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PREFACIO

AGRADECIMIENTOS

(Quiero expresar mi agradecimiento a Diniel Péter Biré por sus
comentarios sobre la versidn pn‘:!iminar de este libro; a Chiristo pht.'r
Matthay por sus correcciones asi como sus miltiples y valiosas
sugerencias; a Guillermo Brachetta por preparar los ejemplos
musicales y a Suzanne Ryan por sus consejos sobre el contenido
y la organizacién del libro. Se sobreentiende que soy el dnico
responsable de lo que aqui se dice,

Parte de este matetial ya ha aparecido en otros contextos, La
comparacion entre misica y lenguaje que se hace en el capitulo 1
estd tomada de mi articulo “The Challenge of Semiotics” inclui-
do en la coleccién Rethinking Music, editada por Nicholas Cook
v Mark Everist (Oxford University Press, 1999). El anilisis del
op. 18, N.° 3, de Beethoven, que aparece en el capitulo 5 fue
publicado en forma ampliada en Commuenication in Eighteenth-
Cenesry Music, que editamos conjuntamente con Danuta Mirka
(Cambridge University Press, 2008). El andlisis del movimien-
to lento de la Sonara para piano en La menor, K. 310 de Mo-
zart surgié a partir de un trabajo presentado en Los Angeles en
2006 ante una sesion plenaria de la reunién anual de la Society
for Music Theory. Parte del material del capitulo 4, “Puentes



a la composicidn libre”, se origind en un discurse de apertura
pronunciado ante la International Conference on 19th-Century
Music en Manchester, Inglaterra, en 2005. Agradezco la oportu-
nidad de recontextualizar estos escritos v charlas.

NOTA AL ESTUDIANTE

Este libro estd destinado a estudiantes avanzados de grado o que
estdn en los comienzos de un posgrado, interesados en Iz pricrica
del andlisis musical. Se presupone un conocimiento bésico de
armonia y contrapunto. Si bien no estd disefiado como un libro
de texto convencional (con una exposicion diddcrica del cono-
cimiento heredado, ejemplos candnicos y ejercicios graduados),
el objetive de este libro es provocar actos reciprocos de andlisis,
El lecror podria, por ejemplo, examinar el patrén de cierre de
una de las “Canciones sin palabras”® de Mendelssohn, el esquema
de puntos culminantes en Wagner o en Bdrwok, la periodicidad
en un movimiento lento de Mahler o en canciones de Schubert o
Schumann, la estructura paradigmdrica de un preludio de Chopin
o de un cuarteto de cuerdas de Beechoven, el impulso narrativo
en un poema sinfonico de Liszt o incluso la tendencia antina-
rrativa en Stravinsky. Enconrrard en este libro varias paucas para
lievar a cabo dichos ejercicios. En lugar de modelos para emular
de manera directa o mecénica, se ofrecen sugerencias y lecturas
{deliberadamente} parciales, pensadas para estimular la propia
fantasia del lector.

Leer un libro sobre andlisis musical no es lo mismo gue leer
una novela. Hacen falta varias partituras y las grabaciones corres-
pondientes, asi como un teclado para probar ciertos ESqUEnas
que hemos imaginado. Para los andlisis breves de la primera
parte {capitulos 3 y 5} se necesitan, entre otras, las partituras de
“Im Dorfe”, de Viaje de invierns de Schubert; “Ich grolle nicht”,
de Amor de poeta de Schumann; el Preludio en Do mavor del

Libro 1 de E clave bien temperado de ].S. Bach; el movimiento
lento de la Sonaca para piane en La mener, K. 310 de Mozart
la cancién “Mainacht” de Brahms y el primer movimiento del
Cuarteto para cuerdas en Re mayor, op. 18, N.” 3, de Beetho-
ven. Para los andlisis mis extensos de la segunda parte (capitulos
G 4 9), serdn necesarias las particuras de Orfeo de Lisze; la Primera
Sinfonia de Brahms (segundo movimiento) y el Jntermezzo en Mi
menor, op. 119, N.* 2; la Novena Sinfonia de Mahler (primer
movimiento); el Cuarteto para cuerdas, op. 130, de Beethoven
(primer movimiento) v las Sinfonias de instrumentos de viento
de Stravinsky (1920, pero para mi andlisis me referiré a la ver-
sion de 1947). Los andlisis remiten permanentemente a lugares
especificos de la partitura; resulta indispensable, por lo tanto,
disponer de las partituras correspondientes para abordar la lectura

de estas capitulos.
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INTRODUCCION

En este libro abordamos la préciica del andlisis musical. Nos
praponemos explorar la naturaleza del significado musical den-
wro de la perspectiva disciplinaria de la reoria musical asi como
sugerir una concepcidn de la misica como discurso. No preren-
demos ofrecer una nueva teoria del significado; mds bien, sobre
la base de teorias analiticas existentes y agregando algunas ideas
propias, intentaremos arrojar luz sobre aspectos centrales de un
grupo reducido de obras muy conocidas, seleecionadas entre las
que integran los amplios repertorios producidos en el siglo xoey
a comienzos del siglo xx en Europa accidental. Beethoven, Schu-
bert, Mendelssohn, Schumann, Liszt, Brahms, Mahler, Steauss,
Barték y Stravinsky —nombres familiares para los aficionados
a la musica clisica europea— se cuentan entre los compositores
cuyas obras analizaremos; en lo tedrico, recurrimos a Schenker,
Ratner, Adorno y al campo de la semiética de la misica en ge-
neral. Adopramos decididamente la perspectiva del ayente, no
un “simple” oyente, sino aquel para quien los actos de componer
e interpretar, ya sean reales o imaginarios, estan necesariamente
presentes cuando se escucha con una actitud comprometida. Me
gustarfa pensar que el compromiso fundamencal de esta obra es
con las composiciones propiamente dichas mds que con las teo-
rias acerca de ellas, pero se trata de una distincién sutil, que no



deberia hacerse con espiritu dogmitico ni vana. Este libro estd
destinado a quicnes se sienten fascinados por el funcionamiento
interno de la misica y disfrutan desmenuzande composiciones
individuales y especulando sobre su mecanismo de coherencia
(¥, a veces, sobre la existencia de tal coherencia).!

La misica ;tiene significado? La pregunta ha sido tema de
discusidn desde que la musica se volvié objeto de discurso. Es-
tetas, filésofos, historiadores, semiéticos y sociélogos de la mii-
sica_han dicho lo suyo; en nuestros dias, la pregunta ha
preocupado a los musicélogos de cierta orientacién, Hay quienes
piensan que el significado musical es intrinseco, mientras que
hay otros que argumentan a favor de los significados exerinsecos.
Algunos creen que la musica es auténoma o relativamente auté-
noma, mientras que otros insisten en encontrar permanentes
rascros sociales o histdricos en todos los productos musicales,
Hay quienes se sorprenden al comprobar que ne todos compar-
ten las asociaciones que hacen mientras escuchan una obra de
arte y que a ellos les parecen tan evidentes: heroismo o agresivi-
dad en Beethoven, dominacién en Wagner, ambivalencia en
Tchaikovsky, femineidad o superficialidad en Schuberr. No cabe
duda de que estos debates se prolongarin en el futuro, Y asi debe
ser, porque mientras se haga musica, mientras la misica retenga
su esencia como arte interpretado, es poco probable que su
sentido llegue a cristalizar en un conjunto estable de signifi-
cados que pueden congelarse, empaquetarse y conservarse para
las generaciones futuras. De hecho, serfa muy lamentable que

" En los sérminos de un antigun esquema de clasificacién, la disciplina que
se presenta en este libro es musica eheorica (especulacion cedrica) a diferencia de la
rstic postica (composicidng o la muricy prectica (incerpretacion). Sin embargo,
eitas eaferas solo estin separadas en lo nocional; en la pricrica analitica se super-
ponen ¥ comparten ciertos concepros de manera significariva y productiva, Viase
Manfred Bukefeer, Music in the Barogue Er, from Monteverds to Bach, Nueva York,
Norton, 1947, pp. 370-371.

nuestras ideologias se agruparan de manera tal que dieran origen
a natraciones idénticas sobre las obras musicales. Una sefal de
la persistencia de las obras de arce signilicativas es que permiten
una diversidad de raspuestas, diversidad que esta regulada por
ciertos valores compartidos (sociales o institucionales).

Los significados son contingentes. Surgen en el lugar de eje-

cucién de la obra y reciben una entidad critica por parte de
individuos con formacion histérica, en situaciones culturales
especificas. Las preguntas fundamentales acerca de la ontologia
de la musica nunca han recibido respuestas definitivas. Qué es
la musica, qué significa y como se plasma ese significado; qué
es el significado v, ante todo, por qué nos interesa el significado
musical: estas no son preguntas cuya respugsta deba ser defini-
tiva ni poseer caracteristicas transhistéricas de autoridad, sino
que deben plantearse periddicamente para mantenernos alertas y
honestos. Hay rambién consideraciones que se presentan cuando
la histotia, la cultura y la convencion influyen en la bisqueda
del significado, ya sea que una obra represente un estilo rardio,
transtnita subjetividad o reproduzca la dindmica de la sociedad
en la que vivid el compositor. Si bien la interpretacidn puede
adoprar un formato dialégice para asegurar que no se ignoren
ni dejen de analizarse los significados originales ¥ los que se van
agregando posteriormente, la autoridad final de toda interpre-
tacién se basa en la comprension actual. Es el oyente de hoy
quien gobierna.

Los remas que plantea el significado musical son complejos y
¢s conveniente abordarlos dentro de contexros cuidadosamente
delimitades. Porque si bien nadie duda de que el quehacer musi-
cal es o puede ser significativo y satisfactorio, como rampoco de
que los procesos y productos resultantes tienen significacién para
quienes participan, ya sean compaositores, intérpretes u oyentes,
l1 esencia no verbal de la miisica ha demostrado ser resistente a
una domesticacién sencilla dentro de una economia verbal. Mi
propia curiosidad sobre el tema se origina en parte en un interds



remprano en la confluencia de compasicion, ejecucién y andlisis
asi como en una circunstancia sociolégica: que a excepcitn de
unos pocos, los redricos musicales de renombre se han resistida
en general a abordar el tema del significado musical.? Esto no
significa que de vez en cuando no aparezcan nociones de signi-
ficado en sus trabajos ni que, al realizar grificos de conduccién
de voces, reducciones métricas, cuadros paradigmdticos, taxo-
nomias de clase fija y trayectorias Tonnetz, no sean conscientes
de cuestiones referidas al significado. Por el contrario, todos los
analistas, incluso los que reducen el fenémeno musical a ndme-
ros o simbolos abstractos, suelen basarse en una determinada
constelacién de opiniones acerca del significado para llevar a
cabo una lectura minuciosa, Ya se trate de los ensayos anali-
ticos reunidos en Tomwille, de Schenker; las disquisiciones so-
bre estructura que produjo David Lewin en Musical Form and
Transformation; las ideas sobre forma, periodicidad y estructura
pica presentadas por Ratner en The Beethoven String Quartets:
Compositional Strategies and Rbetoric; o las demostraciones de
vida ritmica de Fred Lehrdahl v Ray Jackendoff en A Generari-
ve Theory of Tonal Music, en cada una de estas obras existe una
teoria del significado que puede reivindicarse plenamente. Entre
los factares que podrian haber influido para que estas ideas per-
manecieran implicitas y no se hicieran explicitas estin las burdas
convenciones y prejuicios eruditos acerca del andlisis blando y

* Entre las excepeiones de importancia se cuentan Nicholas Cook, Analuing
Masizal Mueltsmedia, OxFord, Oneford Universicy Press, 2001; Coole, “Beview Essuy:
Pueting the Meaning Back into Musie; or, Semiotics Revisited”, en Music Theory
Specerrm 18, 1996, pp. 106-123; Roberc Harten, Musica! Meaning in Beethaven:
Markedness, Corvelagion and Interpresation, Bloomington, Indiana Universiry
Press, 1994; Michael L. Klein, fntertexmndicy in Werrern Are Music, Blaemingron,
Indiana University Press, 2005 y la coleccidn de ensayos en Approaches ro
Meaning in Music, Bycon Almen y Edwurd Pearsall (eds.}, Bloomington, Indiana
University Press, 2004.

el andlisis duro, De heche, los analistas de una cierta generacién
\y/o de un cierto origen institucional) estaban particularmente
ansiosos de comunicar que el objeta de su investigacién era la
masica misma; a diferencia de los historiadores musicales prefe-
rian, como una cuestion de principios, mantenerse alejados de
lo externo y exrramusical.

Desde alrededor de 1990 —es decir, no hace mucho tiempo—,
se considera poco sensaco, probablemente por razones ideoldgi-
cas mds que intelecruales, que quienes trabajan en los imbitos
académicos de Estados Unidos confien en la realidad de la no-
cion de la musica “en si misma” o que planteen una distineién
categorial entre texto y contexto, entre lo musical v lo extramu-
sical. La problemarizacion de estas oposiciones binarias fue el
logro singular de una empresa postestrucruralista mayor, cuyos
esfuerzos por eliminar todo antecedente dejaron algunas hue-
llas en el discurso de la musicologia. Los arsumentos contra el
formalismo intentaron oponerse a la supuesta ontologia de los
objetos de la reorfa musical insistiendo en que las composiciones
Hevaban necesariamente la impronta de una huella social. Estos
argumentos habrian sido més efecrivos si, en lugar de exigir ar-
ticulos de fe en entidades mayores que la "misica en si misma”
por parte de los tedricos de la misica, hubieran estado centra-
dos en las estructuras que posibilitan el trabajo tedrico, si hu-
bieran descubierto teorias del signibicado que, por estar ocultas
e implicitas, retenian un poder de motivacién considerable sin
necesidad de un reconocimiento abierto. De hecho, la estrategia
antiformalista que se complace en especificar los significados de
las composiciones ha lograde poeo mds que introducir un nueve
formalismo. Aparentemente, la misica en sf misma sigue siendo
un concepto atesorado aun cuando se lo ataca enérgicamente.

Pero ;qué pasa si concebimos el andlisis como una forma de
ejecucion, como una forma de composicién, no como la reve-
lacién de verdades inherentes ni como un ejercicio de decodifi-
cacion? ;Qué pasa si pensamos en la verdad de una obra musical



coma producto del hacer, del invelucrarse con la marerialidad
musical, no como una narracién escueta que se pmdu:& despuéi
del hacer? ;Qué pasa si pensamos en ¢ andlisis como un medio
para un fin no especificado, una finalidad concebida con flexi-
bilidad que puede extenderse desde las observaciones triviales
sohre estilo e historia al placer menos trivial de habirar el espacio
de [a composicion durante periedos prolongades e involucrarnos de
maneras diversas con sus elementos?

Esta co ﬁc&pciﬁn del anilisis como ejecucion ¥ composicidn
estd implicita en la formulacion de una influyente definicidn
de andlisis presentada por lan Bent y Anthony Pople: el andlisis
es5 “esa rama del estudio de la mdsica que toma como punto de
partida a la musica en si misma y no a factores externos”.* La
frase operativa aqui no es la polémica “musica en si misma’ sino
“punto de partida”. Proclamar esta otra contingencia es promao-
ver una concepcidn abierta del andlisis; es alenzar la especulacién
rigurosa en torno 4l significado musical que toma ciertos rasgos
centrales como punto de partida y culmina en un sendero hacia
una perspectiva enriquecida.’

Por esquivos que sean los significados de la mdsica, tendrin
mds dificultades para acceder a dichos significados quienes se
nieguen a relacionarse con el codigo musical o quienes se ocu-
pen exclusivamente de los aspectos mds generales y superficiales
de ese codigo. Definir un cddigo musical de manera integral
ticne sus propios desafios. pero ya contamos con un conjun-
to de datos sistemiricos e histéricos que facilitan la tarea. Las
teorias de Schenker, por ejemplo —para elegir un conjunro de

4 lan Bent ¥ Anthony Pople, “."m:it}.-'sis", en St:m]n::,' Sadie {ed.), The Meaw Grove
Dictianary of Mrsic wwd Musicians, Londres, Macmillan, 2001, segunda edicide.

* Para una elaboracidn de esta concepeidn del andlisis, wéase Kofi Agawu,
"How We Gor Our of Analysis and How to Get Back In Again”, en Music dralpis
23, 2004, pp. 267-286.
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rexcos indispensables para el trabajo sobre la misica tonal—, per-
miten explorar un espectro que lo abarca todo desde la amplia-
cién imaginativa del contrapunto simple en obras de Bach, de
Beethoven y de Schubert, pasando por la especulacién estérica
acerca del valor y la ideologia en compositores de diversos ori-
genes nacionales, hasta el papel que desempefia la disminucién
en compositores del siglo xx, como Richard Scrauss, Mahler y
Seravinsky. La adhesién al cadigo asegurarfa, por ejemplo, que
no se ignore la armonia en la construccién de una teoria del sig-
nificado para Chopin y Wagner, que se preste la debida arencién
a la melodia en el andlisis de Mendelssohn v que se reconozean
adecuadamente las narraciones ritmicas de Brahms o de Stra-
vinsky. Y al examinar estos aspectos del codigo, es sensaro buscar
las herramientas mds incisivas, las mds sensibles y sofisticadas.
La relacién entre el anilisis y la recnologia puede ser compleja,
pera ignorar el avance tecnolégico en la representacidn analiti-
ca es suscribir una forma de irracionalidad, incluso quizds una
forma de misticismo,

Hay una extrafia circunstancia que me leva a emplear un
tono defensive y al mismo tiempo agresivo en ese (ltimo co-
mentario. Si bien la teorfa de la miisica es una de las disciplinas
humanisticas mds antiguas y el vocabularic que se emplea para
deseribir y categorizar los elementos de la misica y plasmar sus
esencias es de una precisién envidiable, los recientes ataques al
formalismo han intentado restar imporrancia a este legado for-
midable afirmando que los tedricos no se ocupan del sentido y
significacidn de la misica. Esta afirmacion extraordinaria hace
oidos sordos a les numerosos significados contenidos en los pro-
cesos v el lenguaje técnicos de la teoria. Ciertamente, los signifi-
cados de un paralelismo motivico o de un arpegiado en el nivel
estructural medio o de una modulacién a una ronalidad que
estd a distancia de tritono no siempre se discuten en términos
afectivos o expresivos, pero esto no significa que la economia
de relaciones de la cual proceden sea pura ni que esté basada



exclusivamente en relaciones abstractas y logicas o que carezca
de vestigios semanticos o afectivos. La adquisicion de dicho len-
guaje técnico todavia le brinda al misico académico de hoy los
elementos basicos para comprender las ideas de otros y expresar
las propias; por lo tanto, estd pendiente la rarea de hacer expli-
cito lo que ha permanecide implicito y de trazar de ampliar el
campo de la teorfa sin socavar su compromiso con la musica en
si misma. Resumiendo, no esta claro como una teorfa del signi-
fcado musical que se ocupe del lenguaje musical pueda ser algo
diferente de un estudio del cédigo musical.

El trabajo con el codigo estd emparentado con los actos de
gjecucion. La ejecucidn critica, a su vez, implica una reconstruc-
cién especulativa pero racional de la obra musical. Los andlisis
contenidoes en este libro estin guiados por este credo en cuanto
intentan —no siempre de manera directa o lineal, porque, lamen-
tablemente, el entorno musical estd colmado de distracciones y
rentaciones— llevar a las lectores de regreso a las obras en si mis-
mas, pero no ofrecen significados proposicionales inteligentes,
sino que alientan a los lectores a explorar sus propios significa-
dos mediante el planteo de hipétesis referidas a ciertos proce-
s0s reconstructivos o generativos. Les otorgamos prioridad a los
senderos que llevan a la comprensién, no a significados de carac-
terfsticas terminantes. Esta postura les conflere a nuestros andlisis
un cardcrer contingente radical; incluso en sus etapas iniciales
dejan espacio para formas alcernativas de proceder. Es inevitable
que este tipo de flexibilidad —a diferencia de la estrictez que en
apariencia inspira el anilisis basado en la teoria— despierte sos-
pechas de que se haya sacrificado cierto grado de rigor. Quienes
estén dispuestos a concebir los andlisis como ejecuciones podrin
percibir el rigor de manera diferente: en la forma de la especu-
lacién y en el estilo del cuestionamiento, no en la acumulacion
mecinica de daros ni en la conjuncidn tautolégica de relaciones.

Este es un estudio de la “miisica como discurso” pero ;jqué
significa esta frase? Cuando llevemos a cabo el andlisis particular
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de las obras surgira un sentido mis pleno del término discrrso,
pero es necesario, incluso reconociendo su alcance pullsémicu,
destacar tres sentidos en los que empleamos la frase. El primero
y mis evidente se refiere a la concepeidn de toda obra musical
como secuencia de eventos. (Una obra musical pertenece, por
sus caracteristicas, 3 un repertorio que estd limirado histérica y
estilisticamente y que define sus propias convenciones de gjecu-
cién). Un evento puede ser un gesto, una idea, un motivo, una
progresion o, en térmings mas neutros, un componente bisico,
una frase, segmento o unidad, incluyendo las “unidades de en-
tonacion” que introdujo Boris Asafyev.’ Se supone generalmen-
te que los eventos se desarrollan de manera ordenada. Entender
una sonata de Beethoven o un poema sinfénico de Liszt como
discurso, en consecuencia, es entenderlo como un conjunto de
evenros que se suceden unos a otros y se relacionan entre si, con-
formando un rodo que produce una impresidn significativa en
el oyente. Este primer sentido de disenrso es bastante familiar
suele ser empleado en los cursos sobre “forma y andlisis” y por
los defensares de la retorica musical ®

Un segundo sentido del discurso musical, relacionads con
el anterior, estd basado en una analogia con el discurso verbal.
Asi como los lingiiistas distinguen niveles de andlisis romando
la oracién como unidad del andlisis lingiiistico ¥ una sucesién
de oraciones como el ambito del andlisis del discurso, pode-
mos pensar sobre la misica en términos de una sucesién de

¥ Wéage “The Thcar}r of [ntanaton”, en RJ}'mund Monelle, f.:'.?fg!ru'.rn}.',r and
Semiovics in Muite, Chur, Suiza, Harwood, 1992, pp. 274-303.

* Viase Mark Evan Bonds, Windler Ditepurse: Musical Form and the Mevaphar
of the Oration, Cambridge, MA, Harvard University Press, 1991; Elsine R. Sisman,
Hayedn and the Classical Viriation, Cambridge, MA, Harvard University Press, 1993,
y Paerick McCreless, "Music and Rhetoric®, en Thomas Christensen {ed.), The
Chsnlricpe History of Weirern Muiie Theory, Cambeidge, Cambridge Universicy
Press, 2002, pp. 847-879,



“praciones’, que son a su ver acumulaciones de esos enunciados
significarivos mds pequenos que hemos llamado eventos, El dis-
curso musical, en este sentido, abarca el nivel jerdrquica mayor
que incluye estas oraciones. Los misicos suelen hablar de "pe-
riodicidad”; el periodo estaria determinado por la naturaleza
y ¢l peso de la puntuacién al llegar al final. Una sucesién de
periodos constituye la forma de una composicién. La forma en
la miisica no solo comprende las formas estdndar como fuga,
rondé, minué y trio y sonata, sino también una cualidad mis
esquiva en la cual se oyen los elementos de una pieza —eventos
y periodos— operando en conjunto y poniendo de manifiesto
un perhl distintive.

Hay numerosas teorias de la forma. Desde las teorias com-
positivas o pedagégicas de Koch, Czerny y Schoenberg, pasan-
do por los enfoques estéticos y analiticos de Schenker, Tovey,
Caplin, Rothstein y Hepokoski y Darcy, los académicos han
tratado de distribuir la realidad de las composiciones musicales
en diversas categorias, explicando la pertenencia ranto como la
anomalia respecto de normas construidas, algunas basadas en
el valor simbélico de una obra individual (como la Sinfonia
Heroica),” otras basadas en estadisticas de uso. Sin embarpo,
es dificil no sentir que cada vez que le asignamos una cate-
goria dererminada a una obra, por ejemplo, “forma sonata”,
estamos mintiendo. Por razones que aparecerdn en el curso
de este libro, me propongo prestarles menos atencion a esas
formas estindar que a los eventos o grupos de eventos que las
componen. ;Existe alguna diferencia entre ambos enfoques? Si,
y se trata de una diferencia significativa, Depeositar el énfasis
en los eventos promueve una concepeion fenomenolégica que
tiene en cuenta ¢l proceso de la obra; reconoce la sucesién de

" Viase Scort Burnham, Beeshoven Here, Princeton, NJ, Princeton Univ:tair}'
P'ress, 1995,
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un momento al que le sigue, pero no se preocupa en absolu-
to por un perhil general o resultante que pueda identificarse v
presentarse como asquetipo. 3in negar la impertancia histérica
de los argueripos o de las formas externas (como los esquemas
la-si-la’}. o su valor prctico para los docentes de cursos de
apreciacion musical, me proponge argumentar gue, desde &l
punto de vista del oyente, rales formas suelen estar sobredeter-
minadas, inscriptas con excesiva rigidez v, por lo tanto, suelen
blogquear el acceso a la rica experiencia del significado musical.
Las rendlencias de los materiales musicales, complejas v a me-
nudo contradictorias, se desvalorizan cuando las confinamos
a recipientes rotulados como “primer tema”, “segundo tema”
y “reexposicién”, Esta habilidad de distribuir los elementos de
una sinfonfa de Brahms en categorfas de forma sonara es una
habilidad cuya urilidad y relevancia son dudosas; es lamentable
que la musicologia haya dedicado pdginas y paginas a construir
estos esquemas como mediadores importantes del significado
musical. En el mejor de los casos, su valor es limitado; en el
peor, son distraccienes.!

kEl disesrso, por lo tanto, contiene eventos ordenados de
manera coherente que pueden, a su vez, operar en un dmbito
mayor que el de una oracién. Hay un tercer sentido del términe
que ha surgido en los dltimaos afes, inspirado en parte por el
pensamiento postestructuralista, Es el discurso enrendide como
el habla de ura discipling, incluyendo los soportes filoséficos y

¥ chfm J:ll'll.':é|—i"-‘i.l.'-:h. fi [ocmma sonata “es algﬂ concebide, s nada ulgu 5=
cuchado; no o5 dempo experimentado subjetivamence” (Music and he Fneffable,
Princeton, N, Princeton University Peess, 2003, teaduccién de Carolyn Abbare,
p. 17). Julian Hortan destaca que "cualquier estudio que defina la pricrica de la
sonats refiriéndose 2 una aorma debe enfientarse al problema de que ne hay nio-
guna obea que pusda necesariamente describirse cormo normativa. La idea existe
solo come una abstesecion” (“Review of Srucdner Seaafier, Paul Hawkshaw and

Timothy L. Jackson", en Muric Analyis 18, 1999, p. 161).



lingiiisticos que permiten precisamente las formulaciones que
hacemos sobre nuestras objetos de estudio. En este sentido, el
discurso acerca de la misica abarca lo que decimos sobre una
composicion especifica, como queda dlaro en Mausic and Discourse
de Nattez” En este tercer sentido, el discurso implica acros de
metacritica. La composicién musical se comenta a si misma al
tiempo que se constituye en discurse del analista. Tanto el co-
mentario interior de la obra (representado como inscripciones
arribuibles al compositor) como el comentario externo del ana-
lista se incorporan al andlisis del discurso. El comenrario interno
se construye sobre la base de observaciones referidas a los proce-
sas de repericién y variacién, mientras que el externo se enfrenta,
precisamente, a los soportes de formacién de la comprension.
Un signo de esta conciencia metacritica deberfa resultar eviden-
te en ¢l rechazo a dar por sentado cualquiera de los constructos
que posibilitan nuestro anilisis. En este sentido, analizar es, ne-
cesariamente, reflexionar de manera simultdnea sobre el proceso
de andlisis."

Empleo la frase “sventuras semiéticas” en el subtitulo para
indicar la deuda conceprual que tiene este libro con ciertos con-
ceptos bdsicos romados de la semidrica musical. La semidtica
es un campo plural e irreductiblemente interdisciplinario y, en
mi opinién, brinda el marce mds apropiado (entre los mar-
cos analiticos contemporineos en competencia) para presen-
tar la musica como estructura y estilo. Los escritos de Narttiez,

T fean-Jacques Nartiez, Muic ane Disconrse: Towred o Semivlogy :Jf;muﬂ',
Princeton, NJ, Princeron University Fress, 1990, iaduccidn de Carolyn Abbate.

W Thyrs prras menciones de l2 misica como discurso, véase David Lidow,
I Language o Music? Writing on Musical Farm aﬂd.ﬂ'ﬂ'gm}'i-m:ium Blecmingron,
Indiana Universiey Press, 2003, pp. 10-12, 70-77, 138- Ldds Mlichasl Spiceer,
Metaphor and Musical Thought, Chicago, University of Chicago Press, 2004, pp.
107-125. Difeurso s, clortaments, un wrmino de uso corriente en la liceratura
sabre semicrica musical.
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Dougherty, Tarasti, Lidov, Hatten, Dunsby, Grabdez, Spiwer,
Monelle y otros son ejemplo de lo que es posible sin limirar e
imbito de lo posible. Sin embargo, deberia agregar brevemente
que mi objetivo no es dirigirme a un piblico lector interdiscipli-
nario, sino hablar dentro de los discursos mds reducidos del ana-
lisis musical, discursos que emanan de las actividades normales y
cotidianas de profesores y de estudiantes de cursos universitarios
de teoria y andlisis musical.

:Cudles son, entonces, los temas centrales de los nueve capi-
tulos de este libro? He distribuido el marerial en dos partes. La
primera, llamada “Teoria”, busca orientar al lector hacia pers-
pectivas que podrian facilitar una apreciacién de la naturaleza
prictica de la mdsica como discurse. La segunda, “Andlisis”,
presenta estudios de caso que abarcan a compositores desde
Beethoven hasta Stravinsky. Especificamente, en el capitule 1,
“La musica como lenguaje”, enfrentamos directamente musica
y lenguaje para sefialar semejanzas y diferencias en las respec-
tivas sociologia, ontologla, psicologfa, estructura, recepcién y
mecalenguaje. La metdfora de la mdsica como lenguaje es anti-
gua, Muy antigua y, si bisn su signlﬁmdﬂ se ha modificade con
el pasar de las épocas y numerosos escritores han sefalado sus
miultiples limitaciones, sigue siendo, en mi opinién, muy dril
pata destacar las caracteristicas del andlisis musical. De hecho,
una mayor conciencia de la naturaleza “lingiiistica” de la misi-
ca podria mejorar algunos de los andlisis técnicos que ofrecen
los tedricos de la misica. Nuestro objerivo es, entonces, volver
sobre un tema antiguo y familiar y presentar una serie de enun-
ciados generalizados que podrian estimular la discusion sabre
la naturaleza del lenguaje musieal.

Los capitulos 2 y 3, “Criterios para el andlisis 1" y "Crite-
rios para el andlisis 11", también mantienen una perspecriva
amplia para identificar ciertos rasgos clave de la mdsica romdn-
tica, pero en lugar de abordar el sistema de la musica como tal,
recurro a determinados rasgos compositivos que incluyen



elementos tanto de estilo como de estructura, Pocos estarian en
desacuerdo con Charles Rosen en que "es inquietante que un
andlisis, por convincente que sea, minimice los rasgos mas pro-
minentes de una obra. Es un fracaso del decoro eritica™.! Estos
dos capirulos (que funcionan como una unidad pero estdn sepa-
rados por razenes practicas) son precisamente un intento de 2o
minimizar rales rasgos. Pero la prominencia es una categoria
discutida. La prominencia no estd dada, no se produce natural-
mente; se construye. Es por esa razon que los rasgos musicales
que llaman la arencién de un oyence le resulran periféricos a
otro. Recuerdo que, en cierta oportunidad, escuchando una gra-
bacién de Vigje de invierno, de Schubert, un profesor a quien
admiraba me preguntd cudl me parecia el momento mds promi-
nente en el comienzo de "Der greise Kopf ("La cabeza cana”)
(Ejemplo 1.1). Sefalé el la agudo del tercer compis, el punto
mis elevado de la frase inicial, destacando que era agudo y diso-
nante, marcaba un punto de inflexion en el disefio melédico v,
por lo tanto, tenia impoertancia retdrica. El, en cambio, escuchd
algo menos obvio: el cambio de armonia al comienzo del compis
11, el momento en el cual el inflexible pedal de do que se habiz
mantenido desde el primer sonido de la cancién bajaba un se-
mitono. En un principio me sorprendi, pero luego llegué a ad-
mirar la diferencia cualitativa entre su construccidn de esta
prominencia particular v la mia. La suya romaba en cuenta la su-
cesion armdnica dentro de la dimensidn sintactica mayor; Ja mia
era un evento "de superficie”, de naturaleza estadistica. La cons-
truccion de la prominencia en la misica tonal constituye un
desafio especial porque la expresion tonal depende de lo que
suena ranto como de lo que no suena. Lo explicito y lo implicito
son igualmente funcionales. Los analistas poco experimentados

W Charles Rosen, The Dlagical Sipler Hipdn, Mozars, Beethoven, Mueva York,
Moctan, 1972, p. 3.
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o simplemente faleos de sensibilidad que limitan sus interpreea-
ciones a lo que puede observarse directamence en las particuras
suelen realizar sus patrones de prominencia sobre la base de lo
explicito, dejando de lado lo impiicico, El resultado es un anili-
sis carente de interés, empobrecido o poco auténtico.

Ejemplo 1.1, Schubert, *Der greise Kopf™,
“n V_r'ﬁjz e fnuerng, COMpPAses 1-16.
Ermas lnngsaem.
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El desafio es, entonces, explicar la base de dicha construccién.
De un conjunto de eriterios potencialmente numeroso, hemos
aislado seis como gufa para los andlisis de los capitulos 2 y 3:
tdpicos o tepoi; comienzos, secciones centrales y finales; puntos
culminantes y curva dindmica; periodicidad, discontinuidad y
paréntesis; tres modos de enunciacion: modo de habla, modo de
cancién y modo de danza; hilo narrativo. En mi opinién, estos



criterios reflejan rasgos salientes del repercorio del Romanricismo
y pueden, por o tanto, transmitir aspectos de su contenido de
verdad. Ciertamente, algunas de estas categorias se superponen,
pero no hay ninguna que sea idéntica a otra. En conjunto, les
brindan a los oyentes un mecanismo para erganizar sus intuicio-
nes sobre la miisica romdntica. Los andlisis resultantes pueden, a
su vez, dar origen a la especulacién ulterior sobre el significado.

Como los eriterios de andlisis que se estudian en los capl-
tulos 2 ¥ 3 plasman aspectos inmediatos de la estructura, ha-
brd quienes los encuentren superficiales. Los schenkerianos, por
ejemplu, construyen la prominencia presmrlda rigurosa aren-
cién al contexro de conduccién de voces. Se generan significados
productivos cuando se escuchan las composiciones en términos
de fuerzas subyacentes o en términos de voces idealizadas que
motivan voces reales, fuerzas escondidas que controlan fuerzas
manifiestas. Para los schenkerianos, la investigacion referida al
significado tonal es mds productiva cuando se formula dialécri-
camente, cuando se percibe el nivel estructural superficial orien-
tado respecto del nivel estructural profundo, cuando se concibe
a la superficie y la subsuperficie como vinculadas en una relacién
necesaria. Un andlisis que no esté animado por este espiritu dia-
léctico fundacional es defectuoso porque solo produce observa-
ciones chatas, unidimensionales o inmotivadas.

En el eapitulo 4, “Puentes a la composicién libre”, explora-
mos esta forma de pensamiento usando como punto de entra-
da una de las meriforas centrales de Schenker en Kontrapunit
(1910-1922). Las composiciones se analizan en términos de pro-
totipos armanicos ¥ contrapuntisticos. Una obra se entiende, por
lo tanto, COMO Una estructura de varios niveles, mientras que el
recorrido conceptual del nivel estructural profundo al supechi-
cial se describe como una travesia en la cual la concretizacion
del contenido musical aumenta progresivamente. La idea de la
existencia de puentes que vinculan el contrapunto estricto con
la composicién libre estd implicita en la amplia exposicion que
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hace Schenker de los principios contrapuntisticos en su ohra
Kurﬂfﬁfpﬁ.’:-&ﬁ Fers lﬂ CRACa ﬂﬂ[llfﬂ!t‘?—ﬂ d'.'.'. 25105 PLllT.'ﬂL'C'S s dih"
cute en términos algo limitados. En particular, no se derallan
los recursos estilisticos que permidirian ka inferencia sistemitica
de un nivel estructural superficial determinado a parrir de un
nivel profunde generalizado. Nos queda la sospecha de que tales
puentes son construcciones improvisadas que no pueden trans-
mitir adecuadamente la heterogeneidad de los discursos del nivel
estructural superficial.

Nada de lo dicho tiene la intencién de socavar la presenta-
cidn central que se hace en el capitulo 4 de las ventajas musica-
les de pensar en términos de estructuras profundas o prototipos
o textos de hecidn o constructos de subsuperficie.'? El conoci-
miento cercano de los prototipos y de las técnicas usadas para
manipularlos le permite al analista improvisar estructuras seme-
jantes a las obras que estd analizando. Pero esta improvisacién
estd limitada al dmbito de la armonia v 1a conduccion de voces.
Ciertamente, la armonia y la conduccién de voces son elementos
esenciales de la obra, pero no representan todos los elementos.
Las interrupciones, fisuras y aporias que resultan del intento de
abordar un nivel superficial particular con una estrucrura de sub-
superficie menos particular sugieren que tal vez no sea siempre
posible generar composicion libre a partir del contrapunto es-
tricto. Es solo renunciando a la pureza nocional e incorporando
elementos como contenida motivico, perfil de tépicos, periodi-
cidad y ritmo que puede establecerse una relacién efectiva enrre
el contrapunto estricto v la composicion libre,

Los capitules 2 y 3, por una parte, y ¢l 4, por otra, parecerian
sostener posiciones en conflicto: mientras que los capitulos 2 y 3

2 Para un estudio autorizado de los protocipas en la composicidn, viase
Macthew Brown, Explaning Tonalicy: Sehenkerian Theory and Beyond, Mueva York,
University of Rocheseer Press, 2008,



reconocen el valor de construir una prominencia en un nivel
de supcrﬁcie (sobre la base de Ta5g0s esciiisticos que se oyen de
manera mis o menos inmediara), el capitulo 4 promueve un
enfoque relacional mis sofisticade examinando la subsuperfi-
cie. El eapitulo 5, “El andlisis paradigmictico”, les agrega a estas
concepciones en conflicto un enfoque semiolégico que inrenta
hacer tabula rasa, minimizando, pero sin eliminar nunca par
complero, la cantidad de bagaje (musical) que el analista aporta
a la tarea. El enfoque toma la repeticion —el més elemental de
todos los atributos musicales— como guia para la seleccidn de las
unidades significativas de una composicidn y especula sobre
la senda narrativa formada por la sucesién de unidades que se
repiten. El analista paradigmirico adopta, de hecho, una paos-
tura deliberadamente ingenua al prescindir de las numerosas
consideraciones a priori que pesan sobre un reperrorio como
el del periode romdntice. Esta falsa inocencia tiene un éxito
limitado, pero resulta suficiente para atraer la atencién hacia
algunos de los factores que damaos por sentade cuande anali-
zamos milsica asi como para impulsar un enfrentamiento mas
directo con la forma musical.

La exposicion tedrica principal se complera con estos cinco
capitulos. Luego presentamos un niimero de estudios de caso
pensados en parte para ejemplificar la red de ideas expuestas
en los capitulos tedricos, en parte para superar los limites de
dichas ideas, en parte para entablar un didloge con otros enfe-
ques analiticos. En primer iugar, presentamos un estudio del
hile narratvo en el poema sinfénico ﬂ{ffﬂ de Liszt {capitule
6) seguide de un estudio del discurso en el fraseo de dos obras
de Brahms: el sepundo movimiento de su Primera Sinfonia y
el Intermezzo para piano, op. 119, N.* 2 (capitulo 7}. Los dos
tiltimos estudios de caso estin dedicados a las narrativas de
continuidad y discontinuidad en el primer movimiento de fa
Novena Sinfonia de Mahler {capitulo 8) y en el primer mo-
vimiento del Cuarteto para cuerdas, op. 130, de Beethoven,
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Fuxapuesio a tas -S'm_‘.{mﬂﬁ Ae instrumentos de pieiEe de Stra-
vinsky (capitulo 9). La inclusion de Stravinsky —y con una abra
austera de 1920~ puede resulear extrana en un principio; espe-
ro, sin embargo, poder mostrar conrinuidades con la rradicién
romidneica sin descartar las obvias discontinuidades.

La esperanza mis cara a un analista es que algo de lo que
dice provoque en el lector/oyente el impulso de volver a una
determinada composicién o a un momento particular de ella.
Nuestro andamiaje tedrico no serd mds que un conjunto de
abstracciones indrtiles si no se alcanza un resultado como este;
podria tratarse de teorias excelentes pero de andlisis lastimo-
sos. De hecho, segiin Jankéléviech, "la misica no fue hecha
para que se hable de ella”."" No obstante, hablar puede ayudar
a reforzar la idea de que hablar es innecesario, reforzando al
mismo tiempo la creencia de que la misica fue hecha para ser
re(hecha) y, a veces, para ser rehecha una y otra vez. El andli-
515, a 5u vez, nos lleva de regreso al lugar del rehacer a rravés
de la investigacién. Tengo, por lo tanto, esperanzas en la po-
sibilidad de que las fantasias analiticas aqui reunidas lleven a
algunos lecrores a volver a las obras, a verificar si sus audiciones
antetiores han sido modificadas, enriquecidas, inrensificadas o
confrontadas de alguna manera y, de ser asf, a tratae de incor-
porar algunas de estas ideas a audiciones subsiguientes. Si esto
sucede, habré logrado mi objetive.

¥ Vladimir Jankéléviech, Miusic and the neffable, op. ¢t p. 79,
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CAPITULO 1

LA MUSICA COMO LENGUAJE

LA IDEA DE MUSICA Y LENGUAJE

Los contexros de la misica son numerosos, probablemente infi-
nitos. La milsica se asemeja al mito, da vida al ritual religioso y
facilita el movimiento y la danza. Desempefia un papel activo en
el drama musical y tiene un rol catalizador —si bien no constitu-
tivo— en el cine y otras formas de narracién visual. Con frecuen-
cia, [a musica transgrede limites y su lugar entre las artes parece
designado para llevar a cabo dicha transgresion. Quizds la mds
elemental de estas asociaciones, sin embargo, sea la que se en-
tabla entre la musica y el lenguaje natural. Y esto se debe a que,
mientras que el lenguaje ya es un factor comiin en el miro, el
ritual, el teatro y el cine, su incorporacién a la muisica se realiza
de maneras particulares y en circunstancias especiales; forma un
sistema semiolégico de segundo orden, segin Roland Barthes.!
Por lo tante, puede resultar instructivo explorar las afinidades

" Roland Barthes, Mychologies, Nueva York, Hill and Wang, 1972, traduccidn
de Annete Lavers, p. 115, [Trad, esp.: Mitologias, Madrid, Siglo xx, 2009],
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entre la misica y este “orro” particular. Este capitulo examina
algunas de estas -Enidades bisicas como trasfondo para la pos-
rerior diseusion del significado musical.

La idea de que existe una relacidn cercana entre musica y
lenguaje posee considerable profundidad, tanto histérica como
geocultural. John Neubauer nos recuerda, por ejemplo, que los
antiguos griegos usaban un dnico rérmino, musiké, para desig-
nar a la musica v al lenguaje. Platén se pronunciaba a favor de
una “miisica dominada por la palabra’ por sobre una “musica
materndrics’; San Agustin desafiaba esa priorizacion al tiempo
que enunciaba los beneficios de las palabras bien elegidas para
la misica que acompaiia el culte.? En los siglos xvir y XViIL, se
reconocian con frecuencia los lazos entre la muisica y la retorica;
algunas veces se los reorizaba. La retérica musical era “el mayor
esfuerzo conjunto que se haya hecha en la historia por aplicar los
principios verbales a la misica” 2 Y el predominio de la misica
instrumental puta o musica absoluta desde fines del siglo xvin
hasta avanzado el siglo X1X asi come un enorme aumento de los
géneros dominadas por la palabra (o, por lo menes, bajo ¢l in-
flujo de la palabra), como la &pera, el poema sinfonico, ¢l lied,
v una serie de experimenios compasitivos con el lenguaje como
sonido, material y sentido en las obras de varios compositores

del siglo xx (Stravinsky, Berio y Lansky), ponen de manifiesto,
en su conjunto, la relacién estrecha entre musica y lenguaje.

