos procedimientos:

e una modulacién al tono de la dominante de la tonalidad principal
—como sucede en el Vals-Capricho, en Do mayor, con una modula-
cién a Sol mayor en la secciéon B- o al de su quinto menor -en la
Serenata andaluza, en Re menor, con una modulacién a La menor
en la seccién Cy D; en la Mazurca, en Do menor, con una modula-
cién a Sol menor en la seccién B-;

e una modulacién a su homdénima mayor o menor —de la tonalidad
de la ténica, lo que sucede en el Nocturno, en Fa menor (donde
modulamos a Fa mayor en la secciéon B), en la Serenata, en Mi
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menor (donde modulamos a Mi mayor en la seccién B) y en la Se-
renata andaluza, en Re menor (donde modulamos a Re mayor en
la seccion B)-;

e una modulacién a la tonalidad del sexto —en la Cancidn en su sec-
cién B y en la Mazurca en su secciéon D, donde modulamos a La
bemol mayor, siendo en ambos casos Do menor la tonalidad prin-
cipal- o también a la tonalidad del segundo grado -en el Noc-
turno, en la segunda mitad de la seccion A, de Fa menor a Sol me-
nor- o a la del tercero —en la seccién B del Cortejo, de Re mayor a
Fa sostenido menor-.

Etapa de madurez

Las dos primeras obras de la etapa de madurez se encuadran den-
tro del periodo mds andalucista de Falla. La musica popular espafiola
queda subsumida dentro del lenguaje musical que utiliza para compo-
ner. Su influencia abarca diferentes ambitos como el estructural —por
ejemplo, a través del predominio del uso de la variacién y repeticién por
delante del desarrollo, caracteristica de la musica popular-, el melddico
—por ejemplo, con figuras que imiten la guitarra o el cante, con indica-
ciones que reflejen este caracter-, el armdnico —por ejemplo, privile-
giando construcciones armodnicas derivadas de la musica popular- o el
ritmico —por ejemplo, con la recreacién del ritmo de jota en la Arago-
nesa, guajira y zapateado en la Cubana, polo y fandango en la Andaluza,
bulerias, seguidillas y guajira en la Fantasia-.

Desde el punto de vista estructural, la Fantasia es la obra mas com-
pleja, siendo también la mas larga. Su estructura es bipartita y se en-
cuentra basada en dos materiales tematicos, donde distinguimos un
grupo tematico con variantes y subvariantes y un tema homogéneo, que
van varidandose y conformando la estructura siguiente: ABCD-A’B’C’E,
donde A’ marca el inicio de la segunda vuelta con la reexposicién de la
primera variante del grupo temético.® Las Cuatro piezas tienen una es-
tructura bipartita en la Aragonesa y la Andaluza -AB-A’B’ (coda)- y tri-
partita en la Cubana y la Montanesa —~ABA’ (coda)-, mientras que en sus
Gltimas obras encontramos la forma ABA’B’A”(coda) en Canto y AA’A”’
(coda) en Pour le Tombeau.

® No existe unanimidad en la definicién de la estructura de la Fantasia, algunos autores como Hess conside-
ran una estructura ternaria (2005, p. 123; Crichton, 1989, p. 81), mientras que otros consideran una forma
rapsddica o binaria (Nommick,1999, pp. 168-207; Iglesias, 2001, p. 209-210).
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Cuando Falla empieza a componer la primera obra del periodo de
madurez, ya habia entrado en contacto con las teorias acusticas de Lu-
cas (Torres Clemente, 2009, p. 35), cuyo tratado (Lucas, 1854) influen-
ciaria su pensamiento musical.” Si bien la obra ha de entenderse dentro
del contexto tonal (Falla y Sopena Ibafiez, 2003, p. 43), en estas piezas
debe buscarse un concepto de tonalidad abierta o modalidad, especial-
mente a partir de la Fantasia.® Por ejemplo, en la Fantasia se observa un
predominio del uso de la secuencia II-I para establecer la modalidad, por
encima de la relaciéon dominante-tdnica, lo que tiene sentido dentro del
contexto en el que se encuentra;’ mientras que en Canto y en Pour le
Tombeau la modalidad se desarrolla sobre sucesiones de acordes mayo-
ritariamente superpuestos.’

DISCUSION

Hemos visto que las obras del periodo de madurez de Falla se alejan
del caracter romdntico que presentan las obras del primer periodo y
que, ademds, son mas dispares entre si, aunque mantienen como ma-
xima la continuarenovacion del lenguaje. Aunque en estas obras existan
también influencias de otros compositores —por ejemplo, Albéniz en las
Cuatro piezas o Scarlatti y Debussy en la Fantasia-," el lenguaje que

” Nommick (1999, pp. 362-367) realiza una comparacién entre las ideas fundamentales del tratado de Lucas
y los principales aspectos de la escritura de Falla. Las anotaciones de Falla del ejemplar que se conserva en
labiblioteca del Archivo Manuel de Falla, revelan que realizé un estudio detenido del tratado, interesandose
especialmente por el concepto de atraccién y, mas concretamente, por sus consecuencias en el voice-
leading y la consonancia (Collins, 2003, p. 75). En este articulo, Collins realiza una reflexién sobre el alcance
de la influencia del tratado en el lenguaje armdnico de Falla, a partir del estudio de las anotaciones de Falla
y teniendo en cuenta la repercusién y andlisis de otras influencias. Recientemente Gonzélez Gomis (2022)
ha estudiado la influencia de este tratado desde el punto de vista del espectralismo. Gonzélez estudia el
paralelismo existente entre las teorfas de Lucas y el sistema de superposiciones de Falla, estableciendo una
relacién entre los postulados espectrales y el andlisis del lenguaje arménico que se deriva del sistema de
superposiciones que utiliza el compositor.

8 L a Fantasia se encuentra en el modo flamenco de Mi. La armadura caracteristica de Mi flamenco no incluye
ninguna alteracién (Fernandez Marin, 2006, p. 40), como efectivamente vemos que se corrobora en la obra
y como también es el caso de Andaluza.

9 Dentro del modo flamenco, la cadencia II- es resolutiva y funciona como cadencia perfecta, equivalente a
V-l en la armonia tradicional (Fernandez Marin, 2004, p. 84). En la Fantasia la modulacién también privilegia
el movimiento entre los modos del Il y | (lo que también se traslada a otras relaciones, por ejemplo, en los
cc. 36-57, el modo de Si se intercala con el de Do formando V-VI-V-VI, esto es, I-II-I-1l en el modo de Si).

'° Por ejemplo, el primer compds de Canto se forma sobre una sucesién de cuartas, como efectivamente
comprobamos en su quinto compds (Mi-La-Re-Sol-Do). En Pour le Tombeau se combinan acordes consonan-
tes y disonantes, con un predominio de reposo en acorde triddico (c. 7, reposo en el acorde de Sol mayor,
¢. 12, Fa mayor, c. 21, Do mayor, c. 34, Si bemol mayor, c. 35, Re mayory c. 42, Fa menor con sexta afiadida).
" Musicélogos como Crichton, Demarquez y Hess han reconocido la influencia de Albéniz en las Cuatro pie-
zas. Aunque la influencia es evidente, el estilo de Falla es perfectamente reconocible y las diferencias entre
ambos compositores son notorias (Demarquez, 1983, p. 37). Por otro lado, se sabe que, en la composicién
de las Cuatro piezas, Falla conocia, al menos, los tres primeros cuadernos de Iberia de Albéniz (Peralta Fis-
cher, 2008, p. 50).
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utiliza Falla es mas personal que en su primera etapa. Las obras de Ia
etapa de juventud tienen una gran influencia romantica de composito-
res como Chopin y Grieg®, y, en menor medida, de Liszt —-por ejemplo,
en la Serenata andaluza- y asi se refleja claramente en su escritura
(Nommick 2003, pp. 565-570). En estas obras encontramos ya algunas
referencias ala musica popular, se perciben incipientemente ciertos ele-
mentos, recursos y procedimientos estructurales y armdénicos que en-
contraremos en obras posteriores, como es la repeticidn y variacion
como base para la creacién de la forma, la formacién de la melodia y
ciertos aspectos armdnicos que avecinan las caracteristicas de su obra
posterior (Nommick, 1999). Los giros melddicos, figuraciones ritmicas y
el uso del segundo grado frigio tipicos en la musica popular que encon-
tramos reflejados en el Nocturno y la Serenata andaluza son elementos
todavia externos. Estos elementos no son estructurales ni se encuen-
tran dentro del contexto armdénico como tal. En algunos casos aportan
un nuevo color, como es el uso de la segunda frigia, el cual no afecta
fundamentalmente a la armonia. En cambio, en obras posteriores como
la Fantasia, este uso de la segunda frigia serd estructural, aparece den-
tro del ambito de la superposicién tonal y se tratard de un elemento fun-
damental dentro de la estructura que se ve implementado en diferentes
niveles. Lo mismo ocurre con el uso de la cadencia andaluza en la Sere-
nata andaluza. En este caso, no se trata de una cadencia andaluza como
tal porque no se encuentra dentro de la tonalidad flamenca -como si
hace en la Fantasia-, sino que, debido al predominio del contexto clara-
mente romantico y a la estabilidad de la tonalidad principal, esta suce-
sién de acordes adquiere su sentido dentro de la tonalidad de La menor,
descansando el ultimo acorde de esta sucesion sobre la dominante.

El piano no solo es el instrumento principal en la produccién de Fa-
lla sino que también es a través del cual se inicia en la composicidn. Sa-
bemos que Falla era un excelente pianista, lo que se ve reflejado en la
partitura de piano.” La escritura de estas obras es bastante conveniente
para la mano del pianista y la distribucién de los diferentes roles de
acompafiamiento y melodia en el teclado suele ser cémoda. La cantabi-
lidad y la jerarquia de la linea melddica siempre se encuentran por

" Nommick encuentra en estos dos compositores una fuente de inspiracién para el Nocturno, la Mazurca y
la Serenata andaluza: en el Nocturno encuentra la referencia al Nocturno 8, op. 27 n.° 2 de Chopin; en la Ma-
zurca, las mazurcas op.67 n.° 1, op. 30 n.° 4, op. 24 n.° 4 y op. 7 n.° 3 de Chopin; y en la Serenata andaluza, el
Concierto para piano de Grieg (Nommick, 1999, pp. 28, 38-39 y 353-357).

" En 1905 Falla gana el premio de piano convocado por la casa de pianos Ortiz y Cussd y organizado por la
Escuela Superior de Musica y Declamacién (Torres Clemente, 2009, pp. 45-47).
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encima del virtuosismo, las férmulas de acompafiamiento favorecen la
utilizacion de una mano bastante abierta pero cdmoda, en linea con Ia
tradicion de Chopin." La escritura se vuelve mds precisa en las obras de
su etapa posterior, donde existe un mayor nimero de indicaciones so-
bre articulaciones, dindmicas o timbre, que no eran tan frecuentes en
sus primeras obras. Incluso encontramos indicaciones para el intérprete
que sugieren el uso de una digitacidon concreta en determinados pasajes.
Este es el caso de un pasaje en la Fantasia donde Falla digita un glissando
que comienza en el grave, de forma que reparte las cuatro primeras no-
tas con la izquierda utilizando consecutivamente los dedos del 5 al 2,
para luego seguir con la derecha y realizar el glissando con la punta de
los dedos, en lugar de realizar todo el glissando directamente con la de-
recha. Aunque pueda parecer mas enrevesada esta distribucion, en
realidad tiene un doble objetivo: asegurar el inicio del glissando y buscar
la nitidez en los graves. A medida que el lenguaje se vuelve menos ro-
mantico, se hace necesaria una reeducaciéon postural de la mano del pia-
nista. La superposicion de acordes suele conllevar una formacién de
acordes menos previsible al piano y menos comun para el pianista cono-
cedor de la literatura romantica, como vemos en los primeros acordes
de la Aragonesa. Estos acordes distan bastante de las férmulas de acom-
pafiamiento o de formacidn de acordes de algunas de las primeras obras
de Falla como la Cancidn, el Nocturno o la Serenata andaluza, puesto que,
aunque se desarrollan sobre una pedal de dominante que desemboca
en la ténica cuatro compases mas tarde, cada acorde tiene una forma-
cidon diferente. No se trata de inversiones de un mismo acorde, sino que
estan formados por intervalos dispares que hacen que el pianista tenga
que buscar una posiciéon adecuada. En estas obras del periodo de madu-
rez, la postura exigida por la mano para poder atacar los acordes es bas-
tante vertical; sin embargo, lejos de resultar un inconveniente, esta pos-
tura “facilita” el sonido directo y dspero caracteristico de muchos de los
pasajes que imitan el rasgueado de la guitarra en la Fantasia -como se
ve, por ejemplo, en sus primeros compases— al hacer que el ataque del
dedo sea mas vertical, contribuyendo asi a la realizacién técnica y musi-
cal del pasaje.

'* Este fendmeno lo observamos en las férmulas de acompafiamiento tipicas que se encuentran, por ejem-
plo, en la Serenata andaluza, la Cancién o el Nocturno. En estos pasajes la izquierda realiza un acompafia-
miento en corcheas basado normalmente en un acorde arpegiado, donde el bajo ocupa la primera parte y
la segunda nota se distancia en mds de una octava con la primera, mientras que el resto de notas rellena la
armonia del compas dentro de la articulacién de legato.
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CONCLUSIONES

La obra original para piano solo de Manuel de Falla se caracteriza
por la renovacién constante de su lenguaje musical, que se acentta a
medida que llegamos a las dltimas obras, periodo en el cual decae la fre-
cuencia de la composicidn de este tipo de repertorio. La tendencia de
esta obra es a reducirse a su esencia, siendo su escritura pianistica cada
vez mas concienzuda y dirigida, en la cual se percibe el cuidado del as-
pecto timbrico, cuyo reflejo podemos ver en algunas sugerencias de la
resolucion de ciertos pasajes donde la técnica se pone al servicio de la
plasmacion de la idea musical.
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INTRODUCTION

Gravity in harmony is one of the most difficult musical phenomena
to study from the point of view of a scientific approach. There is no
doubt that it is hard to describe auditory perception by means of exact
sciences, which is realized through the working of the brain. It is, in fact,
a great success of science that, at the present day, we have many works
concerning the scientific explanation of the phenomena of consonance
and dissonance, the phenomena for which suitable physical and mathe-
matical models have been found. But at the same time the question of
harmonic gravity is still little studied.

There is no need to explain that the perceived tendency of one note
in @ mode or one chord to another has a universal character. It was suc-
cessfully shown in the television lecture “The Transformative Power of
Classical Music” by Benjamin Zander, a famous American conductor.’
During his lecture, Zander proved that the feeling of harmonic gravity is
sensed not only by musicians. At a certain moment, he started playing
the piano, but suddenly stopped the music before the cadence and in-
vited the public to sing the final note of the tonic. Surprisingly, the au-
dience managed to solve this problem without any difficulty and did so
immediately. Of course, this example does not take into account the

'See https://bit.ly/3THWSju
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factor of cultural context, which can influence the perception of har-
monic gravity. It is quite possible that outside of European culture, this
experiment may give different results. Meanwhile, only few studies pay
attention to the question of gravity in harmony from the point of view
of a scientific approach.

Probably, one of the first works of this kind is book by the Russian-
Ukrainian folklorist and composer Pyotr Sokalsky on Russian folk music
(Sokalsky, 1888). In this book, Sokalsky proposed a theory to explain the
hierarchy of tones in folk modes and its elements. According to this the-
ory, the steps of modes tend to be a tonic depending on the relation
between them. The simplest frequency ratio determines the main
tones, but the tonic is determined by surrounding intervals. The most
complex frequency ratio between one of the main tones and one of the
secondary tones creates the strongest tendency to another tone if the
secondary tone is close to this latter. Thus, in the example of the Lydian
tetrachord, the upper tone tends to be tonic more than the lower tone
by reason of the more complex ratio in the third that is close to the main
tones. As a result, we can conclude that gravity in harmony has a direct
dependence on the level of decrease of complexity in frequency ratios
during a gradual transition from one chord to another.

Among other works that consider gravity from a scientific point of
view, we can also mention an article by Soviet acoustician Ivan Orlov
“On musical acoustic illusions” (Orlov, 1929). In this article, Orlov shows
that the sensation of harmonic gravity strongly depends on accuracy in
frequency ratios. For example, he noticed that there is less gravity in
resolution of the dominant 7th to the tonic 3rd when it is tuned closest
to the natural 7th and therefore closest to the pitches of resolution.

And finally, there is an article by modern Singapore researchers
Paul Yaozhu Chan, Minghui Dong, and Haizhou Li “The Science of Har-
mony: A Psychophysical Basis for Perceptual Tensions and Resolutions
in Music” (Chan & al., 2019) in which the authors try to find the explana-
tions for phenomena of harmonic tension and resolution by using the
theory of virtual subharmonics of Ernst Terhardt and Richard Parncutt.
They suggest following the modulations of different subharmonics (Fig-
ure 1) that resemble the differences tones in Paul Hindemith’s theory.
Each increase in their pitch means an increase of harmonicity, which
means a tendency to resolution, that is harmonic gravity.
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Figure 1
Analysis of Beethoven’s Moonlight Sonata in the article by P. Y. Chan, M. Dong, and H.

Li (2019)
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Note. Figure extracted from Chan et al. (2019, p. 14).

All these mentioned works thus allow us to reveal that the phenom-
enon of gravity in harmony, depends on tuning and has some connec-
tion with the process of changing subharmonics or difference tones. It
is interesting, but this does not solve the main problem: how to calcu-
late the force of gravity in harmony for a given pair of chords (or, equiv-
alently, notes in mode, according to Sokalsky). A complete mathemati-
cal model of this has not yet been created.

METHOD

In order to solve this problem, first of all, we need to omit the ques-
tion of the physical justification of theories that refer to difference
tones and subharmonics, recalling the example of Riemann’s under-
tones. Purely mathematically, there is not much difference between the
series of harmonics and subharmonics. If we try to explain the features
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of dissonances or consonances by means of coincidence of overtones
or harmonics -as it was offered by Hermann Helmholtz (Helmholtz,
1863) and developed by Plomp and Levelt (Plomp and Levelt, 1965), and
then William Sethares (Sethares, 1993) and others- it would have the
exact equivalent to the explanation by means of coincidence of subhar-
monics. In both cases, we operate with the same set of natural numbers.
The only difference is that the addition of a common subharmonic to a
chord creates harmony more often than the addition of a common over-
tone. For example, the harmony of the minor third from E or the major
sixth from G is revealed rather by the tone Cin the bass than by the tone
B above the interval. And it is obvious that the use of subharmonics cor-
responds better to Rameau’s theory of fundamental bass than the use
of overtones. And finally, there is no need to make the harmony of a
chord dependent on the spectrum of overtones in its sounds. Subhar-
monics are always virtually contained in the sound, in which certain con-
ditions can increase the amplitude of one oscillation from a number of
subsequent ones (for example, every second, every third or every fifth
wave).

Moreover, it is difficult to agree with Helmholtz’s criticism of
Thomas Jung about combination tones. According to Helmholtz, the dif-
ference tones are the result of nonlinear distortions in acoustic systems
that produce new overtones and their interference. That is why we
should be able to hear the summation tones. But in fact, in full agree-
ment with Jung, we hear that the increase of frequency difference be-
tween sounds gradually transforms beats into difference tones. And
this can be seen even on the graph of the combination of waves, regard-
less of the choice of timbre.

Moreover, if we take two equal pure tones with sinusoidal waves
and start to increase the frequency of one of them, we can find that the
interference of two waves —as it was shown by Hindemith (Hindemith,
1937)- produces difference tones that change their frequency in differ-
ent directions, up and down (Figure 2). These are the so-called differ-
ence tones of the first, second and other ranks (primary difference
tones, secondary difference tones etc.). At some points they coincide:
this occurs when the ratio of the frequencies of two sounds gives a ra-
tional fraction. At such points we can see that the frequency of one or
several difference tones come to zero, and we have a coincidence of
others at some frequency. From a mathematical point of view, this
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frequency is the greatest common divisor for two tones. And from a mu-
sical point of view, it is the acoustic fundamental we were talking about.

Figure 2
Difference tones (Kombinationstdne) of different orders (Ordnung)
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Note. Scheme extracted from Hindemith (1937, p. 85).

If we look at how the value of this frequency changes depending
on the ratio of the frequencies of the two tones, we will see a graph in
which the peaks change so often that the graph is discontinuous at all
points where the ratio is rational. In addition, the values reach a maxi-
mum at ratios that correspond to the unison, octave, and then the fifth,
fourth and other consonances. With irrational ratios, the graph drops to
zero. It turns out that to some extent this graph shows not only the fre-
quency of the fundamental bass tone, but also the level of consonance.
The higher the fundamental bass, the more consonant the chord.

From a mathematical point of view, this graph corresponds to the
famous Thomae’s raindrop function (Figure 4). And we can get it by
means of analysis of summation of two sinusoidal oscillation. But for
simplicity of analysis, we can take the sum of two cosinusoidal oscilla-
tions and see how often the sum of the waves reaches a double value.
As a result, we get a system of two equations for x as a frequency ratio
between one stable tone and another changeable tone (Figure 3).

356 EDITORIAL WANCEULEN



Y. STANISHEVSKIY AN ESSAY OF MATHEMATICAL MODELING OF THE PHENOMENON OF GRAVITY IN HARMONY

Figure 3
Formula for the frequency of coincidence of a cosine wave of frequency x, with a cosine
wave of frequency equal to 1
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Note. Created by the author.

Figure 4
Plot of Thomae’s function on the interval (0,1). Shown are all rational points with de-
nominator at most 200

Note. Plot borrowed from the open sources.

Of course, it is a very simplified abstract mathematical model be-
cause we cannot hear the exact difference between rational and irra-
tional frequency ratios. The graph of our perception should be continu-
ous and smooth by the reason of inaccuracies of analyzers. To some ex-
tent, however, we can imitate our perception by means of computer. If
we create a sound that starts from the unison of two pure tones and
ends with an octave, and then analyze its fundamental bass on a com-
puter by means of an autocorrelation method (that simulates the pre-
diction of bass by short segments of sound), we can get a smoother
curve. The figure below (Figure 5) shows the results of such an analysis
in the PRAAT program, which was created to analyze the fundamental
bass in speech.
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Figure 5
The results of the autocorrelation analysis of biharmonic sound with changing fre-
quency ratio (screenshot from program PRAAT)
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This is the result of the standard settings of the program, and it is
probably possible to get a result that will be more similar to the graphs
of Helmholtz, Plomp, Levelt and Sethares. But first, we can notice that
the graph should have the steps of the stable state of consonances. And
this stable state involves the gravity to it. It is like a state of equilibrium,
like resonance. If we look for analogues in other areas, we will see that
there are alot of oscillatory processes known in science that have stable
states when the ratio of their frequencies is a rational fraction.

The phenomenon that underlies these processes is called synchro-
nization. Synchronization is a universal phenomenon that covers all os-
cillatory processes from atomic and cosmic to biological and sociologi-
cal. And in the study of synchronization, we tend to see a lot of graphs
that may remind us of the graphs of perception of intervals with their
steps (Figure 6). These are the so-called Shapiro steps in microelectronic
contact of superconductors, Kirkwood gaps in orbits of asteroids be-
tween Jupiter and Mars, and Arnold tongues in his mathematical model
of a circle map.
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Figure 6
Different representations of synchronized processes in science
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Arnold tongues

What does it mean? It means that we may try to find the bases of
our auditory perception in processes of synchronization. And the stud-
ies of it have begun because we can see such articles as “How we hear
what is not there: A neural mechanism for the missing fundamental”
(Chialvo, 2003) and “Subharmonic stochastic synchronization and reso-
nance in neuronal systems” (Chialvo et al., 2002). But here we come to
the problem: what is harmonic gravity from scientific point of view? Is it
possible to measure and calculate its force?

MODELLING AND CONCLUSION

Purely theoretically, if we turn to the above-mentioned simplified
model of the sum of pure cosinusoidal oscillations, we can assume that
it should be some difference between oscillations in consonance and
dissonance. As we have just seen, the coincidence of cosinusoidal oscil-
lations is held more often in consonances then in dissonances. Moreo-
ver, the consonance may be considered as a more stable state of oscil-
lating system, a state of resonance in a synchronized mode. That is why
we may try to find the difference between such states.

As we can assume, it should be the energetic difference between a
stable and an unstable state of the system. But unfortunately, the
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theory of synchronization does not describe this difference. According
to this theory, the synchronized mode is a result of transformation of
energies within given oscillations. And therefore, there is no need to
look for any differences in a system with a constant sum of energies.
That is why we cannot take this factor into account. But probably, we
could find the strength of tendency to a synchronized mode from the
point of view of other mechanisms.