Fl predominio de los madelos de lenguaje para el anlisis
de la musica europea es el tema principal de un articulo escrito
por Harold Powers en 1980 en el que cita el trabajo, entonces
reciente, de Fred Lehrdahl y Ray Jackendoff como un intento

2 John MNeubauer, The Ermancipation af}"lu'uu':ﬁmn Language: Depw.’:m'ﬁvm
Mimesis in Eighteenth-Century Aesthesivs, Mew Haven, C1, Yale Universicy Press,
1986, pp. 22-23,
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gjem p?ar de elaborar una gramdrica de la musica tonal de acuerdo
con dichos medelos.* En un recorrido de trabajos previos que
realizaran intentos semejantes, Powers menciona dos fuentes
medievales, Musica Enchiriadis, obra anénima del siglo x y el
rf'atatiﬂ de Johannes, de alrededor de 1100; menciona mrnb}irén
diversas discusiones de la gramdrica musical en la teorfa alemana
(Dressler, 1563): Burmeister ({1606); Mattheson (1737, 1739);
Koch (1787); Reicha (1818); Riemann (1903) v O l’ld'mimrf
Phrase, el estudio de la segmentacion realizado por David Lidov
en 1975.% Trabajande en un nivel metalingiiistico, Powers mues-
tra [a manera en que ¢l andlisis musical ha recurrido a la semdn-
tica (como en The Language of Music de Deryck Coole, 1959)
a la fonologia {como en las teorias sobre la musica cldsiea dei
sur de la India), a la construccién de enunciados proposiciona-
les {como en el estudio semiolégico de las “canciones ptnsudals“
de Cf_mt’[esl Boilés) y —eal vez lo mis significativo— a la gramdtica
y la sintaxis (como en las aplicaciones semiolbgicas recientes de
Ruwer, N.EI:.[EEI v Lidov). En ¢l cuarto de siglo transeurrido des-
de l:f aparicion del magistral articulo de Powers, la investigacién
ﬁ{'l‘l‘l]DlU’glﬂi. que por lo general seqala el “cardcrer lingiistico™
de la msica, ha crecide a pasos agigantados y se ha extendido
a las dreas de la semdntica musical, la fonologia y la pragmai-
S abarcando estudios tradicionales que no afirman :cnﬁr :rm
orientacion semidtica y ampliando la base del repertorio ar;
f:lar cabida a diversas formas de misica no occidental. TudaF;sﬂ
investigacién afirma ticitamente la pertinencia de las ann]anrfall:
lingiiisticas para la musica.® o

* Harold Powers, "Laneuwape Models i i
i guape Models and Music Analysi®, en Edmomsasiva-

F Ihid., pp- 4954,

ap :
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B 2 una valiosa introduccidn 4 este campo, véase Raymand Monelle, Lin-
Endarier aned Semioier in Mugiv, ap. G '



Una de los resultados més significativos de los esfuerzos re-
cientes por comprender las relaciones entre musica v lenguaje
es que los repertorios candnicos tradicionales han dejado de
acupar una posicién central. La profundidad geocultural origi-
nada por este desplazamiento puede verse ficilmente en el tra-
bajo etnomusicolégico, cuya tarea asignada de descubrir otras
culturas y tradiciones universales les resta validez a algunas de
las prioridades mds censurables contenidas en el discurso acer-
ca de la cultura {musical) occidental. El articulo de Powers, por
cjemplo, inusual y extraordinario por su recorride a rravés de los
repertorios occidentales y no occidentales que nos retrotrae a la
musicologia comparativa de Marius Schneider, Robert Lach y
Erich von Hornbostel, incluye una discusién de la improvisacion
y del funcionamiento del soporte textual en la misica del sur de
Asia, Un afto antes, Judich Becker y Alton Becker habian cons-
truido una gramirica estricta de los trepegan javaneses, gramdtica
que fue examinada afios ms tarde por David Hughes.” También

la literatura sobre la miisica africana incluye varios estudios sobre
el fascinante fendmena del lenguaje de tonos y su relacion con la
melodia. Existen estudios sobre los tambores parlantes, que in-
cuyen las formas en que los tambores y otros sustitutos del habla
reproducen los elementos de altura y acentuacién del lenguaje
hablado. Los estudios mds bdsicos y universales son quizds los
realizados sobre la cancién, género en el que coexisten palabras
y miisica, a veces compitiendo por la prominencia, transformdn-
dose y complementindose mutuamente, con un resultado que es
a menudo disonante, en lo conceptual o en lo fenoménico. Las
précticas asaciadas con ¢l lamento, por ejemplo, exploran téeni-

? Judith Becker y Alton Becker, “A Gramumar of the Musical Genre Srepegan”,
én faurnal of Mesic Theary 24, 1979, pp. 11-43: David Hughes, "Deep Srouceare
ind Surface Structure in Javanese Music A Grammar of Gendhing Lampah", en
Erhmomusicolopy 32, 1988, pp. 23-74.
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cas 1.Jr tertitorios de vocalizacion que van de lo sildbico. pasando
or 1o melismar
p i mitico hasta el uso de vacablos camo vehiculos de
:I.J:'Elcu acion. Mediante la inclusién de diversos “leonos de [lan-
" (se : > de Gr '
i qJJ o1 If-l frase t‘.'_ﬁ Greg Urban), los lamentos (o los cantos
line r.u 0 108 gemidos) abren otras dimensiones de la conducta
i AR i
presiva mds alli de la miisica y el lenguaje, pero vinculadas
organicamente con ambaos.?

. F.‘J{LS['E evidencia ulrerior, si bien de tipo informal, de la aso-
E:[gclmn entre musica y lenguaje. En discursos estéticos y eva-
uu[;lms que reaccionan ante una ejecucion o una composicién

]
pueden escucharse frases como “No me dice nada” o “No se estd
comuni e i i :

: mcllmnr-jﬂ ? También predominan las metdforas referidas
i la x £
tracduccidn. [m_:L.gm.imr}s la misica traducida 3 simbalos o

ima i 3 '
genes visuales, o a palabras, al lenguaje o la expresion lite-

mf-ia. En el siglo x1x, la préctica habitual de parafrasear obras
existentes sugerfa una interpretacion transformadora (decir algo
d:t: manera diferente), como resulta evidente en las pardfrasis Eﬂ
Liszt o dle Paganini sobre muisica de Beethoven y de Schubert
De J:_i‘ misma manera, la srnamenracién implica la refr:rrnula—r
cion imaginativa de ideas existentes, proceso que se identifica
con ciertas funciones reréricas. John Spitzer estudit el trarad

de ‘-"i?l:i da gamba escrito por Jean Rousseau en 1687 y cnnc!uv:
que: "La gramdrica de la ornamentacién de Roussean corres t;n-
c[el en muchos sentidos a los llamados ‘componentes morfua‘in'

micos’ de las gramdticas chomskianas™,® Incluso ¢l género c[:I

tema con variacio ' i
nes, cuyo protecolo nermarive preseribe un

* Steven Field v Aaran Fox, “Musi "
Anthrapolagy 23, 1994, Pp- 25-53:. e e R o«

@ 1'!'“ . .
dise [ i i i
- s fa discusion de esta idea en Ingrid Monson, “Music Language and
TRF “ \f 1. p :
~ultural Sevles: Improvisacion as Conversation”, en 5

uln . : aying Soniething: fezz lmpro-
visation and Interaceion, Chicagn, Universicy of Chicago Prass, l.EJSlg J:I-rp. }':!;?
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comentario consciente sobre un tema existente, puede entenderse
dentro de la economia critica de la explicacién, la critica y el
metacomentario. Por dltime, la improvisacion o la composicion
en el momento presuponen una competencia en el “hablar” de
un lenguaje musical. Powers establece una semejanza entre un
sentido de la improvisacion y un “discurso recarico es pontineo’,
mientras que Lidov sefiala que la improvisacion musical “puede
estar muy cercana a la funcidn espontinea del habla”."!

Este panorama sumamente abreviado —la version comple-
ta puede leerse, entre otros lugares, en los articulos de Powers
(1980) y de Feld y Fox (1994, que incluye una bibliografia mag-
nifica), asi como en los libros de Neubauer (1986) v de Monelle
(1992)— deberia ser suficiente para indicar que la alianza entre
misica y lenguaje es inevitable como desafio creativo (compo-
ner), como marco para la recepcion (escuchar) y como meca-
nismo para Ja comprension (analizar), Nérese, sin embargo, que
hay una cierta asimeteia en la relacién. Si medimes en funcién
del trabajo critico que hace cada término, la gravitacion del len-
guaje es mayor que la de la misica, De hecho, en el siglo xx, el
lenguaje, en sentido amplio, llegé 2 ocupar una posicion de pri-
vilegio sin precedentes (segiin los postestructuralistas) entre los
discursos de las ciencias humanas. Comentarios atinados como
el de Carolyn Abbate, recorddndonos que es necesario atempe-
tar el privilegio oorgado al lenguaje por los postestructuralistas
cuando ¢l objeto del andlisis es la musica,”? y el del antropélogo
Johannes Eabian, sefalando que se debe dar mayor prominencia
2 lo auditivo ante ¢l dominio de lo visual, a menos que estemos

W Harold Powess, “Language Models”, op. cit,, p. 42; David Lidav, On M-
sical Phrae, Maontresl, Groupe de recherches en sémiologie musicale, Music Fa-
culty, Universicy of Montreal, 1975, p. 9, sitada en Harold Powers, op. dit., p. 41.

T Carolyn Abbace, Unsung Voires: Opera and Musical Narrative in the Mine-
szench Century, Princeron, ], Princeton University Press, 1991, pp. 3-29.
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dispuestos a prescindir de cierta comprension que resulia de con-
templar el sonido,” no han logrado detener el ascendiente del
dominio verbal. Como implica Roland Barches, pensar y hablar
acerca de la musica es ~pareceria que necesariamente— “recurrir
inevitablemente a la individuacion de un lenguaje™. ™

:Por qué habria de importarles a los analistas de la midsica
la metifora de la miisica como lenguaje? Sencillamenre porque
—expresado en términos alge paraddjicos— el lenguaje v la misi-
ca son tan similares como disimiles. No hay otros dos sistemas
contrapuestos —semidticos o expresivos— que estén tan completa-
mente imbricados en sus respectivas pricticas, pero que no obs-
tante se mantengan separados v diferenciados, Asimismo, el pa-
pel del lenguaje como metalenguaje para la musica sigue siendo
esencial y su importancia no se ha visto disminuida por la apa-
ricién de simbologias como el andlisis grifico de Schenker o los
andlisis funcionales en notacién musical y, por lo tanto, ejecu-
tables, de Hans Keller. Los analistas musicales mds imaginativos
no son los que tratan el lenguaje como una ventana transparente
hacia una realidad musical dada, sino aquellos que -explicita o
implicitamente— reflexionan sobre las limitaciones del lenguaje
incluso cuando lo usan para comunicar sus concepciones de la
masica. La persistencia y predominio del lenguaje en el nivel
conceptual nunca es, por lo rante, un mero presupuesto en el
andlisis musical que exige que la misica quede subordinada, por
asi decir; muy por el conrtrario, alienta actos de resistencia critica
que, cualquiera sea su resultado, se refieran a la condicién de la
misica como un arte de sonidos.

"* Johannes Fabian, Ot of Cur Mingk: Rearos arid Madsess in the Exploration
of Cenral Africa, Berkeley, Universicy af California Press, 2000,

M Raland Barthes, Elowmemes of Semizlagy, Muewa Yoel, Hill and Wang, 1967,
traduccion de Annétte Lavers y Colin Smich, p. 10, [Trad. esp.: “Elementos de

semiclogia”, en Lo aventurg seminldgica, Barcclona, Paidds, 2009, wraduccidn
de Ramdn Alealde].



Vale la pena recordar algunos de estos intentos de resisten-
cia. Adorno proyecta su mirada mds alld de lo material hacia e
valor estérico, el conrenido de verdad y la profundidad psico-
légica y dice:

La misica es semejante al lenguaje en cuanto secuencia temporal
de sonidos articulados que son mds que meros sonides. Dicen
algo, 2 menudo algo humano. Lo dicen tanro mis enfiticamente
cuanto de superior indole es la musica. La secuencia de sonidos
es afin a la légjca: existe lo correcto y lo falso. Pero lo dicho no se
deja desprender de la masica. Esta no constituye ningtn sistema

de signos.'

La “secuencia de sonidos articulados”, por lo tanto, tiene signi-
ficado; “dice algo”, algo en la dimensién “humana”. Lo dicho tiene
poderes mayores o menores de persuasién. Sobre todo, lo dicho
permanece imbricado permanentemente en el sistema musical.

En un reconocimiento de la “conexién con la lingiistica”
que existe en la construccion de su teoria generativa de la misi-
ca tonal, Fred Lehrdahl y Ray Jackendoff describen la bisqueda
de “analogias superficiales entre musica y lenguaje” como una
bisqueda “indril en gran medida”. Destacan la importancia de
buscar modos de organizacién dentro de la estructura puramente
musical, pero en ltima instancia pareceria imposible eliminar
una postura lingiiistica; de hecho, su propia teorizacién acerca
de la estructura tonal ha recibido aportes del “marco tedrico y la
metodologia de la lingiiistica™

" Theodor Adorne, “Music and Language: A Feagmenc”, en (huasi una Fon-
dasia: .Ei.rﬂ_‘,l-‘f on Modern Musie, Londres, Verso, 1992, rraduceion de Rﬂdnu}." Li-
vingstane, p. 1. [Trad, esp.: Escrivos musicales -1, Figuras sonorus. Quasi una fan-
saria. Ercritor musicadee O connplene 16, Madrid, Akal, 2006, p. 657).
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Sefialar las analogias superficiales entre la misiea y el lenguzje, con
ayuda o sin ayuda de la gramdrica generativa, es un jucgo ya viejo
e inuil. No deberia abordarse la misica con ninguna idea precon-
cebida de que el fundamento de la teoria musical tenga que pare-
cerse a la teorta lingtiistica. Hay que decir, por ¢jemplo, que sea lo
que sea aquello que pueda “significar” la misica, no puede compa-
rarse en absoluto con el significado lingiiistico; no hay fendmenos
musicales comparables al sentido y 2 la referencia del lenguaje o
a juicios semdnticos como sinonimia, analiticidad e implicacién.
Del mismo moda, tampoco hay paralelismos sustanciales entre las
elementos de la estructura musical v categorias sintdcticas come
las de nombre, verbo, adjetivo, preposicién, sintagma nominal y
sintagma verbal. Por dltimo, no hay que dejarse confundir por ¢l
hecho de que ranto la misica como el lenguaje tienen que abor-
dar estructuras sonoras. No existen equivalentes musicales para
parimerros fonelégicos como sonoridad, nasalidad, posicidn de la
lengua y posicién redondeada de los labias.

En su lugar, los eonceptos fundamentales de la estructura musical
deben comprender factores como ritmo y organizacién tonal, in-
rensidad sonora y diferenciacién timbrica, y los proceses motivi-
co-temitices. Estos factores y sus interacciones forman estructuras
inerincadas bastante diferentes, aunque no menos complejas que
las de la estrucrura lingfifstica. Cualquier paralelismo profunde
que pueda existir solo puede discucirse plenamente después de que
se haya desarrollade independientemente una teoria musical [...].
Si hemos adoptado algo del marco tedrico y de la metodologia de
la lingiiistica ello se debe a que esta perspectiva ha sugerido una
manera fructifera de pensar sobre miisica. Si surgen paralelismos
sustanciales entre el lenguaje y la misica [...] esto supone una

aportacién adicional, pero no necesariamente un desiderdtum.

" Fred Lehedahl y Ray Jackendoff, A Generasive Theory of Tonal Music,
Cambridge, MA, MIT Press, 1983, pp. 5-6. [Trad. esp.: Fred Lehrdahl y Ray
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Es probable gue esta retahila de negaciones exagere un pun-
to esencial; algunos argumentardn que s¢ equivoca al negar las
posibilidades impulsadas por una alianza imposible. Pero la obra
de teorfa musical en la que aparece esta declaracion se ocupa de
lo que puede especificarse, no de lo que ocupa intersticios. No
es sorprendente, por lo tanto, que a pesar del tenor de esta de-
claracién, los autores invoquen [uego una distincidn muy va-
liosa entre gramaricalidad y preferencia con el fin de registrar
un aspecto de la alianza misica-lenguaje. Los criterios de gra-
maticalidad, que desempefian un papel esencial en la gramdrica
lingiiistica, son menos cruciales en la gramdrica musical que las
reglas de preferencia. Es otra manera de favorecer lo estético. En
términos simples: la misica tiene menos que ver con lo correcto
y lo falso —~aunque, como dice Adorno, estos son factores impor-
tantes— que con el hecho de que algo nos guste mis o menos.

Jean Molino vincula la mdsica, ¢l lenguaje y la religién en
cuanto sostiene que se resisten a ser definidos y reconoce sus
vestigios simbolicas.

El fenémeno de la miisica, como el del lenguaje o el de la religién,
no puede definirse ni describirse correctamente a menos que ren-
gamos en cuenta su forma tripartita de existir: como un objeto
aislado de manera arbitraria, como alge producide y como algo
percibido. Es sobre estas tres dimensiones que se apoya en gran
medida la especificidad de lo simbélico.”

Estas declaraciones, asi como muchas otras, constituyen el fun-
damento de miles de afirmaciones sobre la miisica como lenguaje.
Por una parte, dejan entrever un interés en isomorfismos o para-

Jackendoff, Tewrin generariva de bt misica ronad, Madrid, Alkal, 2003, traduecion
de Juan Gonzdler-Castelao, pp. 671,

¥ Jean Molino, “Musical Fact and the Semiclagy of Music”, en Musie Analysés 9
{25, 1990, rraduccién de LA, Underwood, p. 114,
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lelismos tormales entre los dos siscemas; por otra, sefialan las dreas
de inexactitud, las complejidades v paradojas que surgen en ¢l am-
bito en el que cohabitan. Dan testimonio dela viralicad y utilidad
persistentes de ka mecifora de la muisica y el lenguaje mientras que
al mismo dempo nos recuerdan que seguir concibiendo la pers-
pectiva de un vinculo profunde selo resulta fructifero en contextos
cuidadosamente circunseripros, mds que en niveles generalizados.

En consecuencia, apelo a la indulgencia del lector al presen-
rar un conjunto de proposiciones simples que podrian consti-
tuir la base de un debare o discusién en una clase de reoria de
la misica. Seleccionadas a partir de diversas fuentes y formula-
das originalmente para guiar una discusién sobre el desafio de
la semidtica musical, estas proposiciones abordan aspecros del
fendmeno a los que se han referido Powers, Adorno, Lehrdahl y
Jackendoff y Molino. He intentado darles forma de cdpsulas, una
forma generalizable, tratando de no caer en la excesiva simplifi-
cacion del fendmeno que describen.' (En el contexto especifico
de la discusién que sigue, con el término “misica” me refiero a
una literatura, a composiciones de una e de prictica comin
que conforman ¢l objeto de la atencién analitica en este libro. Si
bien puede concebirse un alcance mds amplio para el término —no
solo el ambito de la misica europea— parece prudente limitar
el rango de estas afirmaciones con el fin de evitar confusiones).

DIEZ PROPOSICIONES ACERCA DEL LENGUAJE Y LA MUSICA
Las diez proposiciones siguientes se refieren, en primer lugar, al

lugar de la musica y el lenguaje en la sociedad humana, al tema
de la competencia y a la diversidad de producros lingiiisticos y

" Koh Agaww, “The Challenge of Semiodics”, en Rethinding Musie, Nichols
Cook y Mark Everist (eds.), Ouford, Oxford University Press, 1999, pp. 138-160,



musicales (proposicién 1). La proposicién 2 aborda la capacidad
comunicativa. Las proposiciones 3, 4, 5, 6 y 7 examinan las dife-
rencias materiales, en tanto que la 8 y la 9 rratan temas de significa-
do. La diltima proposicién destaca la dimensién metalingiiistica,

1. La miisica, el lenguaje v (probablemente) la religién estin
presentes en todas las sociedades humanas. Dejando de lado la
evidencia de que los no humanos a veces participan en activi-
dades de este tipo, podemos afirmar que en todas las sociedades
humanas los seres humanos hacen masica, se comunican a tra-
vés del lenguaje hablado y mantienen conjuntos establecidos de
creencias y practicas. Hay, de hecho, lenguas en las que no en-
contramos la palabra midsica, pero rara vez se discute la presencia
en dichas sociedades de una especie de comportamiento ritmico
o tonal que podria caracterizarse como actividad musical. En re-
sumen, la mdsica es “necesaria para todos nosotros’."?

Sin embargo, hay diferencias llamativas y a veces irreconcilia-
bles en cuanto a los materiales, medios, modos de produccién y
consumo, v significacién de la misica. De hecho, parece haber
diferencias mayores entre las musicas del mundo que entre las
lenguas del mundo. Nicolas Ruwet afirma que “todas las lenguas
humanas parecen ser del mismo orden de complejidad; esto no
sucede con todos los sisternas musicales”.* Y Powers comenta que
“la *lingiiisticidad’ de las lenguas es la misma de una lengua a la
otra, pero la ‘lingiiisticidad’ de las musicas no es la misma de una
miisica a la otra” 2" David Lidov “no ve una diversidad tan extrema

¥ Gayle A. Henrotee, "Music as Language: A Semiotic Paradigm?”, en
Semiptics 1984, John Deely (ed.}, Lanham, MD, University Press of America,
19835, pp. 163-170.

# Micholas Ruwet, "Théorie er méthodes dans les etudes musicales: Cuel-
ques remarques rétrospectives et préliminaires”, en Music en fen 17, 1975, citado
en Hurold Powers, "Language Models™, op. cit., p. 33,

% Harold Powers, ibid. Tal vez el términa *la misma" sea demasiada fuerte y
pueda ser desacreditado ficilmente por hallazgos antropoldgicos reclentes, Viase,
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entre las lenguas como la existente entre los estilos musicales” 2
La musica parece estar construida de manera mds radical, mds
artificial, y depender mds fundamentalmente del contexto para
su vatidacién y significado. De manera tal que, mientras que la
frase “lenguaje natural” parece apropiada, la frase “misica naru-
ral” requiere cierta elaboracién. La comperencia lingiiistica pue-
de evaluarse con mayor o menor facilidad, en tanto que evaluar
la competencia musical resulta una empresa mds esquiva. Hablar
una lengua materna no parece tener un correlato perfecto en la
practica musical: ;se trata de improvisar de manera compeiente
dentro de un cierto estilo, de armonizar la meledia de un himno
o de una melodfa popular en una lengua “nativa”, de aumentar
el repertorio de canciones naturales ante un texto dado o una si-
tuacién que da origen a un texto, de completar una composicién
cuya segunda parte no se conocs o de predecir la naturaleza yel
tamafio de un gesto en un determinado momento de una deter-
minada composicién? ;Se trata, en otras palabras, de una habili-
dad creativa o compositiva, de una habilidad para discriminar o
percibix, o de una capacidad interprecativa® De modo que —mds
alld de su mutua presencia en la seciedad humana como medios
convencionales y simbélicos— las pricticas que se asocian con el
lenguaje y la musica indican diferencias significativas.®

por gjemplo, Daniel L. Evarewt, "Cultieal Constraing on Grammar and Cognition
in Piraha: Another Look at the Design Features of Human Language®, en Currene
Anthropdlagy 26, 2003, pp- G2 1-G46.
2 David Lidov, & Language o Music?, op. cit., p. 4.
* Ellugar de la miisica y el lenpuaje en [1 evalucién humana ha sido abjero de
in::msanmi estudios en numerosas publicaciones de lan Cross. Véase, por ejempla,
Music and Bioculoural Evalution”, en Martin Clayton, Trevar Herbert v Richard
Middleton (eds.), The Cleseral Study of Music: A Cricical fusroducsion, Niseva Yark,
Routledge, 2003, pp. 19-30. También resulea de incerés la adapracidn hecha par
Paul Richard de algunas de las ideas de Ceoss en “The Emotions at War: Arrocity as
Piacular Rite in Sierra Leone”, en Susannah Radstone, Corine Squire y Asal Trea-
cirer (eds.), Prblic Emarions, Perei 6, Londres, Palgrave Macmillan, 2006, pp. 62-84.




2. A diferencia del lenguaje, que es tanto medio de comu-
nicacién (*lenguaje comiin”) como vehiculo de expresion artls-
tica (“lenguaje poético”), el lenguaje musical existe fundamen-
talmente en el dmbire poético, si bien puede usarse con fines
“puramense” comunicarivos. El pedido “;Me alcanzds la mer-
melada®” emitido mientras estamos tomando el desayuno tiene
un propésito comunicativo directo. Es una forma de lenguaje
tomiin que normalmente produciria una accién por parte de
quien comparte nuestra mesa. “Que para la unién de las almas
sinceras vo no admita impedimentos”, en cambio, se aparta del
imbito de lo comtin e ingresa en otro dmbito, en ¢l cual el len-
guaje tiene la intencion deliberada de convertirse en objeto de
atencién. Es lenguaje poética. El lenguaje comiin no esta mar-
cado; el lenguaje poérico lo estd. No obstante, como sucede con
todas las distinciones binarias, la que se establece entre lengua-
je comiin y lenguaje poético no siempre se manticne firme. El
uso del lenguaje comin presenta niveles en cuanto a su carde-
ter; ciertas formulaciones ostensiblemente lingiisticas ingresan
en ¢l dmbiro de lo poético mediante acciones oportunistas de
construceién (como en la poesia de William Carlos Williams},
mientras que lo poético puede influir en lo que decimos en el
habla cotidiana (los ewé se saludan todos los dias con la pregun-
ta “;Estds bien con la vida?”). De modo que, si bien no se trara
de una distincién categérica, resulta titil de todos modos en los
niveles bajos de caracterizacion.

La situacién es mds ambigua en la musica, ya que a pesar
de la evidencia esporddica de que la misica puede operar como
un medio de comunicacién “comiin” ~como en el caso de los
“tambores parlantes” de Africa Ceneral y Africa Occidental, o
en las canciones pensadas grabadas por Charles Boilés entre los
tepehua de México— la capacidad comunicativa discursiva de la
msica es inferior a la del lenguaje. En un estudio magistral del
fendmeno misica-lenguaje, Steve Feld y Aaron Fox se refieren
a “redundancia de informacién de las estructuras musicales”,
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reflejando de esta manera observaciones realizadas por especia-
listas en estérica como Leonard Meyer y otros.™ Varios escritores,
conscientes de la naturaleza aparentemente asemdnrica del arte
de la masica, expresan dudas acerca de la capﬂcidad COMmunica-
tiva de la musica. La funcién predominanctemente estética de la
musica solo parece comparable a clerros uses elevados o especi-
ficas del lenguaje.

El lenguaje comtin de la mdsica, por lo tanto, solo estd dis-
ponible comeo una proyeccién especulativa. Podriames pensar,
por ejemplo, en una transicién evidente en una sonata de Haydn
que sugiere en determinado momento un cambio de velocida-
des, un elevarse de la accién a un plano diferente, una intrusién
de destreza, una exposicion de las junturas; quizds tales transi-
ciones indiquen un nivel de uso comin en la musica. Exigen
atencion como mormentos méviles mds que como momentos de
presentacion. Son medios para alcanzar otros fines, presumible-
mente mas poéticos. Pero no se debe subestimar el grado en el
que un impulso poérico impregna la funcién de transicién. El
efecto de una transicion puede ser el momento en el que la mi-
sica llega a realizarse como tal, con la necesidad de expresar una
funcién musical ereible y bdsicamente musical. Un momento ral
puede estar impregnado de poesfa. Prestar atencién al imperativo
funcional no aleja al compositor de su imbito contemplativo.

Un intento similar de escuchar lenguaje comiin y poesia en
ciertas funciones de la épera demuestra la complejidad del esfuer-
0. Segiin la concepeidn convencional, el recitativo seco facilica la
transmision rdpida de palabras, acelerando la accién dramdrica,
mientras que el aria reduce la veloeidad de los acontecimientos
y permite que la belleza de la misica —inseparable de la belleza
de la voz— pase a primer plana. Podria decirse entonces que el
recitativo lleva a cabo la funcidn del lenguaje comin miencras

3 Seeven Field ¥ Aaron Fox, "Music and Language”, ap. e, p. 27.



que el aria realiza la rarea del lenguaje poético. Esta distribucion
va es complicada desde su concepcioén. Lo comin podria parecer
prescindible desde lo musical pero necesario desde lo dramdrice,
mientras que lo poético es imprcs::ind'[bl-: en ambos sentidos.
Esta es otra manera de replantear la base musical del género.

Pensemas también en la misica funcional de la épera. Pen-
semos en el momento hacia el final del segundo acto de Jarca de
Puccini, cuando Searpia, a cambio de un favor carnal, consiente
en darle un salvoconducto a Tosea para que ella y Cavaradossi
puedan abandonar el pais. Mientras que Scarpia estd sentado en
el escritorio escribiendo la nota, la narracién musical debe con-
tinuar. Puccini ofrece mdsica funcional, para marar el tiempo,
miisica que opera como una forma de lenguaje comiin, a dife-
rencia de los enunciades de tono mds elevado que cantan Tosca
v Scarpia, tanto antes como después de este momento. La épera,
después de todo, es drama musical; el fundamento del discurso
operistico es la musica, de modo tal que el aspecto funcional de
este momento nunca puede eclipsar su dimensién contemplari-
va. La muisica empleada para matar el tiempo es muy bella, lleva
una carga de gran magnitud y estd colmada de significacion. Es
tan poética —si no lo es mds, por estar aislada— como cualquier
otro fragmento musical de Tosea. Mientras que es posible, por
lo tanto, “escuchar” a Puccini “hablande” (o cantando o co-
municindose) en lenguaje comin, su enunciado es plenamente
poético. El hecho de que la misica no sea un sistema de co-
municacion no deberia desalentarnos en la exploracidn de los
mensajes que a veces comunica la muisica (intermitentemente).
Es precisamente en la tension entre las funciones estérica y co-
municativa que el andlisis musical encuentra un desafio esencial
para su proposito, su razon de ser.”

¥ En oo wabajo he usado este mismo cjemple para desacredicar fa dis-
tincidn entre misica funcional y midsica concemplativa que a veces hacen los
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3. A diferencia del lenguaje, la misica existe solo en su eje-
cucidn (real, idealizada, imaginada, recordada). La afirmacidn
de que el lenguaje como expresion social puede concebirse fue-
ra del contexto de la ejecucién puede parecer, en un principio,
contraria a [a intuicién. Cuando salude, o dige una plegaria en
una mezquita, o pronuncio Un juramento, ;no estoy ejecutando
un texto? ¥ cuando leo un poema o una novela para mi mismo,
;no estoy también llevando a cabo una ejecucisn, por mds que
sea silenciosa? El sistemna del lenguaje v el sistema de la misica
existen en estado sincrénico, albergan relaciones porenciales,
que esperan ser dadas a conocer en auténticas composiciones
verbales o musicales. Apenas se han materializado en composi-
ciones especificas, albergan inevitablemente instrucciones para
su ejecucién. Sin embargo, debido en parte a las funciones co-
municativas del lenguaje —a diferencia de la funcién estérica de
la miisica—, en parte porque es posible formular en el lenguaje
proposiciones verdaderas o falsas y en parrte debido a su domi-
nio de nuestro aparato conceptual, el lenguaje parece ofrecer
un espectro mds amplio de posibilidades de articulacién que la
miisica, que va de lo ejecutado o intensificado a lo marcado,
comin o no marcade.

La misica, en cambio, estd mids restringida en su tendencia
social, mds marcada cuando se la ejecuta, y posiblemente si-
lenciosa cuando no se la ejecura ni se la recuerda. “Una obra
musical no existe excepto en el momento de su ejecucién”,
escribe Jankélévitch.™ Es verdad que algunos misicos lle-
van misica en la mente todo el tiempo y también es verdad
que ciertos misicos, por su capacitacién, pueden escuchar

etnomusicélogos que escriben sobre mitsica africana, Vinse Kof Apaw, Represen-
ring African Music Porscolontal Nores, Cueries, Posfcionr, Mueva Yark, Routledge,
2003, pp. 98-107.

% Whadimir Jankéléviteh, Music and the Imj‘&ﬁ&, op. €iL. p. 70.
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mentalmente misica escrita en notas, aunque este escuchar es
seguramente un escuchar de algo imaginado, que solo es posi-
ble con el trasfondo de un escuchar previo (recordado). si no
de la composicién en particular, de otras composiciones. Las
restricciones impuestas a la actividad musical siempre parecen
severas, presumiblemente porque los modas ontologicos del
comportamiento verbal son mis difusos. La diferencia entre
miisica v lenguaje en cuanto a la posibilidad de ser ejecutados
es relativa, no absoluta.

4. Tal como el lenguaje (en su manifestacién como habla}, la
musica estd organizada en textos cerrados, con limires tempora-
les o cerrados actisticamente. Ya se trate de textos orales (como
los saludos, los juramentos, las plegarias) o de textos escritos
(poemas, novelas, discursos, cartas), los textos verbales compar-
ten con los textos musicales un modo interno de existencia com-
parable, Ciertas preguntas, pertinentes &n otrus Cisos, acerca
de la identidad de una obra musical se tornan irrelevantes en
este nivel en virtud del hecho innegable de que un texto, obra
o compaosicidn tiene un comienzo, UNa seccion cenceal y un An.
En este nivel de especificidad material ¥ sonora, el esquema co-
mienzo-seccidn central-fin solo representa el orden en que se de-
sarrollan los eventos, no la medida mds cualitativa de la funcién
de esas partes. La tarea de interpretacion exige, sin embargo,
que una vez que pasamos este nivel material, las composiciones
se reconfiguren como textos abiertos, campos conceptualmente
ilimitados, textos cuyos limites temporales inevirables pero de
alguna manera mundanos no coin ciden necesariamente con sus

limices “de sentido”.”

¥ Sobre textos abiertos, véase Umbersa Eco, “The Poeties of the Open War”,
en Eco, The Role of the Reader: Fxploratians in the Seniotics of Tecss, Blogmington,
Tndiana University Press, 1979, pp. 47-66. Véase la incisiva discusicn en Jean-
Jacques Martiez, Musie and Ditcourse, op. it pp. G8-101.
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5. Una composicion musical, como una composicién ver-
bal, estd organizada en unidades o segmentos diferenciados.
En este sentido, la masica puede segmentarse. Comprender un
fendmeno temparal solo es posible si el tode, cualquicra sea la
forma en que es imaginado o conceprualizado, es caprado en
términos de sus partes, unidades o segmentos constitutivos.
Muchos escritos de teorfa musical, en particular los grandes
tratados de los siglos xvir y xvint sobre recdrica y misica (Bur-
meister, Bernhard, Mattheson), se basan ¢n una concepcién
explicita de los segmentos o desarrollan una concepcién de esas
caracteristicas. ¥ muchas teorias posteriores, ya sean prescripi-
vas y compositivas (Koch y Czerny) o descriptivas y sinréticas
{Tovey y Schenker), les otorgan considerable importancia a los
elementos constiturivos, unidades minimas, elementos bdsicos,
motivos, frases, periodos; en resumen, a los segmentos constitu-
tivos. Cuando explican o prescriben de esta manera el discurso
de una composicidn, los tedricos se basan en una concepcién
de la segmentacién como indicador de sentido o significado
musical, Ahora bien, la cucstion del carderer fisico segmentable
de la mdsica es menos interesante que lo que pedria llamarse
su cardcter segmentable “cultural” o “psicolégico”. El primero
es una medida cuantitativa u objetiva; el segundo, una medida
cualirativa o subjetiva fuertemente mediada. La segmentacién
condicionada por lo cultural emplea datos histricos y culeu-
rales de miltiples discursos formales e informales para deter-
minar las unidades de sentido significativas de una obra y su
modo de sucesion. La naturaleza de las unidades 2 menudo
revela la relacion con algiin meralenguaje, como cuando ha-
blames de légica musical, de variacién en desarrollo, mezcla o
coleccion ocratdnica.

G. 5i bien es segmentable, la composicién musical tiene
mayor continuidad en su desarrollo en tiempo real que la
composicién verbal. Los vehiculos de articulacién de uno y
otre tipe de compaosicién difieren; la composicidn verbal estd



marcada por reposos y silencios virtuales o fisicos; la musical,
por continuidades reales o imaginadas. La cuestion de la conti-
nuidad no es exclusivamente acistica. Las fuentes psicoldgicas
y semdnticas de continuidad son mds imporeantes. Al carscer de
una dimension semdntica aparente que pucda activar ciertas re-
sonancias intertextuales, la composicién tonal solo puede seguir
un curso bisicamente lineal. La linealidad no es prescindible en
ningdin intento de construir |a ontologia de un poema. Pero un
poema cantado posee una continuidad fisica que excede la de
un poema no cantade, cuyo sentido de linealidad es tanto psi-
coldgico como fisico. Lo lineal en este medio verbal se presenta
como menes urgente desde un punto de vista temporal que su
dimensién comparable en una compesicion musical. Edward T.
Cone caracterizd esto como ¢l caso de la mente musical “encade-
nada al vehiculo del sonido en movimiento”* Pero la linealidad
de la masica también tiene su dimensién psicolégica o conceprual,
como cuando los compositores erean una ilusién de continuidad
acravesando limites formales, ya sea por medio de movimientos
de condiiccién de voces de largo alcance come de alcance limita-
do o mediante una jerarquia de cierres dependientes. Desde este
punto de vista ¢l organismo tonal surge como una criatura cuyas
partes poseen un alto grado de interdependencia, Una formula-
cién extrema o idealizada de esta condicién serfa que el oyente
quedara envuelto en un discurso presente, encadenado por €l
proceso tonal, despojado pricticamente de todo espacio en tiem-
po real para desarrollar un escuchar intertextual, obligado sim-
plemente a seguir una linea de razonamiento desde su concep-
cion hasta que s¢ completa, Pensemos en el movimiento con que
se inicia la Quinta de Beethoven comparada, por ejemplo, con
el primer movimiento de la Séptima de Bruckner o el primer

% Edward T. Cone, "Words into Music”, en Sound and Poetry, Northrop
Frye (ed.), Mueva York, Columbia University Press, 1957, p. 9.
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movimiento de la Quinta de Mahler, donde ¢l moldeado del
riempo musical le da un respiro al oyente, por asi decir.

y 7.la @’ﬂsim existe en dos planos interdependientes: el plano
de iz sucesion (“melodia”) v el plano de la simultaneidad (“armo-
nia’). El lenguaje carece del plano de la simulraneidad. Sin negar
la existencia del teatro representado en el que hay alguna forma
de accion simultdnea, o actos de habla basados en el didlogo o
la polifonia, es posible, no obstante, destacar el cardcrer aparen-
temente Unico del fendmeno de la armonia en la misica. La
armonia no se limira a los sonidos simultineos de un coral de
Bach o de un adagio de Bruckner. Incluye la cancién sin acom-
pafiamiento, las monodias con una dimensién contrapuntisrica
implicita, una dimensidn poblada de voces activas pero silencio-
sas, que producen una corriente de sonoridades que encapsulan
la narracién musical. Podria extraerse una tenue analogfa para
lo que los misicos llaman polifonia oblicua (o melodfa “bilineal”
en la terminologfa de Leonard Meyer)™ a partir de la concepcioén
de Saussure de que significado es diferencia, Cada acto de habla,
par lo tanto, define un trasfondo normative que abarca una se-
cuencia de unidades léxicas en competencia que han sido elimi-
nadas deliberadamente del trasfondo reinante. Este paradiema
comparte con la armonia o la sonoridad una nocién de qu;i;:;}r
sonidos sitnultineos y, asi como las armonias musicales se aso-

cian sobre la base de la similitud y la comparibilidad y pueden
asociarse de manera ulterior dentro de un paradigma de tipo
lingiiistico sobre la base de la equivalencia Funciﬂnu!: los elemen-
;js de uar; paradigma lingiilstico estin asociades morfolégica,

ncional o semanticamente. Las supuestas “polifonia”, “contra-
punto” y “armonia” en literatura 301;:1, en el i‘lt‘.‘fﬂl‘ de ,ln:i::i
metiforas y, a veces, analogias forzadas. :

# Leonard B, Meyer Explaini o 7
N : Mleyer, wg Muesic: Fuays avedd Explorations, Chi
University of Chicago Press, 1973, p. 141. Sp———
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8. Mientras que las palabras tienen un significado léxico mas
o ménos fijo, no sucede lo mismo con las unidades musicales,
cualesquiera sean. A diferencia de la composicién verbal, por lo
tanto, la composicion musical no puede traducirse. Decir que la
miisica no posee una esencia seménrica comparable al lenguaje
no es afirmar que no puedan imponerse significados semdnticos
sobre una estructura musical no significativa. Y mientras que
rampoco ¢l lenguaje es siempre semdntico de manera continua,
como puede verse en la poesia, donde &l porencial semdnrico de
las palabras se silencia para favorecer sus cualidades puramente
sonoras, se mantiene una diferencia catcgoriul enrre un sisrema
en el que la palabra “cafetera” mantiene una referencia niicleo
{un significado, un interpretante, incluso una cadena infinita
de interpretantes) y uno cuye “vecabulario”, ya controvertido
y esquivo en si mismo, se mantiene difuso, amarfo y despojade
de un significado a priori. En The Language of Music, Deryck
Cooke sostiene que ciertos patrones tonales recurrentes (in-
tervalos ¥ patranes de escalas diarénicas en particular) poseen
significado o emaciones que pueden recuperarse verbalmente.
Por ejemplo, las terceras y las sextas mayores expresan placer;
las terceras menores, tristeza; las sextas menores, dolor. Una
secuencia de intervalos da lugar a un “voecabulario musieal”
que también posee un perfil emocional acumulartivo. De este
modo, se dice que la secuencia ascendente do-{re)-mi-{fa)-sol
en tonalidad mayor expresa “una emocién comuniecativa, activa
y firme de alegria” mientras que el patrén do-(re)- mi b -(re)-
do en tonalidad menor puede expresar “melancelia, obsesién
con sentimientos de tristeza, un miedo encerrado o la sensa-
cién de un destino inexorable, especialmente cuando se repite

M Deryck Cooke, The Language of Muste, Oxford, Oxford University Press,
1939,
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el patrén una y otra vez’,*" Si bien los ejemplos que cira Cooke
para ilustrar su teorla son sugerentes y persuasivos —es decir que
une podria llegar a escuchar musica a través de esos fileros— la
supuesta inmurabilidad caracteristica de estas asoclaciones emo-
cionales sigue siendo un tema controvertido. Aqui el contexto
es fundamental y tal vez cierta evidencia, ya sea de la teorfa
contempordnea o de la historia de la recepcidn, haya reforzado
la argumentacién de Cooke. Y si bien podria argumentarse que
camprender ¢l lenguaje también depende en grado extremo del
contexto y de la convencidn, la relativa estabilidad morfalogi-
ca de las palabras y los significados asociados con ellas marca
una diferencia fundamental con la morfologia del vocabulario
musical, de cardcrer, mds precario.

La metifora de la traduccién se ha mantenido activa en el dis-
curso acerca de la musica a pesar del acuerdo mds o menos genera-
lizado con la concepcidn de que la misica es, en Gltima instancia,
intraducible. Si bien una noticia o una novela o un poema pueden
traducirse de manera mds o menos equivalente al inglés, el yoru-
ba, el francés, el ruso, el swahili o el alemdn, la muisica no puede
rraducirse del medio del sonido al de las palabras. Tampoco puede
trasladarse de un medio estilistico a otre, si bien puede modifi-
carse con ¢l fin de reflejar las preacupaciones de diferentes épocas
y comunidades. Por ejemplo, cuando Hans von Biilow publicé
una edicién de las Sechs Klavier Sonaten de C.PE. Bach en 1862,
invocd la metifora de la traduceidn para justificar el agregado de
dindmicas, la textura mds densa del acompafamiento, el agregado
de voces interiores, las modificaciones en interrupciones y pausas:

El editor estaba tan persuadido de la necesidad de realizar una

seleceidn como de que era necesario “arreglar” estas sonatas. Esto

no debe entenderse ni mds ni menos que come una rraduccién

* Ibid,, ppe 115, 140,



del lenguaje del teclado del siglo xvin al del siglo xux, del lenguaje
clavicordistico al pianofortistico, si s¢ me permite usar términos

tan poco elegantes.’