As noted above, the coincidence of cosinusoidal oscillations is held
more often in consonances then in dissonances. And if the synchronized
mode is a result of transformation of energies within given oscillations,
it might be that the solution is at the level of each cycle of oscillations.
At each moment we can identify the coincidence or mismatch of oscilla-
tions. And if consonance give us more coincidences than dissonance,
the difference between dissonance and consonance should be a differ-
ence between differences of oscillations in consonance and dissonance.
In our simplified model, it might be the difference between difference
of cosine functions. But cosine is a periodic function, and there is no
sense to calculate any sum or difference between pair of cosines, we
will always get a zero. That is why first of all we need to use the absolute
value (Figure 7) of those difference. And the next step, it is an integral
of these differences.

Figure 7
Mismatch (grey zone) of cosinusoidal oscillations (red and blue lines) and its absolute
value (black zone)

Note. Created by the author.

But this cannot solve the problem because we will get infinitely in-
creasing values that we cannot compare. Moreover, the mismatch of
oscillations in consonances may be even greater than in dissonances.
The estimation of the force of gravity should take into account not only
the difference in phases, but also the level of harmonicity of the
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combination of sounds, which is proportional to the frequency of coin-
cidence of vibrations and has a projection in the form of the lowest sub-
harmonics, that is, acoustic fundamentals. That is why we need to limit
the integration interval in accordance with the level of harmonicity, that
is, by the period of oscillations of fundamental bass. As a result, we can
offer, for example, such a formula for frequencies f, and f, in chords to
calculate the value of the difference between the oscillations in them,
and then compare these differences to calculate the force of harmonic
gravity in a pair of chords (Figure 8):

Figure 8
Formula for the value of the mismatch of cosine waves of frequencies f1 and f2 within
the period between the moments of coincidence

1/y
f |cos 2 fit — cos 2mf, t| dt
1]

Note. Created by the author.

The mentioned model is, of course, abstract in nature, but it is pos-
sible that taking into account other factors affecting the harmonic grav-
ity will allow it to be brought more in line with the perceived phenome-
non.
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INTRODUCTION

Although both Vincent d’Indy’s attitude to Richard Wagner and the
reception of his compositional method have been frequently discussed
in scholarly publications, such as works of Steven Huebner, Jane Ful-
cher, Manuela Schwarz, Jann Pasler, Gilles Saint Arroman, Esteban
Buch, Bruno Moysan, James Ross, Katharine Ellis, Violaine Anger, Stefan
Keym, Philippe Cathé, the paradoxical issue of the dialectic relationship
of Wagnerism and the French tradition has not yet become a main focus
of research. How can we understand d’Indy’s idea of such a synthesis in
the context of a genuine Ars Gallica? D’Indy’s interpretation of Wagne-
rian structural ideas led him to the formulation of a particular composi-
tional principle that he called “the cyclic principle” (le principe cy-
clique) or “the cyclic style” (le style cyclique) (Indy, 1909, pp. 375-378,
388,390).' This idea distinguishes d’Indy from other French Wagnerians.

Firstly, the position of d’Indy, who remained a true Wagnerian, can
be clarified against the backdrop of the complex attitude to Wagner’s

' Here and further the foreign terms are given in the original and in translation, for a couple of reasons:
firstly, other morphemes are sometimes used in translation, and some semantic nuances are lost; secondly,
preserving the word originally written allows us to emphasize that this is an authentic term, and not intro-
duced by researchers.
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oeuvre of the musicians who found it possible to initiate dialogue with
the Bayreuth master (e.g., Claude Debussy, Paul Dukas, Ernest Chaus-
son, Giuseppe Verdi, Nikolai Rimsky-Korsakov). Secondly, the confron-
tation between the Ars Gallica and “foreign” language,’ including Aus-
trian and German art, increased. Since the foundation of La Société Na-
tionale, starting with the creation of the Second Symphony, it was ex-
pressed explicitly in the Third Symphony and La Légende de Saint-Chris-
tophe, where “foreign” language conveys the alien way of musical
thinking and is connected with negative extra-musical associations.

THE GOAL, SUBJECT, AND METHODS

The main principle behind this article is to apply the methods of lex-
ical, semantic, contextual analysis, as well as Michael Riffaterre’s theory
of intertextuality,? in order to define the conditions in which Wagnerian
language and the compositional principles behind it can be used as a
means for the creation of the original French style in d’Indy’s works. Due
to limitations of space, this article does not aim to cover the issue com-
prehensively; rather the author intends to focus on its most essential
aspects.

RESULTS

The aspects of adaptation of Wagner’s artistic thinking in Saugefleurie
as the sketch for d’Indy’s dramatic works

Wagnerian principles were not viewed by d’Indy as an alien idio-
lect:* he suggested that a composer should not just quote Wagner’s ex-
pressive means (harmonic, rhythmic, timbre, textual, etc.) but make
them a natural part of one’s own language, as seen in two symphonic
“legends”, Harald, ou La Forét enchantée (1878), and Saugefleurie,
(1884). In these compositions, traces of Wagner’s language are present
in the form of stylistic references. In Harald, the treatment of the brass
group as a timbral unit, distinguished by special themes, is adopted from

* See the sources on d’Indy’s affiliation with the “language” paradigm of music, which is evident from his
statements: (Indy, 1912, pp. 29-30; Indy, 1933, pp. 48-49).

3 This theory emphasises the extra-textual meanings of the inter-textual units, which is of particular im-
portance concerning the extrapolation of linguistic principles into musical works, presupposing an extra-
musical layer of meaning, such as, according to d’Indy’s categorization, the “music of word” (Indy, 1933, p.
7), i.e., musical drama and the programme symphonic genres (Indy, 1933, 8, p. 179).

4 On sociolect and idiolect see: Riffaterre, 1981, pp. 228, 231, 233, 236-239, 241.
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the Ring Cycle.” The first bars of Saugefleurie are similar to both the Vor-
spiel from Das Rheingold and the Rhine daughters’ (Rhinemaidens’) mo-
tif in regard to the rhythmic and melodic structures (Vallas, 1946, pp.
280-281). Taking into consideration the literary programme -Robert de
Bonniéres’s fairytale,® the theme of the introduction to this symphonic
legend can be called the “theme of the lake”: the extra-musical image
of water functions here as an extra-textual interpretant’ for the sound-
ing musical text, which makes a stylistic allusion to the Wagnerian lan-
guage both anticipated and substantiated. However, the way d’Indy in-
troduces these allusions into his musical material indicates that he did
not assimilate specific technical solutions as such; instead, he extracts
from Wagner’s music the general principles of development, a matter
of particularimportance regarding the adoption of Wagnerian language
and the transformation of it into his own work.

The development of musical material presupposes a particular
method in the becoming of its motif-thematic, harmonic, timbral and
textural aspects. In this respect, d’Indy relies on Wagner’s ideas as uti-
lized by him in dramas of different periods:® Lohengrin, Tristan und
Isolde, The Ring Cycle, and Parsifal. It indicates the understanding of the
Wagnerian musical language as a holistic complex system which has un-
dergone an inner evolution but operates as an established stylistic and
structural unity, providing an opportunity to borrow, in connection with
the peculiar artistic tasks, various “lexemes”, and variants of their inter-
action.

> Vallas emphasised the use of pure timbres and textural clarity of orchestration, noting the synthesis of
Weber’s, Berlioz’s, Franck’s, and Saint-Saéns’s influences (Vallas, 1946, p. 235). Hence, the Wagnerian tim-
bral thinking was modified in the process of assimilation.

® The genre designation is Légende pour orchestre (Indy, 1933, pp. 326). For the analysis of the thematic plan
and form of the piece in accordance with the plot see Indy (1933, pp. 326-327).

7 “Peirce distinguishes among the sign that conveys meaning [... ], the object the sign stands for, and the
idea the sign gives rise to in our minds. This idea is the interpretant” (Riffaterre, 1981, p. 240). Mikhail lam-
polski suggests viewing the interpretant as a special semantic layer or the “third text”, which regulates the
relation between the original (first) text and the quoted one (in the broader sense) within an artistic text
(lampolski, 1998, pp. 35-43). The function of the interpretant is to regulate the semantic correlation of the
two mentioned texts. In the case of Saugefleurie, the extra-musical ideas predetermined by the programme
(e.g., the Tristanian dialectics of the concepts of love and death) become the interpretant, preconditioning
the references to the Wagnerian style.

& On the evolution of Wagner’s manner see Indy (1950, pp. 143-146).
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Thus, for the “theme of the lake”, d’indy revises the Wagnerian tim-
bral Thus idea® of separating the instruments of a single group and en-
dowing each one with a specific voice: this idea refers to both Vorspiel’s,
to Lohengrin' and Das Rheingold (the canons indicate an extra-musical
image of the surging waves, but in d’Indy’s score the corresponding
principle of the gradual enhancement of the vertical timbre is absent).
The melodic idea constituting the basis of the “theme of lake” is an ex-
ample of the generative harmonic cell (la cellule génératrice har-
monique)," in this case, the harmony of the A-flat major tonic with an
added sixth. Both the Rhinemaiden’s theme, mentioned by Vallas, and
the Communion motive (Liebesmahlmotif), which opens Parsifal, are
based on the same structure. Parsifal occupied d’Indy’s mind greatly
during his work on the Symphonic Legend (Vallas, 1946, pp. 268-273).
Finally, the constructive idea consists of borrowing the methods of the-
matic interaction from Wagner, as is evident in these three examples. In
the first, the themes are based on the same melodic-harmonic structure
(reminiscent of the principles of the thematic complex creation, refer-
ring to the main character in Lohengrin; the “theme of the lake”, as well
as the “theme of the hunt” and the “theme of the Prince” that are built
on a major tonic with a sixth: see the 4th bar before E and the 8th bar
before G). As a second case and similar to the way the “Valhalla” theme
originates in the “ring motif”, d’Indy derives themes from each other as
occurs in the gradual formation of the “tragic motif” from the “theme
of the Fairy” at the 4th bar before Q). A third case is the intense coun-
terpoint of the themes (the “theme of the Fairy” performed by solo
flute and the “theme of the Prince” by solo clarinet in the development
section, the 7th bar after S; “the theme of fatality” and the “tragic mo-
tif”, the 3d bar before T).

° D’Indy himself applied the term “the musical idees” (les idées musicales), dividing them as regards genre
into “dramatic ideas” (idées dramatiques) and “symphonic idees” (idées symphoniques) (Indy, 1909, p. 241).
From the structural perspective, I'idée musicale contains the utmost unity of several phrases, all of which
consist of two or three periods (Indy, 1912, p. 43). Concerning the aesthetic categories, d’Indy considers
“the idea of Space” (Iidée d’Espace) and “the idea of Time” (I'idée de Temps), and “the artistic idea” (I'idée
artistique), as regards the creative process (Indy, 1912, pp. 12 and 18).

" The dialogue of French horns, performing the “theme of the Prince’s hunt” (bar 11 after D) refers to the
theme of Siegfried’s horn at the moment when he challenges Fafner, but the articulation marks and texture
belong to d’Indy; Vallas considers the traits of the French orchestration manner (Vallas, 1946, pp. 281-282);
the viola solo distinctly indicates Berlioz’s Harold en Italie. Here and after in this article, all numbers of bars
in Saugefleurie are indicated according to the first authorised edition of its score: Indy (1905).

"In d’Indy’s terms, la cellule is an initial syntactic element, serving as a building unit. See Indy (1909, p. 234).
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The convergence of Wagner’s artistic thinking with d’Indy’s

The immanent musical ideas, which shape the core of d’Indy’s cre-
ative method, originated in the Wagnerian principles of the creation and
elaboration of themes, while d’Indy’s general aesthetic idea is contained
in producing the symphonic equivalent of the French musical drama®™
via the assimilation of these principles. One of the author’s genre defi-
nitions of Saugeflerie is eloquent in this respect, i.e. “an allegory with
thematic characters” (Indy, 1933, p. 327). The composer himself treats
the phenomenon of “the theme-character” (le theme-personnage) as a
musical parallel to a literary character (Indy, 1909, p. 376), “whose man-
ner of being modifies according to the phases of the work” (Indy, 2019,
p. 367). Every emergence of such a theme allows one to ‘recognize the
character from an absolutely different aspect’ (Indy, 2019, p. 367).”
Hence, first, the dialectics of process-oriented alternations of the initial
matter while preserving its self-identity and ability to be recognized and,
second, the principle of its discrete renewed recurrence, dispersed in
time, which d’Indy named cyclic (Indy, 1909, pp. 375-378). The composer
regarded the works of the Franck School as the perfect embodiment of
this principle (Indy, 1909, pp. 375 and 390). The equal relevance of both
the mentioned outcomes for symphonic and dramatic music and, corre-
spondingly, their universality, necessarily implies the thesis of universal-
ity of Wagnerian artistic thinking, whose specificity can be projected
onto any genre area and any national background. That is why Wagner’s
novelties developed not only Weber’s but also Beethoven’s innova-
tions," in whose works d’Indy found the origins of the theme-character
concept, as well as those of the cyclic method (Indy, 2019, p. 495).

The equivalence of the material arrangement in these two previ-
ously mentioned spheres (Indy, 1909, pp. 5-7) manifests itself in the
equivalence of the terms used by d’Indy. The literal translation of the
German Das Leit Motiv (in d’Indy’s spelling), “the leitmotif” (le motif con-
ducteur), is applied to symphonic compositions and becomes a synonym
for the term “the cyclic theme” (le theme cyclique) (Indy, 1909, p. 385;

? See Vallas (1946, pp. 236; 1950, pp. 276-277).

3 As for programme music, the immanent musical properties of the “theme-character” are quite similar to
those defined by Liszt regarding “the character melody” (die charakteristische Melodie) (Liszt, 1881, p. 381)
of Berlioz’s pieces; on Berlioz’s influence on d’Indy see Vallas (1946, pp. 281-283).

* On the “theme-character” manifestation in the Beethovenian sonata form see: (Indy, 1909, pp. 176, 232-
234, 241, 312, 320, 333, 345, 346; Indy, 1933, pp. 133, 262-265, 268); on the cyclic principle in Beethoven’s
symphonies and sonatas: (Indy, 1909, pp. 375, 390); on the succession of the Wagnerian ideas from Beetho-
ven: (Indy, 1930, p. 60).

EDITORIAL WANCEULEN 367



CUENCA, RIOS, RUIZ Y GRIFFITHS PROPUESTAS PEDAGOGICAS E INTERDISCIPLINARES...

1930, pp. 61-62). By “motif”, in the general sense, d’Indy understood not
so much the syntactic structure, but as an impulse to development, con-
tained in the initial structural unit a cell,” and carried out in the following
elaboration of material (Indy, 1909, p. 234). This emphasis on becoming
and not the architectonic “rhymes”, which arise due to the recurrence
of a motif, speak of a quite original view of musical form as pure tempo-
rality. Such a view was typical for the French “state of mind” as applied
to musical art, and thus marks the national specificity of artistic thinking.
The latter was quite important for d’Indy: after all, whatever discrepan-
cies existed between his method and those of Debussy or Dukas, in the
oeuvre and aesthetics of these composers, the idea of an intense sound-
ing lasting in duration as the essence of a piece of music, corresponded
to the extremely new French perception of time in Bergsonian philoso-
phy. However, the Wagnerian idea of “the infinite melody” -die unend-
liche Melodie: (Wagner, 1873, pp. 166, 173)- as the explication of the in-
tentional nature of musical material and its tense development (in its
extreme, without a logical conclusion, which has found reflection inter
aliain Ernst Kurth’s dialectics of “tension chord” and “resolution chord”
(Spannungs- und Lésungsakkord): (Kurth, 1920, pp. 43-44, 50), in which
energy turns out to be arranged and focused by means of leitmotifs,
was in line with d’Indy’s understanding of its essence. The new percep-
tion of the relation between structure and process, “the cell” (la cellule)
and “the motif” (le motif), “the main phrase” (la période principale) and
“the generative theme” (le theme générateur), “the period” (la phrase)
and “the musical idea” (I'idée musicale) (Indy, 1909, pp. 232, 235) is the
point at which the Wagnerian and French pioneering poetics cross.'

Implementation of the dialectics of structure and process in d’Indy’s
works from the perspective of Wagnerian influence - general
principles

At the primary syntactic level of the invention and the beginning of
the development of material, the generating element for le motif con-
ducteur (the leading motif) is la cellule initiale (the initial cell), the small-
est structural unit (Indy, 1909, pp. 106, 234; Indy, 1912, p. 26), which
sometimes acquires an independent constructive and expressive func-
tion and receives the status of thematic (Indy, 1909, p. 97). As one can

" In that case, the cell is characterized as “generating” (Indy, 1909, pp. 423, 432).
® In d’Indy’s treatise, a period is similar to clause in grammar, and a phrase consists of several periods. See

Indy (1912, p. 39).
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note from the musical examples in d’Indy’s treatise, it was crucial for
him to demonstrate that in Wagner’s mature dramas such “cells” be-
came a melodic basis for various themes, thus predetermining the struc-
tural and expressive unity of the drama. The analysis of the way two
primary cells (deux cellules primodiales) act in Die Meistersinger, as well
as the method of producing the entire thematic material from them can
serve as an example (Indy, 1950, pp. 162-166, 168, 170, 173):" d’Indy ap-
plies a similar technique in La légende de Saint Christophe, particularly
emphasising the role of the “cell” which indicates the extra-musical idea
of desire (le désir) and consists of an ascending step of a semitone and
then -of a diminished octave (Indy, 1950, pp. 218-220)-.

As a kind of “generating” function, such cells become the “key to
the piece” (Indy, 2019, 478), while their type: rhythmic, harmonic, me-
lodic (Indy, 1909, p. 132) is defined by the most important expressive
means that are most intensely altered in the course of musical develop-
ment (Indy, 1909, pp. 236-238, 384). Wagner’s music offers samples of
all types of such cells: e.g., the beginning of Rheingold provides an ex-
ample of a melodic cell, the Tristan-chord represents a harmonic one,
and the Siegfried-hero theme typifies the use of a rhythmic cell (Indy,
1909, pp. 236-238, 384). But, according to d’Indy, rhythm is a primary
element of any musical manifestation (Indy, 1909, p. 236); the “primor-
dial motif” (Ur-motiv) (Indy, 2019, p. 478), which fills a rhythmic cell, po-
tentially contains, similar to an actual “germ” (in d’Indy’s words), very
specific, multifaceted possibilities of the rhythmic transformations of
the material. The beginning of Beethoven’s Fifth Symphony is quite re-
markable in this respect (Indy, 1909, p. 236; Indy, 1933, pp. 129-130, 132).
A rhythmic cell is distinguished by the structure of “weak” and
“strong”, “heavy” and “light” beats," while a motif, being the concrete
content of the cell, defines the ways in which that structure is modified,
both in case of the transformed recurrence of the cell per se (in different

7 Another important aspect of Wagner’s use of “cells” is the presence of the same generating cell in differ-
ent dramas: d’Indy notes the relation of the set of themes, originating in the descending fourth move fol-
lowed by an ascending minor third in Die Meistersinger to Siegfried’s thematic material at the moment of
Briinhilde’s awakening (Indy, 1930, pp. 28-30). The composer explains the emergence of the same cell by
the similarity of the extra-musical idea (“the triumph of youth”), which, if one applies to intertextuality the-
ory, appears as the interpretant, preconditioning the immanently textual relation between different works.
The study of d’Indy’s oeuvre regarding the examples of similar intertextual relations and auto-quotations
(as the quoting of the longing motif (Sehnsuchtsmotiv) in Die Meistersinger) can be of particular interest
from the point of view of development of unified cells, referring to analogous extra-musical ideas-interpre-
tants.

'® On the difference between the twin concepts: le temps léger — le temps lourd (chute) and le temps faible -
- le temps fort see Indy (1912, pp. 25-26, 31-35, 38, 39).
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harmonic, structural, textural, and timbral conditions) and with its inte-
gration in more extensive structural entities, periods and phrases.

Such incorporation as a method for the gradual formation of a
theme can be interpreted as an essential characteristic of the artistic
thinking of representatives of the Franck School and by many innovative
French musicians in general, which is further proved by d’Indy’s analysis
of symphonic, chamber, and dramatic pieces by Franck, Saint-Saéns, Du-
kas, Debussy, as well as his own compositions (Indy, 1933, pp. 167-176,
199-200, 207-210; 1930, pp. 76-85; 1950, pp. 232-236). The thematic struc-
ture of Fervaal and L’Etranger is particularly noteworthy: in Fervaal, the
motif of two linked ascending fourths (F#-B - C# -F# ) becomes the basis
of the heroic man’s theme (le théme héroique masculin) and of the
theme of war (le théme de la guerre); various combinations of the A-mi-
nor third and A-major second (they occur at different beats) are incor-
porated into the second theme of war, the Druidic theme (le théme dru-
idique), the themes of appeal, of light, of the Druidic liturgy (les themes
d’appel, de la lumiére, de la liturgie druidique) (Indy, 1950, pp. 202-205).
In L’Etranger, the theme of the will (le théme de la volonté) and the
theme of hatred (le théme de la haine) generate two thematic sets (Indy,
1950, pp- 210-211). As it develops, the themes become the subject of ac-
tive metre-rhythmic transformation; they generate melodic variants of
the initial period’s elaboration and, in this way, turn into ideas. In the
structural aspect, each idea corresponds to an intensive temporally-de-
veloping phrase, which can constitute a separated solo of a certain char-
acter (such episodes are especially typical for lyrical scenes).” These
phrases are combined by means of linking various rhythmic versions of
the initial cells, thus representing the French technique of infinite mel-
ody, a correlate to that of the Wagnerian style.*®

The recognizable cells and themes which, after listening to the
piece, become kinds of “memory anchors” and constitute a certain dis-
crete line of the structural “landmarks”, are defined by d’Indy, with ref-
erence to Leo Tolstoy (What is Art?), as the “external signs” of the

" See, e.g., Vita’s arioso “Eh bien, oui, cC’est André”, based on the theme of external love (le theme de
I’amour extérieur) theme (F); the beginning of Scene 2 of the first act (the dialogue of Vita and I 'Etranger in
the background of the sea theme in the orchestra); I Etranger’s arioso “Et moi, je me souviens aussi”’, whose
theme originates in the theme of man’s love (le théme de I'amour masculin), etc. The composer’s thematic
analysis is presented in Indy (1950, pp. 210-213).

*® Regarding French tradition, it was Berlioz who, in a way, suggested one of the variants of the “infinite
melody”, taking into account his own opinion (see the ‘Afterword’ in his Mémoires: (Berlioz, 1870, pp. 461-
464)).
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compositional unity (Indy, 1909, p. 378; Indy, 1912, pp. 9-10; Saint Arro-
man, 2019, 16). The significant keys (les tonalités significatives), another
of Wagner’s innovations (Indy, 1930, p. 50), serve as the “external
signs” of a different type. Naming Gluck’s Alceste and Armide and We-
ber’s Freischiitz and Euryanthe among the antecedents of Wagner’s dra-
mas, d’Indy emphasises that it was Wagner who “strongly” pursued the
principle of the “significant keys” as “the basis of his dramas’ architec-
tonics” (Indy, 1930, p. 50). Firstly, the keys are called “significant” a)
with regard to their extra-musical meaning, due to their correspond-
ence with the extra-musical idea;” b) regarding their immanently musi-
cal logic, due to their relative importance, the frequency of emergence
in the piece and continuity of sounding, which allows them to become
“constructive blocks”. Second, the essential need for d’Indy to empha-
size the elaboration of the architectonics allows him to draw parallels
between Wagnerian ideas and those of Franck, representing, in d’Indy’s
opinion, the genuinely French line of musical evolution,* and indicating
the convergence of findings rather than the Wagnerian influence per se.
It was Franck who revealed to the disciples the “secrets of composition,
entirely based [...] upon the tonal structure” (Indy, 1909, p. 491; Indy,
1933, pp. 318-319). D’Indy himself has come to the same conclusion con-
cerning the role of the tonal dramaturgy (Saint Arroman, 2019, p. 16).

Arriving at such a conclusion, for both Wagner and Franck, we can
say both strongly influenced the work of d’Indy. While Franck’s ideas
concerning the logic of tonal development, the interrelation of keys and
the functionally different themes were implemented in d’Indy’s instru-
mental music, the Wagnerian principles influenced the arrangement of
the tonal structure in musical dramas. D’Indy not only analysed the tonal
semantics of Tristan und Isolde, Die Meistersinger, The Ring Cycle, and
Parsifal (Indy, 1950, pp. 151-152, 162, 174-175, 286-287), but also applied a
similar technique (however, without adopting the particular meaning of
the keys) in Fervaal, L’Etranger, La légende de Saint Christophe (Indy,
1950, pp. 202, 210, 216-217). The last of those “Wagnerian” works (Indy,
1930, pp. 71-73) are distinguished for having the most complex tonal
structures. In d’Indy’s treatise, only the regular keys have been assigned

*' The example correlates with the idea of holiness with A-flat major and the idea of death with D-minor in
Parsifal, while the tonal tint affects the listeners beyond their will (Indy, 1930, p. 51), i.e., affects their sub-
conscious. The latter implies the issue of aesthetic perception, which emerged already in the second half of
the twentieth century.