La traduccién incerestilistica de este tipo representa una res-
puesta creativa honesta a la misica del pasade, una manera de
expresar la relevancia permanente de la creatividad del pasado
a audiencias del presente. No se trata de un intento de recrear
devoramente un sonido auténtico —accién que en todo caso
queda atrapada en inmensas contradicciones logicas y éricas—,
sino de reconocer abiertamente el cardcrer remoto del pasado y
de buscar una comprension que refleje o preserve las disposicio-
nes y sensibilidades del presente. Sin embargo, la musicologia
contemporanea ha desacreditado las pricticas de edicidn como
las empleadas por Biilow: otro signo de que la musicologfa sucle
estar fuera de sintonia con la prctica musical. Alli donde Hans
von Billow intenté “traducir” la masica de C.EE. Bach de su
lengua fuente (el lenguaje musical de Alemania del norte 2 me-
diados del siglo xviir) a una lengua receprora o lengua meta {¢l
lenguaje pianistico msmupulim del siglo %1x), la musicologia
reciente ha intentado recuperar a Bach, pleno y puro. La nueva
ortodoxia es negarse a traducic. No obstante, lo que esta postura
no considera es que incluso un enfoque “auténtico” de maxima
fidelidad en la edicién y la ejecucién ya es una traduccién, una
interpretacion. La pregunta entonces no es si se debe traducir;
la pregunta es si, una vez realizada la traduccion, reconocemos
que lo que se ha hecho es reemplazar una rraduccién existente

por otra {supuestamente mejor).”

® Hans von Biilow, pmﬁ;cin a bas Seedy Klavier Sonaten de C.RE. Bach,
Leipzig, Peters, 1862, p. 3.

® Las précricas de incorparacidn que se asocian con |3 impravisacion en el
[#az, tal como se escuchan en las interpresaciones de Louls Armstrong, Art Tatum,
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La traduccién sigue siendo una merdfora férdl para el dis-
curso musical, siempre que se tengan en cuenta sus limitaciones.
Cuando Gayle Henrotre afirma que “los estilos musicales no
son traducibles, si lo son los impulses que producen musica”, ™
desalienta la actividad del tipo de la que emprendia Hans von
Biilow y recomienda una bisqueda mids esquiva de impulsos
creativos, que presumiblemente pueden expresarse en un meta-
lenguaje comiin a varias artes creativas. Emile Benveniste ]_.113:1-
tea un “']:rrinciplo de no redundaneia entre sistemas semidricos™,
rratando de este modo de demostrar que “dos sistemas semid-
ticos de diferentes tipos no pueden ser intercambiables murua-
mente”. Esta “no convertibilidad de sistemas con bases diferen-
tes” afirma la imposibilidad de traducir plenamente la misica
sin negar la existencia de semejanzas morfoldgicas o expresivas
entre sistemas.™

9. El significado musical y el significado lingiiistico (o
referencia) pucdtn ser extrinsecos o intrinsecos.” En la ma-
sica, el significado intrinseco predomina sobre el extrinseco,
mientras que en el lenguaje se da la situacién inversa. Esta es
otra manera de plantear [a ausencia de significado léxico en a
miisica y la resistencia de la musica a la traduccién, o la forma
en que problemariza la traduccidn. Los términos “extrinseco”
e “intrinseco” son convenientes, pero extremadamente pro-
blemiticos cuando se trata de distinguir un mode de signifi-
cacién musical de otro. Un leitmoriv wagneriano; el Aguralis-

Bud Powell y Charlic Parkes, entre muches otzes, pueden deseribirse productiva-
ments o términos de traduceidn, Pars una disewsion de la “improvisacian como
conversacian”, véase Ingrid Monson, Saying Someshing, op. cit., pp. 73-96,

M Gayle A Henrotte, *Musie as Language”, op. ciz, p. 162,

® Ermnile Benveniste, “The Semiology of Langusie”, en Semiasicr: An fntraductary
fewder, Robert E, Innis (ed ), Londees, Hurchinsen, 1286, p. 235.

¥ Jean-facques Marrier, Music and Discourse, op. cit., pp. 111-127,



mo en Monteverdi, en Lassus o en Hindel; |a descripcion de
una natracion en un poema sinfénico de Liszt o de Strauss; la
expresion de imdgenes verbales en el acompafamiento de una
cancion de Schubert: todos ellos son ejemplos de significado
extrinseco o intrinseco. Un leirmotiv, por ejemplo, carga con
el peso de una referencia asignada. En el figuralismo el com-
positor encuentra —muchas veces inventa— un signo icénico
de una realidad no musical. Apoyindose en esos “diccionarios
miisico-verbales”,* compositores y oyentes limitan los elemen-
tos musicales de maneras especificas para escucharlos como
una u otra cosa. Mientras que lo prescripto no elimina signi-
ficados alternativos para el oyente, tiene el efecto de reducir la
multiplicidad potencial de significados y de dirigir al oyente
predispuesto hacia la imagen, narracién o idea relevante. El
significado extrinseco, por lo tanto, depende de capas de sig-
nificacién convencional.

El significado intrinseco depende ambién de una conciencia
de la convencién; a menudo, sin embargo, damos por sentada
nuestra conciencia de las convenciones y tendemos, por lo tan-
to, a pensar en los significados intrinsecos como dirigidos desde
el interior o dotados de significacion inmediata. Un acorde de
séptima con dominante que indica una tdnica inmediata o pos-
puesta, un intervalo melédico ascendente completado por un
descenso complementario por grade conjunto, un ritornello
inicial que promete un solo contrastante, una altura crométi-
ca inicial que tiene el pleno potencial de una reinterpretacién
enarménica posterior: todos ellos son ejemplos de significado
intrinseco, significado que parece captarse sin recurrir al cono-
cimiento externo, extramusical.

No obstante, la dicotomia extrinseco-intrinseco es, en Gl-
tima instancia, una dicotomia falsa, porque los significados

¥ Harold Powers, "Language Models”, op. «it., p. 2.

Ay

intrinsecos no solo se basan en ciertas construcciones con-
vencionales, sino que su estatus de “intrinsecos” se transfor-
ma continuamente en el momento mismo en gue capramos
su efecto significante. Se requiere conocimiento externo —o al
menos conocimiento convencional— para esperar que un acorde
de dominante con séprima se mueva a una ténica; podria mo-
verse a la submedianre con igual facilidad; su comportamiento
rambién podriz modificarse segiin su posicién y la situacion de
la conduccitn de voces en un punto determinado. Si bien exis-
ten teorias que afirman que el origen de algunas de sus cons-
trucciones fundamentales —como la triada mayor o la nocién
de consonancia— estd en la naruraleza, lo natural no se torna
significativo hasta que se ha producido una intervencién de lo
cultural. La dicotomia extrinseco-intrinseco encierra entonces
una oposicion que es tan solo aparente, no real. De hecho,
las oposiciones de este tipo son comunes en toda la literatura;
incluyen oposiciones como subjetivo-objetivo, semdntico-sin-
tdctico, extramusical-(intra)musical, extrovertido-introvertido,
extragenérico-congendrico, exosemintico-endosemdntico, ex-
presién-estrucrura ¥ hermenéurica-andlisis. Como puntos de
partida para la exploracién del significado musical, como he-
rramientas para desarrollar taxonomias provisonas, tales dico-
tomias pueden resulrar aeiles para distribuir los raspos bdsicos
de una composicidn dada. Pero mds alld de esta etapa inicial
del anilisis, deben usarse con cautela, porque no se wata bdsi-
camente de definir si una composicién dada tiene significado
infrinseca o exrinsecamernte, sino en qué sencido es :a.p]icabie
uno u otro término.

10. Mientras que el lenguaje se interpreta a si mismo, la
musica no puede interpretarse a si misma. El lenguaje es el sis-
tema interpretante de la musica.® 5i las unidades musicales no

M Lmile Benveniste, “The S:mfn|ng.r uFLanguagﬁ", ap. e, p. 235,



tienen significado fijo, si el elemento semdntico en la musica
es "‘meramente intermitente”,” no es posible hacer un enun-
ciado proposicional en muisica; y si la misica es, por dltimo,
intraducible, la misica no puede entonces interpretarse a si
misma. Hay, sin duda, resonancias intertextuales en la musica
que podrian describirse en términos de acciones interpretati-
vas. Por ejemplo, un conjunto de variaciones presenta reela-
boraciones diferentes de un rema inicial, a veces cada vez mis
elaboradas y con contrastes afectivos: actos de interpretacidn
que nos ayudan a “entender” el tema, a apreciar sus posibili-
dades latentes y a admirar el esfuerzo intelectual de compo-
sicion. Pero en cuanto la variacién existe como composicidn,
todos sus comentarios internos son absorbidos por esa iden-
tidad genérica mayor. No ascienden al nivel de actos eriticos
separados, aunque pueden presentar tendencias criticas. Tales
actos solo asumen esa funcién cuando son lefdos por el analista
dentro de un discurso pensado explicitamente come discurso
analitico o critico, No seria usual que describiéramos una va-
riacidn subsiguiente como un “andlisis” del tema, ni siquiera
come una interpretacién del rtema, aunque lo investigue, como
si estuviera “descubriendo su esencia®." El nivel de la obra v el
nivel del discurso acerca de la obra suelen mantenerse separa-
dos categdricamente.

Lo mds cercano a una instancia en que la musica se inter-
preta a si misma es el mérodo sinpular que uriliza Schenker para
transmitir su concepcién analitica. La notacidn grifica que em-
plea adapra la notacién musical a la representacién de la estruc-
tura musical, con la esperanza de lograr de esta manera que se
minimice la brecha entre misica y andlisis. En Free Composition,

¥ Carl Dahlbaus, "Fragments of a Musical Hermeneutics”, en Cuurverte M-
sicelagy 50, 1991, traduccidn de Kacen Painter, ppe 3-20
" Chasles Rasen, The Classical Seyle, op. cic., p. 457,
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por ejemplo, declara Schenkel ~quizds provocativamente— que
sus graficos son “parte de la auténcica composicién™. " Pero la
prueba de que los grificos solo eliminan algunas palabras pero
na los conceptos que limitan el grifico en su toralidad se en-
cuentra en €l hecho de que, como cada elemento de la simbo-
logia de Schenker denota un procedimiento técnico especifico
(notas con plica, ligaduras, signes S), es posible, en principio,
traducir el grafico a prosa, Seria un ejercicio engorroso, pero en
principio posible, de una manera en que es imposible rraducir
la Sinfonfa Hervica, a diferencia de una traduccién de la repre-
sentacién de la sinfonia en una partitura. De hecho, la dificul-
tad de desterrar las palabras de la empresa schenkeriana surge
en parte porque, a pesar de las indudables elegancia y economia
de su notacién gréfica, los aspectos complementarios de senti-
do, expresidn y significado que deben elevar un andlisis hacia
su contenido de verdad se manticnen en suspenso, a la espera
del complemento verbal. Las incursiones en esos aspectos de la
significacién musical dependen fundamentalmente del poder
de sugerencia meraférica y de la imprecisién de las palabras, no
del cardcter relativamente fijo de las cabezas de las notas con
plica o sin ella. No se trata, por lo tanro, de que los grificos de
Schenker carezcan de una dimensién expresiva, sino mds bien
de que articular el significado de una composicién depende de
un complemento verbal que parece imposible eliminar.®

" Heinrich Schenkel, Free Composition, Nueva York, Longman, 1979, tradue-
cion de Ernse Oser, p. woxii,

* Veanse cambidn los andlisis musicales funcionales de Hans Keller, que
intentan minimizar el papel de las palabras en ol andlisis musical, Puede cncon-
trarse una introduccion al tribajo de Keller en “Hans Keller (1919-1985): A
Memorial Symposium”, en Christopher Wintle (ed.), Music Analyeis 5, 1986,
pp- 343-440.




AVENTURAS ANALITICAS PRELIMINARES

Hemos llegado al punto en el cual pasaremos del dmbito mads
amplio de las afinidades entre lenguaje y musica a uno mis es-
trecho, mas centrado en los atributos (puramente) musicales
para abordar entonces cuestiones referidas al significado musi-
cal. Nuestro punto de partida serdn dos fragmentos de sonatas
para piane de Schubert y de Mozart. Para simplificar aspectas
del andlisis, podemos considerar que ambos son obras completas.
En esta instancia no deberia ser necesario justificar la eleccion
de musica instrumental (o sin texto), excepto para destacar que,
si el andlisis musical estd obligado a tratar problemas musicales,
prescindir —aunque sea de manera remporaria— de la influencia
de las palabras, ¢l teatro o la danza, puede resultar beneficioso. El
propésito del andlisis es localizar algunos rasgos salientes en cada
composicién y sugerir algunos de los significados que generan.
Si bien no se ha realizado el esfuerzo de "aplicar” los principios
contenidos en las diez proposiciones discutidas con anterioridad,
resultard evidente, esperamos, que las siguientes observaciones
sobre la estructura son consistentes en gran medida con la ento-
logia de la musica implicita en dichas proposiciones.”

4 Bn este andlisis, asi come en los subsipwientes, rratamos la midsica comao
Ut texto @ como un campo textual, 45 decir, comw algy rejido por el compositor y
rencesentado en una particura. Leer fa partitura come un (e no &5 una actividad
hermética, sin embargo; implica urilizar gran cantidad de elementes suplementa-
rias necesarios que afrece Ja partitura, si bien no los representa en forma directa. La
referencia periddica a la partitura, por lo rnto, debe entenderse como una medida
pragmitica para asegurarnos de que mis leciores y yo estamos en la misma pagina
matesial. Maturalmente, la partitura o ageda las dimensiones de rextualidad de
una obra ni, para ¢l casa, de su ontelogiz. La acusacion de ques nuesLea actividad
adolece de “partiturisme” porque usamas la partitura come punto de referencia
solo tiene sentido si se pasa por alio el papel de lo suplementario. Sobre ol parsi-
suriimo, véase Raymond Monelle, The Sense of Music: Semigtic Essays, Princeton,
NI, Princeron University Press, 2000, p. 3.
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Schubert, Sonata para piano en Do menor, D. 938, Adagie,
compases 1-18 .

;Dénde comienza el movimiento en este bello adugio? ;Dén-
de terminal ;Como llega hasta alli? Como primera respuesta
—inocente— 4 estas preguntas, podriamos decir que el movimiento
comienza cuando suena la tonica en el primer compds y termi-
na cuando suena el mismo acorde con la misma disposicién de
voces en el tiempo fuerte del compds 18. No obstante, la falra
de identidad temporal de estos dos momentos contrarresta su
identidad material. La primera vez que suena el acorde estamos
(indiscuriblemente) ante algo dado; es un obsequio. La segunda
vez se trata de algo alcanzado; es producto de una tarea. Mientras
que el primer compds inicia el contexto en el cual se compren-
derd finalmente el acorde inicial, el compds 18 es ¢l resuliado de
un discurso prolongado que s¢ va desenvolviendo gradualmente,
incorpora acciones parentéricas, alcanza un punto de intensidad
y luego concluye. Estos dos momentos que conforman el mar-
co, por lo @anto, se perciben como diferentes. El comienzo solo
riene que competir con el pasado: un pasado constituide por el
silencio y la memoria; el final representa un objetivo aleanzado,
una sonoridad producto del esfuerzo y el deseo,

JCQQué tipo de fin es esta cadencia de los compases 17-182 Si
hemos seguido el desarrollo de la obra desde el principio, podria
sorprendernos que se designe el compds 18 como ¢l punto en que
termina el movimiente. ;Acaso los compases 13 y 14 no hacian lo
mismo? Ademds, los compases 15-18 tomados en su conjunto, ;no
repiten, aunque sea con diferencias de registro y leves diferencias
de texturas, los compases 11-14? Tenemeos, por lo tanto, dos uni-
dades contiguas casi idénticas, de cuatro compases cada una. i la
primera alcanzé el cierre —es decir, llevé la frase a una conclusién
satisfactoria—, podria decirse que la segunda reitera y de ese modo
refuerza o que se afirmé previamente. En cierto sentido, entonces,
los compases 15-18 “dicen lo mismo” que los compases 11-14.



;Podemos usar un par de tijeras v prescindir de les dltimos
cuatro compases? ;Son redundantes, desde un punto de vista
sintdctico? Plantear estas preguntas es abordar ¢l tema de la
repeticion como fuerza constructiva. Si los compases 11-14
cumplen la funcidn estrucrural de cerrar el perfodo, los com-
pases 15-18 cumplen con una funcidn retdrica, come eco de
la cadencia anterior. La respuesta a la pregunta “;Dénde ter-
mina el movimiento?”, entonces, seria el compds 14, no el
compds 18, como postulamos anteriormente. Los compases
15-18 acrdan como suplemento retdrico, es decir, son pres-
cindibles desde un punto de vista estructural pero no desde
un punto de vista fenoménico. Pero “estructura” y “retdrica”
son términos elusivos, especialmente cuando se los usa en la
critica de un arte que depende fundamentalmente de la repe-
ticidn. No hay estructura sin rerdrica; la retédrica no se limin
a adornar: define.

Efemplo 1.1, Schubert, Sonata para piano en Do menor,
(2. 38, Adagio, compases 1-18.

Az,
g Agvie
e e e e i
&z'ﬂf‘arl:-'lfaﬂ: ;‘_..-.E: SSLHEE EdhTIFEs
» e @ =
E_j i Bl per———) g J = | d
(g e P A e =7 = = 3
- == =St | :'j. === 3 4
- EETTIT
o I 5 ———p— | e
e T S e E&!ﬂ@
L3 r 1 F{ r '-- .-?
e AR L [y PR |
- = f |- o —) T T .| i) —— b

En consecuencia, deberiumos vacilar antes de aplicarle a la
repeticion el calificativo de “mera”. En Schubert nunca hay nada
que sea una menz repeticion. Consideremos otro ejemplo de repe-
ticion, esta vez muy localizado: los do repetidos en la melodia del
compas 3. Estdn armonizados para que produzean un aumento

. de la energia al acerearse a la semicadencia del com pis 4. Cuando
volvemos a escucharlos en e compds 11, aumentan en nimero a
cuatro: los tres primeros estin armonizados como antes; ¢l cuarte
tiene una carga similar a la del segundo para reforzar su maovi-
miento a la subdominante, tonicalizada en los compases 11-12,
El destino de los do repetidos en e compds 3, par lo rante, difiere
de destino de los do del compis 11. Volveremes a escuchar log
compases 11-12 como compases 15-16, ahora en un registro mds
alto y con una textura mds densa. Fstos do alros ¢SO UN MEro eco
de lo que escuchamos antes en los compases 11-127 Ahora somos
mds cuidadosos con el uso de la palabra “mero”,

Las cuestiones interpretativas como las que plantean los do
repetidos nos llevan a lo que bien podria ser el aspecto central de
esta of:lmpusicién, es decir, su vida ronal. Para muchos musicos, el
significado en esta obra de Schubert estd vineulado | ntimamente
con las rendencias tonales de cada frase y €l sendido de cada frase
5¢ transmite, a su vez, por el grado de cierre que exhibe, El prime-
ro de estos signas de puntuacidn se produce en los compases 3-4,
donde la semicadencia declara que los cuarro primeros ::ompasm
no han terminado adn, estin incompletos, abiertos; son una
promesa. En los compases 7-8, el estatus del acorde de domi-
nante del compds 4 es elevado por tonicalizacién. Al adquirir su
propia dominante en los compases 6-7, la dominante del tiem.
po fuerte del compds 8 muestra una tendencia egoista, dirfa
Schenker; exige reconocimiento por si misma mds que como un
Mmero accesorio para la tnica imperante. Pero este momento de
revelacion es breve, ¥a que ef re nanyral es reemplazado por un
te b en el compis 8, transformado ¢l acorde de mi b mayor en
un acorde de séptima de dominante de la b . La transicién del
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compds & al 9 se realiza sin inconvenientes ¥ a los pocos instan-
ces estamas de regreso donde habiamos comenzade: ¢l compas 9
es “lo mismo” que el compds 1. Nétese como la pmgr&:siényor
quintas del bajo en los compases 5-8 (do-fa-si b -mi b ) ofrece
una visién intensificada de la dominante tonicalizada en el com-
pis 8. De esta manera, lo que se “dijo" al concluir los compases
1-4 se intensifica en el transcurso de los compases 5-8.

En ¢l compés 9 vuelve a comenzar el movimiento. Con
este acto de volver 2 comenzar, Schubert nos da a entender
que ¢l destino de los ocho compases siguientes serd distinto;
que mientras que las dos frases previas de cuarro compases
(1-4 y 5-8) se mantuvieron abiertas, existe ahora una posibi-
lidad concreta de cierre. Pero para las voces inferiores, cuyo
registro se ha elevado, tode sigue como antes desde el tif;mpﬂ
fuerte del compds 9 hasta la tercera corchea del compis !IE,
después de lo cual Schubert pasa a la subdominante I:cc:rnp?s
12, tiempo fuerte), extendiendo el acorde mediante su propia
subdominante menor. No es este un destino que podriamos
haber inferido a partir del comienzo de la pieza; la Fnrrri'% de
llegar a él nos dice que ¢l acorde de re bemol mayor estd en
camino, gue este acorde no es und meta sino un estadio inter-
medio. Schubert confirma ¢l caréerer transitorio del compis
12: no se detiene alli, sigue hasta ingresar a la cadencia de los
compases 13-14. En retrospectiva, podriamos oir la pausa en
la subdominante del compds 12 como una pausa en la senori-
dad predominante dentro de un grupo cadencial mds extenso,
IV-V7-I en los compases 12-14. Desde un principio dimus.l por
sentado que el movimiento terminaria finalmente en un clerte
satisfactorio, pero no podriamos haber predicho la imagina-
cidn v el grado de habilidad con que se llevaria a cabo, Con la
cadencia de 13-14 la composicién llega a su fin, un fin dtﬁfﬂ—
tivo quizds. Pero he aqui que Schubert no ha cnncllmda aln.
Abre un registro superior nuevo y repice la progresion de los
compases 11-12 que llevaa la predominante en los compases

e

13-16, abandona ese registro y regresa al registro inferior para
cerrar, usando el marivo de cadencia de 13-14 en 17-18 para
marcar ¢l fin de la "composicién” en su toralidad.™

Con este primer recorrido por la compesicion siguiendo sus

cadencias, hemos realizado una primera aproximacidn a la natu-
ralezs de la imaginacién tonal de Schubere y a la naturaleza del
significado musical, Sin embargo, la vida tonal es mds que el senti-
do que transmiten las cadencias. La regla de oro en la exploracion
del _~;igniﬁcadcl musical es tener en cuenta el origen y el destino de
cada evento, comprender que ningin momento estd aislado. La
composicien tonal tiene como premisa una ideologfa que gobierna
la comunidad de tonos y predica una conexién permanente entre
ellos. Esto no significa negar que algunas conexiones puedan in-
rerpretarse en términos de disconrinuidades contextuales, sino tan
solo afirmar una premisa de vinculacién. Un evento determinado
viene de algiin lugar y conduce a otro lugar. Dentro de este caric-
rer g;—:nera] de direccionalidad respecto de una mera, se cfespllega
una red atractiva de movimientos en los niveles mds locales. Las
c'lll:i{..l.'.'l‘.'_‘IL'S ESEI.'L'H.:['LI['UJ.CS -1 ﬁiﬁbﬂ'ﬂl[t, b1 dml'ﬂ.]l 0 s ﬂ'{[ifﬂdﬂﬂ 20 El
tiempo. Algunos eventos surgen como superiores jerirquicamente
dentro de contextos individuales prolongacionales.

Los capitulos siguientes analizardn la naruralesa del signifi-
C:,].CI_D tD,l_'l_EI:_. PL‘[’{J FDdeDS pmpuntr un ECELIHL{L'I l:f_'lmi.ﬂ:nz.ﬂ £n E|.
imbito de la sonara de Schubert abservando el proceso por el cual
se elaboran las entidades estructurales. El Ejemplo 1.2 reescribe
la composicidn de 18 compases de Schubert como una serie de
11 elementos constitutivos o unidades.® Cada uno expresa un

“ Bl juego con los registros gue se insinta aqui lhega 3 una conclusion -
pectacular al terminar el movimicnta,

M oAqui y en los gemples siguicnees, lis unidades de una .-.1m'1;:msjc]r3u ety
numeradas usando un esquema ordinal simple: 1,2, 3, eee. La principal ventaja
dhe esea prictica es la peutralidad que e confiere a b sucesian de unidades, Eeo

& parte de una estrategia mids amplia para evitar e sobredeterminaddn de un



movimiento contrapuntistico-tonal; es semejante, por lo tanto,
a un item de vocabulario. Mi presentacion de cada fragmento
comienza con su presunta base estructural y luego plantea una
serie de transformaciones hipotéticas que ponen de relieve la su-
perficie de Schubert. De esta manera, el significado tonal se en-
tiende con referencia a la composicion tonal, no a la asociacion
externa. La mejor manera de apreciar el Ejemplo 1.2 es tocarlo
en el piano y observar le que hace Schubert con procesos sim-
ples como la extensidn de un acorde (unidades 1, 6), el cruce de
voces (unidades 2, 7). la semicadencia (unidad 3), la cadencia
complera (unidades 5, 9y 11). la progresion de ténica a subdo-
minante (camino hacia una dominante cadencial; unidades 8,
10) v una progresion de circulo de quintas {unidad 4).

Con estas derivaciones especulativas, podemaos afirmar que
hemos explicado de una u otra manera todos los movimientos
armadnicos y de conduccidn de voces de la composicion. Podemos

resumirie de esta manera:™

Compases 1-2' = extensidn de la tdnica, [-16

Compases 2'-3' = extensién de la ténica por cruce de voces
Compases 3'-4 = progresion de [-V

Compases 3-8 = cadenciaen V

Compases 8-9' = progresion V/-1

Compases 9-10' = compases 1-2

Compases 10'-11" = compases 2'-3'

apararo ks comvencional, Puede encontzarse un precedente importince {pere-en
absoluro aistado) en Dernich Puffect, "Bruckner’s Way: The Adagie of the Minth
Symphony”, e Music Amadpris 18, 1999, pp, 3-100, Pullets denamina “periodos”
a fas unidades; en este movimiento hay 33, También cita un ejemplo previo de
“anilisis de perfodos” en Huga Leichrencrice, Musical Farm, Cambridge, MA,
Harvard Universivy Press, 1951, edicidn original de 1911,

* Usamos superindices para ubicar un tiempo especifico denoo del compis
Asd, 2" indica el primer dempo del compds 2, 2* s o segundo tiempo do compis 2

v a5l sucesivamente.

et Flma mox

Compases 11'-12 = progresién de -1V, camino al V (deble
signihcado)

Compases 13-14 = cadencia en [

Compases 15-16 = compases 11-12

Compases 17-18 = compases 13-14

Comprender estas maneras de proceder es la base de I com-
prension tonal. El analista se imagina el proceso de toma de deci-
siones de Schubert desde ¢l punto de vista de [a obra terminada
En este nivel de andlisis no se recurre s |a biografia ni a ningtin
otro tipo de informacién externa, se trara solo una com prension

de las posibilidades de manipular el lenguaje.

Ejempls 1.2, Origenes de ks unidades de la Sonara pAara piang
en Lo menor, D, 958 de Schuberr, Adagio, compases 1-18,
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Cuando destacamos inicialmente la diferencia de registro
del marerial casi idéntico de los compases 11-12 y 15-10, nos
abstuvimos de asignarle una funcién estructural a la diferen-
cia de registro. Como dimensién dependiente, ¢l registro no se
considera poseedor de sintaxis. Pero sin cuestionar este *hecho”
tebrico, podemos ver, a partir de las formas en que Schubert
manipula el registro durante el regreso a la apertura (Ejemplo
1.3}, que hablar en términos de un discierso registral puede no
ser hiperbélico. Lo que interesa aqui es ¢l destino de la narrativa
ronal en su relacién con el registro.

Ejemply 1.3. Sonara para piano en D menor, £ 958 de Schuberr,
Adagio, compases 102-115.

Los compases 102-103 son equivalentes a 9-13. Hay un im-
portante cambio de mado, de la bemol mayor a la bemol menor,
que afecra a su vez el destino de la frase: do mayor. Luego do,
come ¥ (compds 105), lleva a una repeticidn local de la progre-
sion [-V-I (comparar 105 y 106), que es, en realidad, una “co-
rreccion” de los dos compases previos, con el fin de ajustarlos a
los eventos de la exposicion. Pero la sucesion do-re b parece ser
parte de un incipiente ascenso cromirtico hacia re (compds 107).
Descle aqui, es posible llegar a la mayor v tocar la frase caden-
cial allf (compds 108). Pero Schubert percibe que la mavor no
es adecuado, retiene la resolucion final (compds 109) v regresa
adonde deberia haber estado. Estos (ltimos catorce compases del
movimiento dan la sensacion de algo ilusoric. Por un instante,
Schubert parece dejarse llevar por un impulso, o simula dejarse
llevar. El efecto es que el proceso tonal se detiene momentdnea-
mente, |2 tension se intensifica ¥ 5 pmduca unza afirmacion de
la presencia autoral mds que de control, No obstante, el proceso
tonal v el registro encuentran por dlimo sus metas finales, Bien
estd lo que bien acaba.

Mozart, Sonata para piano en Re mavor, K. 576, primer
movimiento, compases 1-8

[a cadencia pe rfecta de lox compases /-8, una progresion de
V-1 con un retardo doble 9-8 y 4-3 sobre I, afirma el significa-
do sintdctico de este enérgico periodo de ocho compases. Esta
cacdencia fhinal responde directamente a la semicadencia “plan-
teada” en los compases 3-4 por la progresion [16-V6/4-5/3. Yux-
tapuestas, estas dos cadencias tienen los sentidos respectivos de
pregunta y respuesta, de un enunciado abierto seguido de uno
cerrado. De hecho, desde el comienzo de la composicién, nos
han ofrecido un gesto dual como figura retérica y come premisa.
Al motivo de caza al unisono que sugeria trompetas o trompas
{compases 1-2) le responden los motivos mis delicados de los
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compases 3-4, quizds una alusion al estilo Empfindsamer. Asimis-
mo, la repeticitn secuencial de los compases 1-2 como 5-6 plantea
otra “pregunta’, que responde de inmediaro el equivalente de los
compases 3-4, o sea, los compases 7-8. En términos de disefio de
la textura, entonces, el periodo es simétrico: 4 + 4 subdividido

en {2+ 2} + (2 + 2). Este ripo de divisién de las frases es parte de

' L & 5 &
la sintaxis no marcada o habirual en el estilo cldsico. Desde este
punto de vista, el periodo es regular y no resulwa problemadrico.

Ejemplo 1.4. Sonata para piano en Re mayor, K. 376 de Mozare,
primer movimiente, compases 1-8.
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Bajo esta apariencia exterior cuidada, equilibrada, cierta-
mente clisica, se oculan, sin embargo, maltipies rensiones sig-
nificativas que surgen de las tendencias al cierre de los materia-
les de Mozart. Es posible identificar tres tensiones de este tipo.
La primera reside en el tratamienco del registro. En los pares
iniciales de 2 + 2, el segundo par le responde al primero en un
registro mds elevado pero contiguo. El efecto del cambio de
registro se percibe ficilmente si reescribimaos la frase de cuawo
compases dentro de un solo registro (Ejemplo 1.5). Si bien
conserva el patron de pregunta-respuesta junto con los contras-
tes de tpice y textura, esta version hipotérica silencia e sen-
tide de un nuevo plano de acrividad que tenen los compases
3-4. La segunda frase de cuatro compases repite el patrdn de
registro de la primera, de manera que escuchamos el contraste
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de registro como una incipiente norma contexmual, La norma,
en otras palabras, contiens una disonancia residual en cuanto al
registro: la pregunca se plantea en “casa”, la respuesta se brinda
lejos de “casa’. Cuando se fa combina con la reperida progresion
armanica de -V, gue es normativa sintdcticamente, el resuleado
s una disonancia inrerdimensional.

Ljempla 1.5, Modificacidn del registro en los compases 3-4
de la Sonara para piano en Re mayor, K. 576 de Mozar,
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Sin embargo, esta es una de las tensiones significativas mds
supﬂrﬁciaj-:ﬁ', de hecho, es la dimensidn que podrian dcjar total-
mente de lado quienes consideran que el registro es un pardme-
tro secundario mds que uno primario. (Segiin Leonard Meyer,
los pardmetros primarios en la prictica comin son armonia,
melodia y ritmo, mientras que dindmica, registro y timbre son
secundarios).” El registro parece resistirse a una lectura sintdc-
tica. Censideremos, en cambio, una segunda fuente: los eventos
del compds 7. 51 Mozart hubiera continuade la frase mecdnica-
mente, habria escrito algo como lo que se presenta en el Ejem-
F|{:|- 1.6, prf_'sewandu ast el pt:rﬁl ritmico de los compases F-dh,
Pero elude la respuesta mecdnica; prefiere un cierto despliegue
de invenriva por medio de su técnica de variacién.* El arrayente

7 Leonard Meyes, "Exploiting Limirs: Creation, Archetypes and Style Change”,
en Dhaedalees, 1980, pp. 177-205,

B Vezse el interesante estudio de la téonica de variacidn de Mozar en Ro-
man [vanevirch, *“Mecart and the Enviconmene of Varlation”, tesis doceoral,
Yale Universicy, 2004



motivo del compds 7 parece escapar liceralmente de la frase y co-
rrer en busea de un cierto infinico; sugiere una improvisacion, un
enunciado con un aura de otro mundo. Este sentido intensinca-
do se pone de relieve con los acordes cadenciales ~decididamen-
te habituales— de los compases 7-8, que nos recuerdan dénde
estamos dentro del proceso formal. La cadencia no es marcadz,
se lleva a cabo cumpliendo obedientemente con una obligacidn
sintdctica; es parte del lenguaje comiin de Mozart.

Ejemplo 1.6. Version normalizada del compds 7
comparada con la version de Mozart.
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El efecto del compds 7, entonces, es socavar la division 4 + 4.
En cierto sentido, el compds 7 es marcado y pucdﬁ escucharse en
retrospectiva como ¢l punto de inflexién del periodo, el climax.
Ofrece la confirmacién final y mds dramdtica de la ausencia de la
ténica desde el compds 3. Le otorga al perfodo en su conjunte la
forma de una curva dindmica. De hecho, su aparicidn a escasas
tres cuartas partes del camino puede alentarnos a ofr un proceso
de intensificacién gradual que culmina en el compids 7 y la diso-
lucién de la tension en la cadencia del compds 8.

Sin embargo, no debemos exagerar la organicidad de estos
oche compases. Hay dos segmentos de dos compases que per-
manecen vivos; de hecho, los pequefios motivos que usa Mozart
transmiten una serie de posturas o actitudes cuya presentacion
casi se asemeja a la de una historieta. Hay una forma temporal
que es de sucesidn, no un componer en el tiempo 4 la manera
de la composicién de Schubere que discurimos antes, Bajo este
punto de vista, no hay mds que un minimo sentido de conti-
nuidad en toda la extension del periodo, un minimo necesario

que contrarresta una discentinuidad inactiva, Hay otras compo-
siciones en las que Mozarr opera de una manera profundamente
erganicista (pensemos en el movimiento inicial de la Sinfonia
en Sol menor a en el movimiento lento del Quincero de cuerdas
en Do mayor, K. 515), pero aquf la abundancia de ideas com-
plica el paisaje temporal. Hacer una referencia cruzada parece
tan significativo como conducir a una cadencia. Hablar impli-
citamente de discontinuidad entre, digamos, los compases 1-2 v
3-4 puede parecer exagerado, pero seria un déficit interprecativo
restarle importancia a la resistencia a la continuidad, prestando
atencion Unicamente a nuestras lineas privilegiadas y al recorrido
de la conduccién de voces.

Hay otra fuente mis de tensidn, que nos lleva al dmbiro de
la tendencia tonal. El compids 5 es marcado, mds que no mar-
cado. Este no es ¢l consecuente que esperariamos normalmente
para los cuatre compases del antecedente. Como los compases
1-4 comenzaron en | y terminaron en V, los compases 5-8 po-
drian comenzar en V y regresar a [, o comenzar en | y regresar
a él por el camino de V. Comenzar con [1, come lo hace aqui
Mozart, es crear un sentido de una trayectoria temporal y to-
nal diferente, quizds mds extendida. Es como si estuviéramos
comenzando un movimiento secuencial en unidades de cuatro
compases, que presumiblemente tendria por resultado un pe-
ricdo de doce compases, De esta manera, el movimiento la-re
inicial (compds 1, incluyendo el tiempo fuerte) es seguido por
si-mi {(compds 3, incluyendo el tiempo fuerte) y seguiria, es de
suponer, como do# - fa¥; a la larga, por supuesto, el patrén ten-
dri que romperse. Sin embargo, la promesa de la secuencia no
se cumple. Mozart vuelve la frase hacia dentro y produce una
cadencia funcional habitual en los compases 7-8. El efecto de
los compases 5-6, entonces, es reorientar la trayectoria arménica
general, La clara progresion -V que da forma a los compases 1-4
es respondida por una cadencia extendida I1-V- en los compases
5-8, donde el 11 ocupa tres cuartos de |2 frase complementaria.



Es como si el movimiento comenzara y se suspendiera en el V
{compases 1-4) y luego se lo retomara y se complerara en una
progresion [[-V-I (compases 5-8). Subsumir este drama muy
palpable bajo una simple progresién global de I-V-1, como en
la lectura schenkeriana de Felix Salzer,”? serfa correcto desde el
punto de vista candnico, por supuesto, pero no transmitiria fas
Formas tan claramente definidas que les dan a las compasiciones
de Mozart su cardcter retérico y su significado tan distintivos.
Podriamos decir mds acerca de estas dos composiciones de
Schubert y de Mozart, pero lo dicho deberia ser suficiente en
este contexto introductorio. Espero que este capitulo, en pri-
mer lugar, haya brindado una orientacién general sobre las di-
ferencias entre musica y lﬁngu:t}e ¥, en segundo lugar, que haya
sefialado a partir de estos primeros planteos analiticos algunas
de las cuestiones que surgen en un andlisis del significade mu-
sical. Es posible que algunos lectores perciban una brecha —tal
vez una brecha fenomenoldgica— entre la discusion de cardcrer
mds general de la musica como lenguaje y la discusién analitica
especifica posterior, Es, en parte, una cuestién de metalenguaje.
El lenguaje del andlisis musical a menudo incorpera una nomen-
clarura diferente del lenguaje comiin v esto, a su vez, obedece en
parte 4 la necesidad de referirse a porciones especificas del rexto
musical, que es el objero de atencién. La partitura, sin embargo,
no es un objeto simple y estable, sino un nexe de posibilidades.
El lenguaje analitico conlleva miltiples presupuestos acerca de
la concepcitn que tiene el analista del lenguaje musical: cdmo
se conectan las notas, cémo se implican los significados tonales,
c¢bémo se ejecuta un sentido de conclusién, etcétera. Lo que debe
enfatizarse aqul es que la bdsqueda de significado y contenido

Y Belix Salver, Serucenrad Hearing: Toma! Coberence in Music, Nueva Yark,
Diaver, 1952, vol. 2, p. 95. [Trad. esp.: Audicidn esrucenml. Coberenicia tapalen la
musiea, Barcslana, Labor, 1908].

de verdad en cualquier composicidn no es productiva si no se
incorpora el mareria]l musical ¥ s estructura téenica. También
deberfa quedar claro que investigar la estructura réenica de una
cmnposicidn &5 pD[tnCiulIm:ntt LN Procese sin fin. Las respues-
tas que se obtienen a partir de un ejercicio de esta naturaleza
son provisorias, nunca son finales. En condiciones ideales, estas
respuestas deberian dar Origen a otras preguntas, mas cc:mp]r:jas,
en un proceso que continta ad infinitum, Las declaraciones de
tipo final acerca de tal o cual composicién deberfan abordarse
con mdxima cautels, de modo tal que no se aplane, abarate ni
se le reste complejidad a todo lo que posibilita una obra de arte.
Serfa conveniente que los lectores tuvieran en cuenta este ideal
mientras leen los andlisis de los capitulos siguientes, donde los
imperativos de la construccion de teoria nos obligan a veces a
reducir la exploracién con el fin de formular resultados (necesa-
riamente provisorios) para la evaluacion eritica.



CAP[TULD 2

CRITERIOS PARA EL ANALISIS |

Si la misica es semejante, pera no idéntica al lenguaje, jcomo
podriamos formular una descripcion del contenido material cfe
la misica y de sus modos de organizacion que capre su esencia
como un arte de sonidos dentro de contextos histéricos y esti-
listicos circunscriptos? El propésito de este capitulo y el del si-
guicnte es brindar un marco para responder a esta pregunta. Con
este fin, hemos concebido seis categorias para discribuir la reali-
dad de la misica del Romanticismo: tépicos o zopei; comienzas,
secciones centrales y finales; puntos culminantes; periodicidad
(incluyendo discontinuidad y paréntesis); tres modos de enun-
ciacion, a saber: modo de habla, moda de cancidn y modo de
danza; y narracién, Analizaremos las tres primeras categorias en
este capitulo y las otras tres, en el capftulo 3. En su conjunto,
Facilitan una exploracién de las dimensiones de las composicio-
nes romdnticas que pueden percibirse de manera inmediara. No
todos los criterios son pertinentes para cada situacion analitica;
ademds, pueden presentarse superposiciones entre las seis ca-
regorias. Para cada situacion compositiva, sin embargo, habri
una, dos o alguna combinacién de las seis que puedan ayudar a
transmitic aspectos prominentes de expresion y estructura. Lo
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mds conveniente es pensar en los eriterios, segin el caso, como
mecanismes de apoyo, como esquemas para organizar instan-
cias de comprension intuitiva y come puntos de partida para
la exploracién ulterior. Los repertorios del Romanticismo sou,
sin duda, vastos y variados, pero afirmar que “no hay un princi-
pio consistente de estructura que gobierne la misica romdnrica”
puede ser una subvaloracién de multiples estrategias recurren-
tes.! Necesitamos encontrar formas de organizar y caracterizar la
heterogeneidad, no de restringirla, silenciatla o eliminarla, Nece-
sitamos, en resumen, establecer ciertas condiciones de posibilidad
mediante las cuales los estudiantes individuales puedan abordar
con mayor detalle analitico la significacién vital, evanescente y,
en ultima instancia, plural de la misica roméntica.

Toricos

En su exposicion de las premisas compositivas vy estilisticas de
la musica del periedo clisico, Leonard Ratner destaca sus cua-
lidades miméricas:

A partir de sus contactos con el culro, la poesia, el reatro, el en-
tretenimicnto, la danza, ¢l ceremonial, lo militar, la caza y la vida
de las clases bajas, la musica a comienzos del siglo xovin desarrollo
una serie de motives caracreristicos, valioso legado para los com-
positores clisicos. Algunos de estos martives estaban asociades a
sentimientos v abectos diversos; orros tenfan un sabor pintoresco,
Los llamaremos tdpicos: sujetas del discurso musical®

" Leonard G. Ratner, Music: The Listemert Are, Wueva York, McGraw-Hill,
1966, sepunda edicidn, p. 314,

* Leonard G. Barner, Clasic Music En}'lmrian, For, and Sg'&', Muoeva York,
Schirmer, | 980, p. 9.



Los topicos de Ratner incluyen danzas como el minué, la
coneradanza y la gavora, v estilos como la caza, el cantro, la fan-
tasia y el Semrm und Drang. Aunque el universo de los tdpicos
del siglo xvirr adn no ha side formulado de manera definitiva
COMo una categoria ﬁja, cerrada, con un conjunto auxiliar de
procedimientos explicitos para descubrirlos, muchos de los rdpi-
cos fundamentales de Rarner y sus maneras de leer compuosicio-
nes individuales han resultado Griles en los afios recientes para
inspirar interpretaciones de la musica de Mozart, de Haydn, de
Beethoven v de sus contempordneos. El concepro de tdpico nos
brinda una herramienra (de especulacidn) para la descripcidn
imaginativa de la textura, la postura afectiva y el sedimento so-
cial en la misica clasica?

El ejercicio similar de establecer las premisas compositi-
vas v estilisticas de la misica romantica —si bien un desafio en
virtud de la mayor heterogeneidad de ideales compositivos de
gite repertorio— confirmaria, sin embargo, la persistencia his-
tarica de topoi. Corales, marchas, Hlamadas de trompa y diver-
s0s motivos, como el suspiro, el Hanto o el lamento, saturan la
miuisica de esta era. Hay, por lo tanto, un nivel de continuidad
¢nere los estilos de los siglos xvii y xix que desacrediraria los
andlisis histdricos que postulan la existencia de una distineién
categorica entre ellos. No obstante, serfa igualmente problemai-
tico afirmar la existencia de una continuidad histérica directa

1 Sobre los EOpICos e la misica cldsica, véanse Leonard G, Ramar, Clagie
Mugic, op. cit; Wye Jamison Allanbroolt, @hyebmic Gestnre in Mozars: Lo nogze
efi Figara aned Dhonr Ciapannd, Chicago, Universicy oFChimgﬂ Press, 19583; Kok
Asrawu, F&a_].'.:'rzg with ,ffxlgm' A Sewmioric fﬂ!ﬂprﬂﬂ;’un r:JI“C'Lmir Mugie, Princeron,
NL Princeton Ul!iw:rsjty Press, 1993; Elaine K. Sisman, Mozare The ':,nrulp:'e.,-r”
S_pmpﬁmy. Cambridge, Cﬂmhridgu University Press, 1993; Roherr Haren, Musicaf
a"rfc’r:'m"ﬂg fn Breshoven E:L_','!'nnnd hanelic, e Sense .-Jf.-‘r‘!’ﬂ:.r'c, op. it E{a?mund
Monelle, The Musival Topic: e, Milicary and Pastoral, Bloomingron, Indians
University Press, 2006; William E. Caplin, "On the Relation of Musical Tapes ro
Formal Function”, en Eighreenth-Cennery Music 2, 2003, pp. 113-124,
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en la manera en que se usan los topicos. Por una parte, los té-
picos del siglo xovii —convencionales y orienrados al piblico
en gran medida— a menudo presentan una oriencacién similar
en el sigle x1x. Por ejemplo, ¢l ethos comunitario o el sentido
de unanimidad inscriptos en un wpico como marcha se man-
tiene sin mayores modificaciones, El movimiento lento de la
Sinfonia Hervica de Beethoven; la Cancidn sin palabras en Mi
menor, op. 62, N.# 3, de Mendelssohn; la pequeiia marcha con
que la protagonista de “Helft mir, ihr Schwestern” (“Aytden-
me, hermanas”), de Amor y vida de mujer, N." 6, refleja el gozo
de una boda cercana; la marcha Rékezey de Liszr; la marcha
de los peregrinos de Flareldo en ftalia de Berlioz, y el decidido
movimiento inicial de la Sexta Sinfonia de Mahler estin todos
unidos per un modo de enunciacién que es irreductiblemente
social y comunitario, un modo que se opone al de la soledad.
Por otra parte, la supremacia en el siglo x1x de motivos surgi-
dos de un ambito privado, que llevan la marca de idiolectos
compeositivos individuales, es evidencia de un nuevo contexto
para el tépico. §i los topicos son lugares comunes incorpora-
dos a los discursos musicales y reconacibles por miembros de
una comunidad interpretativa en lugar de cidigos secretos que
deben manipularse de manera privada, la transicidn al perio-
do romantico puede entenderse no como un reemplazo, sino
como una incorporacion del protocolo clisico a un conjunto
de discursos romdnticos adin mas diversos.

Para analizar una obra desde el punto de vista de su con-
tenido topico es necesario acceder a un universo previo com-
puesto de lugares comunes de estilo, conocidos para los com-
positores ¥ sus audiencias. Los tépicos se reconocen sobre la
base del conocimiento previo. Pero el reconocimiento es un
arte y no hay, de hecho, una manera mecinica de “descubrir”
tdpicos en una determinada obra. Los tépicos, por ende, son
construcciones, no son objetos que se dan naturalmente. Sin
un conocimiente profundo tanto de los estilos conempordneos



come de los sancionados histéricamente es imposible saber
cuiles son las categorias ni tener la capacidad de presentarlas
imaginativamente en el analisis.

Entre guienes estudian musica cldsica hoy, hay pocos que
hayan crecido bailando minués, bourrées ¥ gavoras; marchando
al son de musica jenizara o escuchando fanfarrias rocadas por
cuernos de caza. Solo algunos han adquiride la habilidad de
parafrasear composiciones existentes, improvisar preludios
para teclade o componer misica sobre la base de un poema
en un lenguaje personal consistente, no como preparacion
para una vida profesional como compesitores sino para enri-
quecer una educacion musical general. En otras palabras, no
puede darse por sentado un conocimiento solido y amplio del
legado sonoro de los estilos de fines del siglo xvin y del siglo
XIX, requisito previo para un analisis efectivo de los tdpicas.
A falta de esta formacién, debemos construir un universo de
tépicos desde el principio.

Ya contamos con un universo de tépicos implicito en los
escritos de Ratner, Allanbrook, Hatten y Monelle para el reper-
torio clisico mds estudiadeo. Presentamaos aqu:’, sin ninguna ela-
boracidn, una lista de sesenta y uno de los tépicos mds comunes,
simplemente para orientar a los lectores en los mundos del afec-
to, ¢l estilo y la téenica que movilizan. Algunos son términes de
uso comun entre los musicélogos; otros son menos familiares y
estin tomados de diversas fuentes del siglo xvir. Todos apare-
cen en diversas Composiciones; a]gu nas conocidas, oLras oscuras.

Fl universa del rdpico para la masisice cldsica

l. bajo Alberd 6. estilo de aria 11. estilo bufo
2. alla breve 7. ariaso 12. cadenza

3. alla zoppa 8. estilo legato 13. bajo de

4. alemanda 9. bowrrée chacona
5. estilo amoroso 10, estilo brillante 14. coral
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15. commedia 32. fanfarria de 47, estilo patético

dell wrte cara 48. polonesa
16. estilo de concerse 33, estilo iraliano 49. estilo popular

17. coneradanza 34, Lindler [danza 50, recitativo

1 8. estilo eclesidstico campestre] (simple,

19. estilo 35. estilo erudito acompafado,
I:'m‘zrﬁmfmmﬁr 36. Lebewoh! obligado)

20, Empfindsambeit {motivo de 51, romanza
(sensibilidad) trompa) 52. zarabanda

21. fanfarria 37. estilo grave 53.siciliana

22, estilo de fanrasia 38, marcha 54. alegro cantante

23, estilo de 39. estile medio 59, estilo de canto

ohertura francesa 40, motivos 56. estilo estricto

24, estilo de fuga militares 37 Sturm und
75, fugndﬂ 41. minud Drang
26. estilo galante 42, murkey bass (tempestad
27 . gavota (octavas ¢ impetu)
28. giga quebradas) 58. estilo wrdgico
29.estilo elevado 43, museste 59, Tramemelbas
30. llamada de 44, estilo sombra 60. midsica turca
trompa 45. passepied 61.vals

31. estilo de caza 40, pastoral

;Cdma es posible domesticar este universo dentro de una
abra dada? Como ya contamos con varias demostraciones presti-
giosas de andlisis tépico, podemos cubrir rdpidamente la seccién
de esta discusién referida al siglo xvimr con una simple mencién
del contenido tdpico de cuatro movimientos canénicos de Mo-
zart. El primer movimiento de la Sonata para piano en Fa mayor,
K. 332 incluye estilo de aria, estilo de canto, bajo Alberti, estilo
erudito, minué, dio de trompa, quintas de trompa, St und
Drang, fanfarria, estilo amoroso, estilo legaro y estilo brillante.
El primer movimiento de la Senata para piano en Re mayor,
K. 284 incorpora (referencias al) estilo de concerra, murky bass,



estilo de canto, Trommelbass, estilo brillante, marcha, estilo de
recitativo obligado, fanfarria, y estilo fegaso. El primer movi-
miento de la Sinfonia fipizer, K. 551 incluye fanfarria, marcha,
estilo de canto, Sturm und Drang, contradanza y estilo erudito.
Y la introduccién a la Sinfonfa Prage, K. 504 incluye (alusiones
a la) abertura francesa, Empfindsamébeis, estilo. de canto, estilo
erudito, fanfarria y sombra. El lugar y la manera en que se usan
estos topicos asi como su efecto sobre la expresion y la estructura
en general han sido objeto de detallados estudios realizades por
Allanbrook, Ratner, Sisman, Silbiger ¥ por mi mismo.*

El andlisis de los tdépicos comienza con la identificacién. Los
tratamientos compositivos del ritmo, la textura y la téenica su-
gieren ciertas relaciones de topico o estilisticas; el analista recurre
al inventario (o universo de tépicos) que ha reunido a partir del
conocimiento previo de un cierto espectro de obras, con el fin
de establecer correlaciones. A la identificacion le sigue la inter-
pretacién. Los tdpicos pueden posibilitar una explicacién de la
forma o dindmica interna de la obra, su postura expresiva o in-
cluso su estructura. El uso de tépicos idénticos o similares dentro
de obras o entre obras diferentes puede brindar una visién de la

* g una discusidn mids caomplers de los edpieos en K, 352, vianse Whre 1
Allanbrask, “Two Theeads thraugh the Labyrinth”, en Wye [ Allanbronk, Janer
M. Levy y William P Mahre {eds.), Comvention in Eighueenth-Century Music: Isays
in Honor of Lesnard T, Ragrer, Stuyvesant, Nueva York, Pendragon, 1992; Alevan-
der Silhing:r, “11 chitarring le suenerd’s Commedia dellare in Mozaeds Fiano
Sonara K. 332", ponencia presentada en la reunion anual de la Mozarr Sociery of
America, Kansas Ciry, 5 de noviembre de 1999, Sobre ls K. 284, v&ise Leonard
T. Ratner, “Topical Content in Mozarts Keybourd Sonatas”, en Early Music 19
{£), 1991, pp. 615-619; sobre la K. 551, véase Elaine R. Sisman, Mazare The
“upiter" Symphony, op. civ., ¥ sobre la B 504, véanse Leonard 1. Ratner, Clasric
Miusic, ap, cit., pp. 27-28 y 105-107; Kofi Agiwu, Playing with Signs, op. cit,,
pp. 17-25 y Elaine R, Siseman, "Genee, Gestere and Meaning in Mozart's "Pra-
gue' Symphony™. en CIiff Eisen (ed.), Mozarr Studies, Oxford, Crefard Universicy
Press, 1997, vel. 2, pp. 27-28.
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Eﬁgra:egi:r. de una obra o de dspectos mids amplim deestilo. Y las
formas de los topicos individuales pueden enriquecer la aprecia-
cion de la calidad sonora de una obra dada v de la naturaleza de
la recérica de un composicor.

Construir un universo similar para la misica romantica exi-

-girla mds pdginas que las que aqui disponemos. Afortunadamen-

te, €l material para construir un universo ral puede obtenerse en
numerosos libros ¥ artdculos. El libro de Ratner sobre la misica
del Romanticismo, si bien no estd basado en la nocidn de topi-
co, sefiala aquellos aspectos de las composiciones que son signi-
ficatives come topicos, aun cuando destaca el papel del sonido.
la periodicidad, la textura y la armonia en este repertorio.’ En
dos libros relacionados, Raymond Monelle le ha prestado la de-
bida atencion a la idea de tépico. El primero, The Sense of Music,
complementa una descripcién critica de la teorfa de Ratner con
una serie de analisis semidrticos de misica de Bach, de Mahler, de
Tchaikovsky, entre atros. El segundo, The Musical Topic: Hunt,
Milizary and Pastoral, explora los contextos musicales v culturales
de tres topicos musicales cubriendo un amplio paisaje histérico.
En este tltimo libro, el interés de Monelle no estd centrado en
la lectura de composiciones individuales en busca de posibles
rastros de tépicos {si bien brinda una descripcién [ascinante
de “la caza en la musica instrumental” de Mendelssohn, de
Schumann, de Pagnnini, de Franck ¥ de Bruckner).* sine en
reunir un caleidoscopio de contextos para los tépicos. Mientras
que The Sense of Music constituye un ejercicio de andlisis musi-
cal mis o menos tradicional, si bien muy sugestivo, con todas
las caracteristicas deliberadamente tedricas que se manifestaron
en los estudios de los afios noventa, The Muical TEPE.:' 52 ACerca

¥ Leanard T Racner, Romansie Music: Swaned e Spre, Nuevs York,
Schirmer, 1992,

4 Ray'mnnd Monelle, The Murica! :"E.-J.cr e, Op. cit,, PP 45-94,
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mds a esa empresa cultural mayor que se conoce como estudios
culturales, subrayando una seri¢ de resonancias intertexcuales.
Existen, no obstante, escritores que se mantienen abocados a
lecturas de las obras musicales basadas en el wpico. Uno de ellos
es Robert Hatten, cuya obra futerpreting Musical Gestteres, To-
pics, and Tropes: Mozart, Beethoven, Sehubert, amplia el ejercicio
incerpretativo y reflexivo iniciade en su libro anterior, Musical
Meaning in Beethoven: Markedness, Corvelation and Interprera-
tian, y lo complementa con una nueva teorfa del gesto.”
Resulea muy pertinente el valioso articulo de Janice Dicken-
sheets donde se citan ejemplos tomados de un amplio espec-
tro de compositores, entre ellos Carl Maria von Weber, Cho-
pin, Schubert, Berlioz, Mendclssohn, Smetana, Grieg, Heinrich
Herz, Saint-Sagns, Liszt, Verdi, Brahms, Mahler y Tchaikovsky,
Sefiala la persistencia en el siglo x1x de algunos de los tépicos de
Ratner, que incluyen las formas musicales del minué, I giga, la
siciliana y la marcha y los estilos musicales milirar, caza, pastoral
y fantasia; el surgimiento de nuevos estilos y dialectos asi como
la inflexién contextual de tépicos antiguos, para darles nuevos
significados. Su lexicdn incluye los siguientes tépicos, ejemplifi-
cados con referencia 2 una manifesracion compositiva especifica:®

10, misica de
arcalzantes 7. astilo hadas

1. estilos G. chinoiterie

2. estilo de aria caballeresco 11.estilo folclérico
3. estilo bdrdico estilo 12, misica gitana
4. bolero declamatorio 13.estilo heroico
5. estilo (estilo recirativo)  14.estilo indianista
Biedermeter estilo demoniace  15.estilo iraliano

? Robere Hatten, Faterpresing Musical Geseures, Topics, and Trapes: Mozare,
Beethoven, Schubert, Bloomingron. Indiana University Press, 2004.

* Janice Dickensheere, "N'm::f.:mh-(:gu[L:;}rTup'[c:ll Analysiss A Levicon of

Romantic Tapei”, en Penddvggon Review 2 (1), 2003, pp. 53-19.
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| G.estilo de fied o y Winzerlie 21, estilo apasionado
23, stilo de virtuoso

invernal]) 22.estilo de
17.estilo pastoral tempestad
cuna, Kriegslied 18.estilo de canto 24.vals (Lindler)
[cancidn bélica], 19 estilo espanol [danza

20, estilo hdngaro campestre]

de cancidn [cancion
Lin clu_'ﬁe ndo
cancion de

En sus estudios de la misica de Lisze, Mdrta Grabéez pos-
tula dieciséis clases de topicos llamados “clasemas” (siguiendo la
terminologia de Greimas) que podrian servir como base para la
interpretacion.” Los clasemas se asemejan a lo que Asafyev [lamé
“entonaciones” y se definen como “unidades que tienen signifi-
cado exacto, que han cristalizade y han crecido en el transcurso
de la historia de la misica”, Para la musica de Liszr, Grabdes
propone un universo de topicos con los sigulentes componentes:
10, recitativo

1. appassionats, appassicnaie y

Agikatg 11. lamentando, del lammenrmse
2. marcha elegiaco (lagrimoso)
3. heroico 12. citas 15. el patético, que
& seherza 13. el grandioso es una forma
5. pastoral triunfando exaltada del
G. religioso {volviendo al bel canto
7. lolelérico remma heroico) 16. el panteista,
8. bel canto, 14. el tipo variedad
cantado lagubre, que ampliada del

9. bel caneo, deriva al mismo

tema pastoral o

declamarorio tiempo del del tipo religioso

* Mirea Grabdee, “Semiological Tenminelogy in Musical ﬂnu]j.-:.‘.-is”. en Eern
Taraari {ed. ), Murica! Semmioeicr i Gronesh, E|-:Jm:iingl:un, lediana UL1['-'¢'t'.1-j[}" DPress,
996, pp. 195-218, Véase ambidn su Morphologie der aesvres pour piano de Lzt
Infhierce el prograseme mr Uévolution des formes instrumeniales, Darts, Kimé&, 1996,



El incerés de Grabdez no estd centrade meramente en la
idenrificacion de clasemas, también se propone inrerp:’emr]os_
Esto la lleva a desarrollar una serie de categorias donde ubica la
calidad y las asociaciones de temas y gestos en Lisze. Las unida-
des significativas elementales son los semas, clasemas o isotopias,
y estos tres tipos de elementos constitutivos permiten una lectura
de la musica de Liszt como una forma de narracién.'

En la misica de Mahler, el enunciado esencial es de narura-
leza heterogénea y muchos de los aspectos de esa heterogeneidad
—aungue no todos— pueden identificarse como tépices. Algunos
de los tépicos que Mahler emplea habitualmente son:"

I. temadela 4. llamada de {jnclu],rtndn
naturaleza pajaro la marcha fiinebre]
2. fanfarria 5. coral 8. arioso
3. llamada de 6. pastoral 9. aria
trompa 7. marcha I0. minué

segunda edicién. Antes que Grabdce, Keith Thomas Johns esudid ol uso de roped
para describir el programa de los poemas sinfonicos de Lise Yéuse Johins, The Sym-
phanie Peemy of Frans Lisgt, Stuyvesant, Wueva York, Pendragon, 1996, :

" Se manifiesta un impulso narrativo similar en ke sucesidn de “difecentes
caracreres estilisticos” que Jim Samson escuchs en la Cuarrs balada de Chopin
{Samson, "Exrended Forms: Ballads, Scherzos and Fanrasies, oo Samison [ed.],
The Cambridge Companiun to Chopin, Cambridge, Cambridge University Press,
1992, p. 115) y en el use que hace Liszo ds los slmbolos e sus Evenebior pruseenden-
eber {véase Samson, Virtnomo and e Musical Works The Trascendensal Stulies of
Lirzr, Cﬂlllbridg\d, C:lmbr[dgt Uni'\-'ersir].r [*ress, 2007, Pp- 175=197). BEn un esou-
dio no publicade de los conciertos para viclin de Paganind, Pacrick Wood destaca
un género expresive de peclil marcado que avanza desde un tdpico de marcha a
un tipica lieo de caracteristicas muy opuestas {camo o estile de cante), come
marco para [ exposicion del primer movimienco. Véase Wood, " Paganing'’s Clas.
sical Violin Coneernl”, ponencia de seminario inddica, Princeran Univcr::ll:}-, 2004,

" Enrre Ios comentaristas de o misica de Mahler aparece :!gn que 3¢ aproxima
de manera mis explicica a b nocién de fopos en los excritos de Consiancin Flores,
Vituse, por ejempla, Floros, Guinee Mabler: The Symphonier, Portland, OR, Amadeus,

1993, eraduccian de Vernon Wicker

11. recitativo [danza 17. marcha
12. seherze macabra) 18. cancién
13. motivo de 15, lamento folclérica
campinas 16. Lindler [dunza

14. Totentanz campestre]

Las fuentes de expresividad en Mahler no se agotan, sin
embargo, en los tdpicos convencionales. El contrapunto, por
ejemplo, también es presentado a veces como un topico al dis-
ponerlo de manera tal que parece sugerir que estd entre comi-
llas. El use de una forma como la forma sonata, por ¢jemple,
puede sugerir una nueva conciencia que lleva al enunciado mis
alld de un primer nivel de uso eficaz o natural a un segundo
nivel de usa come cita o marcado. Finalmente, hay toda una
red de ciras (que incluye la autocira y la cita aparente] y alusio-
nes gue trae a la luz diversos niveles e intensidades de d.'tiingn
con compositores previos: ].5. Bach, Beethoven, Schumann,
Brahms y Wagner, entre otros. A pesar de la magnitud de la
empresa, «s dificil imaginar que un andlisis del significado en
Mahler pueda ser digno de consideracidn si prescinde totalmen-
te de la nocién de topico.

La hibridez fundacional de la misica de Mahler les per-
mitid a compositores posteriores, entre otras cosas, desdibujar
de manera cada vez mds normativa Jas diterencias entre-el am-
bito material y el conceptual. Al aberdar el mundo pluralista
de la musica del siglo 3¢, podria pensarse en un principio que
los tépicos como signos convencionales dejarfan de desempe-
fiar un papel fundamental en una economia en la que existen
contratos entre los compesitores y sus pablicos. Esta suposi-
cién surge en parte porque la revolucion modernista de las pri-
meras décadas del siglo estaba orientada hasta cierto punto a
mostrar que se cortaban los vinculos con los pasados musicales
recientes {pero no con todos los pasados musicales). Pero la
ideologia estética, ya sea planteada explicitamente por quienes



Ia practican © construida cras los hechos por los cricicos, rara
vez coincide con los rastros complejos producidos por la pro-
pia obra musical. Mientras que, de hecho, puede observarse
superficialmente el presunte borrado de determinados aspecros
de la convencién en ciertas composiciones “sancionadas musi-
coldgicamente”, como La consagraciin de la primavera, Piervo:
Lunaire, Salom# o las Cinco piezas para cuarreto de cuerdas, op.
5, de Webern, la resistencia al pasado es, paraddjicamente, una
manera de dejar sentada la creencia en su fuerza, de presentar
ese pasado al tiempo que se lo niega. Un enfoque centrado en
los tépicos apoya estas contranarraciones.

El universo del tépico, por lo ranto, ha estado sometido a
un espectro de transformaciones a partir del sigle xvin, pasan-
do por los siglos xix y xx hasta ingresar al siglo x0t1. Resumiendo
brevemente estos cambios: en el siglo 3viir los tépicos eran
presentados como convenciones estilizadas y, por lo general,
los compositores individuales los invocaban sin pashss; la in-
tencién era siempre hablar un lenguaje cuyo vocabulario fuese
esencialmente piblico sin sacrificar la voluntad a la origina-
lidad. En el siglo x1x, se mantuvieron estos impulsos, pero
el desarrollo de las posibilidades expresivas trajo a la luz otro
tipe de tépicos. Junto con los cadigos convencionales Ficil-
mente reconocibles habia otros que se aproximaban a formas
naturales {como la curva dindmica o el esquema de punto cul-
minante, que discutiremos en breve) y algunos que eran usados
de manera consistente dentro de la obra de un compositor en
particular o de su idiolecto: por ejemplo, los numerosos crip-
togramas de Schumann, asi como las personificaciones de Flo-
restin, Eusebio y Raro. La practica de los tapicos en el siglo xx
se convirtié en parte en un repositorio de los usos de los siglos
XV y X1X, aun cuando el universo se habia ampliado con la
inclusién de los productos de diversas negaciones estratégicas.
Dee esta manera, ciertos gestos retdricos que se asocian con la
mudsica romintica adquirieron un ro] “histérica” o de tépicos

en la musica del siglo xx, mientras que la curva dindmica, que
discutiremos bajo el trulo de "punro culminance”, a pesar de
estar asociada con la esencia mds pura del Romanticismo, tam-
hién se encuentra en diversos repertorios del siglo %%, aun en
mitisica electrénica.'” Los tipos de musica asociados con grupos
especificos (judia, gitana] conservaron su vitalidad para la cita
y la alusidén, mientras que nuevos fendmenos musicales —como
las tradiciones afroamericanas del blues, gospel, funk, jazz v
rap- les aportaron material a los compositores para explorar
y explotar los tépicos.

En una construccion no publicada de un universo de tépi-
cos en la misica del siglo xx, Danuta Mirka, divide los tépicos
en 1es grupos. El primero {grupo A) abarca danzas del s'tgiu XVIIL
el segundo (grupo B) comprende tipos de misica asociados
con diversas etnias y el tercero (grupo C) es una coleccidn va-
riada de estilos:

Grupo A Gmpﬁl B argcntina,

1. minué 11. musica judia mexicana)

2. gavota 12. musica checa 19, misica

3. bourrée 13. musica polaca “oriental” {china,
4, zarabanda 14, miisica hiingara japonesa,

5. giga 15, misica gitana india)

G. pavana 16. musica rusa 20. msica country
7. passepicd 17, musica espafiola estadounidense
8. tarantela 18. misica

9. tango latinoamericana  Grupe C

10. vals (brasilena, 21. canto gregoriano

22. coral

2 Vease un estudio de este Fendmens en Parrick MeCreless, ".-'"m:ttc!m:,' af
a Ceestuee: From Davidovsky 1e Chopin and Bach®, en dpproaches o Musiead
Meaning, Byron Almen and Bdward Pearsal] (eds.), Bloomingron, Indiana Uni-
versiey Press, 2006, pp. 1 1-40.



23, estilo de la
iglesia
ortodoxa rusa

24, estilo erudito

28, barcarola

29, negro spiritusls
30, jazz

31. musica de calé

35, cancidn infantil
36. fanfarria

37. marcha militar
38. marcha [inebre

25. chacona
26, recitative

32. misica de circo 39. estilo pastoral
33. organillo 40, elegia
27. estilo de canto 34 cancidn de cuna 41, musica mecdnica

La misica de Bartok y de Stravinsky se presta al analisis de
los tépicos. En un estudio de las obras orquestales de Bartdk,

Mirra Grabdcz identificé diez tépicos recurrentes:'”

1. el ideal o la bisqueda del ideal, expresada por medio del
estilo erudito;

2. el grotesco, indicado por una combinacidn de pricticas
ritmicas (mecinica, vals), asociacidn instrumental (clarinece)
y Ia coleccidn octatdnica;

3. la imagen del héroe desesperado gesticulando, expresa-
da en contextos bitonales disonantes, con cuartas y quineas
repetidas;

4, la naturaleza (calma, amigable o radiante), indicada por
la escala actisrica;

5. la naturaleza (hostil, amenazante), transmitida por armo-
nias menores v la escala cromdtrica;

6. la naturaleza nocturna, expresada por el timbre de las cuer-
das, una melodia similar a la marcha y sonoridades encantadoras;

7. 1a elegia, expresada por una atmésfera estdtica o pasiva;

2 Mirm Grabier, "Topos er dramaturgie’: Analyse des signifiés et de la
straregie dans deux mouvements symphoniques de B. Bartok [57e]”, en Degedes
L09-110, 2008, pp. j1-j18, El ardculo incluye un resumen de la literatum secun-
dariz sobhre Bartgk qua alude a determinados bﬁpicns a log rrasa dicseramente, aun
euande los ausors no empleen o términe,

8. perpesunm mobile, que s¢ manifiesra en un movimiento
oreimit O MO

9. danza popular, cancién en estilo campesino;

10. metamorfosis, reseringida a clertos momentos de la for-
ma }rcamct:r[za.da por la trascendencia o rransubsranciacion de
la tiltima aparicién de una idea musical que ha estado presente
con formas diversas desde el principio.

En la misica de Stravinsky se origina a menudo una ten-
dencia parasitica, que se torna esencial, en el ratamiento —o
apropiacion~— de tépicos establecidos. En la base de lo estético
hay un deseo de violar creativamente lugares comunes o mo-
tivos cargados de significado histérico o convencional. En su
valioso estudio Apollonian Clockwerk: On Stravinsky, Louis
Andriessen Yy Elmer Schﬁnber‘gtr revelan muchos de los sub-
rexcos del compesitor y ofrecen asi la posibilidad de percibir
a través de la audicidn las higuras contrastantes y de los inter-
textos que forman una parte esencial de su obra. De hecho,
,1‘;.9.{!.:”@;; Clockwork no es mis que un estudio del tpico.
Tomemos un ejemplo que los lectores pueden recordar Ficil-
mente: “la historia del soldade”, compuesta en 1918, es un
auténtico cardlogo de referencias tépicas. Para facilitar fa na-
rracion de la historia del soldado, Seravinsky recurre a cuacro
clases principales de topicos. El primero, la marcha, es presen-
tado con diferentes apariencias o registros expresivos (marcha
del soldado, marcha real, marcha triunfal del diablo) sin perder
nunca su direccionalidad intrinseca. El segundo es la danza: el
tango, ¢l vals y el ragzime acclan como ejemplos convenciona-
les junto 2 una danza del diablo. El tercero es la pastoral, con
aires ejecutados junto a un arroyo. El cuarto es el coral, que se
presenta en dos extensiones: un pequefio coral que solo dura
ocho compases y el gran coral, que se prolonga aproximada-
mente veintinueve compases, con la narracién del soldado in-
tercalada, Dentro de estos tépicos mayores, se invocan tépicos



pequenos: fanfarrias, pedales que traen reminiscencias de la
musesze y el cantico "Dies Irae”. Es igualmente importante,
por cierto, el elemento de dramaturgia que guia la disposicién
de estos maceriales, especialmente come una ventana hacia un
discurso de repeticién. Pero reconocer la Marcha del soldado
como un auténticoe desfile de estilos histdricos ya es un paso
en la direccion correcra.™

Escuchar la musica del Romanticismo y del Posromanticis-
mo con un enfoque centrado en los tdpicos es, por lo tanto, es-
cucharla como un repesitario de estilos convencionales ubicados
historicarnente, que permiten mltiples didlogos. Los ejemplos
aqui mencionados —de Mozart, de Beethoven, de Schumann, de
Liszt, de Mahler y de Stravinsky— no son mds que un indicio de lo
que ¢s en realidad un universo vasto y complejo. No obstante,
identificar los tapicos es solo la primera etapa del andlisis; debe
estar seguida de la interpretacion. La interpretacién puede limi-
tarse a los significados movilizados dentro de una obra o incluir
los que se hacen posibles en el espacio intercextual, El analista
puede evaluar la tarea que llevan a cabo los tépicos individuales
en una composicién y, si lo desea, elaborar una narracion que
refleje su disposicién en la obra. En algunos contexros, surgird
un argumento para la composicion individual; en otros, los wpi-
cos quedarin absorbidos dentro de un género expresivo mayor” o,

H El Preludio para piano “Minsteels” de Debussy es un estudio de caso
fascinanic en cuanto z la expresion de opicas. Dentro de su estilo basico a la
manera de seferss logra incorparar diversas alusiones 4 orros cstilos musicales.
Cluizds deheriamos distinguir entre el use de ripicos y los tipas de cita o alusidn
deliberada que estudiaron Christopher Reynalds en Mosives for Allusion: Consext
and Consenr in Nimeseeneh-Cenerry Music, Cambridge, MA, Harvard Universicy
Press, 2003, v David Metzer en Quaration and Cuitiral Metning in Twentieth-
C.}m.':r.lj.' Mrisie, C;Lrnhri.dgl.:_ C;{tnbl_':idge Univcrsit:r Press, 2003, Kurr Weil cs unn
de los compositares del siglo xx cuya misica invita con mayor fuerza al esudio del
tratamiento de 6picos.

1% Tober Hamen, Musfon feaning in Bertboven, Op. €I, PP G740,
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de hecho, de una wayectoria estructural dominante; en orros
mis, los fragmentos conservardn sus idenddades en los niveles nds
profundes, negindose a ser absorbides o colonizados por un
plan arquetipico unificado. En la prictica, identificar los tépicos
pueds producir resultados relativamente estables; interprerarlos,
en cambio, suele producir argumentos diversos. Mientras que
la identificacién implica un descubrimiento de configuraciones
familiares o relativamente objetivas, la interpretacion es el ejer-
cicio de una voluntad imaginativa, una fantasia alimentada por
la capacidad del analista para la especulacién. No hay arquetipos
firmes sobre los que pueda basarse una interpreracion de los ar-
gumentos surgidos de la sucesion de topicos. Los resuleados de
la idenrtificacién difiecen de una composicién a otra, Un andlisis
de los tdpicos confirma el cardeter Gnico de una compesicién
dada a la vez que hace posible una comparacion del contenida
material que podria permitir una evaluacién de la afinidad entre
grupos de composiciones. '

COMIENZOS, SECCIONES CENTRALES, FINALES

La podtica aristocélica nos legd una represenracion perdurable
de la estructura de rodo enunciado expresive limirado tempo-
ralmente: tiene un comienzo, una seccion central y un final,
Este modelo formal o paradigma tiene un inmediato atractive
intuitivo, En la poesia, tanto como en la misica, los compo-
sitores y los oyentes/lectores suelen escuchar la manipulacién
o el tratamiento de comienzos, secciones centrales y finales. ¥

" Para una evaluacion reciente de la teorfs de log tipicos, véaze Michalas
Peger Mekay, “On Topics Today", en Zrischrifr der r}m'.':scfm_,l‘}_ﬁ.ir Musibrbeore
4, 2007, heep:www. gmth.defzeischeift/arckel/01 2470124, heml [consuleado el
12 de agosta de 2008].



a lo largo de la historia del pensamiento acerca de la musies,

han existido ideas relacionadas con estas tunciones. Martheson

describié la forma de un oratorio musical en términos que re-

conacen estas funcianes,” Koch elabord una teoria compesi-

tiva de la forma que presenca apéndices y sufijos,” v Schenker
ubicaba un “cierre definitive de una composicién” en ¢l me-
mento en que la voz superior del acorde de ténica estd en po-

sicion de octava.'” Mds recientemente, Dahlhaus ha presen-
tado una estructura tripartita que consiste en una fase inicial,

evolucidn y epilogo.®® Mi estudio previo de la musica cldsica
postulaba un paradigma de comienzo, seccion central y final,”

mientras que la influvente teoria de las funciones formales de
William Caplin reformulaba ideas referidas a comienzos, sec-
ciones centrales y finales. De esta manera, la unidad formal o
tipo de tema conocido como eracien consiste en una frase de
presentacidn en la que se enuncia y se repite una idea funda-
mental {comienzo), seguida de unaﬁuse de conzinuacion que
presenta fragmentacién, aceleracidn arménica, liquidacion y
repeticidn secuencial (seccidn central) v una idea cadencial
(final). Asimismo, se dice que las progresiones armdnicas fun-
dﬂ.mfn[a]ffr quf dEﬁnEn C! Csli].'::l Liisi'ﬁu P::F[l‘;'l‘l-&ﬂtﬂ d LETIE d.':
estas tres categorias: prolongacional, cadencial y secuencial.
Los procesos secuenciales son mds caracteristicos de las frases
de conrinuacion o secciones centrales, las cadencias marcan
finales (tanto finales de los comienzos como finales de los fi-

"7 Johann Marthesan, Der volifommene Capellmeisrer, Ann Arbor, MI, UMI
Research Press, 1981, edicién original, 1739, raduccidn de Ernest Harriss,

3 Heinrich Chrisproph Kach, Versich ﬂ'm'rﬂn&r’mngznr Composition, Leipaip,
Bahme, 1787 y 1793, vols. 2 ¥ 3

¥ Heinrich Schenker, Free Comparivion, op. it p. 129,

M Carl Dahlhaus, Berween Rovmanicism amd Modeeniim, Berkeley, Universiry
of California Prese, 1980, tradusaidn de M:Il':f' Whirrall, - G,

Y Koh Agawn, Playing with Sipua, op. civ, ppe 31-79.

nales), mientras que la estasis de la prolongacién puede iniciar
la estructura, prolongarla en su seccién central o cerrarla. 2
Sin embargo, a excepcién de un pufado de intentos, el
modelo comienzo-seccion central-final se ha mantenido impli-
cito en ¢l rrabajo tedrico-musical: no ha llegado atin a ocupar
ei‘lugar central que podria tener en ¢l pensamiento analitico
actual. Esto se debe, en primer lugas, a que el modelo parece
ran obvio y banal (en palabras de Craig Ayrey)® que no resulta
evidente la manera en que el analista puede explorar sus rami-
ficaciones en forma rigurosa. Pero el medelo solo puede pare-
cer banal si se entienden los comienzos, secciones centrales ¥
finales coma ubicaciones temporales mis que come funciones
complejas con arributos convencionales y légicos que operan
en niveles diferentes de estructura, Una segunda razdn, mds
significativa, se relaciona con el hecho inevirable de que, como
conjunto de cualidades, los comienzos, secciones centrales ¥
finales no estin ubicados en una Gnica dimensién musical sino
que atraviesan diversas dimensiones. En otras palabras, inter-
prefar un momento como un comienzo o un final implica in-
ariablemente la lectura de una combinacién de facrores rit-
micos. melddicos y arménicos en cuanto operan en centextos
especificos. En un clima institucional en el que los analistas
tienden a trabajar como especialistas dentro de dererminadas
dimensiones, las reorias que exigen desde un princi pio un enfo-
que interdimensional parecen plantear desafios especiales. Sin
embargo, estas dificultades no son insuperables; mi proposito
aqui es, en parte, sugerir formas en las que prestarles atencién

= William E. Caplin, Classical Farm: A {heory of Formal Functions for the
Turtrrmental Miaic af Moy, Mozart and Srechowen, Oxford, Onford Universite
Press, 2000, pp- 2-3. 24, ‘
2 Craig Aytey, "Review of Playing wich Sigas", en Timer Hipher Edvcasion

Supplement 3, mayo de 1991, p. 7.



2 los comienzas, secciones centrales y finales puede enriquecer
nuestra percepcion de la misica del Romanticismo. ,

Para muchos oyentes, la impresion de la forma es mt:dlmda.
por las funciones de comienzo, seccién central y final, El Primer
concierto para piano de Tchaikovsky abre con un poderoso gesto
de comienzo que, segin Edward T. Cane, eclipsa todo la quc
sigue; un gesto de apercura desproporcionado en su elaboracién
que destaca la introduccién como un “marco txa:ﬂsimntencc ,.di;
sarrollado que no logra integrarse al resto del mov%mtent.a :
Algunas aperturas, en cambia, se desarrollan como si estuvieran
en la seccién central de un proceso ya comenzado; rales aper-
turas presuponen un comienzo aun cuande lo reemplacen por
Una seceidn central. Charles Rosen cita el extenso pedal de do-
minante que abre la Fantasia en Do mayor para pianc.. op. i?‘,
de Schumann, como ejempio de un comic:11:?.n ir media res Y
un final como el del finale de la Quinta Sinfonia de Beethoven,
con su euanciosa reiteracién del acorde de ténica, genera una
sensacidn de exceso; emplea estratégicamente una récnica gque
podria describirse como infanril en lo retdrico, parn.mgururfe
de que ningln oyente pase por alto la realidad del Anal. h.ﬂ
s trata aqul, sin embargo, del final como mera parre m:l.:.f!sarl.a.
de la escructurs; se convierte ambién en tema de discusion, un
metafinal si se quiere® .

En mi opinidn, apenas comencemos a ¢itar nbmis mdmldua-
les, muchos oyentes descubririn que tienen un conjunto rico ¥
complejo de asociaciones con los comienzos. secciones centrales
v finales., De hecho, muchas de las merdforas que emplean los

% Edward T. Cone, Musical Fovm aisd Musical Perfaraance, Nucva York,
Noron, 1968, p. 22.

B Chatles Rosen, The Classical Styple, op. it pp. 452-933.

% Tlapald Francis Tovey comenta la pertinencia de este syl <n A M.'J:-'Eﬂ'.-m
Tiabls, vol 2+ Musical Texewires, Oxford, Oxford University Press, 1941, p. 64:
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criticos subrayan la importancia de estas funciones. Lewis Rowell
ha estudiado diversas estrategias de comienzo en la musica y las ha
descripto en términos de nacimientos, surgimiento, origenes,
gritos primales y crecimiento.”” Los finales también han dado
origen a merdforas asociadas con ¢l descanso, y lo final, con la
pérdida y la plena realizacion, con la consumacién y la rrans-
figuracion, con el cese del movimiento y ¢l fin de Ja vida v, en
glrima instancia, con la muerte y el moriz. “Eso es todo” podria
decirse al final de Trirtin ¢ [olda

;Cémo podriames redefinir el modelo del comienzo, seccién
central y final con fines analiticos internos? ;Cémo podriamos
formular sus procesos téenicos para hacer posible su aplicacién
a la exploracién de la misica romdntica? Todo proceso tempo-
ral circunscripto presenta una estructura de comienzo, seccidn
central y final. El modele opera en dos niveles diferenciados. El
primero s el nivel material puro o nivel acistico. En este nivel
se entiende el comienzo ontolégicamente como lo que inicia
el conjunto de eventos constitutivos; el final, como lo que de-
marca el cardcer completo de la estructura, v la seccién cencral,
comao el vinculo necesario entre comienzo ¥ final. En este nivel,
al analista le interesan fundamenmalmente el sonido v la sucesién,
la ubicacidn fisica de los eventos.

Hay un segundo nivel, mds cualitativo, en el cual se entien-
de que los eventos (ya no los meros sonidos) presentan tenden-
cias asociadas con los comienzos, secciones centrales y finales,
Estas funciones estin basadas en parte en la convencién y en
parte en la légica, Segiin esta concepcidn, un comienzo es un
evento {o conjunto de eventos) que desempena la funcién nor-
mativa del comienzo. No se trata necesariamente de lo que

T Lewis Rowell, "The Creation of Audible Time”, en [T, Fraser, N.

Lawrence y D). Park (eds.), The Stuedy of Time, Mueva York, Springer. 1981, val. 4,
pp. 198-210



uno escucha al comienzo {aungue a menudo lo es), sino de lo
que define cualitativamente una estructura como un COmienzo.
Una seccidn central &5 un evento (o conjunto de eventos) que
prolonga el espacio entre el fin del comienze y el principio del
final. Rechaza los perfiles constructivos de iniciacién y perora-
cién; sus estrategias retéricas fundamentales son ¢l retrase y la
postergacién. Por tltimo, un final es un evento (o conjunto de
eventos) que desempeia las funcicnes asociadas con el cierre
de | estructura. Por lo general, una cadencia o gesto cadencial
cumplen esta funcién. Un final no es necesariamente lo tltimo
que escuchamos en una composicion; puede producirse mu-
cho antes de lo tltimo que escuchemos y estar seguido de una
confirmacion recdrica. La tarea de un final es brindar un cierre
decisivo de los procesos estructurales que se asocian con el co-
mienzo ¥ la seccién central.
El primer nivel de comprensién, por lo tanto, abarca el desen-
volvimiento real y material de la obra e interpreta ¢l mode-
lo de comienzo-seccion central-final como un conjunte de
marcas de ubicacion; es una funcién de locacién u ordinal. El
segundo se refiere a la funcion escructural dentro de dicho des-
envolvimiento. La distincidn entre locacion o funcion dene im-
plicancias de importancia para el andlisis. En pardcular, dirige
la atencién del ovente hacia algunas de las maneras creativas en
que los compositores explotan las expectativas de los oyentes.
Por cjemplo, una apertura segin la locacion, si bien es previa
desde lo cronolégico, puede presentar funciones que se asocien
con una seccién central (como en las obras que no comienzan
en la tdnica, o en las gque ab-in con cadencias auxiliares) o con
un final {como en las obras que comienzan con cadencias o
con una progresidn melédica de mi-re-do o sol-fa-mi-re-do
[en la tonalidad de Do mayor]). Por lo tanto, no habria coin-
cidencia entre locacién y funcién y se crearfa una discrepancia
entre las dimensiones. Asimismo, en un final segin la loca-
cién, las tendencias reiterativas que sefialan estabilidad y cierre

pueden estar reemplazadas por un cardcrer abierto que rechaza

el impuiso 2 da cadencia, creande asl uny sensacidn de seceién
central, quizds un final equivoco. Este tipo de tratamiento es
un fecurse conodido en la mdsica cdsica, cuvos procedimiantos
cuidades y convenciones claramente definidas tienen la énorme
ventaja de aguzar nuestra percepcitn para caprar las desviacio-
nes ereativas que pudiera introducir un compositor. También
lo emplean frecuentemente los compositores romanticos dentro
de sus idiolectos individuales v peculiares, -

Si bien las rres locaciones son necesarias para definir una es-
tructura, las funciones asociadas pueden coincidir o no con las
locaciones. También es posible ~desde un punto de vista funcio-
n:1|-\ perder un elemiento del models, por ejemplo, empleando
un final segiin la locacién sin sensacion de final. Los comienzos
y los hinales, por su esencia, se extienden en el tiempo; actdan
como colonizadores potenciales del espacio que R
cién central. Por lo tanto, parecerian ser los elementos retéricos
mas criticos del modelo. En ciertos contextos, es posible redefi-
nir el modelo aristotélico sin referencia a lus secciones cenrrales:
un comienzo termina donde comienza el final. También es pv'.:u:
sible mostrar que, en su expresién marerial, comienzos v finales
se basan en estrategias similares. La estabilidad o construccién
cortecta necesaria para crear un punto de referencia al comien-
2o de un viaje musical comparte las formas materiales ~pETo No
necesariamente la presentacion retérica— de la estabilidad nece-
saria PAra SUSTENTar una estructura dindmica y en evolucién a su
final. También es posible que los finales, por cerrar Ja estrucrura
definan una funcién indispensable. Desde este punto de vista, si
tuvieramos que elegir solamente una de las tres funciones, elegi-
riamos el final. Sea como fuere, serd necesario elaborar va:lrias de
estas permutaciones funcionales en andlisis individuales.