*? Before being acquainted with Franck, d’Indy had not been particularly interested in the issue of tonal
arrangement (Saint Arroman, 2019, pp. 8-9).
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extramusical meanings, whereas, in Christophe, the modal structures
also acquire the recognizable semantics: e.g., the Dorian B refers to the
characteristics of the protagonist and the whole-tone scale -to that of
Le Roi de I’Or-.” Thus, d’Indy goes beyond both Franck’s and Wagner’s
modal solutions, prompted by the context of the first quarter of the
20th century. It was also influenced by the features of d’Indy’s artistic
thinking, which, although inspired by Wagnerism and thus referring to
the Ars Gallica issue, allowed him to transgress its limits.**

CONCLUSIONS AND FURTHER DISCUSSION

The influence of the Wagnerian principles of artistic thinking on the
French compositional tradition became possible due to the inner affinity
between the two during that particular historical period: the signifi-
cance of César Franck with regard to the continuation of Beethovenian
innovations in “the cyclic form” (la forme cyclique) area was similar to
that of Wagner (Indy, 2019, pp. 357, 367, 563). Moreover, d’Indy made
reference to the initial independence of Franck’s searches (Indy, 2019,
PP- 343, 444; Indy, 1930, p. 51) and noted that “the first cyclic oeuvre”
of his teacher, Quatre trios avec piano, was created in 1841 (Indy, 1909,
p.391), that is, two years before Der fliegende Holldnder (1843). Yet, not-
withstanding the above, further assimilation of Beethovenian technique
and the evolution of the cyclic principle in French music would have
been impossible without the adoption of Wagnerian methods (Indy,
1930, p. 60).

The most important consequence for this adoption was the oppor-
tunity to produce “the cyclic form as the synthetic” (Indy, 2019, p. 357).
In this case, the term, repeatedly used in Cours de composition, should
be interpreted as “the aspiration to unity”, which occupied d’Indy’s
thoughts from his younger days (Saint Arroman, 2019, p. 13). On the one
hand, this unity presupposes that the properties of the musical entity in
general and the logic of the elaboration of the musical material are pre-
conditioned by the initial cell (or cells) and, consequently, by the initial
motif-impetus. In his letter to Jean Gay (17 May 1890), d’Indy writes: “try
to derive all or almost all instrumental patterns, which you will use, from
the ideas (main themes), or they should be of no considerable interest”
(Cited by Saint Arroman, 2019, p. 12). On the other hand, the synthesis

> Moreover, in all of these pieces (including the early Le chant de la Cloche), the modal technique is also
influenced by quotations from Gregorian chant.
*4 The whole-tone mode in Christophe was used as a symbol of an “alien” musical style.
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of the generating thematic elements with the contrasting ones is
achieved on the basis of theirincorporationinto the unified tonal sphere
and on the basis of the supplemental voices of the counterpoint,®
which provide the textural unity of all the elements. The Wagnerian prin-
ciples allow us to realise the supreme, in d’Indy’s view, aesthetic maxim:
“unity in variety” (I'unité dans la variété) —a phrase the composer has
borrowed from Charles Lévéque’s treatise and which he declared as a
rule of good taste and a condition of the existence of a true artwork
(Indy, 1912, p. 43)-.

In terms of future study, one can set forth the questions beyond
the scope of the present article: 1) the evolution of national art: a) to
what extent French musicians actually were, and not in d’Indy’s view,
influenced by Wagner’s reform, b) to what extent the aspects of Wag-
ner’s style adopted by French musicians correspond to those suggested
by d’Indy; 2) the correlation between immanently musical and extra-mu-
sical meanings: how the aesthetic-psychological category of “the feel-
ing” (le sentiment) (Saint Arroman, 2019, p. 13; Indy, 1909, pp. 233, 384-
385), which can be viewed as the interpretant, was realized in d’Indy’s
Wagnerian compositions. D’Indy adhered to the Romantic concept of
“musicis the language of feelings”; he interpreted it taking into account
the Wagnerian treatment of leitmotifs as sign points of feelings (die Ge-
flhlswegweiser) (Wagner, 1871, p. 308); 3), the universality of Wag-
nerism: how and what way the principles of Wagner’s artistic thinking
that were adopted by representatives of other national schools (e.g.,
Italian, Czech, Hungarian, Finnish, Russian, etc.); and finally, how the
methods of assimilation differ from those in French musical culture.
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INTRODUCCION

Roberto Gerhard (1896-1970) fue una de las figuras musicales mas
atractivas del entorno artistico del 27. Su rica y dilatada trayectoria
brinda un sugestivo campo de exploracidn a la investigacidon musicold-
gica, especialmente analitica, por la maestria con que supo conducirse
desde unos origenes de raiz decimondnica y colorido espafiol —-imbuido
por el referente nacionalista que supuso Felipe Pedrell (1864-1922)-,
hasta las innovaciones vigentes durante su fase creativa mas tardia, que
le granjearon un reconocimiento internacional como uno de los mas im-
portantes divulgadores, en tanto compositor y ensayista, del método
dodecafénico (Whittall, 2008, pp. 27-29). El progresivo aquilatamiento
de las criticas recibidas por sus sucesivos estrenos hallé en las implica-
ciones técnicas y estéticas de su contacto con Arnold Schonberg (1874-
1951) un fértil catalizador creativo. Si de la tradicién espafiola asumid un
nacionalismo basado en conciliar la reivindicacién del pasado histérico
y el gusto por la destilacién del folclore, revestidos ambos con los ropa-
jes estilisticos de diversas vanguardias, con las ensefianzas del maestro
vienés —a quien conocid precisamente cuando este desarrollaba su sis-
tematizacidon del método dodecafdnico para controlar la armonia pan-
tonal- logro forjarse una singular voz creativa, nacida de la hibridacion
de influencias descrita. Sus originales frutos eclosionaron definitiva-
mente tras los afios cuarenta, cuando, ya exiliado en el Reino Unido,
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Gerhard se adentrd en explorar las posibilidades constructivas emana-
das del dodecafonismo, pero sin renunciar a los sellos de indole histori-
cista y folcldrica, arraigados en lo espafiol, que, hasta entonces, habian
grabado su produccidn.

A continuacion, propongo rastrear ese dualismo entre tradicion y
modernidad de Gerhard centrando el foco sobre una pieza de transicién.
Asumiendo que el dodecafonismo ya habia habilitado un retorno, si-
quiera parcial, a modismos convencionales, en tanto versién de un neo-
clasicismo de corte centroeuropeo —como adaptacién neoclasica desde
la armonia pantonal-, sugiero la hipdtesis de que Capriccio constituye
un ejemplo que atestigua tal sintesis y defino una aproximacion analitica
a las bases dodecafdnicas de la partitura como mi objetivo principal. Se-
guidamente, con esta meta fijada, se suceden: primero, una reflexion
tedrica y metodoldgica —~complementada con balance historiografico-,
para argumentar los presupuestos del estudio; luego, el analisis musical,
que conciliard lo estructural con lo semidtico, utilizando la idea de fun-
cion como bisagra entre ambos planos.

METODO

Las consideraciones mediante las cuales he disefiado esta aproxi-
macidén analitica ajustan una heterogénea plétora de planteamientos
conceptuales y epistemoldgicos con un repaso selectivo a las investiga-
ciones previas sobre el compositor estudiado, segiun queda reflejado
sintéticamente en los dos epigrafes siguientes.

Marco tedrico y metodologia

Adoptando el paradigma de la logoestructura como marco tedrico
integrador, metodolégicamente he utilizado diferentes herramientas,
cuyo uso responde a la necesidad de dar cuenta del ya resefiado dua-
lismo patente en la obra de Gerhard. Para el examen de los elementos
mas tradicionales, he acudido a cierta afinidad entre la teoria de la trans-
textualidad de Genette y la Topic Theory. De la primera, que reivindica el
enriquecimiento que supone descifrar un texto ligandolo a otros con los
que serelaciona, selecciono la nocidn de paratexto, que apela a la infor-
macién implicita en elementos aparentemente secundarios (Genette,
1989, pp. 9-12), de los que aqui subrayo el titulo: capricho. Reaparece la
denominacién en 1959, en una de sus Audiomobiles para electrénica
(Shawe-Taylor y Blyth, 2001; Adkins, 2020, p. 105), “Capriccio in the
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manner of Goya”, estableciendo un relevante vinculo con la coleccién
de grabados (Los caprichos, 1799) del pintor espafiol, criticas corrosivas
contra la ignorancia de la sociedad espafnola de su tiempo. La teoria de
los tdpicos, en una definicion general, se aproxima interpretando como
signo (tépico) todo elemento musical recurrente en un repertorio,
donde porta un mismo significado (Ratner, 1980, pp. 9-28; Agawu, 2009
pp- 41-50; Mirka, 2014). El “tipo” (condiciona las caracteristicas de toda
la pieza) capriccio remite desde el siglo XIX a una composicién para so-
lista, técnicamente exigente y surtida con un amplio despliegue de re-
cursos sonoros, sobre un plan formal libre (Schwandt, 2001; Bas, 2007,
pp- 201-202; Montalembert y Abromont, 2010, pp. 173-175).

Respecto a los elementos vanguardistas, de naturaleza atonal y do-
decafdnica, he seguido los consensos sobre unas minimas pautas estan-
dar (Smith-Brindle, 1966; Forte, 1973; Perle, 1999; Whittall, 2008). A mi
juicio, no obstante, esta pendiente completar un balance critico en cas-
tellano sobre las nociones tedricas y los protocolos analiticos descritos
para repertorios andlogos (Villar-Taboada, 2013).

He propuesto el paradigma de la logoestructura (Villar-Taboada,
2021, 2023a) como un marco tedrico-analitico que aspira a explicar los
procesos generadores de significados desde los parametros fundamen-
tales del discurso musical, armonizando lo estructural (objetivo) con lo
experiencial (subjetivo) alrededor de tres dmbitos de negociacién de
significados en la musica, desde un enfoque abiertamente dialégico: con
la sociedad y su acervo histérico y cultural (semioestructura), con otras
musicas y sus repertorios (morfoestructura) y con los sujetos individua-
les que participan de su realizacién (logoestructura). En un estudio de-
tallado, se ahonda sobre cada ambito observando la incidencia de diver-
sos factores; no obstante, en aras de respetar una concisién operativa,
selecciono respectivamente: un rdpido examen historiografico para
identificar cudles son los referentes creativos seguidos por el musico; el
funcionamiento de la armonia atonal y su articulacién dodecafdnica,
para el plano morfolégico; y la lectura del conjunto en tanto “capricho”,
para establecer unas conclusiones explicativas segun el plan urdido en
la pieza.
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Visiones historiograficas

Los juicios criticos sobre el conjunto de la obra de Gerhard, sobre
su manera de entender la técnica dodecafénica o sobre, especifica-
mente, Capriccio prestan utiles asideros con los que adentrarnos en el
analisis de esta composicidn. Por motivos pragmaticos, procederé a co-
mentar una seleccién meramente suficiente para que después pueda se-
guir, con su apoyo, las valoraciones analiticas. Y subrayo la circunstancia
de que, si bien por pocos afios de adelanto, ha de reconocerse un valor
histdrico al dato de que, aqui, como en piezas con una datacién seme-
jante, Gerhard precede a Rodolfo Halffter (1900-1987) con sus pianisti-
cas Tres hojas de dlbum, op. 22 (Villar-Taboada, 2023b) como el autor es-
pafiol que mas tempranamente completa una obra integramente dode-
cafdénica: aunque el propio Gerhard se aproximé a esta técnica ya a fina-
les de los afios veinte, no llegé a usarla para vertebrar una composicion
completa hasta décadas mas tarde. No es desdefiable que, en ambos
casos, laincursion se presentase desde el exilio, pues la adopcidn en Es-
pafna del método dodecafdnico (y, en realidad, cualquier otro lenguaje
transgresor) se ha sugerido que refleja las ansias de los compositores
por emanciparse (o al menos distanciarse) de ataduras ideoldgicas an-
quilosadas en el conservadurismo espafolista de raices decimondnicas
y ropajes estilisticos tefiidos de pintoresquismo andalucista; la serie,
pese a supuestas connotaciones totalitarias (nacidas en torno al nicleo
duro de la Escuela de Darmstadt, con su serialismo integral), constituyé
un horizonte técnico que permitié alcanzar nuevas sonoridades, afora-
das por su independencia respecto de la tradicion mas rancia.