' Na es diffcil imaginar los tipos de procesos técnicos que po-
dnnnr-.rscuciarse con los comienzos, secciones cencrales y finales.
Las técnicas que se asocian con cada una de las dimensiones de



una obra —armonia, melodia, ritmo, textura— podrian definirse
normativamente ¥ luego ser adapeadas a los contexros indivi-
duales. Respecto de la armonia, por ejemplo, podriamos decir
que UM COMmienzo eXpresa un movimiento prolengade [-V-{1).
(He colocado el I de cierre entre paréntesis para sugerir que po-
dria tener lugar o no, o bien que, cuando se presenta, su peso
jerdrquico podria ser significativamente menor que el del [ ini-
cial). Pere como el comienzo es un componente dentro de una
estructura mayor en curso, a menudo la progresién [-V-(I) se
encuencra contenida dentro de una progresién mayor de [-V,
para darle perspectiva y potencial, para asegurar que su caracter
se mantenga. En érminos arménicos, una seccion central es la
ausencia lireral de la ténica. Esto implica frecuentemente una
prolongacién del V. Como tales dominantes prolongadas suelen
apuntar hacia un fururo memento de resolucion, la seccién cen-
tral se puede concebir mejor en términos de ausencia y promesa;
ausencia de la ténica estable y presencia de una dominante de-
pendiente que es indicio de una tdnica subsiguiente. Un final en
TETMINGS Armonicos &5 una cadencia :1m1:r1i:Lda, el L'mnpiemenm
del comienzo. Si el gesto mayor del comienzo se representa como
-V, el gesto final correspondiente es V-1. El final cumple con
la obligacién arménica expuesta en ¢l comienze, pero no bajo
una presién determinista, Del mismo mode que en ¢l comienzo
v en el final del comienzo o de la seccién central, la ubicacion
de las funciones de comienzo y de final del final pueden ser cla-
ras o no serlo. En algunos géneros, los finales estin marcados
por un regreso temdrico o tonal marcado con claridad o porun
gran despliegue de fanfarrias. En orros, solo percibimos el final
retrospectivamente; el momento de Ja muerte no estd marcado
por ninguna actividad grandiosa.

Otras dimensiones musicales también pueden recibir ca-
racterizaciones similares. Al hacerlo, debemos recordar que,
si describimos la composicién esencialmente como un modo
de tratamiento, lo que llamamos normas y convenciones son

funcionales tanto cuando se las pone en pricrica como cuando
son vicladas, En lo remirico, por ejemplo, podriamos postular
los imperativos de un planteo o definicidn claros para el comien-
z0, de frigmentacion para la seccién central y de restauracion
del planteo para el final, junto con gestos epigdnicos o efectos
de reminiscencia. En términos de frase, podriamos postular una
crama similar: la claridad {en el establecimiento de las premisas)
seng'lr.Eu de menor claridad {en la manipulacidn creativa de esas
P[‘f.‘fmih'ﬂs:l dﬂ. como rESulEadG ﬁﬂﬂ.l. una Ciﬂri.dﬂd Si.mulﬂd.ﬂ PELF:J
rerminar Ademis de estos procedimientos "estructurales”, debe-
remos [ener en cuenta las rutinas compesitivas individuales en
la manera de disefiar comienzos v finales. Las trayectorias mar-
cadas en Beethoven, los amplios paréntesis y clerres diferidos en
Schubere, la delicadeza en el equilibrio de las proporciones en
Mendelssohn y la inflexién lirica de los momentos que anun-
cian el regreso a la tonica en Brahms: actitudes todas ellas que
padrian explorarse productivamente siguiendo el esquema del
comienzo-seccidn central-final, Aqui tendremos espacio para el
anilisis de un solo compositar.

Como ejemplo del tipo de comprensién que puede surgir si
se mira una obra romdntica como una sucesion de comienzos,
secciones centrales y finales en diferentes niveles, me remitoala
Cancidn sin palabras en Re mayor, op. 85, N.” 4, de Mendels-
sohn (reproducida en forma completa como Ejemplo 2.1). La
eleccién de Mendelssohn no es casual; uno de los rasgos mis
admirados de su miisica es su lucidez. En el ciclo de las cancio-
nes sin palabras, cada “cancién” individual riene, por lo general,
una idea central presentada con un perhl preciso, modulade con
maestria y bien delineado. La idea compositiva se presenta a me-
nudo de manera emotiva, Una de las razones del extraordinario
éxito del compositor en esta drea es una comprension sin par
de los potenciales del comienzo, la seccidn central y el final en
miniatura. Sugiero que el lector toque esta cancién en el piano
antes de leer los siguientes comentarios analiticos,
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Podriamos comenzar por el hnal. Supongamos que ubica-
mos una sensacién de regreso a la ténica que comienza en la
segunda mitad del compds 26. ;Por qué alli? Porque la séptima

menor ascendente de la melodia es el primer evento intervilico

| de tal magnitud en la obra: representa un momento marcade,
superlativo. Si seguimos el curso de la melodia que conduce a

ese momento, escuchamos un ascenso fisico en el diseno (que
comienza con el fa sostenido en el compds 24) combinado con

una ampliacion de los intervalos a medida que nos aproxima-
mos al sol agudo del compds 26. Especificamente, a partir de las

tres (ltimas corcheas del compds 25, escuchamos en sucesién
una cuarta aseendente (la-re), una sexta ascendente (sol-mi)
v por dltimo una séprima ascendente (la-sol). Ademas, este

momento estd ubicado cuando han transcurrido aproximada-

mente tres cuartas parces de la cancion, estd destacado por una

armonia implicita de 6/5 que busca resolucidn y representa la
culminacidn de un crescends que ha comenzado a formarse dos




compases atrds. Es posible describir el momento mediante una
analogia con una exclamacidn, quizds una exclamacion esperada.
También marca un punto de inflexion, el punto de inflexion mas
decisivo en la forma. Su cualidad superlativa no se reconoce solo
retrospectivamente. Aquf, como en otras canciones sin palabras,
Mendelssohn crea desde el principio y con gran habilidad un
mensaje cordial para el oyente que tiene la forma de una serie
de gestos complementarios. La melodia conduce (es decir, cum-
ple la funcién de una Haupestimme [voz principal]); la armonia
apoya, subraya ¢ intensifica el progreso de la melodia; la estruc-
tura de la frase regula el proceso temporal y se mantiene fiel a
¢l. La acumulacién de estas conducras dimensionales prepara el
compas 26. Aunque la plena confirmacién de la importancia de
este momento solo se hard evidente retrospectivamente, el equi-
librio entre lo prospectivo y lo retrospectivo ~aqui como en toda
la obra de Mendelssohn— resulta llamarive. Luminoso, directo,
natural, hoy quizds se diria que poco problemdrico, el op. 85,
N.” 4, ejemplifica cuidadosamente la construccién de un perfil
temporal controlade,

Por tltimo, el sentido de final que estamos construyendo no
puede comprenderse referido a un solo momento, porque ese
momento es en si mismo el producto de maltiples procesos pre-
paratorios. Consideremas ¢l compis 20 como el comienzo del
final. ;Por qué el compds 207 Porque la bella melodia de apertura
regresa en este punto desde el compds 2, luego de cierto material
intermedio de otro orden {compases 12-19). Para una obra de
dimensiones tan modestas, un regreso en gran escala como este
sugiere ripidamente un sentido reciproco de cierre dentro de un
gesto formal cripartito.

Si continuamos retrocediendo en la pieza, podemos interpre-
tar que el pasaje que comienza en el compds 12 contrasta con los
once compases precedentes, a la vez que los intensifica. Norese
el proceso casi secuencial que comienza con el levare del compis
12. Como una frase, la musica procede primero en unidades de

dos compases (L1713, [3%-15% en este pdrrafo, estas designa-
ciones de limites de frases v [as subsiguientes incluyen un prefijo
de una corchea); luego continda en unidades de un compésala
manera de un sreste (159-16% y 16%-177) y concluye Analmente
con dos compases relativamente neutros —“neutros” entendidos
come carentes de una articulacion de frase clara y repetida— de
transicion que regresan al tema de apertura (179199, El mo-
menta de regreso temdrico en el tiempo fuerte del compds 20
estd apoyada no solo por la armonia de ténica como en el com-
pds 2, sino también por la ronicalizacion previa de la mediante;
el momento adquiere asi una mayor fluidez y oculta levemente
la sensacion de regreso. El pasaje completo de los compases 12-
19 presenta una actividad inre nsificada retéricamente, gue cesa
con el regreso temdtico en el compids 20, Si, a diferencia de lo
sscuchado anteriormente, se escucha el pasaje desde el compis
20 hasta el final como el inicio de una seccién de cierre en el
nivel mayor de la forma, los compases 12-19 pueden escucharse
comd una SEI:C'i.én CE‘.'HT.IEL]. funciﬂﬂﬂj.

Finalmente, podemos interprerar que los once compases ini-
ciales establecen las premisas de la cancion, con su material y sus
procedimientos. Una introduccion de un compis es seguida por
una frase de cuatro compases (compases 2-3). Luego, como en
una repeticién {compds 6), la frase es modificada {(compas 7)
y llevada, pasando por si menor, 4 un nuevo destine tonal, fa
sostenido menor (compases 8-9-).

En un gesto que normalmente seria una confirmacién
{compases 9'-11°), el fa sostenido menor es reemplazado por la
dominante mis convencional, la mayor. Podria decirse que hay
un cambio deliberado de direccion, como diciendo: “Es aqui
donde quiero estar .

® Los compases 1718 comienzan a la manera de ks unidades previes de
un campds, peno s madifican al Ansl para condueir a oteo lagarn
P B



Si regresamos ahora a nuestra propuesta original de eseu-
char el compés 26* como el comienzo del fin, alin debemos
EEner en cuenta que este momento todavia estd un tanto aleja-
do del final. ;Cémo logra Mendelssohn sostener la dindmica
compesitiva entre los compases 26 y 37?2 Creando una red de
eventos, que en su conjunto promueven el plan mis excenso
de cierre. La récnica indispensable no es otra que la repeti-
cian, que Mendelssohn utiliza de maneras precisas y diver-
sas. Sigamos los eventos principales a partir del compds 26.
Después del punto culminante en sol del compds 267, hay un
intento preliminar de cierre en los compases 28°-29'. Pero se
evade la cadencia: melddicamente escuchamos fa#-mi-la, no
fa#-mi-re; el re suena en una voz interior de mado tal que ¢
la, melédico y menos conclusive, pueda iniciar un segundo
intento de cierre. La armonia local en 28°-29" no es V6£4-5/3-]
{(con el segundo y tercer acorde en posicién fundamental),
sino V6/4- V4/2-16," mds mévil. Parte de la estracegia de
Mendelssohn consiste aqui en incluir los gestos més obvios
de cierre dentro de un patrén mayor de bajo descendente que
le dard al momento del cierre una sensacién de continuidad.
Esta linea comienza con la en el bajo en el tercer tiempo de 28,
pasa por sol (fambién en 28), luego desciende por fa sostenido,
fa natural y mi antes de llegar a un re mévil en el tiempo fuerte
de 30, intercalando un fa en 29*. Esta linea de bajo estaba pre-
cedida por otra de direccidn similar, que servia para preparar el
punto culminante del compis 26. Podemos seguir su origen hasta
el tercer tiempo del compds 23: re-do#-si (compis 23}, la#-lak-
sol-fa# (compids 24), luego trasladado a la ocrava superior

¥ Aqui y en otras secciones, sigo It prictica schenkeriana de interpreear log
acordes de 6/4 cadenciales come acordes de funcién dominante que presentan un
doble retardo al acorde dominance adyacente en pasicidn fundamencal. Por eso
empleo o simbolo VG/4-5/3.
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mi-re-do#-si {compas 25) y finalmente la (tiempo fuerte de
26}; tode ello abarea una octava y media.

A diferencia def intento de cierre de los compases 28 y 29,
el de los compases 31-32 Ilega a su destino. Un fa#-mi-re con-
vencional sobre un V-1 ofrece lo que fuera negado previamente.
Muchos oyentes escuchardn el dempo fuerte de'32 come un
momenio de definicidn, ral vez un momento muy esperado ¥,
en este contexro, el lugar donde se encuentran varios hilos na-
rrativos. En términos de Schenker, este seria ef “cierre definitive
de [a composicidn”;™ marca que la actividad estructural de sub-
superficie se ha completado. Se ha llegado al cierre sintdcrico,
En este punto, bien podriamos irnos a casa.

Pero el cierre sinticrico es solo un aspecto ~por importan-
te que sea— del acto pleno de cierre. Hay también una dimen-
sidn complementaria que afirmaria el sentido retérico del cierre,
porque si bien hemos llegado a [ en pusicidn de octava, nece-
sitamos deleitarnos con el re por un momento, reposar alli,
disolver las numerosas tensiones acumuladas en el transcurso de
la cancion. Esta otra dimensién del cierre puede describirse
de diferentes maneras: como retérica, gestual o incluso feno-
ménica. En esta cancién sin palabras, Mendelssohn escribe un
segmento similar a una coda breve (compases 32 hasta el final)
para satisfacer esta necesidad. Estos dltimas seis compases son
una prelongacién de la ténica. Sentimos que las brasas se van
apagando, una sensacién de calma, la serenidad de llegar a casa,
incluso una sensacién fisica de bienestar. Quizés escuchemos en
€stos compases una sensacion de reminiscencia, porque la sen-
sacion de la proximidad de la muerte puede ser una inviracién
a revivir el pasado en forma abreviada. Es como si los momen-
tos clave de la forma pasaran répidamente ante nuestros ojos,
no marcados como citas, sino con suavidad v surileza, como

* Heinrich Schenker, Free Compasitian, op. cit,, p. 129,
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envuelros en niebla, a la distancia. Uno de los elementos sa-
lientes de este final es un simple motivo de nota vecina, la-si-la,
anunciado en el primer compads de la cancion, donde el si ac-
ruaba como Gnica nota ajena al acorde dentro de la expresion
de la tonica. Posteriormente, las notas la y si se asociaban en
contextos diversos. Luego, en los compases 31 v 32, el motiveo
la-si-Ia, que alli suena casi como un lamento, trae 1 la memoria
la nota melddica la. La armonia de V6/5 en la segunda micad
de los compases 32 y 33 también puede recordarnos el punto
culminante del compis 26. Luego experimentamos también un
descenso direcro la-sol-fa#-mi-re, conmovedor en su sencillez,
¢n los compases 33-35. Este grupo de grados de la escala apa-
recio retmgmdndu en las compases 213 cantado en el V) pero
sin el sol en los compases 10-11, rerrogradado nuevamente en los
compases 20'-21° ¢ inserto en los compases 28-29; vuelve en
los compases 31-32, donde el la desempefa un papel exclusiva-
mente ornamental, antes de aparecer en su forma mids direcra ¥
pristina en los compases 32%-35°, Incluso la anacrusa de nota con
puntillo del compds 32* tiene cierto precedente en los compases
11-12, donde aporta energla a la primera seccién contrastante
significativa de la cancién. Y la extensién de la mano derecha al
registro mis agudo de la pieza en el pendltimo compds remite
a momentos salientes de intensificacion en los compases 16 y
17, al punte culminante del compis 26 v a su eco en el com-
pis 29. Estas extensiones de registro nos brindan una visién de
atro mundo. En su conjunto, entences, los tltimos seis com-
pases de la cancidn de Mendelssohn hacen posible una serie de
narraciones acerca de la dindmica compositiva, entre las cuales
las narraciones de cierre son quizds las mis significarivas.
Comenzamos este analisis del op. 83, N." 4, de Mendelssohn
ubicando el comienzo del fin en el compds 26 y luego fuimos
retrocediendo desde ese punto. Pero ;v si empezamos desde €l
comienzo y seguimos ¢l desarrollo de los eventos hasta el final?
Es evidente que ambas descripciones no serdn completamente

diferentes, pero habrd un mayor énfasis sobre la acumulacién
de expectativas. Como indicacién de que las prioridades no se-
ran las mismas y con el fin de ineluir algunos deralles exclui-
dos de la discusion previa, volveremos a comentar la primera
mitad de |z cancién (compases 1-19). El compis 1 desempeiia
la funcién de un preludio gestual del comienzo propiamente
dicho; nos ayuda a familiarizarnos con el sonido y la figuracién
de la tonica, mientras que al mismo tiempao Hega a un descanso
melddico en el la como potencial nota melédica principal. La
narracion propiamente dicha comienza en el compds 2 con una
melodia de cuatro compases. Llegamos al final del comienzo en
el compas 11, donde se tonicaliza la dominante. El procedimien-
to que Mendelssochn emplea aqui (como sucede con frecuencia
en Brahms, por ejemplo, en la cancidn, “Wie Melodien zieht es
mir”, op. 103) es comenzar con un tema o motivo principal y
llevarlo a distintos destinos tonales. En el primer segmento de
cuatro compases (compases 2-3), el disefio arménico es clara-
mente un [-V. En el compds 6 comienza una nueva seccién de
cualre compases, pasa por la submediante en los compases 7-8 y
cierra en la mediance en el compds 9. Pero, como dijimos antes,
el enfitico levare del compds 10, con un VII-6/5 del V (pen-
sando en términos de la mayor) tiene el efecto de corregir este
destino “erroneo”. Si estamos tratando de ubicar el final del co-
mienzo, podriamos asignirselo a la enfitica cadencia sobre la do-
minante del compds 11. Sin embargo, suele ser dificil distinguir
entre el final del comienzo y el comienzo del final. El potencial
de exploracién que indicara el [a sostenido en el compis 7, pri-
mera nota no diaténica de la cancién, les confiere a los compases
7-11 una sensacion gradual de seccién cenrral. Esta sensacién
se intensifica de manera mds convencional a partir del fevare del
compds 12. Desde aqui, hasta ¢l compds 20, la misica se mue-
veen cince olas de intensidad cada vez mayor que confirman la
inestabilidad asociada con una seccion central. El Ejemplo 2.2
resume las cineo olas. Como podemos ver, el perfil melddico es



un ascenso gradual 2 la, que se alcanza en laola 4. Laola 3 ey
inerrumpida por la ola 4 casi a la manera de un sretro. La ola
J comienza como una intensificacion ulterior de las olas 3 y 4
peta rechaza la invitacién a superar ef punwo culminanre del la
alcanzado en la ola 4 y opta por el sol sostenido (un semitono
por debajo del la anterior). llevandu a cabo un regrese a lo que,
retrospectivamente, entendemos como punto de mayor intensi-
dad. La ola 5 adopra también el disenio de las olas 1 v 2; se logra
de esta manera una reexposicién local o funcion siméerica. Se
percibe que fa mediante tonicalizada del compds 9 era premaru-
ra; la mediante madura aparece en los compases 19-20,

szempfa 22, Cinco olas de accitn en los compases 12-20
de by Cancida sin ‘ag&:,ﬁm en Re mayar, op. 85, N." 4, de Mendelsohn,
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Alejindonos del detalle del op. 85, N." 4, de Mendelssohn,
vemos que el modelo de comienzo-seecion central-final nos per-
mite recorrer una composicién romdntica evaluando sus eventos
en su relacién y caprando asi su discurso. El modelo reconoce
secuencias de eventos y hace un seguimiento de la tendencia del
marerial musical. En este sentido, tiene el potencial de enrique-
cer nuestra comprension de lo que los missicos habitualmente
dinnmiﬂanﬁrm: una cualidad cnmpltja, sucinta, gue rc:ﬂl:ja

[a particular constelacién de elementos dentro de una compo-
sicion. No hay una manera mecdnica de aplicar un models de
comienzo-seccitn central-hnal; cada interpretacién se basa en
una lectura del detalle musical. Las interpretaciones pueden va-
riar segin dénde se ubique el comienzo, segin o que nos pa-
rezca un indicio del final, etcétera. Y si bien hemes resumido v
ejemplificado en parte los rasgos zenerales de esras funciones en
el anilisis de Mendelssohn, el hecho de que surjan de la conven-
cién implica que podemos haber pasado por alto algunos aspec-
tos de dichas funciones. No obstante, puede resulear esclarecedor
presear atencion a la retdrica musical tal come la transmiren |a
armonia, la melodia, la estructura de la frase v el ricma.

El modelo de comienzo-seccidn central-final puede parecer
banal, poco refinado en lo tedrico o simplemente poce sofisti-
cado; puede carecer del poder de prediccién de teorfas analiticas
mis explicitas en lo merodolégico. Sin embargo, tiendo a pensar
que hay cierta sabiduria en la resistencia a las recetas predetermi-
nadas de las formas estindar. Este modelo aporta un conjunto de
funciones directas que puede permititle a un analista individual
ingresar a una composicion v escuchar en busca de las tenden-
cias al cierre. La musicologfa ha propagade por muche tiempo
formas estdndar (sonara, rondé, rernaria y una multitud de otras
formas), no porque hayan demostrado que pueden mediar de
alguna manera fundamental nuestra manera de escuchar, sino
porque se las puede diagramar, se les puede dar una apariencia
visual bidimensional y, por lo tanto, representarlas con facilidad
en pantallas y pizarrones, en libros, arciculos y exdmenes par-
ciales. Quien usa el modelo de comienza-seccign central-final,
en cambio, interpreta las funciones a priori de la “exposicién”
de una sonata come meras denominaciones; un analisis apro-
piado examinarfa nuevamente la obra en busea del conjunto de
funciones —muchas de ellas de tendencia contradicroria— que
definen fa actividad dentro, digamos, del espacio de la exposi-
cidn. Decir que invariablemente se entabla un didlogo entre las



funiciones normativas en una forma sonata v los procedimientos
concretos, por asi decir, significa un avance, pero incluso esta
formulacion puede sobrevalorar ¢l sentido convencional de las
funciones normativas. El andlisis debe ocuparse de la auténtica
naturaleza del material y reconocer el potencial de significacién
de los elementos constiturivos de la obra; resumiendo, debe res-
ponder a la légica interna de la obra, no ala légica designada que
se asocia con la convencion externa. Reorientar el pensamiento
v escuchar de esta manera puede renovar nuestra conciencia del
complejo dinamisma del material musical y enriquecer nuestra
apreciacion de la misica como discurso.

PUNTOS CULMINANTES

Los puntos culminantes o climax merecen un lugar especial como
ejemplos de un aspecto de la sintaxis y de la retérica del discurso
musical del Romanticismo. Un punto culminante es un momen-
to superlativo. Puede ser un momento de gran incensidad, un
punto de extrema tensién o el lugar donde se libera definitiva-
mente la tensién, Por lo general, marca un punto de inflexion en
la forma (como vimos en el compis 26 del Ejemplo 2. 1. Desde
lo psicolégico, una composicion suele estar dominada por un
solo punto culminante, pero como el todo mayor estd consti-
tuido habitualmente por partes menores, cada una de las cuales
podria tener su propia curva de intensidad, el punto culminante
global puede entenderse como el producto de sucesivos puntos
culminantes locales. Por su cardcter marcado, el punto culminan-
te puede durar solo un momento, pero también puede represen-
tarse como un momento extendido, como una planicie o regién.

Ningiin intérprete de alguno de los diversos repertorios del
Romanticismo puede afirmar que desconoce los puntos culmi-
nantes. Los hay en abundancia en las arias de dpera; como notas
apgudas, son lugares de lucimiento, canales que ponen de relieve

el acto mismo de la interpretacién. Como tales, son emocio-
nantes para ¢l pablico, cuyo gusto por estas arias se debe en
gran parte al placer anticipado de experimentar estos momen-
tos ineerpretades por diferentes voces, por asi decir. También los
encuentran frecuentemente los cantantes de fieder, a menudo
en ufl entorno mds intimo, tratados con mayor sutileza. En la
musica orquestal, los puntos culminantes suelen brindar a los
oventes experiencias memorables; actiian como puntos de inte-
rés o marcas, lugares para deleitarse con un puro placer visceral.
De hecho, el fenémeno es tan bisico —y, sin embarge, tan poce
estudiado por los tedricos de la musica— que se tiende a pensar
que no admite explicacién o que no plantea temas tedricos es-
pecialmente conHictivos. Tal vez los puntos culminantes sean
superficiales, efectos del nivel estructural superficial que deben
dejarse de lado una vez que se inicia la bisqueda de procesos de
nivel mds profundo.™

Como los criterios analiticos que estamos desarrollando en
este capitulo estin orientados en su mayor parte hacia un es-
clarecimiento del nivel estructural superficial, resulta adecuado
prestar atencién a la nocién de puntos culminantes. Los puntos
culminantes transmiten un aspecto del perfil dindmico de una
composicidn. Su pertinencia puede variar de una obra a otra o
de un contexto a otro. Pueden arrojar luz sobre la dimensién
expresiva o la forma de una obra. Si los consideramos en el

* El estadio fampranes mis :menh'n de los punies culminantes es de Gcnrge
Muns, "Climax in Music”, tesis docroral, University of Morth Carolina, 1955.
“Exploiting Limits", de Leonard Meyer, op. cit,, intredizce una distincidn impar-
tante entre climax estadisticos y climax sinticticos. Véase también Kofi Agawa,
“Strucrural High-Points in Schumann's Dicheerfiehe”, en Music Analysis 3 (2),
1984, pp. 159-180, Entee los estudios recientes, ge descaea el de Tohar Eiran,
Highpaini: A Study of Melodic Peats, Filadelfia, Universiry of Pennsylvania Prese,
1997, que puede leere canjuntamente con i resens de David Huron en Mg
Percepeian 16 (2), 1999, pp. 259-264,



contexto de las otros cinca eriterios de andlisis, los punres cul-
minantes adoptan una funcién auxiliar o aglutinante en cuanto
pueden ser incorporades a los otros proceses. ;Hay ciertos topi-
cos que Facilitan la llegada al climax? En el transcurso del proceso
de comienzo-seccidn central-final, ;dénde se presenta el punto
culminante? ;Cémo interactiia ¢l esquema de puntos culminan-
tes con la circularidad implicita de la organizacién periodica?
En los puntos culminantes, ;son especialmente apropiados los
modos particulares de enunciacién? ;Qué funcién cumple una
sucesion de puntos culminantes en el proceso de dar forma a
una narracién compositiva en particular?

La forma mds simple y mds dirccta de un esquema de puntos
culminantes es la curva dindmica. Esta curva, que abarca mldi-
ples pracesos dimensionales, se eleva de manera gradual a partir
de un punto relativamente bajo, llega a un punto culminante
cuando han transcurrido aproximadamente tres cuartas partes
de la estructura y luego decrece ripidamente, El esquema estd
representado ampliamente en la vida orgdnica y en los procesos
psiceldgicos. Sus preporciones transmiten la sensacién de que
el punte culminante no deberia aparecer inmediatamente, sino
avanzada la obra. Los parimetros que definen esta forma bisica
difieren de una obra a otra. Su representacion mis direcea es |
melodia, porque el impulso melédico es por lo general el impul-
so motivador fundamental en la expresién romintica. Los pun-
tos culminantes melédicos suelen ser literalmente puntes eleva-
dos; pueden ser finicos en una obra o, si vuelven a producirse,
pueden estar marcados de maneras que los diferencien de otros
eventos. La armonia también es fundamental en la transmision
de puntos de intensidad. Por ejemplo, una armonfa llamativa
como un acorde de séptima disminuida puede representar el
punte culminante. A veces, una armonia distante {por ejemplo,
una relacion de tritono, como veremos en el Preludio de Triudn)
sirve para transmitir una sensacién de algo extremo dentro de
una trayectoria normativa de partida y regreso.

Ll comportamiento de los pardmetros cuantificables como
texeura Y dindmica puede abservarse de manera mis palpable
¢ inmediata. Un punte culminante puede coineidir con una
acumulacidn de capas Instrumentales o puede ser el momen-
to de mayor volumen dentro de su conrexto. Leonard Me-
yer ha postulado la impertancia cada vez mayor en la misica
del siglo xix de los parimetros llamados secundarios (rextura,
dinamica, orquestacidn} por sobre los pardmerras primarios
(melodia, armonia, ritmo). Semin Meyer, en el transcurso del
sigle X1X, los pardmetros secundarios desafiaron a los prima-
rios compitiendo por prioridad funcional. Hay muchos ejem-
plos que apoyan esta teoria, pero también hay ejemplos que
la contradicen. El siglo xix parecerfa ser evidencia de un con-
junto plural de pricticas. Algunos puntos culminances son
sintdcticos mientras que otros son estadisticos, ™

Clertamente, el modelo bdsico de la curva dindmica puede
estar sujeto a variaciones. Un punto culminante puede pre-
sentacse de manera temprana en vez de hacerlo ya avanzada
la forma. Puede aparecer con relativamente poca preparacidn
¥ quizis estat seguido por un descenso prolongado. Puede ser
reconocido retrospectivamente en lugar de ser anticipado; es
decir que mientras que algunos puntos culminances son cla-
ramente la culminacion de procesos preparatorios explicitos,
otros ingresan a la conciencia solo después de producidos.
Estas manipulaciones creativas indican un interés simultineo
en las formas naturales y en el artificio de la transformacién
artistica.

Sigamos la llegada a punros culminantes en algunos mo-
mentos muy conocidos. En el espléndide fied de Schubere “An

* Leonard B. Meyer, “Exploiting Limits", op. <ir. Vise también su veh-
men pusterior Seyle and Music: Theory Histary and Idenlogy, Filadelfa, Universiry
of Penasylvania Press, 1989,



die Musik”, el punco culminante se produce hacia el final de la
primera estrofa ¢n el fa sostenido agudo (Welr) del compas 16.
La estrofa tiene casi veinte compases, de modo que el punta
culminante s produce cerca del final, no en la seccion central
ni al comienzo. ;Cdmo construye Schubert ¢ste momento para
convertirlo en un punrto de inflexion? Los medios estructurales
son simples y su disposicién en el tiempo es impecable. Desde
el principio, Schubert mantiene una distincién relativamente
consistente entre tres tipos de configuracidn de alturas; ar-
pegio, diaténico por grado conjunto y cromdrico. Si pensa-
mos en ellos como modos de enunciacién, vemos que actian
en tindem en la creacién del punto culminante del compis
16. Primero, el pianisca le ofrece a la cantante una figuracién
arpegiada (m.i., compases 1-2). Ella acepta (compases 3-4),
pero por un lapso limitado: el imperativo del cierre musical
da preferencia al movimiento melédico por grado conjunte
(compases 5-6). El pianista repite su ofrecimiento de trfada
(m.i., compases 6-7) y, mientras la cantante responde, el pia-
nista continia por gradoe conjunto (m.i., compases 8-9). Entre
tanto, la respuesta de la cantante incorpora el salto melddico
mids grande de roda la cancién (séptima menor descendente
en los compases 7-8). Pero este cambio de direccidn no es mis
que ¢l producto de un cambio de octava; si reescribimos la me-
lodia de Schubert de estos compases (7-9) dentro de una sola
octava, vemos que el mode de grade conjunto diaténico es lo
que regula este segundo enunciade. Ahora el pianista avanza
cromdticamente (m.i., compases 10-11). No es esta la primera
vez que ¢l pianista usa elementos cromdticos (sol#-la en m.i.,
compases 4-5 y la-la#-si en m.i., compds 8), pero el enuncia-
do del compis 10 es mis decisivo y tiene un aura de intensif-
cacién. Aqui, cuando comienza su tercera frase (compds 11),
la cantante no responde directamente a lo que le ha ofrecido
el pianista; la conduce el impulso de sus propios enunciades
previos. Esta frase esed regulada por la mezcla de movimiento

arpegiado y movimiento por grado conjunte. Luego. en la accidn
Gnal de la frase (compds 14), el pianista le da rienda suelea al
cromatismo, con una sola coneesion a una triada implicita en
Ia conclusién de la frase (la-re 'en m.i., compases 18-19). La
articulacién del punto culminante de la cantante adopra la
Forma de un extendido ascenso diaténico por grado conjunto
de la a fa sostenido {compases 144-163). Notese, sin embargp,
la brecha que introduce Schuberr al acercarse a la nota culmi-
qante: re-fa#, no mi-fa#. El efecro retdrico de esta brecha de
ercera estd subrayado por la situacién arménica local: una
dominante secundaria en posicién de 6/5 apoya el fa soste-
nido agudo del compds 16. Luego llega el alivio con una fi-
guracién que mezcla ¢l movimiento por grado conjunto con
la triada (compases 17-19). Noétese que el punto culminante
del compds 16 no es la Gnica aparicién de ese particular fa
sostenido en la cancién, Lo escuchamos tres compases antes
{compds 13), pero alli no estaba destacado por el acenro ni
por la armonia. De hecho, el fa sostenido funciona en toda la
obra como ancla, punto de inflexién, marcador de limites y fi-
nalmente como punto culminance.

Efemplp 2.3, Schubere, "An die Musik™,
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Prestar atencién al punto culminante, por lo ranto, signi-
fica prestar atencidn a la forma en su conjunto. Les circulos
tedricos estadounidenses no han adoprado este criterio de
andlizsis en pnrticu[ar POCUE, encre Neras razones, sus pard-
metros constitutivos no pueden especificarse por adelantade.
Mais bien, el analista debe prestar atencion a las formas que
suenan dentro de cada contexto individual, En mi cpinion,
abordar el anilisis de esta manera es comprender mds acerca
de la misica que lo que surge de una forma de andlisis li-
mirada, por ¢jemplo, a la conduccidn de voces o a procesos
hipermérricos, Es ingresar a los disefios peculiares del nivel
estructural superficial no como estructura autdnoma, sino
como conjunto de cualidades emergentes, interrelacionadas
paramétricamente.

Efemplo 2.4, Chopin, Preludio op. 28, N7 L.

Amiliin

La forma retérica del primero de los preludios op. 28 de
Chopin es la perfeccidn en si misma. Un antecedente de ocho
compases cierra en una semicadencia. (El hecho de que la armo-
nia del compds 8 sea de dominante con séptima desvia la sen-
sacion de semicadencia, sin borrarla). Luego Chopin comienza
una repeticién de esos ocho compases. Después del cuarro, in-
tensihca el procedimiento, La melodia ahora incorpora el cro-
matismo, incorpora la eolaboracidn del bajo (el movimiento
paralelo entre bajo v soprano), adopta una modalidad de stresto



para intensificar la sensacién de urgencia y culmina hnalmente
en un climax sobre re-do (compis 21), la nota melddica mas
aguda del preludio. Desde ese punto, las cosas se encaminan
gradualmente hacia el cierre. La melodia regresa desde lo alto
y se aproxima al do, de manera juguetona al principio, para
alcanzar finalmente el repaso en el compis 29. Hay un dimi-
nuendo en todo el pasaje posterior al punto culminante y los
diez tltimos compases reposan sobre un pedal de tonica, deo. La
expresion es un arquetipo del Romanticismo: los medios son
claros, pero sutiles; la retdrica es evidente, pero nunca banal; el
efecto, conmovedor; ne hay una persistencia innecesaria, Para
completar, Chopin nos recuerda que todavia hay algo mds. La
llegada al do del compis 29 no llevé a cabo el cierre, un mi ter-
minal {compds 34) deja las cosas en suspenso, agregindole un
toque de poesia al final,

Parece probable que sea el punto culminante del compis 21
lo que dé forma a la experiencia de muchos intérpretes y oyen-
tes. El compds 21 es un punto de inflexién. Aqui se abandona
el efecto intensificador de stretto; 1a melodia cromirica que va
ascendiendo de manera consistente, duplicada una octava mds
abajo (compases 16-20), es superada por un momento diaténico
(compds 21) v el descenso melddico complementario desde el
punto culminante es integramente diaténice. El dnico vestigio
de cromatismo estd en la region del punto culminante (compas
22). El resto son notas blancas.

Chopin se toma tiempo para el cierre. No se trata del em-
pleo rutinario de la sintaxis convencional para cerrar una es-
tructura. Los maotivos sol-la y mi-re que aportaron la oposicién
arménica esencial en los compases 1-3 y 5-7 respectivamente
reaparecen brevemente (compases 25-26 y 27-28), en un gesto
cargado de reminiscencia. Las remembranzas se presentan al
acercarse ¢l Ainal. Cuando en el compds 29 aparece finalmen-
te el ansiade do, lo acaricia cuatro veces un dable rerardo de

6/4-5/53 (compases 29-32).

El opus 28 de Chopin en su conjunte es un espacio produc-
tivo para el estudio de los puntos culminantes. Enel N.” 3 en
Sol mayor, por ejemplos, el comienzo del final no estd marcado
par un punto culminante curgm:lu de tension, sine por un giro
a la subdominante {compases 16-19), una reorientacién de la
erayectoria arménica. El N.° 4 en modo menor, profundamen-
(= CKPFESLVG-. L'Et.i FGEmELdU PDL— d.CIS 1ﬂrg35 F[aﬁ'l."_ﬁ.? Ln ﬂﬂtﬂﬂﬁdﬂn[ﬂ'
(compases 1-12) y su consecuente (compases 13-25). El punto
culminante aparece en el medio del consecuente (compases 16-
17), con la marca de strero caracreristica de Chopin, un foree en
la dindmica y un contacto pasajero con un si grave, la nota mids
bajadela pieza hasta este momento, que solo es clesplnza.da por
un mi en el dltimo compds. En el N.” 6 en 5i menor el pun-
to mas alejado es la regidn del napolitane de los compases 12-
14, ubicado promediando la obra, Este punto de inflexion algo
temprano estd seguido por un perfodo de cierre especialmente
prolongade (compases 15-26). El pequeno Preludio en La ma-
yor N.* 7, marca su punto culminante mediante una dominante
secundaria de la superténica (compds 12). El punro culminante,
presentado en dos frases simérricas (compases 1-8 y 9-16), forma
parte del material precadencial que conduce a la cadencia final.
n el N." 9 en Mi mayor, una reinterpretacidn enarmonica de
la armonia de la mediante (la bemol en el compas 8) transmite
la sensacién de punto culminante. En el N.” 13 en Fa sostenido
mayor, un mi natural que funciona como una séptima dismi-
nuida del acorde de tonica (compds 29) significa que se em-
prende el regreso y actia como un punto de inflexién critico en
la forma. Y en el dramirico Preludio N.° 22 en Seol menor, una
repeticion modificada del periodo de apertura conducido por el
bajo (compases 1-8, 9-16) estd seguida por una frase atin mis
intensa que promete un cierre (compases 17-24) y su repericion
inmediaca (compases 23-32). Finalmente, el gesto cadencial de
los compases 31-32 se repite como 33-34 y aparece superpues-
t a lo que parece ser otro planteo del tema de apertura. El bajo



queda fijo en los compases 36-38 v necesita de la intervencion
{divina) de un acorde invertido de sexta aumentada en ¢l com-
pas 40 para introducir la cadencia final. La trayectoria que elige
Chopin agui s una trayectoria que va creciendo en intensidad
hasta que un evento colosal o incluso catastréhico (compds 39)
detiene el movimiento v cierra la estruceura

En el Preludio de Trfsedn ¢ fiolda, olas sucesivas de movi-
miento culminan en el compds 83 con un 2corde que contiene
las notas la bemol, mi bemol, do bemol y fa. Este momento
marca el punto de inflexién decisivo del preludio. Lo que si-
gUE €5 un regreso a la apertura, una clerta recapitulacién que
complera la forma tripartica general. Existen volimenes de co-
mentarios que dan fe de que esta famosa obra puede servir para
apoyar multiples programas analiticos. Lo que nas interesa agul
es la comprensién mids simple y directa de la forma general del
preludio. Basindonaes en el compis 83, podemos comprender
las tendencias preparatorias que se manifiestan en los achenta y
dos compases precedentes tanto como la funcién complementa-
ria de los veintiocho compases subsiguientes. Asi como "An die
Musik” de Schubert y el Preludio en Do mayor de Chopin, op.
28, N.* 1, ascendian hasta un punto culminante y resolvian 2
partir de alli, el preludio de Wagner, en mayor escala, asciende
en olas hasta un punto culminante y resuelve desde alli.

Los medios sen directos y antiguos, El compis 83 es ¢l mo-
mento de mayor intensidad sonora del preludio. El progreso de
la dindmica colabora para wansmitir ese efecto. Este es también
uno de los compases mids densos. Hay puntos anteriores, como
los compases 35 y 74, que lo prepararon, pero el efecto superlati-
vo deriva aqui de su posicién terminal. No hay nada posterior en

B Para un erecamicare mds detllade dod cieree en los Ean:hlLIim: de {_"hu)pin.

véase Kafi Agawu, "Conceprs of Closure and Chopin's ap. 287, en Music Theary
Speetrum 9, 1987, pp, 1-17,

A i,

el preludio que se asemeje a la explesion del compis 83, mientras
que los momencos previos de intensificacian siempre transmiten
la promesa de que hay algo mis. Psicolégicaments, el compis 83
niega la posibilidad de un momento de mayer intensidad.

Estos rasgos estdn en la superficie de [a superficie y pueden
observarse de manera inmediata. Pero hav otros. Conocemaos el
acotde del compds 83 en el primer acorde del preludio, el acor-
de de Tristdn propiamente dicho (Ejemplo 2.5). Independien-
remente de la interpretacidn que le demos, su funcién como
(relativa) disonancia dentro de la apertura de tres compases no
puede discutirse. Es indudable que desde cierto punto de vista
cada una de las sonoridades resultantes de los compases 2-3 es
una disonancia, pero hay también una sensacién de que la sép-
tima de dominante de cierre (compds 3) brinda en cierra me-
dida una resolucion, si bien de tipo local y provisorio. En otras
palabras, el acorde de Tristin marca un punto de tensién eleva-
da que resuelve —por lo menes en parte- mediante el acorde de
séptima de dominante. Es verdad —como nos han recordado Bo-
retz y ofros— que el acorde de Tristdn y la séptima de dominante
son equivalentes dentro de los sistemas de relacion que afirman
que las inversiones v las cransposiciones son equivalentes. ™ Pero
aun si disefidramos una narracidn en la cual el acorde de Tristdn
progresa hacia otra versién de si mismo en los compases 2-3, el
camine real de la progresion se entenderia en términos de una
trayectoria expresiva que le confiere una sensacién de menor
tension a un elemento en virtud de su posicidn terminal.

# 'Sq:rge ahoe", escribe Benjamin Barerz, “que el acorde de Tristin, notaria-
mente ambigua’, tan huidize o andmale en la mayoria de las explicaciones tonales
e la pieza, asi como la conocida ‘séprima de dominante’, tan crueial para estas
mismas explicaciones ronales, son aqui precisamente inversiones simples v cqui-
libradas uno de otro, con muy pocs evidencia local gue zpeye su interpretscion
como diferentes en este sentido”. Viase Borec, “Mlecavariarions, Parr 4: Analyrie
Fallous”, en Perspectiver of New Music 11, 1973, p. 162,



Ejemplo 2.5, Wagner, Preludio de Trisndn ¢ fiolda, compases 1-3,
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El punto culminante del compis 83, por lo tanto, reprodu-
ce un sonido que ha formado parte del léxico de la obra desde
el principio. No obstanre, en su contexto local, el acorde tiene
una funcién armdnica precisa: es un acorde de séprima semidis-
minuida sobre la supertdnica en la ronalidad local de Mi bemol
menor. La tonalidad principal del preludic es La menor (con
una inflexion intercalada a la tonalidad mayor y excursiones a
otras tonalidades). Mi bemol menor estd a considerable distan-
cia de la. Si se escucha en términos de las distancias preseripras
que regulan un constructo como el circulo de quineas, mi bemel,
preparada principalmente por su dominante si bemeol, es el punto
mids alejado arménicamente de la. Por lo tanto, el punto culmi-
nante del preludio es, entre otros procesos que hemos destacado
antes, producto de la actividad de subsuperficie que explora la
propiedad convencional de la distancia arménica.”

Tal coincidencia entre los 4mbitos expresivos y los estrucru-
rales es la excepeion mds que la regla cuando se tata de la ard-
culacidn de puntos culminantes. La acrividad de subsuperficie,
limitada por un sistema explicito de relaciones redricas, debe ser
domesticada de maneras parriculares para que pueda llevar a cabo

% Puede encontrarse una visién complementaria del Preludio de Trissin en
l2 demostracién que hace Robert Morgan de que los procesos formales consis-
ten en fa rEpeticicn de unidades ¥ pProcesns de variacidn {de hecho, una lectura
semiolégica): “Circular Form in che Trian Prelude”, en fowmal of the American
Musicological Society 53, 2000, pp. 69-103.

una tarea expresiva. El ritmo” del sistema de relaciones suele ce-
ner poce © nada que ver con ¢l ritmo que se va desarrollando en
|2 obra, incluso en un nivel macro. Los sisternas estin basados en
relaciones légicas atemporales, mienteas que las obras se van de-
sarroliando temporalmente en una imiracién de la vida orgdnica.
Y es esta circunstancia lo que puede alentar a algunos oyentes a
dudar de la pertinencia de la coincidencia que hemos identificado
en el Preludio de Triredn, por la cual el acorde de Tristén y el acor-
de de séptima de dominante se consideran equivalentes. Otra ma-
nera de expresarlo es decir que los procedimientos estructurales
estin disponibles como medios expresivos. Quien desee postular
una diferencia entre el compds 2 y el 83 sefalarf las diferencias de
notacion y de destino; quien desee postular una igualdad invo-
card la sinonimia enarménica. Admirir esta aperrura en la inter-
prefacion ne es sugerir en modo alguno la inurtilidad de la tacea
analitica. Es mds bien negar el cardeter evidente de cualquiera de
las alianzas que establecemos entre el rivmo sistémico y el ritmo
en tiempo real; es recordarnos que son los planes que traemos a
la mesa de andlisis lo que determina qué relaciones considera-
mos significativas én una obra, En mi opinién, los analistas han
ignarado los ritmos inherentes de los constructos tedricos y han
buscado paralelos oportunistas —ripidos marrimonios de conve-
niencia, podria decirse~ con los ritmos arginicos mds palpables
de la superficie expresiva. En los peores casos, es equivalente a
mentis, a afirmar que los ritmos aparentes expuestos dentro de un
sisteria de légica atemporal pueden transponerse directamente
al dmbito temporal. No, serfa mds auténtico mantener separadas
las esteras de apoyo de dichos rasgos. Y si llegaran a coincidir,
como en el compds 83 del Preludio de Tristén, deberfamos tratar
el momento como un incidente aislado.

# David Lewin aborda este tema en el curso de una discusién de dos
diferenies lecturas schenkerianas de la abra compuesea par Hindel sobre ¢



Probablemente, el momento mds memorable del primer
mavimiento de la inconclusa Décima Sinfonia de Mahler sea
el punto culminante que se escucha en los compases 204-206
y nuevamente en 208, Aun sin mirar la partitura, al escuchar
el movimiento sabemos que una serie de olas de accién han
preparado un momento superlativo. El acorde climatico estd
constituido por terceras superpuestas, el momento &s de gran
sonoridad (la indicacién es ff) v densidad; no hay ningun otro
gesto que tenga un peso retérico similar en ningiin otro lugar
del movimiento. El punto culminante estd bien marcade, tanto
prospectiva como refrospectivamente. Mirar la partitura revela
varios detalles adicionales. El punto culminante es un acorde de
diez notas sobre un Do sostenido grave (Ejemplo 2.6). El movi-
miento estd en Fa sostenido mayor, con importantes secciones
en Si bemol. En el entorno inmediato del punto culminante es-
cuchamas primero un acerde de la bemel menor (compds 194),
luego el acorde de diez notas sobre do sostenido {compds 204},
cuya resolucién se dilara hasea la segunda mitad del compds
220. Si leemos el acorde de la bemol menor enarmoénicamente
como sol sostenido menor, es posible escuchar todo el pasaje

texta del conacido himne de Mavidad "Joy to che Warld®, en "Music, Theory,
Phenomenalogy, and Modes of Perception”, en David Lewin, Stmdier in Muic
swirhs Tawer, Oncford, Chifacd University Press, 2006, pp. 353-88. Una lecnura incer-
preca la meladia como una linea & (Joy to the world), Ia otra come una linea 5
{Joy va the warld), 5i bien Lewis reconoce que *la lectura schenkeriana no afirma
que “world' [mundo] es mis importante que ‘joy* [alegreia], procede, no abstance, 2
explorar las posibilidades metaféricas de eada leetura, Pero como el Kapfton [non
principal] rl como lo imagina ¥ lo pmmlrl Schenker pertenece a una secusncia
die voces idealizadas, no necesarizmente de carné v hueso, su prominencia en ol
nivel estructural superficial {lograda por medio de [a prominencia de acento o du-
raciém, por .:J'-umpl.u] Mg €5 UN [a5pa definitario. Por lo tanto, teatar de tacerprerar
hermenduticamaente voces idealizadas es tratar de transferic valores a travds de un
limite sistémico. En nuestros términos, «s confundic el "ritma” del siscema con el
ritmo real de la obra

como una cadencia ampliada de IT-“V"-1. Este sustento conven-
cional aparece en otros lugares en Mahler (véanse, por ejemplo,
los fragmentos de La cancion de la tierra que analizamos en el
Ejemplo 4.34) y refuerza ka fundamentacién de su lenguaje mu-
sical en las reglas arménicas del siglo xvim. Pero la elaboracién
de esta progresion incorpora numerosas modificaciones que, por
dlrimo, sacan el sonido de un entorno del siglo xv1 y lo ubican
directamente dentro de un dmbito marerial de fines del siglo xrx
o comienzos del siglo xx.

Ejemply 2.6, Acorde de diez noras en el primer movimiento
de la Décima Sinfonia de Mahler, compis 204.

Desde el punto de vista de la sincaxis arménica, el acorde de
diez notas funciona como una dominante por tener la fundamen-
tal en el do sostenido. Sobre este do sostenido hay dos acordes de
dominante con novena, una novena menor y una mayor, sobre
do sostenido y fa nacural respectivamente. En otras palabras, el
acorde de diez notas combina las dominantes con novena de las
tonalidades de Fa sostenido y Si bemol. Como estas son las dos
tonalidades principales del movimiento, la combinacién de sus
dominantes ampliadas en este momento serfa una accién compo-
sitiva légica. Es verdad que percibir las dominantes por separado
es un auténtice desafio, pero la explicacién conceptual no pre-
senta dificuleades comparables. Como en el Preludio de Triszdn,
lo que marca este punto culminante para la percepcidn es una
combinacion de rasgos estructurales y expresivos,

Es interesante destacar lo que sigue al punto culminante del
movimiento de Mahler, por la manera en que se ¢jecura el cierre
que suele seguir al punto culminante (compases 203 hasta el final).



Este denso acorde con funcién dominante sobre Do sostenido
ha instalado una expectativa de resolucion, que podria haberse
presentado de manera temprana en el compds 214, dando -
gar a la introduccién de cuatro compases (209-212) que |lewa
al retorno temdrico en 213, Mahler mantiene el pedal de do
sostenido para la primera fase de este retorno (213-216). Con
el cambio de zempo v ¢l cambio temdtico en 217, el do soste-
nido persiste, pero ahora estd incorporado a progresiones muy
locales de V-1. Solo al llegar al final del compds 220 se produce
la resolucién propiamente dicha como una cadencia auréntica
con la sostenido en la voz superior. Este cierre discreto no pare-
¢e capaz de brindar el peso retdrico necesario para contrarrestar
el efecto de la gigantesca dominante de diez noras; hay una red
de gestos de cierre, algunos arménicos (compases 229-230),
otros mds melédicos (compases 241-243) dispersos a lo largo
de los compases finales del movimiento. Gestos cadenciales, re-
miniscencias con forma de fragmentos ¥ enunciados melédicos
escratégicamente incompletos transfiguran el final de Mahler.
{De heche, este movimiento fue el mis completo, en borrador,
de rodos los movimientos de la incomplera Décima Sinfonia).”

La discusién de los puntos culminantes, por lo tanro, se in-
serta perfectamente ¢n la discusion de los cierres, porque orga-
nizar un cierre pareceria ser lo mis légico luego de alcanzar un
punto culminante. Y esto consolida lo afirmado previamente:
i bien los seis criterios que se desarrollan en este capitulo y en
el capitulo 3 fueron elegidos para centrar la atencién en rasgos
y mecanismos especificos, diches rasgos y mecanismaos no son
plenamente auténomes. De hecho, en un andlisis mds comple-
to de este movimiento pedriamos volver a la melodia de la viola

7 Véase una discusidn mds decallada en Kofi Agawn, “Tenal Steategy in the
Firsc Movement of Mahler's Tench Symphony”, en 9e5-Cenury Music 9 (3],
1986, pp. 222-223.

que abre la obra, hacer un seguimiento de sus apariciones subsj-
guientes ¥ observar cdmo las notas re y la reciben una atencién
especial en los puntos culminantes. No nos sorprenderd enton-
ces que en las cercanias del acorde de diez notas se destaquen las
mismas notas en lugares proximos (la natural en el tiempo fuerre
de 203, re natural en 209).

Dentro de un lenguaje esencialmente romdntico, donde sue-
len valorarse el efecto y la inmediatez, la ldgica de una sucesion
momento a momento brinda a veces una explicacién que es su-
perior a procesos sinticticos tales como la combinacién de dos
novenas de dominante en el punto culminante del movimiento
o incluso la exploracién de una distancia de tritono a partir de
la ténica en el Preludio de Trisdn. Sin negar la coherencia de
sus enfoques individuales a la compoesicién, podriamos distin-
guir, sin embargo, entre componer como una manera de ba-
blar dentro de un lenguaje convencional relativamente estable y
componer mediante el uso de un sistema. Para la época en que
Mahler estaba trabajando en su Décima Sinfonia (1910-1911),
otros compositores estaban adoprando la composicién median-
te un sisterna; algunos criticos posteriores consideraron que esta
eleccidn era histdricamente inevitable. Mientras que adherir a
un sistema no excluye necesariamente hablar un lenguaje —para
Saussure, por ejemplo, el lenguaje era un sistema— hay una di-
ferencia significativa de retérica entre componer mediante un
sistema y componer produciendo enunciados en un lenguaje
natural o seudonatural.

La construccién del punto culminante en el primer movi-
miento de la Mrisica para cuerdas, percusion y celesta de Bartdk
representa las presiones duales de sistema v lenguaje en la com-
posicién y nos servird como un adecuado ejemplo final de la
nocién de punto culminante. Los recursos de Bartdk son tan
direcros como tode o que ofrecia el siglo x1x. Desde una nota
central, la, hay dos lineas contrapuntisticas que recorren —por
quintas— senderos opuestos, culminando en mi bemal, punto



climdrico del movimiento. Luego se revierte el proceso hasta

que las lineas convergen en el la inicial (véase la sucesion de

notas principales en el Ejemplo 2.7 y los compases finales del

movimiento en el Ejemplo 2.8, que resumen la progresion mis

amplia la-mi bemol-la). En estas trayectorias se utilizan todas

las quinras disponibles excepro do sostenido/re bemol entre el

la bemol del compds 58 y el fa sostenido del compds 65. Pro-

porcionalmente, la seccidn ascendente cubre alrededor de dos

tercios del alcance toral del movimiento, mientras que el des-

censo es rdpido v cubre el tercio restante. Este proceso basado en

las alturas esti reforzado por otros dos procesos dimensionales,

Desde el punto de vista del registro, las apariciones del sujeto

principal divergen del la que estd debajo del do central; cuan-

do ambas lineas llegan al mi bemol del compds 36, estin en ¢

punto de mayor distancia de registro. La secuencia de dindmi-

cas puede percibirse de manera mis inmediata aun. Bareok usa
un sistema gradual: comienza en un pp (compds 1), llega al fF
en ¢l climax del mi bemol (compds 56) v regresa a un punto
inferior ppp (compds 88). La dindmica pareceria estar urilizada
como un conjunto, de manera que lo que faltara en ¢l ascenso
se restableceria en el descenso. [a dindmica de pup. por L‘jcmplu,
aparece al final de la seccién de descenso, pero ne en el ascen-
so, el mf se presenta en el descenso, pero no en el ascenso y el
i aparece en el ascenso, pero no en el descenso. El efecro final
es el de atravesar todoe el rango dindmico desde lo mas suave
hasta lo mds sonoro.

Ejempla 2.7. Elementos estructurales de alturas en el primer movimiento
de Musica para cuerdus, percusidn y celesta de Bartdk.
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Ejemplo 2.8. Compases finales del primer movimiento
de Musica para enerdis, pereusidn y celessu de Bartok.

¢Cémo experimenta el oyente esta confluencia particular de
pracesos dimensionales? Para la manera de escuchar de algunos
oyentes, la dindmica y la densidad de rexturas son influencias
primordiales. Estos pardmerros cuantificables, ostensiblemente
secundarios, producen un impacre inmediato; no requieren in-
terpretacién alguna dentro de sistemnas sintdericos. De hecho,
para estos oyentes, el punto culminante no se alteraria si se reu-
bicaran las alturas (dentro de los Ifmites de este idiolecto par-
ticular); es suficiente seguir el curso de los parimetros estadis-
ticos y experimentar el ascenso palpable de incensidad hasra
un punto culminante y luego el descenso desde alli. Pero squé
sucede con la distancia tonal? Las quintas divergentes de Bar-
tok se originan en una marriz precompositiva. Si bien la tona-
lidad en ¢l sentido de una triada completa no es aqui la fuerza
motivadora, hay notas que tienen una prioridad definida por
diversas formas de énfasis y afirmacién. ¥ aunque nos gustaria
pensar que la progresién la-mi b -la es una estructura profun-
da, comparable quizds a una estrucrura de I-V-I, la disposicion
de las notas la y mi bemol, sin mencionar las notas asociadas
intermedias, no da lugar necesariamente a una forma de escu-
char dependiente de lo tonal. Serfa prematuro, por lo tanto,
establecer una conexién entre el Preludio de Tristdn y el pri-
mer movimiento de la Misica para cuerdas, aunque en ambos
esté presente el marco de la-mi b -la. En el Preludio de Tristdn,
la semdnrica de la tonalidad nos permite postular jerarquias
con facilidad; por otra parte, la prolongacién de la por medio
de su dominante recibe un énfasis ral que es imposible discutir
su predominio. Pero las quincas de Barték parecen tener vida



para ¢l momento y desalentar una interpretacion jerirquica. Y
el rritono la-mi b no tiene entonces un estatus a priori como
consonancia o disonancia dentro de la gramitica compositiva,
De hecho, en ¢l sistema de ejes de Lendval, las notas la y mi
bemol pertenecen al mismo ¢je (de tonica), de modo que alejarse
de una y llegar a la otra no se explica como una progresion de
i centro a otro centro opuesto —probablemente una dominante
sustiruta— sino como una progresién dentro de una regién fun-
cional dnica, la de [a ténica®

En todo caso, no debemaos establecer una distincién dema-
siado estricta encre escuchar la misica romintica como un len-
guaje y escuchar la misica posromdntica como un sistema o
incluse un antisistema, Por tentador que sea interpretar una
manera de escuchar como natural y la otra como arrificial, una
como “intuitivist” y la otra como “constructivista”, podriamos
considerar que la realidad mds posible implica un desdibujar-
se de los limites, una interpenetracién de ambas maneras. Ta-
les comparaciones deben validarse analiticamente. En los breves
cjemplos que hemos visto, se subsumen jerdrquicamente grados
de la escala en Wagner y en Mahler mientras que en Bartdk pre-
domina la centralidad contextual. Pero Barcdk también uriliza
algunos de los mismos parimetros secundarios empleados por
compositores anteriores.

El punto eulminante es, por lo tanto, un rasgo fundamen-
ral de los niveles estructurales superficiales romdnricos y tiene
su lugar en cualquier taxonomia de criterios de andlisis. En el
andlisis, el contexto lo es todo; deberiamos, port lo tanto, remi-
tirnos a él para clarificar situaciones ambiguas. Como cualidad,
el punto culminante representa un sentido de lo supremo, lo
extremo, lo exagerado y superlativo, y estas cualidades suelen

# Erno Lendvai, Sele Barsik: An Analyis of His Muric, Londres, Kahn and
Averill, 1971

estar distribuidas en varias de las dimensiones de una obra.
Espero que mis comentarios sobre fos pasajes de Schuberr, de
Chopin, de anm:r, de Mahler v de Baredk hayan confirmade
|a concepcitn de que prestar atencion a estos rasgos ostensible-
mente superficiales podria enriquecer nuestra apreciacidn de las
caracteristicas particulares de la misica romdntica.



CAPITULO 3

CRITERIOS PARA EL ANALISIS II

.

PEriopIcIDAD

Un periods es un marco regulador cuya funcién es organizar
¢l contenido musical. Todo enunciado musical de cierras di-
mensiones debe fraccionarse en secciones mds pequefias para
asegurar gue sez comunicable ¥ comprensible. Como las ora-
ciones, las frases o los pirrafos de la composicidn verbal, los
periodos funcionan come elementos constitutives de nivel
medio, marcadores de las unidades de sentido de una com-
posicion. ;E! sujeto habla en oraciones cortas o largas? ;De
qué manera define una sucesion de periodos la forma global
o “ritmo estructural” de la obra? Los ritmes periddicos json
intercambiables o fijos?

La tradicién perdurable de la Formenlehre [teoria de la for-
ma] ha coneebido conjuntos elaborados de términos, concep-
tos ¥ modos de representacion simbélica para describir este
aspecto fundamental de la masica. Algunos de ellos ofrecen
teorias generales de organizacién formal, otros arrojan luz so-
bre estilos histéricos especificos, algunos prescriben acciones
para la composicién, mientras que otros ofrecen modelos para

la descripeidn analitica. Abundan las taxonomias en los escritos
redricos y analiticos de Burmeister, Koch, A.B. Marx, Riemann,
Schoenberg, Tovey, Ratner, Rosen, Rothstein, Caplin y He-
pokoski y Darey, para mencionar solo una docena de nombres.
El gran nimero de trabajos sobre este tema sugiere que para
muchos estudiosos la forma como experiencia especificamente
temporal o periddica estd en el nicleo de la comprensién de la
misica y de la posibilidad de disfrutarla.

Un repaso rdpide de algunos de los términes y concepros
que emplean algunos tedricos destacados para describir los as-
pectos temporales de la estructura musical brindard un indicio
del espectro de téenicas y efectos que se basa en nociones de
periodicidad. Segin Ratner, la periodicidad “representa la ten-
dencia [...] a moverse hacia objetivos, hacia signos de puntua-
cion [...]. [Un] pasaje no se percibe como periodo hasta que se
llega a alguna clase de cadencia conclusiva [...]. La exzensién
de un perfodo no puede prescribirse”. Entre los términos que
emples figuran movimiento, punto de llegada, simetria (asf
come perturbaciones de la simetria), estructura de la oracion,
extensiones del periodo y digresiones internas.! Como Rarner,
William Rothstein se basa en tearias contempordneas y mds
recientes en su estudio del ritmo de la frase de |os siglos vt
y xux. Entre los términos que emplea se incluyen frase (ante-
frase y posfrase), ritmo de frase, conexion de frases, expansion
de frase, prefijo, sufijo, insercidn parentética, hipermedida,
introduccidn, anacrusa prolongada v tiempos fuertes sucesi-
vos.” La teoria de la forma de Caplin se basa en diversos tipos
de cadencias (abandonada, auténtica, elidida, evadida), pro-
gresién cadencial, funciones conclusivas, iniciales y centrales;

" Leonard G Ratner, Clarie Music, o €ite, e 33,

¥ William Rothseein, Phrare Rivpehm in Tonal Music, Mueva York, Schimmer,
s,



periodo, interpolacion ¥ oracion.? Y el vocabulario de Christo-
pher Hasty fue elegido para caprar los aspectos temporales de
la experiencia musical y para distinguir termporalidades diver-
sas: movimiento, proceso proyectivo, dilacién, ahora, instante,
atemporalidad ¥ negacion.”

Todo oyente de misica romdnrica posee una comprension
intuitiva de la periedicidad. Cuando escuchamos un preludio
de Chepin, una cancién de Liszt, un infermezzo de Brahms,
un motete de Bruckner o un aria de Verdi, somos conscientes
de los momentos en que crece y decrece, de los puntos altos y
bajos, de sus momentos de repose y dinamismo. Percibimos,
por lo general, que aqui ha concluido un pensamiento, que se
ha abandenade un proceso que comenzd antes o que estd por
presentarse un evento de determinada seriedad. También los
oyentes gue se mueven {silenciosamente} al compis de la mi-
sica y los bailarines que responden fisicamente estdn alerta a las
regularidades e irregularidades en el fraseo y a los agrupamientos
mayores a un tiempeo. Schubert procede por agrupamientos me-
didos 2 lo largo del Quintets en Do mayor, pero interrumpe la
periodicidad de vez en cuando, utilizando pasajes al unisono
para mover deliberadamente el discurso de un estado de poe-
sia lirica 2 otro. El Quinteto para piano op. 44 de Schumann
presenta frases satisfactorias de cuatro compases, pero am-
bién somos conscientes de que aqui y alli irrumpe un modo
de habla que proyecta una periodicidad alrernativa, percibimos
como un sacudén que busca romper la periodicidad existente
para introducir una nueva. Y en ¢l Concierro para violin de
Mendelssohn, la manera de presentacién estd controlada por
unidades de cuatro compases. Esto facilita en cierta medida el

3 William E. Caplin, Clasiow! Farmi, ap. cit.
4 Christapher Hasty, Merer as Rhpehm, Nueva York, Oxford University
Press, 1977
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intercambio entre el discurso orquestal {mas restringide) por
una parte ¥ la narracién del salista (mads libre) por otra. Con-
eribuye también a la inteligibilidad mis o menos inmediara
del “mensaje” en un género cuya declarada intencién persua-
siva suele dtj:lr pocos aspectos de la forma exterior librados a
la imaginacion del conocedor.

La consideracidn mis importante para el andlisis es el senride
de periodicidad, entendido como la tendencia del marerial sonoro
a implicar que continda y a alcanzar cierto grado de cierre. Para
abordar esta cualidad formularemos las mismas tres preguntas
que se plantearon al final del capitulo 1: ;dénde comienza el mo-
vimiento? ;Dénde termina? ;Cdmo llega hasta alli? La intencién
de estas preguntas es ayudarnos a canalizar nuestras intuiciones
acerca de la forma de la dindmica compositiva y a guiar la cons-
truccion de la periodicidad. :

Antes de comenzar los andlisis debemos hacer una tltima
salvedad general. Si bien la extensa literatura dedicada a la for-
ma, el ritmo y la periodicidad en la misica tonal ha puesto a
nuestra dispesicidn innumerables ideas, un aspecto de la li-
teratura sugiere que podriamos abordar el tema de manera
un poco diferente. Son demasiados los estudios de la misica
romantica que han adoprado un enfoque sobredererminado
del andlisis de la forma. Atraidos por las convenciones de la
organizacion de la estructura de frase, han desdibujado la po-
sible distincién entre periodicidad come mecanismo prictico
para la composicion y periodicidad como presencia resultance
que guia el escuchar de un oyente. Sin negar la pertinencia de
la convencidn, quisiera mantener esta distineidén —que puede
ser en gran medida una cuestion de énfasis— para sugerir que
el acto de escuchar puede adoptar una forma directa, menos
mediada, basada en el mejor de los casos en una apreciacion de
los momentos clave de puntuacién, no necesariamente en una
conciencia posterior de la sucesién de agrupamientos precisos
de frases. Para el oyente, la aparicién de un signo de puntuacién



indica que una ides o proceso se ha completado parcial o plena-
mente y que estd por comenzar algo nuevo. Las puntuaciones
pueden ser regulares o irregulares, pero incluso en los contextos
mids regulares el sentido de periodicidad suele ir més alld de lo
aportado por el agrupamiento, El énfasis analitico, por lo tanto,
no deberfa centrarse en antecedentes ¥ consecuentes, oraciones
bien definidas o de forma defecruosa, o formaciones y defor-
maciones de la sonata, si bien estos enfoques pueden resultar
tiriles en las etapas iniciales del andlisis. El énfasis deberia estar
mds bien en el senride que hay derris de los gestos musicales,
la tendencia del material a permanecer abierte o cerrado o su
predileccién por rechazar ambas rendencias y permanecer sus-
pendido entre ambas.

Mahler, Cuarta Sinfonia, tercer movimiento, compases 1-61

La primera parte de este bello e intenso movimiento, que
leva la indicacién de poco adagio, avanza con una determinacion
que oscurece el sentido de periodicidad regular (el Ejemp]n 3.1
ofrece una reduccidn para piano para el anilisis siguiente pero a
los lectores les resultaria conveniente tener a la vista la partitura
orquestal, ya que se hacen varias menciones a la instrumenta-
cién). Sin embargo, hay momentos de clara articulacién, mo-
mentos exagerados, puntos de regreso, que permiten segmentar
la obra. ;Cémo se aleanza el sentido de periodicidad en estos
sesenta y un compases? .

Como la melodia (y a veces dos melodias que se desarro-
llan simultdineamente) conduce la accion, seguirle el curso a la
melodia puede ser un mecanismo confiable para comprender
cémo estd regulado el enunciado musical. Comenzamos en el
registro de tenor con el sonido cilido de un cello acompafiado
por contrabajos en pizzicato. La cancidn va surgiendo sin prisa,
recorre brevemente un curso indirecto, se intensifica expresi-
vamente y luego se detiene en una semicadencia (compds 16).

P —

Entendemos que el pensamiento melddico no ha concluido
pero ahora es otra la voz que conduce. En el compds 17 los
cellos pasan al registro inferior cantando la misma cancién,
mientras que ahora conducen los segundos violines con algo
que parece ser nuevo., Como ya hemos escuchade la melodia
del cello, sabemos que la nueva melodia es un agregado, una
contramelodia a la manera de un contrasujeto; representa la
acumulacion de capas polifénicas. Esta sepunda melodia llega
también a un momento de intensificacién (compases 22-24),
no solo por su registro mds agudo sino también por la mayor
actividad ritmica, la incorporacién de las apoyaturas preferidas
de Mahler y, quizds como elementa mds significativo, la fusién
de las voces del violin y el cello de manera que el enunciada
vocal que comenzd en el compds 17 como dos voces se con-
vierte en el compds 24 en una y la misma voz. De esta manera,
aunque los segundos violines y el cello no estén al unisono, la
linea musical define que el rol del cello es subsidiario.

La melodia por grade conjunto de los segundos violines, que
comienza en la segunda parte del compds 23, lleva de manera tan
directa al nuevo comienzo a partir del compis 25 que tendemos
a escuchar una elision de frases. El compds 24, andlogo al 16 en
una primera audicion, sugiere una coma, una semicadencia, un
punto preliminar de reposo que se presenta como provisorio. En
¢l compds 16 Mahler parecia decir “Adn no he concluido”; en el
24 dice lo mismo. Por otra parte, la continuidad melédica entre
24 y 25, con el movimiento implicito fa#-sol sobre el V, lleva al
oido a escuchar una cadencia auténtica sobre los dos compases.
Las ambigiiedades de este tipo son fundamentales para la expe-
riencia de la periodicidad. Quizds son una de las razones por las
que el estudio de este aspecto viral de la miisica roméntica no se
ha prestado todavia a la estandarizacién.



Ejempla 3.1, Mahler, Cuarra Sinfonis,
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rerminan de manera incompleta v por lo tanto transmiren la
sensacion de una obra en progreso. Pero la extension del segun-
do es la mitad de la extensién del primero, rasgo que puede sdf*
prender a los oyentes que no estén mirando la particura o mar-

cando el tiempo con el pie. Ademds, el hecho de que el segundo

perfodo intensifique la expresion sugiere que todo ¢l pasaje de
14 compases es un tinico enunciado, que comienza bajo, por
asi decir, y llega a un momento intensificado retéricaments en

23-24. Identificar estas trayectorias es un desafio en s{ mismo y
% depende del lugar en que nos ubiquemos temporalmente como
i sujetas oyentes.

El compds 25 marca un nuevo comienzo, el tercero desde e
principio del movimiento. La cancion inicial del cello pasa zhora

a los primeros y los segundos violines, que tocan dos octavas y
una ocrava respectivamente por sobre el registro inicial del cello.
Al mismo tiempo, el oboe se hace cargo de la contramelodia de
los compases 17 en adelante. Los contrabajos y cellos a dos tocan

el bajo en pizzicat al que nos acostumbramos desde el principio.
Este tercer periodo genera un fuerte sentimiento cadencial desde

Y S Ea . su quinto compds (compds 29) en adelante. Mahler emplea todos
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(mi-la-re- [y finalmente] sol), una inflexién cromdrica y —quizds
lo mds significativo— la llegada a un acorde en 6/4 con funcién
dominante en el compés 31, signo arquetipico de la inminencia de
un cierre. La sensacion de dominante se extenderd a lo Jargo de los
compases 31 a 36, confiriéndole a toda la frase de los compa-
ses 25 a 36 una funcién conclusiva. En términos cologuiales, es
como si comenziramoes el movimiento cantando una cancidn que
no terminamos (1-16), la repitiésemos en una version intensifi-
cada sin llegar a un cierre (17-24) y luego la cantdsemos en una
version mds intensificada adin, llegando a la afiorada cadencia en
este tercer intento {25-37). Estas caracteristicas de repeticion e
intensificacion residen en el Ambito de la periodicidad; incluso
podriamos decir que abarcan la totalidad de la mdsica.

El compis 37 marea el inicio de otro comienzo mis en el
movimiento: el cuarto, en el esquema mis general. Se escucha
ese bajo en pizzicate que ya nos resulta familiar (Schubert lo
tocaba en el piano para acompafar a su cantante en “Wo ist
Sylvia?") y nos trae a la memoria los tres comienzos previos
de 1, 17 y 25, ahora duplicados una octava mds abajo. La me-
lodia superior tiene un dejo de resignacion; sus ambiciones
quedan empequefiecidas por los logros melédicos del periodo
anterior, En este punto, estamos comenzando a percibir una
circularidad en el proceso general. Tal vez se trate aqui de una
variacién formal. Sin embargo, este cuarto periodo no tarda
en conducir a una cadencia decisiva en los compases 44-45
y la llegada a la cadencia queda confirmada por una progre-
sién convencional de I-IV-V-1, con una ronicalizacién del IV
(compases 46-47). El hecho de que la misica que se inicia en
el compds 37 ne muestre ninguna ambicidn en un principio y
luego se mueva para llevar a cabo una cadencia amplia y deci-
siva le confiere a este cuarto periodo una sensacion de cierre,
quizds una funcidn similar a la de una coda breve. Después
de la cadencia de los compases 36-37, podriamos haber per-
cibido un fuerre comienzo nuevo. Pero la fuerza simulada fue
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de corta duracion y se impuso la presidén acumulada del cierre,
dando lugar a la gran cadencia de los compases 44-45.

La fuerza relativa de la cadencia de los compases 44-45 pone
de relieve el cardceer de las uniones entre Jas frases. Cada vez que
ubicamos el comienzo de un proceso musical en determinado
compds, corremos ¢l peligro de estar mintiendo o por lo menos
de estar simplificando una situacién complefa. Prestar atencién
a la periodicidad y a la tendencia del material es una manera tisil
de no olvidar que los limites de las frases son fluidos, que los
medias convencionales de representacién analitica son acotados,
Consideremos la sucesion de los compases 16-17. El planteo del
compis 16 le dice al eyente que se aproxima una semicadencia,
De hecho, Mahler escribe un apéstrofo en este punto de la par-
titura, indicando el cardeter diferenciado del momento y &l pen-
samiento musical que cierra. Por lo tanto, ne hay una progresién
cadencial (V-I) en sentido estricto enere los compases 16 y 17,
Ademas, el compds 17 estd marcado por otros signos de un co-
mienzo (el ingreso de una nueva melodia, el regreso de la antigua
melodia levemente ornamentada), que nos alientan a escuchar el
compds 16 come la conclusion de un procese, por incompleto
que sea. La transicion de los compases 24-25 también es enga-
fiosa. En términos estrictos, tampoco aqui deberfamos imaginar
una cadencia auténtica, porque el planteo del compds 24 produ-
ce el efecto de una conclusién de un pensamiento incompleto,
una conclusion preparada por un estallido melédico apasionado.
Lo que complica esta segunda transicién es el movimiento fisico
un tanto deliberado que conducen las voces a dio: el segundo
violin y el cello, Para expresarlo de manera algo mds sutil, po-
driamos decir que la transicién de los compases 24-25 transmite
un mayor sentido de dependencia que la de los compases 16-17,
pero que ninguna de ellas se aproxima a una verdadera cadencia.

La rercera transicidn importante del movimiento estd en 36-
37. Aqui es mds dificil ignorar la sensacidn de cadencia. Hemos
mencionado |a gran llegada a la dominante en el compés 31; este



grado armdnico se extiende hasta el 36 y encuentra su resolucidn
al comienzo del 37, De esta manera, mieneras que los compa-
ses 1-16 y 17-24 teeminan con una semicadencia, los compases
25-37 concluyen con una cadencia completa. Es de destacar, sin
embargo, que la wransicion de los compases 36-37 se ve debilitada
por ¢l regreso de nuestro contrabajo en pizzicats, que ahora ya es
un significante reconocible de comienzos. Podriamos entonces
hablar de una elisién de frase por la cual el compds 37 cumple
con la doble funcién de final de la frase anterior y comienzo de
la siguiente.

A partir del compds 37 la cuestidn del cierre adquiere una
especial importancia. 5i la cadencia de los compases 36-37 es
auténtica pero quizds articulada con debilidad a causa de la eli-
sion de la frase, la cadencia siguiente de los compases 44-45 es
una cadencia auténtica mds fuerte. La tendencia melédica de los
compases 43-44 instala un fuerte desco de llegar a Sol, mientras
que en 36-37, al pasar de Re a Do para llegar a Si, renuncia a
ese deseo. Asimismo, el acorde subdominante precadencial del
compas 43 intensifica la sensacién de cadencia de los compases
44-45. Sin embargo, la sensacion esta contrarrestada por la nueva
melodia que cantan los fagotes y las violas a partir del compds 43,
que Mahler recupera de una sinfoniz anterior. La elisién vuelve
a debilitar la cadencia y promueve la continuidad, pero noen la
misma medida que en los compases 36-37. El gesto intertexual
también subraya la discontinuidad entre los compases 44 y 45.

La siguiente instancia de puntuacién es la cadencia aurénrica
de los compases 50-51. Algunes oyentes escucharin las noras en
pizzicato del contrabajo —reforzadas ahora por el arpa— no solo
comeo la indicacién de un comienzo, como nos hemos acos-
tumbrado a esperar, sino como una indicacién mds marcada del
final: efecto poético que Brahms, entre otros compesitores, usa
para indicar el regreso final. Como el cierre de 50-31 se presen-
ta solo siete compases después del cierre de 44-45, se intensifica
nuestra sensacién de que estamos en la regidn del cierre global.

Dre hecha, a partir del compis 31, el enunciado musical les da
Fl-iuri:_l,zl_: a los elementos de cierre. Los comipases 51-54 inician
este tltimo intento de cierre. Luego, los compases 55-56 hacen
un primer intento de cierre, con una progresion melédica ar-
quetipica de si-la armonizada convencionalmente como I-V7
(el V7 estd expresado liceralmente por V4/2 pero la sensacién
subyacente es de V7). Se produce un segundo intento en 57-58,
ngr&s:mdn también del [ al V. El tercer intento en 59-61 que-
da atrapado en el [. Luego se lo despoja de contenido y queda
reducido a un si que acrda a su vez como quinta en la seccidn
en mi menor que sigue en el compds 62

Podemos ahara, con el beneficio de la visidn retrospectiva,
resurmir los segmentos o unidades que articulan una sensacién
de petiodicidad de la siguiente manera:

1-16 16 compases 51-34 4 compases
17-24 8 compases 55-56 2 compases
25-37 13 compases 57-58 2 compases
37-43 9 compases 59-61 3 compases
45-51 7 compases

La diferencia en la exrensién de los segmentos —algunos son
relativamente cortes {dos, tres o cuatro compases), mientras que
otros son largos (ocho, nueve, trece o dieciséis compases)— pue-
de llevar a algunos lecrores a sospechar que se ha producido una
confusion de niveles en este cileulo de periodicidad. Pero la
heterogeneidad en la extension de los segmentos es un atributo
fundamental de la idea de periodicidad que estamos desarro-
llando aqui. Los perfodos no deben entenderse como unidades
fijas o recurrentes de duracién sino como constelaciones que
promueven una sensacion de cierre. Si lleva dieciséis compases
articular la sensacion de gue se ha llegado a un cierre, hablare-
mos de un periodo de dieciséis compases. Si por el contrario solo
lleva dos compases transmicir la misma sensacién, hablaremos de



un periodo de dos compases. Segiin esta concepeion, la periodi-
cidad es similar 2 la funcion.de los periados en la composicién
en prosa: depende intimamente de la rendencia del marerial
musical. No se basa necesariamente én un esquema r-:gul:ufﬂr
externo. Cierramente, dichos esquemas pueden coincidir con los
disefios producidos por la forma interior, pero no es necesario
que asi sea y a menudo no lo es. El oyente que presta arencidn
a la rarea especifica de cierre que emprenden los segmentos in-
dividuales de una obra estard mds atento al sentido general de
la musica que el oyente que cede al impulso casi automitico de
un esquemna regulader de estructura de la frase.

Por dltimo, resulta evidente que hablar de periodicidad es
hablar implicitamente de algunos de los otros rasgos que desa-
rrollamos en este capitulo y en el anterior. La idea de comien-
FA .SE‘i:.’i:iﬂI'l.ES Cﬂﬂ.trale‘s }" Enﬂ.l':s [+ [E.EJ.‘."".":I.II[:: pera lﬂ. C:{.Fﬁrieﬂciﬂ.
de [a periodicidad. De manera similar, los puntos culminantes
marcan puntos de inflexién dentro de la forma y probablemente
transmiten el sentido de periodicidad de una obra.

Schobert, “Im Daorfe”

En la cancidn, la periodicidad es una cualidad compleja,
emergente. El amalgamado de palabras y misica amplia los pa-
rdmetros constitutivos de una obra. El poema tiene sus propios
periodos, sus propias unidades de sentido, y cuando se compaone
una obra musical sobre la base de un texto verbal, dicho texto
desarrolla articulaciones periédicas diferentes o adicionales ba-
sadas en su incorporacidn a un género musical. Y para conservar
la coherencia dentro de las limitaciones impuestas por su propio
lenguaje, la misica debe estar sujera a ciertas reglas de correccion
en la composicién, En otras palabras, debe operar en los niveles
duales de langue y parole, es decir, adaptarse simultdneamente al
estado sincrénico del lenguaje tonal de comienzos del siglo xx
v a las peculiaridades, manierismos y estrategias del compositor.

i |
o

La trayectoria arménica de “Im Dorfe”, del ciclo Viaje de
invierna de Schubert ilustra esa correccién en la composicién,
“Im Dorfe”, cancién que evoca una armésfera nocrurna, ejem-
plifica una forma de periodicidad basada en el planteo y la
elaboracidn de una progresién arménica simple, cerrada. En
los capitules siguientes ampliaremos el tema de los modelos
armonicos y los procesos de generacién. Aqui me propongo
simplemente mostrar cdmo se puede conferir una cierta pe-
riodicidad a la cancién mediante simples transformaciones de
una progresién ordinaria.’

El Ejemplo 3.2 muestra los nueve perfodas de “Im Dorfe” a
la manera de resimenes arménicos similares a corales, Los resti-
menes, ordenados cronoldgicamente, son los siguientes:

Periodo 1 compases 1-8 Periodo 6  compases 26-28
Periodo 2 compases 8-19  Periodo 7 compases 29-31
Periodo 3 compases 20-21  Perfodo 8 compases 31-40
Periode 4 compases 22-23  Perfodo 9 compases 40-49
Periodo 5 compases 23-25

Ordenados conceprualmente, como en el Ejemplo 3.2, ¢
orden de los perfodos es el siguiente: 1, 2, 8 yheyTidvdy
5. El ordenamiento conceptual avanza desde la expresién mds
normativa del modelo bisico (1), pasando por dos expansiones
(periodos 2, 8 y 9) y dos acortamientos (periodos 6 y 7) a tres

* Me propange limivar aqui mis comensarios a la perindicidad de [a sucesidn
armdanica. No es mi propdsito llevar 2 cabo un andlisis podtico-musical completo,
Se puede enconrrar una arientacidn (il sobre algunas de las caracterfsticas prin-
cipales de “Im Dorfe” en John Reed, e thu&ﬂrSrJng Companign, Manches-
ter, Manchaster University Press, 1983, p. 453, v en Arnold Feil, “Twa Analyses
[lm Darfe’ from Winterreise and Moment Musical in F Minor, op. 94, N.* 3 (D.
TEO", en Walter Frisch {ed.), Schucderr C'rfifm.l’nndﬂna{yﬁrﬂfﬁm:ﬁﬂ. Lineoln,
University of Nebraska Press, 1986, pp. 104-116.



xpresiones del modelo alejadas de la tdnica en la ronalidad de
la subdominante: los periodas 3, 4 v 5 (el periodo 3 representa
agqui una leve expansién de 3 y 4).

La linea superior del Ejemplo 3.2 muestra el modelo como
una simple progresion cadencial [-1i6/5-V-1. Agregando notas
de paso en las voces exteriores y dilatando la llegada de la domi-
nante mediante un acorde de 6/4 con funcién de dominante,
llegamos a la armonia de Schubert para el periodo 1 (compases
1-8). El siguiente periodo, 2 (compases 8-19}), también ¢s una
unidad cerrada y comienza exacramente como la anterior. No
cbstante, a partir del quinto compds se amplia la dominante in-
S-C'I_'E:lﬂd.ﬂ acﬂrdfs €n G.Ill"l'i' = 1HEDFPUTEHL{CI Lna m:zclﬂ -I:I-E deOS
hacia el final del periodo {16-17). Los compases 8-19 son, por
lo tanto, una expansion de 1-8.

Los compases 18 y 19 estdn fuera de un marco de perio-
dicidad. Las notas graves del bajo en el compis 18 nos piden
que esperemos que se produzea la préxima accién de Schubert
y que comencemos a salir de los limites establecidos por los dos
primeros periodos. El re complementario que canta la soprano
en ¢l compds 19 es un rayo de luz: nos prepara para un cambio
de afecto que se produce a partir de un cambio de tonalidad (a
Sol mayor, IV} y un cambio de empe ritmico. La actitud de!
protagonista cambia: las cosas se mueven mds lentamente y ex-
perimentamos una sensacion de distancia.

Los periodos de la seccidn central de “Im Dorfe” son nota-
blemente mis cortos. Primero viene el periodo 3, prolongacién
de dos compases de Sol {compases 20-21); véase el modelo en &l
Ejemplo 3.2. Esto se repite en los compases 22-23 como periodo
4. Luego viene otro periodo de dos compases, el 5 (compases
24-25), basado en una progresion cadencial que incorpora un
movimiento de la fundamental por quinea en el bajo. Hay una
secuencia interna que podria llevarnos a escuchar este periodo
de dos compases como si estuviera formado por dos unidades de
un compds, pero la prolengacién general de Sol le da predomi-

aio al agrupamiento de dos compases. Por tltimo, un apéndice
(compds 26) llega a Re como V de Sol, extendido a su vez por
medio de un arpegiado ornamentade de la mano derecha, que
conduce a dos compases de V7 en la tonalidad de Re (compa-
ses 29-30) como preparacion para el regreso a la seccién A. Si
¢l modelo arménico de los compases 26-31 es una progresion
repetida de V-1, los compases 26-28 pueden escucharse como ex-
presando la progresién sobre un pedal (periodo 6) mientras que
los compases 29-31 {periodo 7) muestran una dominante con
séptima en posicién fundamental precedida por una nota vecina
cromdtica superior en el bajo, superponiéndose nuevamente con
¢l regreso. En resumen, la seccion central estd dividida en cinco
pequefios periodos (periodos 3. 4, 5, 6 y 7) sobre la base de la
articulacidn armdnica local.

Con el regreso en el compis 31 (preparado por la figura-
cién a partir del compds 29) regresamos también al modelo
arménico del comienzo de la cancidn. El modelo bisico vuelve
a guiar los compases 31-40 (periodo 8). La expansidn de este
modelo comienza en el compis 36, donde el acorde de 6/4
es menor en lugar de mayor, que luego abre [a region cercana
a si bemol. Luego si bemol es el bajo de un acorde de sexm
aumentada que prepara la elaborada cadencia con cardcter de
himno de los compases 38-40. (La semejanza entre la textura
EDIE]. f.i{" iil ﬂ'.I.LILSi{--il Eir:! SChllbert e es5L0s CDIT.I.PEEEE }r" iﬂ. ex-
tura coral empleada en la demostracidn de nuestro modelo
arménico puede servir de justificacién —si fuera necesaria—
para el ejercicio presentado en el Ejemplo 3.2). Este modelo
se repite ahora como perinde 9 en los compases 40-49, donde
los compases 46-49 funcionan simplemente como expansion
de la ténica. En resumen, la seccién A” estd formada por dos
periodos mis extensos, 8 y 9.



Ejempls 3.2. Estructurs periddicz de “lm Dorfe”,
de Vigje de invierng de Schuberr,
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5i las unidades de sentido de “Im Derfe” de Schubert como
las describimos aqui resultan persuasivas, podemos apreciar un
aspecto de la habilidad compesitiva de Schuberr. Responde a las
oportunidades miméricas y declamatorias que le ofrece un tegro

2201

verbal y retiene asi una visién armdnica segura, distribuida en
nueve periodos de extensiones diversas. Los periodos mis pto-
longados se presentan en las secciones exteriores mientras que
los mis breves aparecen en la seccion central mds fragmentada.
El relato de la periodicidad es ciertamente solo une de los que
podrian contarse acerca de la cancion, pero la fuerza de la ar-
ticulacion arménica de Schubert puede alentarnos a privilegiar
este dmbito en la construccion de una presentacién més amplia
de la dindmica general de la cancién.