Cuando Joaquim Homs (1906-2003), compositor discipulo de Ger-
hard entre 1931y 1938, menciona la pausa creativa tomada por su maes-
tro para revisar la técnica de Schonberg (mas flexible y ecléctica que la
de su periodo vienés) y las nuevas heterodoxias del serialismo integral
segun compositores mas jovenes, sefiala como condujo a que, en un
breve lapso, Gerhard ofreciese sus primeras muestras de una concep-
cién integramente serial —~Capriccio (1949), Tres impromptus para piano
(1950), los primeros movimientos del Cuarteto de cuerda n.° 1(1950) y el
Concierto para piano y cuerdas (1951), para culminar en 1953 con la Sinfo-
nia n.° 1-, donde ya solo ocasionalmente (no asi en Capriccio) se apre-
ciaba el sesgo hispano antafio habitual. Segin su testimonio, Gerhard
rechazaba una aplicacién mecanica del método dodecafénico, puesto
que “escribir musica serial con una absoluta y pasiva sumisién ‘literal’ al
método en todos los pardmetros musicales llevaria indefectiblemente a
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la practica de un academicismo estéril” (Homs, 1987, pp. 53-54). Asi,
para Gerhard la serie no solo no era de naturaleza tematica, sino que
podia segmentarse en grupos de tres, cuatro o seis notas que, ademas,
admitian su libre permutacion interna, promoviendo ocasionalmente
una disposicion escalar de los hexacordos: cita expresamente como
ejemplo de todo esto Capriccio (Homs, 1987, pp. 55-56). Recalco la idea
que Gerhard concibe una serie flexible y mantiene lazos con el pensa-
miento tonal mediante nociones como la escala y los acordes de tres o
cuatro notas, con distribuciones internas ajenas a la imposicién del or-
den serial mas estricto.

Se ha reiterado que, hasta Don Quijote, Gerhard exhibe una escri-
tura serial cuya sencillez tiende a las disposiciones diatdnicas, gracias a
recursos como las repeticiones de notas y las configuraciones armadni-
cas cercanas a la tonalidad o a la modalidad. Capriccio vendria a repre-
sentar entonces el comienzo de una fase dodecafdnica plenamente ma-
dura, que ha asumido una organizacién en tricordos o tetracordos fun-
cionalmente reconocibles pese a eventuales permutaciones internas y
licencias como la introduccién progresiva de la serie o su densificacidn,
hasta alcanzar clusters de tratamiento libre (Charles, 2004, p. 94). En Ii-
nea con lo precedente, incluso recordando su vision peyorativa sobre el
serialismo integral, que tilda de aberracién academicista, Gerhard reivin-
dicé un tratamiento imaginativo, flexible, de la serie, regido por la aspi-
racion de construir obras en un unico movimiento pluriseccional, con
series usadas de manera combinatoria y no tematica (en pequefias agru-
paciones de notas, con permutaciones internas, e intercambiando mo-
vimientos). Leticia Sanchez, glosando ese periodo creativo de transi-
cidon, define Capriccio —estrenada por Edward Walker en 1949 en un con-
cierto organizado por la seccién britanica de la SIMC—, como “una obra
dodecafdnica construida en base a los hexacordos de dos series empa-
rentadas entre si” (Sanchez de Andrés, 2013, p. 198). Aunque no detalla
mds, el empleo literal de dos series (con dos elementos antagonistas,
como los grupos teméticos en el género sonata convencional) conduce
a interrogarse sobre otra nueva huella del pensamiento musical tradi-
cional o, al menos, sobre una aplicacion de otro recurso de plena madu-
rez en el manejo serial, como la combinatoriedad. Y, también, porque
simultaneamente allana la presentacion de un concepto original de Ger-
hard: el campo serial total, un procedimiento que permite proyectar la
coherencia serial ala duracién, de una manera distinta -menos arbitraria
y mas fuertemente anclada en la propia estructura de la serie— a la del
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serialismo integral europeo (Sdnchez de Andrés, 2013, p. 200; Duque,
2020).

Por su parte, Gerhard publicé algunos ensayos (Bowen, 1987)
donde ahondé en las direcciones comentadas. En “Tonality in Twelve-
Tone Music” (1952) buscé analogias entre lo serial y lo tonal, como evi-
dencia en su clasificacién de las series segun la relacion existente entre
los hexacordos, que ve pensados en una disposicidn de antecedente y
consecuente, donde se admite la posibilidad de permutacién de alturas.
Argumenta su preferencia, siguiendo a Schénberg, por las series que fa-
cilitan —sin emplear el término, que es posterior- la combinatoriedad
hexachordal por inversiéon (la propiedad segun la cual dos hexacordos
de dos versiones distintas de la misma serie, relacionadas por inversion
seguida de inversién, pueden completar el total cromatico): alega que
las permutaciones equivaldrian a las inversiones del sistema tonal y que
lared de versiones de la serie encadenadas entre si gracias a ese vinculo
combinatorio registran una analogia mas fuerte con el espacio armé-
nico. Mds tarde, en “Developments in Twelve-Tone Technique” (1956),
Gerhard, pensando el ritmo como vibracién (frecuencia, proporcion),
ademas de como duracién, explica el “campo serial completo” (Com-
plete Serial Field), entendiendo la serie como fuente para el ritmo y para
la articulaciéon formal, en todos los niveles. Ese pensamiento escalar
(asume una figura ritmica basica, que multiplica siguiendo una serie rit-
mica derivada del sometimiento a una misma operacién de suma o sus-
traccion a la serie de alturas original) es llamativamente préximo al
“modo de duraciones” o “principio de duraciones cromaticas” de Mes-
siaen en obras como Mode de valeurs et d’intensités (1950); o a plantea-
mientos de Milton Babbitt (1916-2011), alguno de cuyos conceptos de
teoria atonal avanzada, que consta que estudié (Whittall, 1999, p. 229),
cita explicitamente (el source set), como los time points aplicados en
1957 en la pianistica Partitions y en All Set, para conjunto de jazz.

ANALISIS

Aunque se publicé una aproximacion eminentemente performativa
(Nelson, 2017), no existen estudios analiticos previos sobre Capriccio.
Por esa razén, como primer acercamiento a sus 136 compases, se pro-
pone aqui un estudio sobre las propiedades de la serie y las lineas gene-
rales de su aplicacién basica. El vector intervalico (Tabla 1) evidencia un
claro predominio de la clase intervdlica de dos semitonos, con cinco in-
cidencias, lo que potencia sonoridades de tonos enteros.
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Tabla 1
Serie original y contenido intervdlico
Serie original Re-Do# -Si-Fa-Mib -Do-Sib -Lab -Fa# -La-Mi-Sol
Notacion numérica (re=0) 0,931t864725
Sucesion intervélica -1,-2,-6,-2,-3,-2,-2,-2,+3, -5, +3
Vector intervélico [153011]

El estudio de los subconjuntos de la serie (Tabla 2) evidencia que,
efectivamente, esta se constituye mediante dos versiones de un hexa-
cordo autocomplementario por inversién seguida de transposicién (T9
e 18 de 6-2), que favorecen las tres clases intervélicas menores para ge-
nerar, mediante el cromatismo y las terceras menores, una superficie
mads marcadamente disonante o tensa, pero que, simultaneamente, in-
corpora también, con 4 recurrencias, intervalos de semitonos. De he-
cho, se observa una reiteracion de la sonoridad por tonos enteros (sub-
conjuntos marcados en negrita) en el tercer tricordo (024) y en los agru-
pamientos internos encabalgados entre los dos primeros (Tet12) y los
dos ultimos (Tet23) tetracordos, que ofrecen sendas versiones de 4-21
(0246), cuya simetria intervdlica se trasluce, como en el caso de 3-6, en
la doble interpretacién analitica de estos subconjuntos (como una ver-
sion transportada y otra invertida, a la vez). Merece resaltarse que es-
tructuralmente no hay otra reiteracion tetracordal que la ya sefialada
(los otros tres tetracordos discretos son distintos); y que, en beneficio
de la simetria hexacordal y la configuracién de tipo antecedente-conse-
cuente, los tricordos pares son iguales (3-7).

Tabla 2
Estudio de los subconjuntos de la serie
Conjunto Notas(re=0) Formaprima Vector  Nombre (Forte)
Hex1 QE93T Ty6-2)
Hexacordos (Hex) Hex? 864725 (012346) [443211] 146-2)
Tetl 0E93 (0236) [112101] To(4-12)
Tet2 1786 (0247) [021120] Tol4-22)
Tetracordos(Tet)  Tet3 4725 (0235) [122010] TA4-10)
Tet12 E931 To(4-21), 15(4-21)
Tet23 T84 (0246)  [030201] /1) 1(4-21)
Tril 0F9 (013) [111000] lo(3-2)
. . Tri2 31T (025) [011010] I5(3-7)
Tricordos (Tri) 175 864 (024) [020100]  T43-6), Is(3-6)
Tri4 725 (025) [011010] 143-7)
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Tabla 3
Matriz dodecafénica
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Mas interesante resulta el examen de la matriz dodecafénica (Tabla
3), donde, por pragmatismo, al centrar el analisis en solo una composi-
cidn, se adopta la perspectiva del cero relativo, en funcién de la primera
nota (Re=0). Lo mds destacado de la matriz es que en el transcurso de
la obra se maneja fundamentalmente un elenco muy reducido y con-
creto de series, para el desempefio de funciones muy claras en la articu-
lacion discursiva: P, (la serie original) y Ro (su retrogradacion), como la
pareja de referencias estables; Is (antipoda de Po, que termina en Re) e
IRs (su retrogradacién), estructuralmente marcadas por la singularidad
que su ubicacidn en la matriz les otorga, tensionan puntuando; vy, final-
mente, Ps, también sesgada, concretamente por ser una transposicion
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a distancia de tritono (y por tanto la mas alejada posible) de la serie ori-
ginal, sefala los puntos de articulacion.

Al comienzo de la composicién (Figura 1), Po se muestra separando
mediante un silencio tensional el tltimo tetracordo. De inmediato, enla-
zando mediante repeticion o solapamiento, sigue R, y retorna P, para
completar una frase ABA, contorno que sera reincidente (véase con Pe-
l+-Re en la Figura 2). IRs puntta el fin del enunciado.

Figura 1
Comienzo (cc. 1-13)

Allegro spiritoso (/= ca. 156)

ﬁ poco rall. Slenciod
Po(1-8) tension
9 ﬁ # F[ ]1._ H? 2 The*® T —— T ]
V4 O 2 ;- T M} I I ~1 or ] [7K b & ]
J e —— 1
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el 0?
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6 3 _ _ o~ 3
0 ==!a ™) Frifz- e (repite) (repite) ho e
b’ A i-C 2 I = T Kokt 111 1 1 O O | n I 1]
T I T I I T T b - T I T bhe |
i I o T I . I C il [ ViZ \ J | el T | I L |
:® e ] I I i { J 1 L‘é é. O
v v (repite) Ro(1-6) (repite) zand. o(1,3- 7) 3 (repite) q.
0(9 12) incalzando crescendo
Gramannann
1o flutter . .I’g bo b, . /E! . o -
f y =\ b = Lhete, = /be /(2 b
N 1P I T I I T e 1 1 ha = ]
Y 4% ha | & I & | n Ll I I — T be .Y
(v o o7 » o/ 07— i T T T id >y T ] —
V _— L il : I I I I I = gl. 1 I ]
o —— (repite) ~F— 3§J 3 3 |3 L —
6
P.(8-12 _ Falta re, Ro(12), otra vez
0( ) f IRs Ro(7 11) ¢ y ahora esté en el

silencio?

Nota. Elaboracién propia.

Desde el compas 14 se crea una zona de tensién fragmentando la
serie en tricordos y tetracordos, con notas repetidas y permutaciones.
Las series incompletas (P¢ e IR5) 0 acortadas (Ro) funcionan tensional-
mente, aunque preservan sus funciones cuando se muestran completas.
Es sintomatico de la base tonal que sustenta la pieza que la seccién cen-
tral contrastante, Vivace (cc. 37-ss.) se inaugure con Pg, completa, el
opuesto tritonal de la serie principal (Figura 2). Si antes predomind la
prosa musical, ahora se enfatizan disefios melddico-ritmicos de un

sesgo cadencial conectado con modelos inspirados en el impetu folclé-
rico hispano.
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Figura 2
Inicio de la seccion central (cc. 37-46)

P¢(completa...)

Vivace

Y

I;;(completa)
O h(E- O E

mf ——

Nota. Elaboracién propia.

CONCLUSIONES

Si la alusion a lo vanguardista, a través de un manejo calculado de
la técnica serial, resulta bien evidente, no lo es menos la apelacion a
principios convencionales, como la idea de cierre en la articulacion de
frase ABA o, dodecafénicamente, en la sucesidn rotacional de formas
Prima-Retrogradada-Prima.