Schumann, “Ich grolle nicht” a

Como en “Im Dorfe” de Schubert, esta cancién del ciclo
Amor de poeta de Schuman tiene una distribucién compleja de
perfodos. Las libertades que s¢ tomé Schumann con el poema de
Heine al componer la cancién revelan su fuerte instinto musical:
la reperticién de ciertas palabras y de la frase “Ich grolle nicht”
casi como un estribillo. Por lo tante, existen motivos para escu-
char la cancién en términos de un impulso musical dominante
sin negar el valor de lo que nos revele la consideracién conjunta
de palabras y musica.

La forma excerna de la cancién sugiere dos partes principa-
les que reflejan la divisién en estrofas de Heine. La primera estd
formada por los compases 1-18, la segunda por los compases
18-36. Podrfamos hablar entonces de dos grandes periodos, el
primere incompleto, el segundo completo. Pero esta primera lec-
tura de la forma periédica oculta la estructura de punto culmi-
nante de la cancion. Como muchos lectores saben y recuerdan,
un la agudo (que, por otra parte, Schumann agregd muy avan-
zado el proceso compositive) sobre la palabra Herzen [corazén]

" Weéase la discusidn de las modificaciones realizadas por Schumann en
Edward T. Cone, *Words into Music™, op. cit.



en el compds 27 constituye el climax de la cancidn. La melodiy
desciende gradualmente desde alli hacia la ténica, come es de
esperar después de un punto de tanta intensidad. Si volvemas
anora a la partitura y miramos las instancias en que se presenea
la palabra clave Herz en la cancidn, vemos que sus apariciones
4 lo largo de Ia cancién describen una trayectoria ascendente,
Se produce entonces una sensacidn de que “Ich grolle nicht” se
presenta como un tedo dnico, indivisible, en un solo periodo
que empieza al comienzo y termina al final, siguiendo una rra-
yectoria arrolladora, imperiosa.

Hay una tercera forma de considerar la periodicidad en esta
cancién y es observar un patrén recurrente en el bajo que le
confiere una cierta sensacién de osrinaro. Podemos seguir f4-
cilmente este proceso de composicién y recompasicién a par-
tir del curso de la linea del bajo como la presentamos en el
Ejemplo 3.3. La cancién estd dividida en seis periodos, todos
ellos cerrados, aunque —sin que resulte inesperado— los perio-
dos adyacentes se superponen entre si: la tiltima blanca de uno
s¢ convierte en la primera de su sucesor. Los primeros cuatro
compases forman el periodo 1; esto también puede romarse
como modelo del movimiento arménico de la cancién. Par-
tiendo de la ténica, el periodo 1 delimita el drea de la subdomi-
nante, incorpora una mezcla de modes al comienzo del com-
pas 3 (por medio de la nota la bemol) y luego cierra con una
cadencia perfecta, El segundo periodo lo duplica en exrensién
(compases 4-12) pero cubre el mismo terreno, por asi decir. O
sea que la linea del bajo desciende por grade conjunto, com-
pletando los saltos que habia en el modelo (perioda 1), Y el
bajo rambién se aproxima a la ténica final por grado conjunts,
incluyendo un semitono cromitico. Los compases 4-12 son,
por lo tanto, una recomposicién de 1-4.

Ejemplo 3.3. Estruccura periddica de “Ich grolle aicht”,
de Amar de poera de Schumann,
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El periodo siguiente, perfodo 3, ocupa los compases 12-19,
superponiéndose con los periodos adyacentes en ambos exrre-
mos. Aqui se expande el movimiento [-IVG6 del comienzo del
perfedo 1 mediante la incorporacién de la dominante del V1, de
modo que en lugar de I-IV6 tenemos 1 -V/VI-VL Y el cierre del
periodo, los compases 16-19, usa la misma progresién del bajo
que la progresién del final del periodo previo (9-12; las notas son
sol-la-la#-si-do). En vista de estas afinidades, podemos decir que
este tercer periodo es una recomposicién del segundo, que es, es
su vez, una expansion y reconhguracion del primero. Nétese que
los periodos 2 y 3 tienen aproximadamente la misma extension
en cuanto al nimero de compases, mientras que el perfodo 1, ¢l
madelo, tiene alrededor de la mitad de dicha extensién. En otras
palabras, los periodos 2 y 3 son (temporalmente) mds cerrados
que 2y 1o, para el caso, que 3 y 1. La sensacién de periodicidad
se transmite nuevamente por la puntuacién (o por su ausencia),
no por la extension de la frase en compases.

El periodo 4 es idéntico al periodo 1. El periodo 5 comienza y
continia a la manera del perfode 2, pero cierra con una cadencia



decisiva en los compases 28-30, exactamente la misma cadencia
que cerrd los periodos 1 y 4. De esta manera, cobra mayor fuersy
la idea de que el periode 5 recompone el periodo £. En térmings
temdticos, el periodo 5 es una recomposicidn del periode 2, perg
incorpora el patron de cadencia de las pﬁriﬁdus ly 4, Camo ¢
periodo 2 ya es en si mismo una recomposicion del periodo 1,
queda garantizado el estatus del periodo 5 como miembra de|
modelo arménico paradigmdrico bdsico. Por (ldmo, el periodo
& cierra la cancidn con una franca progresidn cadencial. También
es posible dividir este tltimo periodo en dos periodos mis breves
que se superponen, [res y cinco compases respectivamente (com-
pases 30-32 v 33-36), y de esa manera ampliar el nimero global
de periodos a sicte. He decidido no reconocer aqui un perfodo
separado, porque es tan evidente que los compases 32-36 son
una extensién del acorde de tdnica al que se llegd en 32 que,
sin negar su progreso armonico, he preferido enfatizar la sensa-
cién predominante de estabilidad anunciado por la llegada a la
ténica en el compids 32,

Esta visién de periodicidad en “Ich grolle nicht” sugiere una
trayectoria circular mds que lineal, El astinate anunciado en los
Primeros cuatro COMpAses s¢ presenta cinco veces mds con di-
terentes apariencias, pero aun asi reconocible. Hablaremos con
mayor detalle sobre esta dimensién de la circularidad en el pro-
ceso armoénico-tonal cuando discutamos el método paradigma-
tico en ¢l capitulo 5, pero vale la pena destacar el sentido en que
la circularidad se opone a las concepciones mds lineales de la pe-
riodicidad que presentan las dos interpretaciones anteriores. La
primera vision, que destacaba dos periodos, también afirmaba
la existencia de una cierta estasis argumentando implicitamente
que la segunda estrofa es igual a la primera. Sin embargo, am-
bas estrofas son tan largas (18 compases) que, sin negar el obvio
paralelismo entre ellas, ¢l ritmo estréfico puede no escucharse
inmediatamente porque solo se dan dos instancias. La segun-
da visidn ignora las estrofas y escucha una trayectoria amplia,

o

abierta. Esta vision lee la forma de la cancidn como una curva
dindmica con un comienzo relativamente bajo que se eleva a
un punto culminante y rermina luego con una dindmica mds
alta que la del comienzo. La tercera visidn hace explicito el ele-
mento circular contenido en la lectura estrofica. Pero aqui las
estrofas son mucho mids breves: en cierto modo se las percibe
mis facilmente. Las llegadas a do que marcan ¢l comienzo de
cada ciclo también estin marcadas musicalmente. Si bien serfa
posible instar al oyente a incorporar las tres perspectivas de pe-
rindicidad, esto representaria una invocacién complaciente al
pluralismo. Por lo general, los oyentes hacen elecciones: siguen
una trayectoria y no otra; no queda claro en forma inmediata
cdbmo podriamos escuchar simultdneamente de las tres maneras.
Podemaos escuchar intentando escuchar cada una de ellas o quizds
movernos de una a otra dentro de una sola audicién, pero este ya
es un tipo de comportamiento diferente de la audicidn “normal”.
El ejemplo de "Ich grolle nicht” es una indicacion clara de
una tensién duradera entre las tendencias circulares y las lineales
en la expresion romdntica de la periedicidad. Nos ayuda a lograr
una visién mds compleja de J]a misica romdntica incluso en este
nivel bdsico, gramarical, mediante una confrontacidn entre la
regularidad del sentido de la frase y la irregularidad de la perio-
dicidad. También sugiere que la curva narrativa estd compuesta
tanto per elementos lineales que apuntan hacia adelante como
por elementos circulares que apuntan hacia atrds. En mi opi-
nién, pensar la misica tonal de manera mis general, con estas
nociones, nos brinda una visién mas rica de la estructura.

Stravinsky, El progreso del libertino, acto 1, escena 3,

aria de Anne, “Quietly, night”

Cuando las tendencias intrinsecas de las sonoridades de sép-
tima de dominante y séptima disminuida ya no forman la base
del idiclecto de un compoasiror, la periodicidad debe buscarse en



otros dmbires, A veces los procedimientos musicales han dejadq
de lado el bagaje de deseo que lleva el impulso tonal y se percibe
la periodicidad de manera retrospectiva mds que prospectiva; a
veces estd dada Integramente en la melodia. Y a veces ¢l espa-
cio de la periodicidad queda como una tabula rasa para que los
oventes inscriban sus propios patrones de periodicidad.

El aria de Anne del acto 1, escena 3, de £/ progreso del liber-
tino de Stravinsky ilustra algunas de estas transformaciones. A
diferencia de la tendencia descripea en Schuberr, en Schumann
y en Mahler, en Stravinsky la fuerza estructural de la armonia
ofrece articulacién triadica (o bitriddica) y énfasis, sin generar
necesariamente expectactivas a largo plazo, Decir que el arja de
Anne esti “en Si menor” es decir, en primera instancia, que la
triada de Si menor {con la inflexién de la quinta disminuida
si-fa) es el marco del aria y que vuclve a escucharse en su trans-
curso. La orquesta, que suena deliberadamente como un acom-
pafiamiento, le cede el peso de la ardiculacién periddica a Anne.
En el nivel mds amplio (los compases del Ejemplo 3.4 estin
contados de 1 a 35, correspondientes a los nimeros de ensayo
183-189 de la partitura de Stravinsky), los enunciados de Anne
pueden agruparse en dos grandes olas (compases 1-20 y 21-35)
carrespondientes a los versos de Auden y Kallman, Se puede ha-
blar de manera preliminar de una cancién estréfica (como en la
discusion previa de “Ich grolle nicht” de Schumann).

Ejemplo 3.4. Swravinsky, Bl progreso del libersing, acto 1,
aria de Anne, "Cuiedy, night”.
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;Como se ejecuran las estrofas? Comenzamos con una im-
provisacidn orquestal de un compds, luego Anne canta sus fra-
ses en segmentos de dos compases. La frase “Although 1 weep”
lleva el momento climdtico. Stravinsky le da un momento de
descanso a Anne antes de entonar el fa sostenido del compds 12
que da inicio a esta expresidn intensa. Canra la frase dos veces;
la primera termina con un signo de pregunta (compds 15) y, en
el segundo intento, con un punto (compds 18). El segundo in-
tenito continda la frase verbal hasea el Anal, “Although I weep,
it knows of loneliness”. El cierre en si menor del compds 18 nos
recuerda la apertura y en un contexto mds reciente responde
directamente a la “"dominante” del compds 15. Anne también
logra incorporar un movimiento melddico de re-do-si, dimi-
nuto pero significativo, en la segunda y tercera silabas de “lo-
neliness”. Las maderas ejecuran inmediatamente un eco de la
segunda de las frases climdricas de Anne, en parte como una
reminiscencia, en parce como un interludio prictico (o un des-
canso para la cantante) entre dos estrofas.

La habilidad del oyente de formarse una impresién sinépti-
ca de este primer periodo (compases 1-20) se ve desafiada por la
construccidn de la frase, basada en la adicién. No hay un marco
periddico subyacente excepro el que transmite la pulsacién. Pero
la pulsacidn es solo el porencial de la periodicidad, no la perio-
dicidad misma. Lo que reiine los hilos v exige una sensacién de
cierre son fas dos frases climdticas de Anne. Aqui es dificil prede-
cir la extensidén de los perfodos individuales. Tenemos que esperar
que Stravinsky diga lo que quiere decir y escuchar cémo lo dice.



La segunda estrofa comienza con las palabras “Guide me, O
moon” sobre la melodia de “Quieely, night”. La segunda estrofa se
COMpOrta COMO una repeticién exacra de la primera, pero en las
palabras “And warmly be the same”, Seravinsky retoma el material
de la frase climdrica “Although | weep”. Se produce un efecto de
compresién: se eliminan los procesas preparatorios de los compases
32-121, se adelanta la frase climacica. La razon de esta enrrada
prematura en el compds 24 es que la regidn climdtica estd 2 punto
de ampliarse. Ahora Anne intensifica su expresion adoptando un
modo de coloratura camino al punto culminante de su aria, la
nota si narural que dura un compds y medio (compases 30-31) y
se extiende mds alli con un calderdn. Esta duracién no tiene pre-
cedente alguno en el aria. De hecho, la sucesién de superlativos
que marcan este momento —entre 01ros, la salida de la arquesta al
final de la nota para que el timbre de la voz de Anne no compita
con ningiin otro timbre— es wal, que es poco lo que puede o debe
“decirse” después del punto culminante. Anne se limita a decir
su tltima linea (“A colder moon upon a colder heart”) en una
melodia entrecortada, de tipo recitativo, que cubre dos octavas
desde el si del climax al si adyacente al do central. La orquesta
comenta con un tono indiferente, sin compromiso.

Hay dos aspectos de la periodicidad del aria de Anne que
pueden destacarse aqui. Primero, la aparente divisién en dos es-
trofas que nos permitié hablar de dos grandes periodos es, como
dijimos antes, algo limitada. El segundo periodo (que comienza
en el compds 21) no es una mera repeticién del primero, aunque
comienza de la misma manera y recorre parte del mismo cami-
no; es mas bien una continuacién e intensificacion. También
seria legitimo hablar aqui de una curva narrativa romdntica que
comienza en un nivel modesto, se eleva a un climax y llega ripi-
damente a un cierre. Hay un segundo aspecto que se refiere a los
modos de enunciacién empleados por Anne. Estos modos refle-
jan una mayor o menor fidelidad al sonido del lenguaje cantado.
Si ubicamos tres momentos en la trayectora vocal, vemos fque

i bl

Anne comienza en el modo de habla o quizds arioso (compases
2-3}, llega al modo de canto en “Although I weep” y luego exce-
de el modo de canto en las palabras “It cannot, cannot be thou
art’, Este ditimo es un gesto vocal extravagante que, si bien puede
cantarse, comienza a aproximarse 4 la melodia instrumental, Esee
momento de trascendencia estd seguido por una retirada hacia
el modo de habla: una interpreracién estricramente sildbica, “no
melddica” de “A colder moon upon a colder heart”, que termina
con un “a colder heart” literalmente murmurado, casi hablado
sobre cuatro si naturales con duraciones que se aproximan a las
del habla entonada. En resumen, Anne comienza en modo de ha-
bla, llega al modo de cancién, luego a una forma intensificada del
modo de cancién antes de desplomarse hacia el modo de habla,
Una vez mis, segiin esta descripcidn de los modos de enuncia-
cion, ¢l sentido de periodicidad atraviesa el aria en su totalidad,

formando un gran gesto indivisible,
Barték, Improvisaciones para piano, op. 20, N.°1

Para completer esta discusién sobre periodicidad, me referiré
a una obra de Bartdk de 1920, con el fin de ilustrar orro enfo-
que ce la estrucruracién del tiempo (Ejemplo 3.5). El pasaje a un
lenguaje posromantico pondri de relieve tanro continuidades
como discontinuidades en la construccién de la periodicidad.

Ljemplo 3.5. Bartdk, Improvisaciones para piana, op. 20, M. L
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Barték usa una cancién folclérica hingara que habia re-
copilade en 1907 como base para esta improvisacién. La con-
cepeién composiriva, por lo tanto. es de la cancidn a la misica
instrumental. La idea de la Primera improvisacién —de hecho,
L1 idea de varias de las restantes improvisaciones— es preservar la
fuente popular, no transformarla. La melodia dura cuatro com-
pases y Bartok la presenta tres veces en sucesion direcra y luego
agrega una coda breve de cuarro compases. La primera presen-
tacion toma la diada inicial de segundas mayores de la melodia
(fa-mi b ) v la usa 2 dos alturas diferences para acompanar la
cancién. El material de notas del acompafamiento, si bien es-
caso, deriva totalmente de la melodia misma. En cuanto a la
periodicidad, estos primeros cuatro compases conservan la pe-
riodicidad intrinseca de la melodia misma. Un aspecto de esa
periodicidad resulta evidente en el patrdn ritmico: los compases
1-3 tienen el mismo patrén mientras que el compds 4 abandona
el esquema de nota con puntillo y corchea. En el dmbitc de lo
tonal, el compds 1 presenta una idea, ¢l compids 2 cuestiona esa
idea revirtiendo la direccién del enunciado, ¢l compds 3 fusiona
elementos de los compases 1 y 2 a2 modo de acuerdo y de punto
de inflexién al mismo tiempo y el compds 4 aporta el cierre incor-
porando la subtdnica {si bemol). Estos cuatro compases produ-
cen un sentido ral de algo coherente y completo que podifamos
decir que no queda mucho espacio para expectativas ulteriores;
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no tienen implicancias y no producen deseos. Lo que sigue se li-
mita a seguir; no es un complemento necesario de lo precedente.

El segundo planteo de la melodia {compases 5-8) reemplaza las
diadas del primero per triadas. Pero la sucesion triddica se asemeja
al arganam o quizds a Debussy, en cuanto las triadas se mueven de
maniera paralela sin un propésito funcional evidente. En orras pa-
labras, la melodia simplemente se reproduce a si misma en modo
de triadas. Por lo tanto, la travectoria de la melodia original sigue
siendo el determinante del sentido periddico de estos segundos
cuatre compases. Mediante una mera duplicacién de la melodia,
este segundo periodo de cuatro compases se presenta come mis
simple y mis consonante que el primero; no incorpora movimiento
contrapuntistico alguno. Como antes, esta interpreracién triddica
de la cancién folclérica hiingara no genera ninguna expectativa in-
terna. Las expectativas formales, en cambio, comenzarin a surgir
de la yuxtaposicion de dos planteos de la cancidn folclérica. Bien
podemnos sospechar que la escucharemos en diferentes contextos.

El rercer planteo (compases 9-12) resulra ser el mds elabora-
do. Cada uno de los tres compases comienza con una triada de
Re menor, la segunda parte usa algo que podria percibirse como
sonoridades no tonales.” La melodia, ahora duplicada, estd ubi-
cada donde debe estar, es decir, en el registro superior {en con-
traste con las primeras dos apariciones de la cancién folclérica).
Esta tercera aparicién marca el punto culminante expresivo de
la improvisacién, no solo porque Barték escribe la indicacion ex-
presive, sino por la texrura mds densa, las armonias mds intensas,
la proyeccién mds destacada de la melodfa y la realizacién plena
de una relacién de melodia-acompaamiento,

rn g \ : 1
Paul Wilson encuentra instanciss de conjuntos de clases de alums 4-18 5

k6 en este perfodo de cuarre compases, reconociende ast b naturaleza no reiddi-
ca de las sonoridades, Yeéase Panl Wilson, “Concepts of Prolongation and Bartaks
opus 20", en Music Theory Spectram 6, 1984, p, 81.



Esta regién climdtica (compases 9-12) también se percibe
retrospectivamente y de manera mds evidente, Los cuartro dlri-
mos compases no comienzan planteando la melodia folelérica
como antes. Mas bien, el primero de los cuatro (compis 13)
hace un eco del Gltimo compis de la melodia folclérica en un
registro medio, es decir, no marcado; luego los tres compases
siguientes presentan una version aumentada intervalicamente
de ese mismo dltimo compds, modificando las alturas pero con-
servando el disefio. La armonia sobre la que se apoya esta ma-
nipulacién melédica en los Gltimos cuatro compases es quizds
lo mas revelador en cuanto a la transmisién de una sensacién
de cierre. Una sucesién de triadas descendentes en mi bemol
menor, re menor v re bemol menor parece destinada a llegar a
un do mayot final, pero este do mayor es retenido estratégica-
mente y queda representado por un do solo, un do central. Los
compases 13-16 pueden escucharse como una recomposicion
del compés 8 —con la diferencia, entre otras, de que se comple-
tan los grados faltantes— y en términos mds generales como una
referencia a todo el segundo enunciado de la melodia folclérica
de los compases 5-8.

La sensacién de periodicidad en esta improvisacidn es algo
mids compleja. Las primeras tres frases de cuatro compases cons-
tituyen unidades completas en si mismas; pueden entenderse
desde un punto de vista arménico, melédico y de estructura de
frase como autdnomas, como pequefios mun dos en sucesion, La
tlrima frase de cuatro compases lleva el pesa de un cierre; expre-
sa un gesto convencional de cierre: evoca lo ya escuchado como
un eco, va deteniendo el devenir de los eventos, les anuncia a
los ayentes que el final se aproxima. De hecho, decir que es una
frase de cuatro compases llama a una leve confusidn, porque no
existe ninguna necesidad interna ni sintdctica de articular la di-
visién en cuatro compases. El nlmero cuatro describe un agru-

pamiento por defecto, no una unidad sintdetica genuina. (La
recomposicidn que hacemos en el Ejemplo 3.6 comprime los
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cuatro compases de Baredk en dos, pero su efecto de periodici-
dad no es, en verdad, diferente del original). La palera compo-
sitiva de esta obra se torna diversificada, evitando la dependencia
de la armonia de prictica corriente sin prescindir de los gestos de
intensificacion y de cierre. Esto no significa que los repertorios
de prictica corriente carezcan de esce potencial para lograr una
autonomia de pardimetros. Se trara mis bien de concentrar la
atencion hacia el papel claramente mds constructdvo que desem-
pefian en el lenguaje de Baredk,

Ejempls 3.6. Recomposicién del final de lss Improvisaciones para piano,
op. 20, N2 1, de Bartdk.

La discusién previa de la periodicidad ya deberia haber trans-
mitido la idea de que la periodicidad es una cualidad compleja,
que se distribuye de manera extendida y no reside en un solo
pardmetro. Es una sensacién emergente, rotalizadora, que nos
permite decir que algo que comenzé antes ha concluido o estd
2 punto de concluir. Hablar de periodicidad, por lo tanco, im-
plica necesariamente hablar de algunos de los demds criterios de
anilisis que hemos desarrollado en el capitulo 2 y en este capitu-
lo. La nocién de periodicidad, come la nocién de forma, abarca



la tocalidad de la misica. Concentrarnos en la puntuacidn, o
cierre y en sus técnicas auxiliares ayuda a llevar [a acencién hacia
esa cualidad mayor emergente. Para complerar esta introduccién
a las nociones de periodicidad, debemos discutir dos técnicas
relacionadas que son frecuentes en la musica romdntica: la dis-
continuidad y el uso de paréntesis.

Discontinuidad y paréntesis

La arraccion ejercida por el organicismo come principio
organizacional puede habernos llevado a ignorar ciertos aspec-
tos de la misica romantica, uno de los cuales es el principio de
discontinuidad. El Remanticismo y el organicismo, vinculados
¢n una relacién estrecha, ponen el acento en la interdepen-
dencia, el crecimiento mutuo, el caricter natural del vinculo.
Segiin el relato convencional, Beethoven estuvo entre los pri-
meros en este dmbito a comienzos del siglo xvni, seguido por
Liszr, Brahms y Wagner. En cambio, algunas de [as disconti-
nuidades radicales que escuchan los oyentes en composicio-
nes del siglo xx de Varése, Webern, Stravinsky y Stockhausen
parecen tanto mds reales, que eclipsan cualquier idea de que la
muisica del siglo x1x pueda manifestar alguna instancia de dis-
continuidad salvo las mis evidentes. Sin embargo, cuando escu-
chamos musica del Romanticismo —ya sea dpera, sinfonia, ballec
o poema sinfonico~ a menudo experimentamos momentos en
los que una cosa no lleva necesariamente a otra, en los que se
interrumpe un proceso o se abandona un pensamiento o en los
que una idea compositiva parece salir de la nada; en resumen:
instancias de sucesion a diferencia de instancias de progresion.
Mguﬂ(}ﬁ de e3tos momentos Prﬂsﬂﬂ[an algﬂ‘ qU.E Pﬁdrl’&mﬂﬁ [la—
mar formas fieerzes de discontinuidad, otres son instancias de
formas débiles de discontinuidad. Algunos son aparentes; per-
tenecen solo a un nivel dado de conceptualizacién; otros son
instancias reales, de raices mis profundas, vilidos en todos los

qiveles estructurales relevantes. Entre estos dos extremos hay
una multitud de instancias intermedias, La posibilidad de que
los eventos consecutivos puedan o no guardar continuidad en-
cre si arroja cierta luz sobre un aspecto del drama y la retérica
formales de la compesicién.

Como es habitual, el principio de discontinuidad debe en-
renderse en contexto; lo que es condnuidad para uno pue-
de ser discontinuidad para otro. A diferencia de los tedricos
de la musica que trabajan con materiales del siglo xx (como
Jonathan Kramer, Arnold Whiteall y Christopher Hasty), los
que trabajan con repertorios romdnticos no se han dedicado
en gran medida al andlisis de la discontinuidad.® Es muy fre-
cuente que sus métodos produzcan conexiones y continuida-
des; las explicaciones estin orientadas a promover la cohesién,
mis que los quiebres, fas fisuras o la incoherencia, De hecho,
hay analistas que pueden sostener que el intento de demostrar
una ausencia de conexion puede ser perverso. En realidad, se
trata de que no han hecho el esfuerzo suficiente —o no estdn
equipados de manera adecuada— para descubrir las fuentes de
la conexidn. Y con este compromiso con sus mérodos mas que
con las particularidades de una determinada obra de arte, los
analistas subestiman algo que podria ser en cierras ocasiones
un principio fundamental de la estrucrura,

Deberia tenerse en cuenta que los criticos musicales que no
suelen estar limirados por un marco basado en la reorfa para
validar sus observaciones acerca de una obra musical tienen més
posibilidades de considerar la existencia de discontinuidad en la
muisica romdntica. En una discusién del movimiento Todtenfeier
[Ritos fiinebres] de la Segunda Sinfonia de Mahler, por ejemplo,
Carolyn Abbate describe el comienzo del tema llamado Gesang

T Pern vinge Roberr Hzeren, J'n.trrl,brsu'ng Musical Gertueres, ]’Erlp..‘::, and Thoper,
0p. cit., pp. 267-286.



como una “interrupeion [-..] un geste musical radicalmente d;-
ferente”. Para ella, este momente marca "una profunda rupnur
sonora’, de hecho, “hay quiebres que fisuran la misica al entrar
el ‘Gesang™”.” Estas caracterizaciones suenan correctas €n un ni-
vel inmediaro. Este momento mistico estd mareado claramen.
[e ¥ ¢ éncuentra en un contraste miximo con lo anterior. La
diferencia expresa discontinuidad. MNétese, sin embargo, que
€sta caracterizacion solo resulta dril en parte porque se niega
a darle una denominacién técnica. Si en lugar de responder al
aura del momento, intentamos comprender, por ejemplo, la
légica motivica o la naturaleza de la sucesién en las regiones
de la armonia, la conduccidn de voces o incluso la textura, el
momento serd menos radical en su discontinuidad y mds equi-
voco. En particular, porque en los compases que preceden el
comienzo del tema del Gesang, un motivo de tresillo que apa-
rece en el bajo continta mads alld de la ruprura visible y brinda
un elemento de continuidad motivica. Si prestamos atencién
a la conduccidn de voces en el bajo llegamos a un descenso
por grado conjunto, do-do b -sif, con el quiebre ostensible
en el do bemol. Ademas, la textura y €l timbre son diferen-
tes, tanto como la dindmica v el efecto general. Por lo tanto,
mientras que la accion en los pardmetros primarios presenta
argumentos a favor de la continuidad, la accién en los pardme-
tros secundarios aboga por la discontinuidad. Reconocer rales
tendencias en conflicto asignindoles a los pardmetros indivi-
duales el potencial de expresar continuidad o discontinuidad

¥ Cn.m[:,rn Abhate, [.-'ramng Varces, op. at,, pp. 130-151. YWease Kol Agaw,
"Droes Music Theory Need Musicology?™, en Currene Musicology 53. 1993, pp.
89-8, como coneexto de los comentarios siguientes. También puede encantrar-
se una discusion de lx disconcinuidad en Beethoven en Lawrence Kamer, Muric
as Calural Praceice, Berkeley, University of California Press, 1990, pp. 190-203,
¥ en Barbara Barry, “In Beethoven’s Clockshop: Discontinuizy in the Opus 18
CQuarens”, en Music Qﬂar{er{y B8, 2005, pp. 320-357.
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puede ayudar a establecer un conjunto mds seguro de reglas
para el andlisis. Mi rarea aqui, en cambio, es mds modesta:
ciar ¥ describir algunas instancias de discontinuidad como
invitacion para que los estudiantes reflexionen sobre el poder
Expl'lcaﬂ"'ﬂ que encierran.

Si nos remontamos al estilo clisico como punte de refe-
rencia, podemos evocar ripidamente momentos en los que la
discontinuidad opera en ciertos niveles de la estructura, Un
buen ejemplo es el primer movimiento de la Sonata en Re ma-
yor, K. 284 de Mozart, que mencioné en el capitulo anterior
por su activa superficie en el nivel de los topicos. Cada dos
compases :apmximadarnf:nt-: 5e pmduc: un cambic de motivo:
es mds probable que los oventes que prestan atencién a este
aspecto de la masica de Mozart escuchen diferencia, contraste
y discontinuidad mds que una continuidad fluida. De hecho,
come s¢ revela en muchos andlisis de tépicos ¥ como quedd
implicito en las discusiones del carderer del siglo xvur, la su-
perficie dramdtica de la musica cldsica presenra a veces una
ripida sucesién de marcos. Hay sucesion temporal, pero no
progresion. Una cosa sigue a la otra, pero no hay entre ellas
una relacién de continuidad.

Pensemos también en los contrastes, las fisuras y disconrinui-
dades legendarias de |a muilsica tardia de Beethoven. En la “Hei-
liger Dankgesang” del op. 132, por ejemplo, un himno lento
en meodo lidio alterna con una danza de estilo barroco en 3/8,
estableciendo la discontinuidad como premisa y procedimiento
del movimiento. Incluso la primera pigina del primer movi-
miento del mismo cuarteto estd alin mds marcada por items de
discontinuidad textural. Una textura alla breve en estilo erudiro
envuelta en un aura de fantasia estd seguida —interrumpida, di-
rian algunos— por un estallido a la manera de una cadenza, luego
una melodia de marcha en el cello, que parece suspirar, luego un
breve sector de estilo sensible o Empfindsamer, nuevamente una
cadenza, ahora con toda la preparacion convencional del acorde



de G/4, y asf siguiendo. En este nivel de estructura, estos gestos
se suceden unos a otros de manera discontinua,'®

En la medida en que existe un modus operandi normativo parg
la mdsica romantica, se manifiesta menaos en cambios de textur
ripidos y claramente delineados como los del primer movimiento
del K. 284 de Mozart y los del primero y tercer movimientos del
op. 132 de Beethoven citados previamente. Los cambios de velo-
cidad son bastante frecuentes, pero las imdgenes materiales que se
ponen de relieve mediante este procedimiento no siempre tienen
[as orientaciones estilizadas o convencionales que se asocian con la
musica clisica. Mds bien, son signos de ransformacion afectiva y
esta transformacion a menudo se lleva a cabo ante nuestros propios
ojos/oidos, no se la presenta como unidades de accidn prefabrica-
das, con valores miméticos cosmopolitas. El Concierto para violin
de Mendelssohn ejemplifica esta modalidad de discurso romdntico.
Una voz composiriva que brota del interior se detiene para reflexio-
nar y recordar, de vez en cuando pareee olvidar algo, abandona una
linea de argumentacién, luego -llena de confianza introspectiva—
AVanZa por un nuevo rumbe respetando solo en apariencia los ras-
gos externos obligatorios. La actitud del protagonista (entiendo por
“protagonista” no el violin solista sino la voz conductora que lleva
la linea de la narracién del principio al fin) no es la de un bibliote-
cario reubicando tarjeras ni la de un nifio ordenando guijarres en
la playa, sino la de un gurd que habla con la autoridad dual de un
conocimiento profético y un falso misticismo.

Pensemos también en la dpera; en los miltiples efectos mu-
sicales discontinuos gue parecen pricticamente inevitables, Es

" Puede encontrisse una discusidn mds completa de los tépicos del primer mo-
vimiento del ap. 132 en Kofi Agawu, Playing with Signs, op. cit., pp. 110-126, Para
un estudio que hace un seguimivnto de los comienzos y Anales en el misme movi-
mienes, vésse Carod Krumhansl, “Topic in Music: An Empirical Study of Memorabi-
lity, Openness, and Emorion in Mozare's Sering Chuarcee in C Major and Beethoven's
Sl:ring Qu::rtl:t in A Minor™, en Music J'-‘Nre‘m:l'm 16, 1998, pp. F19-132,
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verdad que en principio el argumento tiene continuidad, o bien
que pucden atribuirsele mds ripidamente rasgos de continuidad.
La discontinuidad resula asi amortiguada. Pero si bien la midsi-
cay el argumenta estin imbricades mutuamente, sus conjuntos
individuales de posibilidades no quedan anulades. En un mo-
mento del segundo acto de Tannbiduser de Wagner, Tannhiuser
interrumpe a Wolfram con un himno de alabanza a Venus, Es
la cuarta vez que canta esta cancidn y, de hecho, también es la
(ltima, de mode que hay un contexto inmediato para estable-
cer conexiones musicales de largo alcance. Pero |a situacion local
(Ejemplo 3.7) incluye una yuxtapesicién que produce una dis-
continuidad llamariva. En este momento de dramatismo ronal,
dos tonalidades llegan a un enfrentamiento directo, el Mi bemol
mayor de Wolfram y el Mi mayor de Tannhiuser, en extremos
opuestas del espectro tonal. La voz de Wolfram es la interrumpi-
da, la de Tannhiuser, la que interrumpe, y es esta dltima la que
obtiene una prioridad transitoria. El mundo de Wolfram serd el
que triunfe finalmente en el esquema tonal de la dpera.

Es comin encontrar en la épera efecros similares que se pre-
sentan como interrupciones, visitas de otros mundos, cambios
de orientacién dramdtica, etcétera. Sugieren que la disconti-
nuidad no es una mera opcion recérica para los compositores
individuales; de hecho, ranto el enunciado musical en particular
como el enunciade musical mds general pueden ser intrinseca-
mente discontinuos. De ser asi, la labor analitica es mis fructi-
fera si se dedica a explorar la dindmica de la discontinuidad que
si busca confirmar las tautologias de la continuidad.

Un aspecto final de la periodicidad, relacionado con la conti-
nuidad, son los parénresis. Los paréntesis musicales son fragmentos
cerrados dentro de las oraciones musicales; en sentido estricto, no
son necesarios sinticticamente. Tanto la apertura como el clerre de
un paréntesis se comportan como una discontinuidad respecto de
los eventos previos y posteriores respectivamente. En el dmbito ar-
ménica, por ejemplo, un paréntesis puede introducir una demora



en la llegada a una meta o permitir una prolongacién o incluso
mantener una exrensién por el mero hecho del juego dramdtico;
puede facilicar la llegada a un equilibrio temporal; puede usarse
en respucsta a una necesidad dramdtica que aporta el texto. En
el dmbito formal, un paréntesis puede introducir un aparte, una
insercién, un comentario al pasar. La importancia de los parén-
tesis en la composicién verbal se diferencia de la imporeancia de
los paréntesis en la composicion musical, En un texto verbal, en
el que la gramdrica y la sintaxis estdn eseablecidas de modo mds o
menos firme, es ficil caprar el estatus de una insercién parentéti-
ca como entidad prescindible dentro de una situacién gramarical
bien construida. En cambio, en una situacion musical, si bien
podemos hablar de gramdrica y formas de punruacién musicales,
una escision imaginaria del marerial contenido en lo que llama-
mos paréneesis parece despojar al fragmento en cuestion de algo
esencial, algo bdsico. Lo que queda parece casi intrascendente; |a
miisica restante carece de interés, resulta banal. Esto parece afirmar
que los paréntesis musicales son esenciales mds que superfluos.
Una gramdtica de la muisica que no reconozea la naruraleza esen-
cial de aquello que parece superfluo tiende a quedar empobrecida.

Ejempln 3. 7. Conflicto entre mi bemol y mi natural
en el sspundo acto de Tannhidnser de Wagner,
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Consideremos un simple ejemplo relacionade con los acor-
des. En la progresién en notas blancas del Ejemplo 3.8 se puede
distinguir entre acordes estructurales y acordes de prolongacién.
El sentido de la sincaxis subyacente —el significado arménicao de
la progresion— puede transmirirse usando los acordes estrucru-
rales como marco. En ese sentido, puede decirse que los acordes
intervinientes son parentéticos en cuanto la estructura seguird
teniendo sentido sin ellos, Sin embargo, los recursos de prolon-
gacion estin unidos tan orgdnicamente a los pilares estrucrura-
les. que la progresién “desparentetizada®, si bien logra transmiric
parte del sentido general mostrando los origenes estructurales
del fragmento original, parece sacrificar demasiado. De heche,
lo que se sacrifica en este contexto musical puede ser més de lo
que se sacrifica en una situacién lingiifstica andloga. Volvemos a
destacar una diferencia imporrante entre el significado musical y
el significado lingiiistico, Si no hay una estrucrura musical signi-
hcativa separada de los recursos de prolongacion, los paréntesis
deben entenderse como algo indispensable, !

Ejempla 3.8. Progresion armdnica que incorpors dos parénresis,

" En algunas teorias generaivas de 14 estricrura ronal, [ idea de paréntesis
estd implicita en la asignacién de valores jerdrquicos 2 los diversos miembros de fa
progresidn musical. Por lo taneo, las ramas izquierdas o derechas en un diagrama
de drbol distinguen los elementos que controlan, de los elementos controlados;
&t permite describir algunos come esenciales para la estruesura y orros como
preseindibles. Viase Alan Keiler, “The Synrax of Prolongation; Part 17, en
Theory Only 3, 1977, pp. 3-17; v Lehedal and Tackendoff, 4 Generrize Theary of
Tonad Music, op. cit.



El efecto de la presencia de los paréntesis puede observarse
ripidimente en la definicion de las formas musicales, pero 3
consecuencia rransformadora de eliminar el contenido de un pa-
réntesis —incluso como experimento de pensamiento— es sefal de
que, desde un punto de vista fenomenoldgico, es problemdrice
hacer una distincién firme enire los eventos que estan dentro del
paréntesis y los que estdn fuera de él. En el extenso movimienta
que abre el Cuarteto para cuerdas en Fa mayor, op. 39, N." 1,
de Besthaven, el desarrollo contiene una enorme insercién que
Ratner ha caracrerizado como un parénresis. El paréntesis ocupa
los compases 152 a 222 dentro del fragmento mds extenso que
va de los compases 98 al 214: 42,36 % de la seccién de desa-
rrollo, Segiin Ratner, la seccidn mis breve tiene una integridad
propia con forma de preludio similar a una fantasia (compases
152-184) seguida de un fugaso (compases 185-210} y finalmen-
te de un epilogo o posludio (211-222), ambién en ¢l estilo de
una fancasia. Ratner lo denomina paréntesis porque la seccion
de desarrollo puede pensarse como coherente desde un punto
de vista estructural sin los compases 152-222, a pesar de algu-
nos ajustes al comienzo y al final. Pero la coherencia resultan-
te tiene un considerable déficit fenoménico. Desaparecen todas
las relaciones secundarias y las resonancias intertextuales que el
paréntesis hizo posible; nos queda una estructura sintdctica casi
desnuda con un minimo contenido temperal y ninguna de las
cualidades gestuales que requiere una exposicién concebidaala
mayor escala posible.

El tercer movimiento de este mismo cuarteto —un movi-
miento que también estd en forma sonata— contiene un parén-
tesis en la dltima parte de la seccién de desarrollo, los compases
70-80. La exposicién ocupa los compases 1-45 y termina en fa
dominante menor, do menor, de una ténica de fa menor. El
desarrollo comienza en la bemol mayor (compds 46}, pasa por
re bemol/do sostenido (compases 50 y siguientes) a re menor
{(compds 57) y llega finalmente a la dominante de Fa menor en
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el compis 67. Pero después de tres compases de esperaren la
dominante anticipando el regreso a la tonica, la misica gira ha-
ciz una nueva tonalidad, Re bemol mayor (compds 70). Este es
el comienzo del paréniesis que cerrard en el compis 80 donde
regresa la dominante de fa menor y prepara la cadencia hacia
f1 menor para una auténtica reexposicién (compds 84}, El pa-
saje parentético es el dnico fragmento del movimiento que se
mantiene en modo mayor. Se manifiesta con una expresividad
intensa. En los compases 72-75 de Beethoven escucho un presa-
giodeun fragmento de “Septiembre”, una de las Crearro siltimas
canciones de Richard Strauss. En lo local, el material parentérico
sigue el proceso de intensificacién textural que comenzo previa-
mente. Si se le da prieridad al logro de los objetivos tonales, es
pasible defender la interpretacion de los compases 70-80 como
un paréntesis. Pero el marterial que estd dentro de los parénresis
solo es prescindible en este sentido limitade.

La periodicidad, por lo tanto, abarca la toralidad de la misi-
ca. Como cualidad, estd distribuida a través de varias dimensio-
nes. Hemos hablado de cadencias y de accion cadencial, cierre,
puntos culminantes, discontinuidad y paréntesis. La cualidad
trascendente es el cierre, con sus procesos que habilitan la [le-
gada al fin. Una tearfa del significado musical es en esencia una
teoria del cierre.

MoD0S DE ENUNCIACION: MODO DE HABLA,
MODO DE CANCION, MODO DE DANZA

El saber musicolégico convencional suele distinguir entre el aria
y ¢l recitativa en géneros vocales como la épera y la cantata. Des-
de fines del siglo xvri1, por ejemplo, el aria estd cercana al extre-
mo del continuum que ocupa la cancién mientras que el recitati-
vo marca el extremo que ocupa el habla. El aria estd mds cerca de
la misica mientras que el recitativo estd mds cerca del lenguaje,



Las sensaciones temparales que los acompafian tiencen diferen-
cias similares: el aria estd en el extremo mas lento mieneras que
el recitativo estd en el rdpido. Como modos de enunciacidn, e
aria es mds reticente que el recitativo en cuanto 2 la encrega de
palabras. Coma medio para transmitir datos o informacidn, e]
recitativo tiene prioridad; el aria es relativamente ineficaz.

Entre estos dos polos normativos, hay maltiples complica-
ciones. Las arias tienen numerosas formas. El arioso, por ejem-
plo, estd a mitad de camino entre el aria y el recitarive. Un aria
puede incorporar de manera esporadica u ocasional la modalidad
de un recitativo. El recitativo acompanado, o recitative oblige,
comienza a desprenderse de su modo de habla y a incorporar
el movimiento del modo de cancién. Y hay casos en los que
ambos modos, si bien diferentes normativamente, se interpene-
tran de maneras que no pueden distinguirse facilmente.

Si concebimos la misica instrumental como poseedora de
algunas de las caracteristicas de la misica vocal, podemos pos-
tular tres modos de enunciacién que parecen operar con fre-
cuencia en la muisica romdntica: el modo de habla, el modo de
cancion y ¢l modo de danza. Histéricamente, el modo de danza
representa una sedimentacion de la corporeidad en la miisica,
come aparece a menudo en miultiples danzas de Schuberr, de
Chopin, de Brahms y de Dvoiik.” El modo de cancion es el
modo de enunciacién innate y mds natural para el compositor
romdntico; es el modo en el que canta, el modo en que se llevaa
cabo algo que se aproxima al ser puramente musical, Schumann,
Mendelssohn, Bruckner, Rossini, Donizetti y Verdi explotaron
este modo de manera més imaginativa, aunque sigue siendo el
modo no marcado de todos los compositores romdnticos. Y

" Sobre la corporeidad en la misica, especialmente en Chopin, véase Eero
Tarasti, Signs of Music: A Guide to Musical Semivsics, Berlin, de Gruyrer, 2002,
pp. 117-154.
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<] mode de habla, si bien se diferencia jerdrquicamente del modo
de cancién, también posee para los compositores un estatus cer-
cano al innaro; dadas las afinidades —profundas pero por dltimo

roblemiticas— entre ¢ lenguaje natural y la mdsica (discuridas
en el capitulo 1), y dada la intensificacion cualitativa de la de-
pendencia respecto de |a palabra en la practica instrumental del
siglo X1X, no es sorprendente encontrar compositores que explo-
ran v explotan el modo de enunciacién de habla para poner de
relieve los otros modos.