Paratextualmente, siguiendo a Genette, y también conforme a la
Topic Theory, la eleccidon del titulo no parece ser casual. De inmediato
invita a establecer un didlogo con otras composiciones adscritas a esa
tipologia. De entrada, es una exigente pieza instrumental, primordial-
mente dedicada a un intérprete solista, hablando de libertad: la del indi-
viduo ante el doble reto creativo de la composicién y de la ejecucion.
Invocar asi una emancipacién “caprichosa” (deudora de la voluntad, en
lo poético) supone toda una declaracién de intenciones en una obra
donde, por primera vez, al fin, Gerhard trata de aplicar un método usual-
mente considerado rigido, mecanicista, maquinario; el dodecafdnico.
Pero, sin embargo, realmente supone una rebelidn. Este capricho dode-
cafdnico apela a nociones de autonomia y autoafirmacion si se conecta
con la fundacién de tal tipologia en el romanticismo, en la coleccion del
opus 1 de Paganini (1802-1817): lo que para el italiano alli era una explo-
racién, rica en licencias, sobre los limites de la técnica violinistica, infrin-
giendo imaginativamente las convenciones sobre digitacién y manejo
de arco, para Gerhard es un ejercicio anadlogo de virtuosismo y transgre-
sidn respecto a los dictamenes de la ortodoxia dodecafdnica; pero ci-
mentado en laimaginacién compositivay no en la interpretacién perfor-
mativa. Esta temprana (para el ambito espafol) incursién plena en la
aventura dodecafdnica es ofrecida como una declaracién de
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independencia creativa que busca la libertad en la tradicidén y, en el mé-
todo, el orden para ejercerla.

Este estimulante giro conceptual, asimilable como propio de lo
postmoderno, merece ser comparado con otro antojo dodecafdnico,
con planteamientos, en lo estético -y, en menor medida, también técni-
camente- bastante equiparables: el Capricho, op. 40 (1978) de Rodolfo
Halffter, cuyo estudio particular (Villar-Taboada, 2024) habilitarad que, en
un futuro inmediato, aborde la confrontacién analitica entre ambas pie-
zas.
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INTRODUCCION

Los estudios sobre la hipermétrica han florecido en los afios desde
que Edward T. Cone acufid por primera vez el término en 1968. Un sub-
campo particular se ha centrado en las técnicas y el potencial expresivo
de cambios en los patrones hipermétricos normativos (especificos del
género) o establecidos (especificos de la pieza). Estos estudios suelen
colocar nimeros o puntos en la partitura para ilustrar cdmo se inte-
rrumpe una hipermétrica duple o cuadruple cuando un compas débil es-
perado es reemplazado por un compas fuerte. La experiencia cognitiva
modelada por estos analisis implica una eliminacidn casi instantanea de
un patron hipermétrico y su reemplazo por otro. Asi, en un momento, o
en un corto lapso, se produce una interrupcion notable seguida por el
establecimiento de un nuevo patrdn.

Una aplicacién adecuada de este modelo se muestra en la Figura 1:
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Figura 1
Cambio hipermétrico en c. 16 del primer movimiento de la Sinfonfa n.° 104 de J. Haydn
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Nota. Elaboracién propia a partir de Temperley (2008).

Existen innumerables ejemplos de este tipo de cambio hipermé-
trico (que ocurre cuando el dltimo tiempo débil métricamente acen-
tuado de una frase de ocho compases coincide con el primer compas
acentuado dindmicamente de la frase siguiente) en la época del clasi-
cismo. Con frecuencia, estos cambios estan asociados con el final de un
tema principal superpuesto con el inicio de una transicidn.

Sin embargo, pueden surgir problemas cuando la identificacidn de
la hipermétrica estd muy estrechamente vinculada a esquemas de frases
clasicas organizadas en unidades de cuatro y ocho compases, como el
periodo y la sentence y, como consecuencia, las interrupciones del es-
quema de la frase se equiparan con las interrupciones del patrén hiper-
métrico. Consideremos este andlisis de Ito (2013), que postula cambios
hipermétricos en el camino hacia la cesura media de la Sonata para piano
K. 333 de W. A. Mozart (Figura 2).
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Figura 2

Cambios hipermétricos propuestos por Ito en cc. 15-23 del 1.*” mov. de la Sonata K. 333
de W. A. Mozart
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Nota. Elaboracién propia a partir de Ito (2013).

Ito propone una audicién que considera (1) los compases 15-17
como los primeros tres compases de un esquema de frase o hipermé-
trica de cuatro compases, (2) los compases 18-21 como un esquema de
cuatro compases normativo que suprime el Ultimo compads del esquema
anterior, y (3) el compas 22 como el primer compas de otro esquema de
cuatro compases que se interrumpe por la llegada del tema secundario
en el compas 23. Asi la experiencia modelada por el andlisis es de expec-
tativas frustradas y multiples ajustes. Esta interpretacién va en contra
de la funcidn formal del pasaje, que es concluir la seccién de transicién
con un impulso enérgico hacia la cesura media. Ademas, equiparar las
expectativas de longitud de frase con el seguimiento de acentos hiper-
métricos suprime el potencial expresivo de la desalineacién de pardme-
tros independientes.

METODO

Un enfoque mas fructifero para modelar la experiencia de tales des-
alineaciones temporales es la sincopa hipermétrica, que se deriva de la
aplicacién de un concepto familiar a nivel de pulso al nivel hipermétrico
de movimiento mas lento. Desde esta perspectiva, los acentos fenomé-
nicos y las estructuras de frase paralelas que van en contra de la esta-
blecida alternancia hipermétrica fuerte-débil de dos tiempos no indican
un cambio de hipermétrica, sino que sefialan una disonancia métrica
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temporal que aumenta la trayectoria expresiva de la tensién (desalinea-
cién de acentos métricos y fenoménicos) y la distensidn (realineacion).

En la Figura 3 se aplica este modelo a los mismos compases, afia-
diendo una extensidn hacia atrds para poder incluir el comienzo de la
seccidn de transicion.

Figura 3
Sincopa hipermétrica en la transicién de la Sonata K. 333 (1. mov.)
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Nota. Elaboracién propia.

En esta interpretacidn, la llegada de la armonia de dominante en el
compas 18 y el grupo de dos compases repetidos que le sigue de inme-
diato, inicia y mantiene una sincopa hipermétrica en contra de la hiper-
métrica par-impar predominante (aun presente en los tiempos fuertes
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de los compases 19 y 21). La sincopa finaliza cuando la cesura media en
el compas 22 restablece el estatus de compas débil inequivocamente
para los compases pares, en preparacion para el enfatico tiempo fuerte
hipermétrico que inicia el tema secundario en el compas 23. En otras pa-
labras, la interrupcidn existe en funcidn del objetivo estético de la tran-
sicion de la forma sonata, no en oposicién a ella.

La sincopa hipermétrica en este caso no difiere mucho del efecto
de las sincopas a nivel métrico o de pulso, como el impulso hacia el seis-
cuatro cadencial que inicia una cadenza en un concierto clasico (Figura
4). Aligual que en el caso de la sincopa hipermétrica en el ejemplo ante-
rior de Mozart (K. 333), la sincopa a nivel de pulso concluye con un
tiempo débil alineado antes de completar su desaparicion con el tiempo
siguiente, inequivocamente fuerte.

Figura 4
Sincopas no hipermétricas preparando la cadenza en la Sinfonia concertante K. 364 de
Mozart (1. mov.)
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Nota. Elaboracién propia.

RESULTADOS

Habiendo demostrado la eficacia de la sincopa hipermétrica para
modelar la tensidn y distensidn que conlleva el uso de acentos métricos
y fenoménicos desalineados, ahora nos centraremos en dos ejemplos
adicionales para ilustrar, en primer lugar, la integracién de la sincopa hi-
permétrica en un pasaje donde las sincopas saturan multiples niveles de
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jerarquiay, en segundo lugar, la posibilidad de usar una mezcla de cam-
bio hipermétrico y sincopa hipermétrica en el mismo pasaje.

L. van Beethoven: Cuarteto op. 18 n.’ 4 (1. mov.)

Comprender los primeros trece compases de este movimiento en
términos de sincopa hipermétrica facilita el destacar el proceso métrico-
ritmico en el corazén de la frase, que se va comprimiendo progresiva-
mente. Como ilustra la Figura 5, el pasaje comienza con una fuerte sin-
copa hipermétrica a nivel de dos compases, marcada por los sforzandi'y
retardos en los tiempos fuertes del compds 2 y del compds 4. Estos co-
rresponden a las dos primeras ideas basicas de la presentacion de la
frase. Cuando el motivo melddico se comprime ritmicamente en la con-
tinuacion, la sincopa se resuelve de manera similar a nivel de dos com-
pases y migra al nivel de un compas, donde se repite tres veces antes de
resolverse provisionalmente en el compas 8. Aqui es importante sefalar
que la sincopa no surge de la blanca sostenida que abarca los tiempos
dos y tres; mas bien, es el retardo en el tiempo tercero (sin los sforzandi
de los compases 2y 4) el que crea un acento mas ponderado que el cam-
bio armdnico en el tiempo primero.

Después de que la primera presentaciéon no alcance una cadencia
concluyente en el compas 8, la sincopa a nivel de compds se reanuda en
los compases 9y 10. Esta vez se resuelve después de dos compases, solo
que, para hacerse ain mas reducida, a nivel de negras, continuando en
este nivel hasta resolverse en el contratiempo del compas 13. En el com-
pas 12, el retardo en el tercer tiempo refresca brevemente la sincopa a
nivel de compas para fortalecer la resolucidn en el tiempo fuerte caden-
cial conclusivo del compas 13. El proceso general de comprimir y acele-
rar las sincopas se combina con la aceleracidn del ritmo, motivado por
la formacidn de la energia de la frase que se construye de manera recur-
siva hacia la meta del compas 13.
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Figura 5

Sincopas hipermétricas y no hipermétricas en el Cuarteto op. 18 n.° 4 de Beethoven (1)
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Nota. Elaboracién propia.

Cerecita, cantada por Gualberto Ibarreto

A continuacién, proponemos aplicar a un estilo musical bien dife-
rente el analisis de elementos relacionados con la hipermétrica. Cerecita

pertenece al género del merengue venezolano, caracterizado por una
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métrica de dos tiempos desiguales por compas. Para el oyente no acos-
tumbrado al estilo, el vocalista parece estar constantemente antici-
pando los tiempos fuertes y los cambios armdnicos, debido a que el pa-
tron de rasgueo del cuatro en el merengue comienza con un golpe apa-
gado. La presente discusidon se centra en la hipermétrica, por lo que la
posible confusién causada por los tiempos desiguales y el golpe dete-
nido inicial a nivel métrico no es directamente relevante.

La Figura 6 presenta los elementos del pasaje. El ejemplo contiene
dos cambios hipermétricos con una sincopa hipermétrica interpolada. El
primer cambio hipermétrico es iniciado por el repentino cambio al ho-
monimo menor después de la primera parte de la primera estrofa y es
confirmado por los acentos del texto en la parte vocal. El segundo cam-
bio ocurre cuarenta y dos compases después, cuando el retorno al modo
mayor inicia la segunda estrofa.

Entre los cambios, hay dos sincopas hipermétricas. La primera es
iniciada por la llegada del acorde V’ al final del texto “silvestre frutica
mia” La tensidn de la sincopa se refuerza mediante un patrén de ras-
gueo acelerado que adorna el V’/ con una novena menor y enfatiza aun
mas el tiempo breve del compas. La sincopa y la armonia disonante se
resuelven con el retorno a la ténica de Sol menor.

El texto se repite de inmediato, y se introduce la misma sincopa hi-
permétrica. Esta vez se elimina un compas de reposo de la linea vocal y
el V7 se acorta correspondientemente. La eliminacién de un compas du-
rante el prolongado V’ proporciona solo una resolucién provisional y
parcial de la sincopa hipermétrica, ya que los acentos del texto se reali-
nean para corresponder a los hipertiempos originalmente fuertes, pero
los cambios armdnicos no. En su lugar, la resolucién armdnica a Sol me-
nor carece de la certeza de la resolucidon hipermétrica porque ocurre en
un hipertiempo débil. La resolucién viene con el repentino cambio a Si
bemol (el relativo mayor de Sol menor), iniciado por su acorde de domi-
nante y el pasaje extendido de vocalizacién “la-la-la...” (Figura 6).
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Figura 6
Sincopas hipermétricas y cambios hipermétricos en Cerecita, cantado por Gualberto
Ibarreto
1 2 1 2
IC IG D7 |G
1 2 1 2 1 2
|C |G |D7 |G |G |G
Ce-re-
1 2 1 2
|G |G D7 |G
ci- ta demi mon-te fru-ti- casa-bro-say pu-ra Ce-re-
1 2 1 2
|G G D7 IG
ci- ta demi mon-te fru-ti- casa-bro-say pu-ra Aci-
1 2 1 2
|IC Cm IG C |D7 |G
di-to de mi cie-lo y de mi tie-rra dul-  zu-ra Aci-
1 2 1 2 1 " 1 2
IC Cm IG ¢ D7 G |G Gmi |Gmi |Gmi
di-to de mi cie-lo y de mi tie-rra dul-  zu-ra Ce-re-
1 2 1 2 1 2 1
|Gmi |Gmi |Gmi Cmi  |D7(flat9) |D7(flat9) |D7(flat9) |D7(flat9)
ci- ta demi mon-te sil- ves-tre fru-ti-ca mi-a Er-es
1 2
|D7(flat9) |D7(flat9) |D7(flat9) |Gmi |Gmi |Gmi |Gmi
ju-gu-ito de a- mor en cor-a- zon de al-e- gr-ia Ce-re-
1 2 1 2. 12
|Gmi |Gmi [Gmi Cmi  |D7(flat9) |D7(flat9) |D7(flat9)
ci- ta demi mon-te sil-  ves-tre fru-ti-ca mi-a Er-es
1 2 1 2
|D7(flat9) |D7(flat9) |D7(flat9) |Gmi
ju-gu-ito de a- morencor-a- zon de al-e- gr-ia. La
1 1 2
|F7 |Bb |F7 |Bb
lalalalala la la  lala la la la lala La
1 2 1 2
|D7 |Gmi |D7 |Gmi
lalalalala la la lala la la la la la La
1 2 1 2
|F7 |Bb |F7 |Bb
lalalalala la la  lala la la la lala La
1 2 1 1 2
|D7 |Gmi D7 |G! |G
lalalalala la la lala la la la la la

Cambio hipermétrico
I sincopa hipermétrica

Pre-resolucién
[ Resolucién

Nota. Elaboracién propia.
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CONCLUSIONES

La sincopa hipermétrica es una herramienta analitica util en la me-

dida en que anima la experiencia o percepcién de un pasaje musical. Los
factores que favorecen la eleccién de un cambio hipermétrico en lugar
de una sincopa son principalmente los siguientes:

Duracién del cambio de patrdn: después de cierto punto, una sin-
copa hipermétrica sostenida puede dominar la hipermétrica sub-
yacente y convertirse en un nuevo patrdn recién establecido.

Tempo: si la hipermétrica predominante se encuentra cerca del li-
mite cognitivo de la duracién de los tiempos fuertes, serd dificil
mantenerlo frente a un nuevo patrén de hipertiempos fuertes y
débiles.

Estrechezrelativa de las estructuras de frases: las estructuras mas
cohesionadas son mas capaces de mantener cambios hipermétri-
cos.

Paralelismos formales: los temas o secciones mas cohesionados
establecidos en una orientacidon hipermétrica tenderan a mante-
ner esa orientacidon cada vez que se repitan, creando a menudo
un cambio hipermétrico en momentos de recurrencia.

Peso relativo de los acentos que contradicen el metro predomi-
nante: un mayor peso total aumenta la probabilidad de un cambio
hipermétrico.

Aunque la decisién de percibir un pasaje como un cambio o una sin-

copa es en parte subjetiva, los pesos relativos de estos factores podrian
ser explorados de manera fructifera en un estudio futuro basado en da-
tos. Por ahora, simplemente ofrecemos la utilidad de estas breves ob-
servaciones cualitativas, con la esperanza de que concuerden con la ex-
periencia de los lectores con la musica y contribuyan a mejorarla.
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A modo de conclusidn: presente y futuro inmediato del analisis musical

Desde que, hace ya casi cuatrocientos afios, comenzaran a utili-
zarse una serie de rudimentarias técnicas para explicar el oficio de la
composicion, ha pasado mucho tiempo y grandes han sido los cambios
en el lenguaje musical occidental y en las disciplinas tedricas que se han
dedicado a estudiarlo. El andlisis musical, a la par que se iba consoli-
dando como materia fundamental en el ambito de la teoria y las ciencias
de la Mdsica, fue adaptandose al ritmo de los tiempos hasta llegar a
desarrollar, ya en la segunda mitad del siglo pasado, multitud de enfo-
ques metodoldgicos, de tipologias graficas y de procedimientos auxilia-
res. Hoy, con buena parte del siglo XXl recorrida, nos percatamos de que
la vertiginosa evolucidn de las tecnologias digitales aplicadas a la musica
nos ha hecho situarnos, casi sin darnos cuenta, en una puerta desde la
que la teoria y el andlisis miran a su futuro mds inmediato: un futuro tan
incierto como apasionante.

Al tratar de extraer unas conclusiones de este libro, nos damos
cuenta de que la evolucion del andlisis ha sido muy rapida e intensa en
el ambito hispanohablante, y de ahi que resulte evidente la importancia
de la colaboracién entre investigadores de Espafia e Iberoamérica, prin-
cipalmente, en la construccion de un cuerpo de conocimiento sdlido y
enriquecedor, como ocurre a lo largo de esta seleccion de propuestas.
A pesar de las distancias geograficas y culturales que separan estos te-
rritorios, la convergencia de perspectivas y la integracion de enfoques
han demostrado ser fundamentales para el avance de la investigacién
en este campo. En este sentido, la presencia de textos de referencia de
destacados académicos -como Caplin, Hepokoski o Darcy-, o la recu-
rrencia a conceptos como el de narratividad (Rosen, Tarasti, etc.) o hi-
permétrica (Cone), entre otros, han servido como sdlidos cimientos
para las indagaciones aqui recogidas, proporcionando una base tedrica
robusta que ha permitido analizar y comprender de manera mas pro-
funday significativa los fenémenos estudiados. Se puede afirmar asi que
este libro representa un testimonio del poder de la colaboracidn inte-
lectual y la interconexidn global en la busqueda del conocimiento en
musica y dreas afines.

Asimismo, hay que destacar la diversidad de enfoques analiticos
empleados en las investigaciones presentadas. En esta seleccién de pro-
puestas hemos combinado métodos con una sdlida trayectoria en el
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campo (como el formalismo del siglo XX), que han servido para reforzar
las bases conceptuales del analisis, con nuevas perspectivas y herra-
mientas tecnoldgicas innovadoras. La incorporacion de métodos de
analisis asistido por ordenador, con diferentes clases de software espe-
cializado, ha permitido una exploraciéon mds profunda de las estructuras
musicales, ofreciendo nuevas dimensiones de analisis y enriqueciendo
los resultados y sus interpretaciones. Es importante destacar que estos
enfoques no vienen a sustituir las metodologias tradicionales, sino a
complementarlas, creando un espacio enriquecido donde la investiga-
cion se beneficia tanto de la experiencia acumulada como de las posibi-
lidades emergentes en el ambito de la musicologia y el analisis musical.
Este libro es un testimonio de la vitalidad y flexibilidad de la disciplina,
que se nutre de la tradicion mientras abraza el futuro con entusiasmo y
rigor académico.

El futuro del andlisis musical se vislumbra intrigante, especialmente
en lo que respecta al papel de la inteligencia artificial en este terreno
tan complejo. A pesar de los avances significativos en la aplicacion de la
IA en diversas areas, como la vision por computadora y el procesa-
miento del lenguaje natural, el andlisis musical presenta desafios parti-
culares debido a la falta de una gran base de datos estandarizada y al
caracter subjetivo de la apreciacion musical. No obstante, numerosas
voces en la comunidad académica coinciden en que la inteligencia artifi-
cial puede ser una herramienta valiosa para ayudar a comprender mejor
la musica o, al menos, a realizar con mayor facilidad ciertas operaciones
analiticas en contextos compositivos complejos. Es importante destacar
que la maquina no pretende reemplazar la labor del investigador, sino
apoyarla. Cada persona analiza una partitura o una grabaciéon desde
perspectivas Unicas y con un conocimiento previo diverso, lo que hace
que lainterpretacion musical sea intrinsecamente subjetiva. La IA podria
proporcionar nuevas perspectivas y enfoques, ayudando a los investiga-
dores a explorar caminos no transitados, pero siempre bajo la guia y el
juicio critico del experto humano, lo que asegura la riqueza y diversidad
de las investigaciones en el analisis musical.

Este libro también ha servido como testigo del cambio de para-
digma que ha experimentado el analisis musical en las tltimas décadas.
Si bien en el pasado el enfoque principal se centraba en la partitura
como el texto musical verdadero y Unico, en la actualidad, cada vez mas,
se aprecia una expansion hacia el andlisis de las grabaciones. Este cam-
bio reconoce que la partitura es solo un punto de partida en la
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comprension de una obra musical y que las interpretaciones de musicos
dotan a la musica de una dimensién emocional y expresiva que va mas
alla de lo que puede representarse en un papel. Las grabaciones ofrecen
una visidn diferente y valiosa, revelando las elecciones y decisiones in-
terpretativas que dan vida a la musica. Este enfoque mdas amplio y mul-
tidimensional en el analisis enriquece nuestro entendimiento y aprecia-
cion de las obras musicales, reconociendo la diversidad de voces y pers-
pectivas que contribuyen a la riqueza de este campo de estudio. La in-
terdisciplinariedad, los nuevos formatos de investigacion y las nuevas
herramientas analiticas han resultado ser, en este sentido, fundamenta-
les.

En el 3mbito del repertorio musical abordado en este libro, es rele-
vante destacar que la mayoria de las investigaciones se han centrado en
obras de los periodos finales del siglo XVIIl y el siglo XIX, afiadiendo ade-
mas una parte de compositores del siglo XX y de musicas de reciente
creacion. Este enfoque refleja laimportancia de estos periodos en la his-
toria de la musica, asi como la abundancia de obras destacadas que me-
recen un analisis detenido. Sin embargo, es igualmente evidente que
existen oportunidades significativas para expandir el campo del analisis
musical hacia repertorios anteriores, como el medieval y el renacentista,
que presentan desafios y caracteristicas Unicas en su estructura y expre-
sién musical. Diversificar nuestras investigaciones para incluir una ma-
yor variedad de periodos musicales enriquecera ain mds nuestra com-
prensidon de la musica en su conjunto. Ademas, es importante resaltar
que, a lo largo de este libro, se han presentado propuestas de analisis
que durante mucho tiempo se han desligado del andlisis mas academi-
cista, como el jazz. Esto demuestra que el analisis musical es una disci-
plina dinamica y adaptable que aborda una amplia gama de géneros y
estilos musicales. Esta flexibilidad y amplitud de enfoque se alinea con
l[a vision promovida por la Sociedad de Analisis y Teoria Musical
(SATMUS), que aboga por una apertura a la diversidad musical en el ana-
lisis y reconoce que las herramientas analiticas pueden ser aplicadas a
todo tipo de musica, contribuyendo asi a un panorama musical mas com-
pleto y enriquecedor.

En cuanto a las propuestas de futuro, este libro aspira a sentar las
bases para el fortalecimiento de las investigaciones en el campo del ana-
lisis y la teoria musical en Espafia, asi como (por afinidad lingiistica) en
Portugal y, por supuesto, en Iberoamérica. Histdricamente, este ambito
no ha contado con la continuidad ni con una comunidad cientifica
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numerosa que lo respalde, y es crucial avanzar en esta direccion. A me-
dida que nos adentramos en el siglo XXI, se presenta la oportunidad de
explorar y analizar el repertorio contempordneo, asi como el repertorio
que estd siendo redescubierto y reinterpretado en la actualidad. Esto no
se limita Unicamente a compositores de la historia de Espafia o Hispa-
noamérica o de la cultura occidental, sino que debe abarcar una pers-
pectiva global que incluya musicas de todas las partes del mundo. Este
enfoque inclusivo y global nos permitira comprender mejor las diversas
tradiciones musicales y su evolucién en el contexto actual, contribu-
yendo a una comunidad de investigacidon musical mas diversa y enrique-
cedora. Este libro es solo el comienzo de una trayectoria prometedora
y apasionante, en la que la musica y su andlisis se revelan como un len-
guaje que conecta a las culturas a través del tiempo y el espacio.

402 EDITORIAL WANCEULEN



	Portada
	Indice
	Introduccion
	Capitulo 1
	Capitulo 2
	Capitulo 3
	Capitulo 4
	Capitulo 5
	Capitulo 6
	Capitulo 7
	Capitulo 8
	Capitulo 9
	Capitulo 10
	Capitulo 11
	Capitulo 12
	Capitulo 13
	Capitulo 14
	Capitulo 15
	Capitulo 16
	Capitulo 17
	Capitulo 18
	Capitulo 19
	Capitulo 20
	Capitulo 21
	Capitulo 22
	Capitulo 23
	Capitulo 24
	Capitulo 25
	Capitulo 26
	Capitulo 27
	Capitulo 28
	Capitulo 29
	Capitulo 30
	Capitulo 31
	Capitulo 32
	Conclusiones