;Cémo se manifiestan estos tres modos en la compaosicién
real? En ¢l modo de habla, el instrumento habla, como en un re-
citativo. La manera de articulacidn es silibica; las periodicidades
que se producen suelen ser asimétricas. Los modos de cancién
y de danza ocupan el mismo extremo general de nuestro conti-
nuum conceptual. El mode de cancidn es menos silibico v mids
melismitico. La periodicidad se basa en una regularidad cielica
que puede romperse de vez en cuando para lograr un efecto ex-
presivo. Y a diferencia del modo de habla, que no estd obligado
a producir una melodia bien construida, el modo de cancién
muestra la melodia y atrae la atencion hacia la voz que canta, ya
sea la del oboe, el corno inglés, el violin, la flauta o el piano. El
modo de eancién se aparta de la caracteristica “reveladora” del
habla. El impulso de informar o de transmitir un mensaje que
puede recobrarse conceprualmente es reemplazado por el im-
pulso de emocionar, de lograr una sonrisa producto de un bello
giro de la frase. De manera similar, mientras que puede decir-
se que el modo de habla revela un tiempo pasado normartivo,
el modo de cancién estd decididamente ligado al presente. El
modo de danza a menudo incluye la cancién, pero su rasgo mds
marcado es un sentido ritmico y métrico claramente definido.
En el modo de danza, la misica inscrumental transmite de ma-
nera inmediata la invitacién a bailar, a bailar imaginativamente.
Este modo estd profundamente inserto en lo convencional y en
lo comunitarie. Como la danza es por lo general una forma de



expresién comunitaria, el estimulo que mueve a la danza debe
ser reconocible sin excesiva mediacion. Esso también significa
que una nueva danza debe estabilizarse durante un cierto perio-
do y recibir un sello de aprobacién social. Una nueva cancidn,
en cambio, llega mis ficilmente a la acepracién social.

Como sucede siempre con madelos simplificados como este,
los 4mbiros de los tres modos no estin separados categoricamen-
te. Ya hermos mencionado la afinidad cercana entre el moda de
cancién y el modo de danza. Una obra cuyo efecto principal se
sitiia dentro del modo de cancién puede incorporar elementos
del habla. De hecho, la mezcla de modos de enunciacién es una
estrategia importante para los compaositores de conciertos, don-
de las ambiciones retéricas de la voz que conduce pueden hacer
que se desplace de un modo a otro a la manera de una narracién.

Hay abundantes ejemplos de los tres modos, pero dados
los propésitas modestos tanto de este capitulo coma del ante-
rior —presentar con un minimo de ernamentacion ciertos crite-
rios bdsicos para el analisis— mencionaremos solamente algunos
ejemplos y contextos destacados. El Beethoven tardio es particu-
larmente rico en su explotacién de los modos de habla, cancién
y danza. Los scherzos, por ejemplo, son lugares normativos para
tocar en modo de danza. Un buen ejemplo es el movimiento
scherzo del Cuarteto en Si bemol mayor, op. 130. Danza y can-
cién van de la mano desde el comienzo. Sin embargo, recorren
trayectorias diferentes. Una vez que se ha establecido el ritmo de
danza, mantiene una postura esencial; podemos incarporarnos
cuando lo deseemos. El modo de cancién, en cambio, rechaza
una trayectoria plana. El grade de “cardcter de cancién” puede
intensificarse {como en los compases 9 y siguientes) o transmi-
tirse de manera normativa. En este movimiento reviste parti-
cular interés el tratamiento especulativo que hace Beethoven
de la danza. Mientras que en general el material de apoyo estd
dispuesto de manera no teleolégica —excepto en los niveles muy
locales—, Beethoven interrumpe el progreso de la danza con un
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pasaje en modo de habla (compases 48-63, citados en ¢l Ejemplo
3.9). La articulacidn ritmica de rdpido-mis lento con una figu-
pacion de negras seguidas de blancas con puntillo desestabiliza |a
Ptriodicidaui anterior; luego la llamada-y-respuesta entre el primer
yiolin v el conjunto introduce un tono responsorial con reminis-
cencias de un intercambio verbal. Quizds es mds importante adn
la forma en que las octavas vacias se asemejan a la monotonia del
habla, evirando por un momento una wextura armdnica norma-
tiva. Con el modo de habla, el lenguaje comiin de la masica pasa
al nivel estructural superficial, que difiere del registro habitual del
lenguaje poerico. La tarea compositiva queda a la visea ¥ se invita
al oyente a observar directamente los medios con los que avanza
la musica; el rol de oyente se fusiona con el del compaositor por un
instante. Finalmente, en el compis 64, Beethoven vuelve a acti-
var los modos de cancién y de danza cerrando la ventana que nos
permitid asomarnos a su lugar de trabajo; el oyente se convierte
nuevamente en bailarin hasta el final del movimiento.

Ejempls 3.9. El modo de habla en el Cuarcete para cuerdas en Si bemol
mayor, op. 130, de Beethoven; tercer movimiento, compases 43-63.
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La invocacién al modo de habla en la transicién del cuarte
al quinto movimiento del Cuarteto en La menor, op. 132, re-
sulta igualmente llamativa. El cuarto movimiento, marcado “alla
Mard}', comienza como una marcha de veinticuatro compases
con forma de doble repeticién. Marchar afecra el cardcrer co-
munitario del modo de danza. Luego se presenta de inmediaco
una invecacién al modo de habla con forma de cancidn decla-
matoria, con trémolos en las cuerdas inferiores que apoyan al
primer violin. Esta aparicién de un proragonista con un mensaje
clara contrasta con la postura menos estrarificada de la marcha
precedente. En este modo de recitativo quedan neurralizadas la
mérrica y la periodicidad, como para neutralizar el efecto de la
marcha que, si bien estd escrita en cuatre, sucumbe a la agru-
pacidn en tres que, por ende, complica la sicuacién mérrica, (El
[finale estara claramente en tres). El efecto retdrico de eseas inser-
ciones del modo de habla es pedirle al oyente que espere; habra
una revelacién futura. Pero el gesto es falso, es una simulacién;
no hay nada que contar, ningin secreto para revelar, solo el pla-
cer que causan la musica y la danza del finale. Estos ardides son
una fuente infalible de deleite.

Los modos de enunciacion de habla y de cancidn tienen un
papel fundamental en la misica de Robert Schumann. Nume-
rosos pasajes del Quinteto para piano —un favorito— hablan de
un decir; salen de la periodicidad automdtica inserta en las fra-
ses de cuatro compases para atraer la atencién hacia la masica
propiamente dicha, activando de esa manera ¢l modo de habla.

{fd

La Sinfonia en Re menor tambign presenta momentos de habla
cuyo efecto se intensifica por estar la interpretacion a cargo de
una orquesta. Las canciones v los ciclos de canciones de Schy-
mann son ricds fuentes para analizar esta inceraccion; de hecho,
resulta muy productivo el enfoque de una grilla basada en la in-
reraccitn del modo de habla v el modo de cancidn. En Amor de
poeta, por ejemplo, la cancién 4 se desenvuelve en el intersticio
entre el modo de habla y el modo de cancién, una especie de
estilo declamartorio o arioso; la cancién 9 estd en mode de dan-
za; la cancidn 11 en modo de cancidén y la cancién 13 en modo
de habla. El posludio del ciclo comienza en modo de cancién
remitiéndose al posludio de la cancién 12 (los compositores por
lo general s retrotraen 2 la cancién v no al habla). Al prepararse
para el cierre, irrumpe el modo de habla (compases 59-60). Lue-
go se requiere algo de esfuerzo para recuperar el modo de can-
cion y es de esta manera que ¢l ciclo llega a su destino final. (Vol-
veremos sobre este notable posludio al referirnos a la narracién).

Cuando habla el poera al cierre del ciclo Kinderszenen
(“Deer Dichrer spricht™), acude 2 la participacién de una co-
munidad, tal vez una comunidad protestante. El proceso se
inicia con un coral {compases 1-8) que empieza como si fuera
in media res, bajo la influencia de una ambivalencia tonal. Se
trata aqui de una cancién que entona la comunidad. Luego
se adelanta el poera con una meditacién introspectiva {com-
pases 9-12). Titubea, se deriene y comienza. Esta actitud de
improvisacion nos aparta del modo de cancién previo ¥ nos
lleva en direccién al modo de habla. Se llega a la culminacién
de la expresion del poeta (compds 12, segunda mitad) por
medio del recitativo, modo de habla en su esrado mis puro.
Aqui nos transportamos a otro mundo. Nuestra comunidad
ha quedado muy lejos. Contenemos la respiracion a la espera
de la préxima palabra del poera. Es el habla lo que hace po-
sible esta espera, no la cancién. Entonces, como despertando
de un suefio, el poeta se unea la congregacion para comenzar

e Y



@
+

i T i e bl

i 3 iy St | L~ el i

S H

oy W

nuevamente el coral (compds 18). En modo de cancion; 5¢ noz
conduce gradualmente, pero con firmeza a un lugar de reposo.
La cadencia en Sol mayor del final se ha hecho esperar y de-
sear. Alcanzarla significa que los cantantes son libres de parrir,

Ninguno de estos modos estd escrito en la partitura de Schu-
mann. Son proyecciones especulativas basadas en afinidades en-
tre las texturas especificas de la composicion y las texturas con-
vencionales. La secuencia que he deducido -modo de cancidn,
modo de habla, modo de habla intensificade (recitativo) y par
dltimo modo de cancién— intenta plasmar el camine recorrido
por el compositor. Es cierto que los modos no son diferenciados
ni discontinuos; mas bien se pasa gradualmente de uno a otro de
acuerdo con los enunciados modulados por el poeta,

También Chopin interrumpe un modo normative de can-
cién con fragmentos en modo de habla, El Nocturno en Si
mayor, op. 32, N.* 1, avanza desde el comienzo en modo de
cancién, hasta que un pasaje ornamental con caracteristicas de
cadencia en el compds G0 prepara una gran cadencia en el com-
pds 61. Sin embargo, esta es una resolucién engaiosa {compds
62) y se abre la puerta a un pasaje con caracteristicas de recitati-
vo en el gue se responde al habla a la manera de una afirmacién
coral. En estos momentos postreros del nocturno, el modo de
habla permite producir un efecto dramdtico.

Los tres modos de enunciacidn que hemos introducido aqui
son en realidad tres momentos de un continuum mds extenso.
Como modos mareriales, proveen un marco para registrar des-
plazamientos en la temporalidad en una obra musical. En la can-
cidn, cuyas palabras llevan significado y actlian también como
vehiculos pricticos para la accién de cantar, es posible a veces
justificar la lectura de un modo como modo de habla, de otro
como modo de cancién y de un tercero come medo de danza
apelando al significado rextual ¢ invocando una supuesta inten-
cionalidad por parte del compositor. En la masica instrumental
no programdtica, en cambio, no existe tal marce que permita

una corroboracion; escuchar los modos sigue siendo, por la tan-
tw, un ejercicio especularivo, pero esto nada dice acerca de su
credibilidad ni de los tipos de comprensién que puedan aporrar.

LA MARRACION

La idea de que la musica tiene la capacidad de narrar o de con-
tener una narracion, o de que podemos imponerles una explica-
cién narrativa a los eventos colectivos de una composicién musi-
cal, habla de un aspecto intrinseco de la estructuracién temporal
tanto como de una necesidad humana basica de comprender la
sucesién de manera coherente. Las composiciones verbales y mu-
sicales invitan a interpretar cualguier sucesion temporal delimitada
como dotada automdricamente de potencial narrative. Mis alld de
este nivel bdsico, la capacidad de la musica de preducir una narra-
cion se ve debilitada de manera constante por un deseo igualmen-
te activo —de hecho, un deseo natural— de negarse a la narracién.
Por lo tanto, las discusiones mis fructiferas de la narrativa mu-
sical son las que acepran los imperativos de una apotia, de una
imposibilidad fundacional que nos permite tratar de comprender
la narracidn en términos de no narracidén. Cuando Adorno dice
de una obra de Mahler que “narra sin nada narrado”," transmi-
te, por una parte, ¢l impulso irresistible de encontrarle sentido
a la secuencia temporal narrindola v, por otra, la dificultad de
identificar una voz narradora empirica, una linea o hilo conducror.
Asimismo, cuando Carl Dahlhaus explica que la milsica solo narra
de manera intermitente —~concepto similar en nuestros términos a

¥ Theodar Adorne, Mabler 4 Mutical Phypsiggraney, Chicago, University of
Chimgu Press, 1992, ceacdueeisn de Edmund Jepheats, p. 76, [Trad, esps dklanagrn-
s mrwsicaler, Enpryn iwbre W%‘m'r: Mahler Llaa )I‘.I‘Jf&!gﬂrmh musical, Berg. Bl maertyo
de fa ertnicidn minime, on O commplesa, val. 13, Madrid, Akal, 2008, p. 2231



la intrusidn del modo de habla en un discurse que estd en modo
de cancién o de danza— nos recuerda la dificultad de postular
una voz narradora consistente y inica que recorra la totalidad
de una composicion." Usando diferentes meralenguajes, Ca-
rolyn Abbare, Jean-Jacques Nartiez, Anthony Newcomb, Vera
Mieznik, Eero Tarasti, Mirw Grabocz, Fred Maus y Lawrence
Kramer han demostrado asimismo que es imposible resistirse
por completo a la tentacién de atribuirle cualidades narracivas
a una composicién musical y que al mismo tiempo supone un
desafio demostrar la manifestacion musical de la narracion de
manera tal que supere la imprecisién del lenguaje meraférico."

Las ideas relacionadas con la narrativa siempre estan im-
plicitas en el andlisis musical tradicional. Cuando un analista
pregunta “;Qué estd sucediendo en este pasaje?” o “;Qué pasa
luego?” o “Este evento ;tiene un precedente?” se presupone
a menudo que los eventos musicales estin organizados jerdr-
quicamente y que los procesos identificados como predomi-
nantes exhiben cierta clase de coherencia narrativa ya sea en
un nivel inmediato o en un sentido diferido. Las verdaderas
dimensiones musicales en las que se manihiestan estas narra-
ciones varian de una obra a otra. Una dimensién favorita es el
proceso temdtico o motivice, en el cual un motive inicial pre-
sentado como érmine sonoro se repite una ¥ otra vez, guiando

" Cacl Dabihaus, *Fragments of 2 Musical Hermeneurics™, op. cir,

¥ Viase una intweduccién directa al campo de la parracologia musical en Frad
Everert Maus, "Marratology, MNarraciviey”, en The Mew Grove Dicvianary of dusic
and Musicians, Londres, Macmillan, 2001, segunda edicion. Los estudiantes que
estdn interesados en profundizar en el rema de b narrasologia padsin estudiar como
recursa ulrerior obras de los aueores mendonados en el texeo. Puede encontoarse
un estudio holistico ejemplar en Kael Berger, “The Form of Chopin's Ballade, op.
23", en Ith-Century Music 20, 1996, pp. 46-7 L. Un estudio reciente cuya lecrura
resultard valiosa es Marthew McDonald, “Silent Macration? Elements of MNarrative
in Ivas' The Unanirveree Quertion”, en 1 9th-Cenrnry Music 27, 2004, pp. 263-126,
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al oyente en cada momento y plasmando asi la “narracién” de
la obra. Otra analogla que se presenta con rapidez reside en €]
proceso tonal, especificamente en la idea de partida y retorno.
Si comienzo mi “discurso” en do mayor y lu.egu e muevo a
sol mayer, me he alejado de la ténica y he creado una tension
que requiere resolucion. El pracese de moverme de una regién
tonal a otra depende de la légica de la narracién. 5i contindo mi
narracién tonal demorando el momento del regreso, intensifico
la sensacidn de narracion generando una expectativa de regreso
v resolucion, El oyente debe esperar a que lo guien a un desti-
no apropiade, como si estuviera siguiendo el argumento de una
novela. ¥ cuando regreso a do mayor, la sensacién de llegada,
la sensacidn de que se ha completado una trayectoria temporal, la
sensacion de que se ha cumplido con una promesa, todo ello es
cercano a la experiencia de la narracién,

Entre las diferencias estd el hecho de que, debido al alto gra-
do de redundancia de la muisica ronal, debido a la abundante
repeticidn que deleita y regocija a los oyentes, una representa-
cién de una narracién en, por ¢jemplo, el primer movimiento
de la Quinta Sinfonia de Beethoven, se presenta como em-
pubrccida ¥ poco inspiradora en tanto se ve Dbligada, dentro
de ciertas dimensiones, a afirmar “lo mismo” durante todo el
movimiento. El famoso motivo de cuatro notas (entendido
como patrdn ritmico asi como configuracion intervilica con
el potencial de cumplir con diversas funciones arménicas) do-
mina la superficic del movimiento por medio de repeticiones y
transformaciones; es una presencia de peso, constante, Desde el
punto de vista de documentar o informar, esta igualdad no nos
permite elaborar un discurso variade sobre lo que puede estar
sucediendo; el motive denota una cierta estasis. Pero la pers-
pectiva de describir con precision como “estdrico” alge que para
muchos oyentes es un movimiento pleno y excitante resulta
problemiitica. Algunos msicos prefieren, por lo tanto, prescindir
de analogfas tan claramente superficiales entre la narracién verbal



y la musical y hacer frente sin ambages a la redundancia evidente
de la musica, celebrando la negariva de la misica a moverse {3
diferencia de simular ¢l movimiento), a narrar {a diferencia de
ipcitara -:‘:-:l_"chaciUF.cs de la narzacion), a informar {a diferencia
de recibir ese rol en cierros contexros). Desde este punto de visea,
Beethoven juega de manera imaginativa con las notas y la tarea
del analista es explicar estos actos de la imaginacion. Las reglas
musicales formadas sobre la base del hibiro, el precedente y la
convencién sirven de andamiaje para ese tipo de investigacidn,
no como impulso a documentar o a narrar.

Otro obsciculo para la lectura de la misica como narea-
cién, que puede ejemplificarse rdpidamente en el protocolo de
la forma sonara, es el hecho de que un sector considerable de un
movimiento pueda estar dedicado a "narrar” algo que ya ha sido
narrado. El impulso lineal que define la narraciva verbal prescin-
de por lo general de una reexposicién tan prolongada, ya que
avanza hacia una meta en respuesta al deseo de saber del lecror.
Pero ¢n la narracién musical, esa reexposicidn, si bien varia en
su manera y extension, suele ser inevicable, en parte porque la
muiisica estd orientada en gran medida hacia ¢l presente, hacia el
momento fenoménico, no hacia un futuro no especificado o 2
un pasado de dudosa relevancia (que no equivale a decir que el
futuro y el pasado son extrinsecos a la ontologia de Ja misica).

En los poemas sinfénicos de Lisze, el programa o argumento
extramusical brinda el marco para interpretar los eventos musica-
les en términos de narracién. Como sabemos que el compositor
queria darle vida rmusical a una historia dada, buscamos escuchar
la muisica a través de esta narracion que la sustenta. A veces la re-
lacién es cercana o icdnica, por ejemplo, cuando galopan eaballos,
los amantes se cantan uno a otro apasionadamente y Orfeo e su
lira. En otros contextos, la relacién puede ser oscura, como cuan-
do un efecto musical generalizado es asignade (por ¢l analista) a
una expresién textual parcicular. [nterpretar poemas sinfénicos y
otras obras con texto &s una inviracion a concertar matrimonios de

conveniencia, La musica carga con rodo el peso de una narracion
verbal asignada. El objetivo aqui no es demostear sino persuadir,
Un anico ejemplo de Schumann deberd ser suficiente para
indicar las dimensiones de la narrativa musical e incorporar los
modos de enunciacién discutidos previamente. El Ejemplo 3.10
reproduce la tltima pdgina del ciclo Amor de poers de Schu-
mann. El protagonista ha sepultado a su amada y 2 sus cancio-
nes en ¢l vedano, ha abandonado el dmbito del cante vocal y le
ha dejade los ritos finales de resolucién v cierre al pianista, Es
conveniente recordar los personajes que crean el senrido de Ja
narracion en este ciclo: cantante y pianista (a veces individual-
Mente COMO canrante y acompanante, a veces de manera dual
coma cantante acompafidndose a si misma), el poeta (Heine),
el compositor {Schumann), ¢l poeta/compositor (Heine/Schu-
mann) y por ultimo el protagonista y su amada como actores
principales del argumento. Cada une de estos personajes puede
modihicar —de hecho, modifica— el sentido de la narracidn.

Efemple 3,10, Modo de cancién y modo de habla en o cierre
de Amar de peeta de Schumann,
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Al comienzo del Ejemplo 3.10, se le encomienda al pianista
la rarea de revelar ¢l destino final de la tltima cancion (v, parael
CAs, 'EIE]. 'Ei'I:ID !:nl.'r:l‘:j}‘ EI. can@nte s hﬂ T-f.:tli !':H:l.ﬂ COM 1Nna Sano-
ridad impormnre v deja que el pianista conduzea ¢l pensamisn
pasando por una dominante con séprima hasta la tonica para lle-
gar a la resolucion convencional. La transicion de los compases 52
a 53 admite elementos tanto de continuidad come de disconti-
nuidad narrativa. Una progresién de sol#-do# (=re b ) en ol bajo
brinda la sensacion poderosa de una cadencia auréntica, pero le
falta la cooperacién de las voces superiores, porque el V7 se demo-
ra inicialmente al comienzo de 53 y luego se disipa. Por lo tanto,
la resolucion arménica es parcial, no es complera. Al mismo tiem-
po, a partir del compds 53, se rememora una cancion, una cierta
cancitn, podriamos decir luege de las primeras notas melédicas.
La melodia asciende lentamente y desgrana arpegios acompanan-
tes; nos rerotrae asi a un momento anterior de ciclo, al cleree de
la cancion 12 donde la escuchamos una tercera menor mis abajo
en la tonalidad de 5i bemol mayor. Aqui, en el postudio de la can-
citn 16, el gesto inicial de dos compases (compases 53-34) define
las condiciones para que se introduzea el ritmo de habla. Pero los

COMPASES $3-54 se repiten en los compases 32-30 con variaciones
|:1'I.L'r}' J_n::%l_':‘_,["l_,l.:f P"_"l".'.l '_'F".‘.-"EI.HL'!.IJ!"?_‘:': Ii'_}\_'g"'.-.' AYINTFAMOS IE‘I.':I{_';.L:I‘. L"]. Ci.El-r'_“
con un acorde de 6/4, fuerre y sugestivo, en el compds 57, Espera-
mios 1 reselucién en el tempo fuerte del compis 59, pero Schu-
A sua‘pcnc!:: aqui también la dominantz del compis previe so-
bee la ténica v la resuelve solo en forma parcial (parcial porque le
agrega una séptima disminuida a la senoridad de ténica del compas
60). En este momento el poeta pasa al modo de habla durante dos
compases, €omo si hiciera un comentario sobre la cancién que se
rememora desde el compds 53, como si promedera una resolucién.
Luego, en el compis 61, el pianista comienza a recuperar ¢l mode
de eancion abandonadoe o interrumpido y trata de llegar a la reso-
lucién hinal. Primero hay un gesto de un compds (compds 61) que
se repite (compis G2}, luego se repite y se extiende, para conducir
finalmente a la cadencia (compases 63-65]. Se repite la cadencia
dos veces mds, la dlima ornamentada con un retardo 4/3, como
aferrindose y demorando el cierre propiamente dicho hasta tltimo
momento. Por cierto, para cuando escuchamos esta triple reitera-
cidn cadencial, estamos nuevamente en modo de cancidn, y es en
este moda de cancidn que el protagonista se despide. La lucidez
de la retérica de Schumann en este posludio nos tienta a presentar
una inErpremcion naraiva como la siguients: primero, recuperar
una cancion perdida (marcads con rasgos de esfuerzo y aspiracién
debido u su conwine ascendente, esperanzade), repetirk y luego
indicar el deseo de cerrar; dilatar el cierre pleno dejando hablar al
poera en su modo de habla favorito; finalmente, recuperar —no sin
una breve lucha— el modo de cancién, incorporando una expansidn
de registro y una mayor velocidad del movimiento arménico: estos
agentes del cierre llevardn las cosas a su conclusion.'*

" Puede encantrarse una explicacidn imaginativa, exhaustiva ¢ incisiva de este
th idie en Beate ju!'u l’.':r:'u_':.-'. Seluinraant Dicherlivbe and En'.rﬂ_'}' Formsenete Poesics:
Fragmeniavion of Denre, Cambridge, Cambridze Universing Press, 2003, pp. 208-255.



CONCLUSION

En el capitlo 2 y en este capitulo hemos presentado sels crite-
rios para el andlisis de la misica romdngica: tpicos; comienzos,
seccionies centrales y finales; puntos culminantes; periodicidad
(incluyendo discontinuidad y paréntesis); modos de enunciacidn
(modo de habla, modo de cancion y modo de danza) y narra-
cién. Los aspectos especificos del repertorio que €103 criterios
intentan presentar sofn, en mi opinion, conacidos para la mayo-
ria de los misicos. De modo tal que, si bien los grados de énfasis
que les confieren dentro de los sistemas analiticos individuales
son diversos y aunque hay rasgos que no se han discutido atin
(como quedard claro en los dos capitulos siguientes), creo que
estos seis criterios, aplicados de manera comprometida, tienen
el patencial de arrojar luz sobre aspectos del significado en el re-
pertorio romantico. Invitames a los lecrores a escuchar sus piezas
favoritas y ver qué resulta.

;Es posible reunir los temas que abordan nuestros criterios
en un solo modelo abarcador? Y si asf fuera, jeudl seria ol sus-
tento ideolégico de un gesto tal? Los criterios ofrecidos aqui
intentan una explicacién de la misica come discusso significa-
tivo, como un lenguaje con sus propias peculiaridades. Comao
hemos visto, no se excluyen mutuamente, s¢ SUPETPONEN nece-
sariamente; algunos pueden conducir 2 un mismo fin, como €5
ficil imaginar cuando un estudiante se concentra en la periodi-
cidad, otro en el esquema de puntos culminantes y un tercero en
la narracién. Tratar los criterios como primitivos en un sistema
axiomérico o generativo darfa como resultado un cierto grado
de redundancia. No estdn pensados tampoco para reernplazar los
procesos por los que los musicos desarrollan intuiciones acerca
de una pieza de misica a través de la ¢jecucion’y la composi-
cién; por el contrario, pueden actuar en un nivel metalinglifstico
para canalizar la descripeion y el andlisis formades a partir de un

COMPTOMIiso mds intuitive,
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sEsto implica que cuante mavor sea el ntimero de perspec-
:_i-. as 4 nuestra aisposicion, mejor serd el resultado? Si unir todo
fuera cuestion de estadistica, aplicar un mavor nimero de pers-
peerivas 4 und obra daria por resultado un rn'l-ejﬂi' andlisis. Pero
f0 & este el tipo de control que interesa aqui. Hacer unrbucn
amilisis no tiene que ver con acumular perspectivas tratando de
superar 2 los competidores; mds bien tiene que ver con la pro-
dumon. de visiones acertadas ¢ interesantes, que otros mdsicos
puedan incorporar a sus encuentros subsiguientes con una obra
El peso institucional —marcado durante e apogeo de los rnét:;:
dos estructuralistas de los afies ochenta~ de cener que manejarse
con mcl::lus mas que con partes v de dar a conocer solo esas ideas
que pudieran tener un sustento “teérico” puede haber retrasado
el desarrollo de ciervos tipos de visiones analiticas. Por lo l;nn:u
si rechazo respetuosamente |a invitacion a tratar de reunir mdc;
aquf, no dejo de esperar que la naturaleza parcial y provisoria de
estos hallazgos no haya disminuide el placer del Jécrnrfuyﬁn:e &n
los momentos de iluminacidn que puede haber renido.



CAPITULO 4

PUENTES A LA COMPOSICION LIBRE

TENDENCIA TONAL

Comencemos con el presupuesto de que una progresién armonica
cerrada constituye la norma de un orden tonal coherente y signifi-
cativo. El Ejemplo 4.1 ejemplifica una progresién de este tipe. St la
escuchamos en un principio no como una abstraccion sino como
una progresién real e inmediata, podremos identificar mildples
tendencias Fundamentales para el comportamiiento tonal, cruciales
para el desarrollo de una poética del procedimiento tonal.

Ejempl'u 4. 1. Progresidn armonici certada.
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La progresion se caracteriza por una sensacion de partida
. . &
(desde la sonoridad 1) y de regreso (pasando por 2 hasta 3}, que

puede glosarse como el movimiento desde un punrto (relativa-

mente) estable 2 oo (mids estable). La partida genera tension
y despierta expectacivas, mientras que con el rerorno se brinda
resolucion y se cumplen las expectarivas. La progresion en su
CONJUNCO 0O Presenta iNIErrupciones ¥ es permanentemente sig-
niticativa. Les elementos son totalmente interdependientes para
el legro de su significado. En I prograsién 2-3, por ejemplo, 3 s
significativo respecto de 2; de hecho 2-3 constituye una expresién
idiomatica, una unidad de sintaxis armdnica. La fuerte interde-
pendencia entre los dos acordes se intensifica atin més si 2 con-
tiene un tritone interno (si-fa), como se ve en ¢l Ejemplo 4.2. No
seria hiperboélico hablar en este caso de una sensacién de inevi-
tabilidad en la progresién 2-3 por la fuerza con que se percibe el
deseo de resolucion. De hecho, 2 encuentra su realizacién en 3.

Efempla 4.2. La misma progeesién
con ol elemento ceneral intensificado.

La posibilidad de separar el segmento 2-3 sugiere que 1 y 3,
que anwes s¢ consideraban idénricos, son diferentes desde otro
punto de vista. Como primer elemento sonoro, 1 s un elemen-
to dado; podriamos decir que es un obsequio. A la sonoridad 3
como altimo elemento sonoro se llega, en cambio, a través de
un poderoso conjunto de rendencias lineales mediadas por 2,
podriamos decir que es el producto de una tarea. La sonoridad 1
tiene por ende un tipe de significacion distinta de la de 3. Am-
bas comparten una identidad en la diferencia, es decir que la
identidad acordica contrasta con la diferencia fenomenoldgica,

La sucesion tiene implicancias para el significado. La progre-
sion 1-2 es un gesto que abre un espacio, es el primer indicio del



potencial para perturbar un orden postulade. Al sonar 2 se indica
un alejamienco de 1, aun cuando se pone | de relieve come punto
de referencia, come origen que debe recordarse; 2 abre a su vez una
expecrativa de que esta parsida inicial {de 1 a 2) serd interpretada
mds adelante; ral ver de manera inmediara, tal vez tras una demora.

Finalmente, el recorrido de la melodia desde mi pasando
por re hasta do con esta armonizacion en parcicular intensifica
la sensacidn de que las sonoridades 1 (con mi en la voz superior)
v 3 (con do en la voz superior), a pesar de ser ambos instancias
del mismo grado arménico (I}, estan en diferentes estados de
reposo ya que este (ltimo estd en un estado de reposo mas com-
pleto que el primero. Los extremos del acorde final son do y la
fundamental en la soprano v el bajo respectivamente, mientras
que en el acorde inicial los extremos son mi en la soprano y Ia
fundamental en el baju-', estd disposicic':n tiene el po tencial de
que mi se mueva hacia una mera. El salto de cierre del bajo que
desciende de sol a do conlleva ademis una sensacion conclusiva
arqueripica; de hecho, €l V-1 en esta disposicién no tiene para-
lelo en su fuerza sintdctica como agente de cierre. No hay otra
progresion del bajo dentro del universo tonal que tenga un pri-
vilegio semejante.

En resumen, los Ejemplos 4.1 y 4.2 muestran que la renden-
cia tonal es producto de la dependencia tonal, que el significade
s contexto, mientras que el contexto es significado, que la su-
cesion genera expectativas y que la disposicién de las voces y
fas lineas tiene un significado, asi como lo tiene el movimiento
incervilico. Me detengo en estas propiedades elementales para
que recordemos la significacién del movimiento tonal en y por
si mismo. Sucesion de acordes, progresion de acordes, movi-
miento lineal, identidad y diferencia: todos ellos contribuyen a
nuestra comprension de esta “musica”, No hemos identihcado
compositor, medio instrumental, obra, fecha o estilo; no hay ex-
to, programa ni género, Sin embargo, creo que todos podemos
estar de acuerdo en que el Ejemplo 4.1 ¢s coherente y satisface

las condiciones para establecer modestamente un buen arden
renal En la medida en que estos significados surjan del com-
Far[.mlicntu onal incrinseco, podemaos hablar de significados
anertos en principio a los significados
exteatonales. Esta es, por lo menos, la concepcidn convencional

e Ta T o 1 =
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que sustenta la oposicion claramente problemdrica entre “pura-
mente musical” y "extramusical”. Es verdad que la asignacién
de significados siempre tiene un aspecto convencional, de mado
que afirmar la pureza de un significado no es negar la mediacién
del uso convencional. No obstanre, dentro de los limites cultura-
les de los repertorios que se estudian en este libro, es aceprable,
en mi opinién, identificar estos tipos de significados y openerlos
alos que surgen de la inceraccion de la misica con orros sistemas
semiticos. 5i; como ya he indicado en el capitulo 1, la dicotomia
entre significados intrinsecos y extrinsecos en la mdsica resulra ser
insostenible, podrd de rodos modas brindar cierta comprensién
en los niveles preliminares de analisis.

Hemos estudiado el Ejemplo 4.1 en su particularidad acisti-
ca inmediara, pero su marco de notas blancas, sumamente com-
primide, puede conceprualizarse mds ficillmente como una idea-
lizacién. un nivel estructural profundo para niveles estructurales
superficiales mds expansives, una indicacion de muliples rpes
potenciales. En una composicion real, una frase, periodo, sec-
cion o, de heche, una obra complera puede sustentar el tipo de
estructura representada en el Ejemplo 4.1. Schenker reconocié la
sinonimia, destacando que tales estructuras carecen de “la mal-
tipie variedad de presupuestos inherentes a las pequenas confi-
guraciones que reemplazan el cantus firmus”.! Cuando estudia-
mos las “pequenas configuraciones” producidas por las acciones

. b Behnber, Der Tonapille: Puampbiless in Wieness of the bomsatle Laws af s,
Wil Drabkin (ed.), Oxford, Oufard University Press, 2004, val. 1, taduceiin
de lan Bent eeal;, pp. &G, 13,



dimensionales y las interacciones interdimensionales, caemos en
el mundo eoncrero de las obras musicales vivas; sin embarge, ¢f
cantus firmus, generalizado aquf con el bn de denotar una esen.
cia arquetipica o Un Constructo subyacente con una elaborzcidn
minima, dotade de poder procreativo o generative, nunca es
prescindible conceprualmente.

;Cémo pasamos de una estrucrura profunda como la del
Ejemplo 4.1, restringida aunque pueda ser correcta composii-
vamente, a una estructura superficial viva, plenamente desarre.-
llada? ;Céme puede una progresion de notas blancas carente de
contenido periddico, motivico, ritmico, hipermétrico o de es-
tructura de frase ofrecer las condiciones de posibilidad para una
composicion real, de carne ¥ hueso? Schenker usd la interesance
metafora puentes a la composicidn libre® para apoyar su afirmacion
de que “la composician libre es esencialmente una continua-
cién del contrapunto estricto”.” He tomadao la frase de Schenlker
como tirulo para este capitulo con el propdsito de mostrar que
la idea de que hay un puente que vincula de manera direcra ¢l
munde del contrapunte estricto con el de la compesicidn libre
es profundamente sugestiva a la vez que problemitica en grado
extremo, Schenker identificé y definid una serie de modelos de
conduccidn de voces como andamiaje para la composicion tonal
y nos brindé de esa manera la herramienta mds poderosa para
comprender y reconstruir imaginativamente una composicion
tonal. Sin embargo, al no especificar el amplio espectro de re-
cursos estilisticos de indole histérica que permiten la generacion
de una composicién dada a partir de una estructura profunda
generalizada para llegar a una estructura superficial Unics, o
al asignarles a dichas tareas una categoria menos urgente en la

! Hetmnrich Schenker, Conarapuing A Tasadation of Renmapunis, Nueva Yurk,
Schitmer, 1987, traduccién de Jolin Rechgek y Jiingen Thym, p. 173,
¥ Haeimrch Schenkes, Mer Tonidle, ap. cit, p. 21

iﬁl'ﬂf"-'l”f:i de los intereses redricos, evadid uno de los remas que
plantean mayores desalios en la comprensidn del estilo musical.
Sabemos que la capacicacion en el contrapunto estricto no era
para Schenker un mérodo de composicion, sino una manera de
entrenat el otdo; de mado que resulta poce relevante saber qué
formas estilisticas (superficiales) adopta un determinado proce-
dimiento estructural, Un pacrdn intervilico de 8-5-8-5-8-5 entre
soprano ¥ baja, una amplia prolongacién de la dominante por
medio de una sexta disminuida o un retraso en la llegada del T
escructural melédico: rados ellos pueden adopear miles de formas
estilisticas, segin se encuentren en la musica de Corelli, de Hindel
o de Bach; de Beethoven o de Mozart; de Brahms, de Wagner, de
Mahler o de Richard Serauss. No obstanre, sntender la mdsica
como discurse exige ocuparse de los aspectos temporales, ritmi-
cos ¥ motivicos de una obra: con los aspectos de significacién de
rOpicos; articulacion de puntos culminantes; pﬁriudicidz.d; o=
mienzos, secciones centrales y finales; modos de enunciacién, y
narracion que hemos discurido en los capitulos anteriores. Po-
drizmos decir entonces que la visién schenkeriana necesira ser
sg.ap;"fmmr:m'.ﬂ -no transformada desde adentro o desde afs uerd,
ni reemplazada— por otros procesos analiticos.

Pero esa suplementacién jes posible? ;Es producriva? Mis
alla de los valores de sentido comiin inherentes a una filoso-
fia de mas-cs-mejor, no es para nada claro en qué sentido se
puede o es necesario suplementar una visién schenkeriana. Si
siguiendo a Derrida pensamos en un suplemento fuerte como
un reemplazo potencial, algo que podria ocupar el lugar del ob-
jeto, no como algo que le aporta ciertos atributos decorativos,
agregar observaciones acerca de, por ejemplo, procesos moti-
vicos a un grafico schenkeriano de una sonata de Beethoven,
o construir una explicacién hermenéutica del “Caos” de [a
creacidn de Haydn incorperando ideas contempordneas acer-
ca del caos en la literatura y en las artes visuales, o compensar
Lt modesta explicacién basada en la conduccién de voces que



hace Schenker de “Ihr Bild" de Heine mediante el agregado de
asociaciones poéticas, No &5 mas que suplernentariedud n sen-
tido débil. Preguntar si la suplementariedad es productiva es
plantedr una pregunca que es Tanto ideologica como institucio-
nal. Si nos sentimos mejor reponiendo las palabras de Heine
al grdfico de Schenker de la segunda cancidn del Amor de posta
de Schumann, no puede haber en principio objecion alguna; al
mismo tiempo, la afirmacién de que reponer las palabras com-
pleta el grifico de Schenker es ininteligible. El "problema” del
enfoque schenkeriano no es que Schenker ignore clertos rasgos
musicales (como si fuera posible no ignerar ciertos rasgos en
cualquier tipo de andlisis), sino que la visidn es nocionalmente
complera dentro de los términos que plantea la teoria y que-
da poco espacio para la simple adicion de otras abservaciones,
Pensemos, por ejemplo, en el analisis del Preludio en Do mayor
del libro 1 de El clave bien temperads incluido en Five Graphic
Musical Analyses. Es verdad que la posibilidad de un andlisis
“complero” no es un problema en ningtin sentido; de hecho, es
la razén misma para celebrar el poder musical y explicativo de
su enfoque del andlisis.

Fsto no es mas que el comienzo de una discusion de la su-
plementariedad schenkeriana y de los interesances temas con-
ceptuales ¢ ideolégicos que genera el caricter nocionalmente
completo de diferentes sistemas analiticos. Pero serd necesario
dejar la discusién ulterior para otra ocasion, porque es hora de
abordar la cuestién principal de este capitulo: volver a considerar
la idea schenkeriana de la relacién entre el contrapunto estricto
v la composicién libre y ofrecer un espectro de ejemplos de la re-
lacién entre ambos, tomados de miltiples contextos estilisticos.
Este ejercicio oftece dos beneficios. Primero, el enfoque aporta
lo que es en mi opinién uno de los enfoques pricricos ms gra-
ificantes del andlisis tonal. Si hemos de comprender el signib-
cado musical y la naturaleza de la misica como discurso, puede
resultar productiva una exploracién especulativa y pricrica de los

origenes conceptuales de las confisuraciones musicales. Segundo,
sera necesanio recurrir a la habilidad de abstraer una estpucrura
simple de una superficie mds compleja tanco en los anlisis para-
digmatices del capitulo siguiente como en los estudios de caso de
los eapitulos subsiguientes, Si bien la seminlogia musical no se ha
basado ampliamente en ks ideas de Schenker,* espero demostrar
que el enfoque paradigmdrico ya estd implicito en la teoria de
Schenker y que reemplazando los mertives por modelos o médu-
los de accion tonal es posible desarrollar un andlisis paradigmari-
co bien conformado que pueda a su vez permirir la exploracién
del significado musical en repertorios de riqueza arménica,

Una tltima palabra preliminar: al presentar los ejemplos de
este capitulo, deseo destacar el enfoque generative por sobre el
reducrivo. Deseo, en orras palabras, alentar a los estudiantes a
trabajar desde el nivel abstraceo al concrero, de un protatipo a
una manifestacién pieza por pieza, de la estructura profunda a la
superhicial. Méds que pensar en términoes de reglas para eliminar
elementos que embellecen una composicidn con el fin de llegar a
una estructura profunda, serd mds productivo pensar en ef proce-
dimiento inverso: cdmo embellecer un disefio musical despojado
para llezar a una superficie plenantente desarrollada. No sabemos,

* Hay exeepeiones, por supucsio, Ya en 1981, Jonathan Dunsby ¢ John
Stopford anunciazon un programa de semidtica schenkeriana que abordaria
dlr-.-r:_urn:n:-: temas relacionados con el significado musical. Véase Dunsby y
Seapford, “The Case for a Schenkerian Semiotic”, en Misic Theory Spectrum 3
1981, pp. 49-53. Mds recientemente, Naomi Cumming se basd en Schenker par::
desazrollar una reoris de Lo subjetividad musical, Viges Cumming, The Sonic Self
Marricad Eurtl_jn'mra'!} el Ex:qn{ﬁrrufm, El,nnlui.u.gmu, Indiana Univcrsi[:r' Presg, 2000,
Wéase también |z discusion de “jerarquins segmentales” que hace David Lidov en
ir ng:..rr:ge a Muub?, op. cily, pp. 104-121. Y hay otros nombres {por ejemplo,
M;T [:.:Llhr. William Dougherty} que padrian ageegirse a ¢sta lssa, Sin embargy,
actia dificil sustener el argumento —a juzgar por los eseritos de semidticos desea-
cailos cone Mattier, Monelle, Tarasti y Hatten— de que d enfoque schenkeriane
2t fundamencal para e configuracién actaal el campa de b1 semidrica musical.



clermmente, cudl es fa estrucoura ;!m'l's_'-m_':u A partir de lacual de.
bemos trabajar a menos que ya sepamos [ estructu superiicial o
la que estamos orientados, de modo que el enfoque generative ¥y
el reductivo se implican muruamente por definicion. Sin embar-
go, desde un punio de vista estrictamente pedagdgico. el enfoque
generative ofrece ciertas venrajas. Buscar formas imaginativas y
aprupi.:ldu_s estilisticamente para, por ejemplo, darle vida a una
progresion [-V-1 a la manera de Schubert, de Brahms o de Mahler
es, en mi opinidn, mucho mds gratificante que limirarse a descubrir
esa progresion en la obra de un compositor. Un enfogue generativa
origina empatia con el proceso compositivo imaginado; en el mejor
'LJIE I.DS CASDS [ﬂul[ﬂ €11 Lna cn-mprensiﬁn gcﬂuiﬂﬂ d-".‘ I.EL MAancra &én

gue se comporta una dererminada composicidn.

CONTRAPUNTO BSTRICTO Y COMPOSICION LIBRE

Entre 1910 y 1921 —es decir, mientras trabajaba en su ratada
Konsrapunkr—, Schenler hizo una firme distincion entre conem-
PUREG ENTICI Y CORIPOSICION fibre. Fue una dicotomia necesaria y
conveniente, porgue le permitio separar el estudio de las espe-
cies {fuxianas} del contrapunto; del estudio de la misics propia-
mente dicha. Pero si bien era conveniente como concepto, esta
dicotomia resulté dificil de sostener 2n lo pricrico. Es indudable
que Schenler posefa un inmenso bagaje de conocimiento referi-
do a la composicion libre y recurria a él con frecuencia para sus
andlisis, pero no siempre hacia referencia explicita a las fuentes
de dicho conocimiento, En cambio, se mantenia centrado en el
desafio redrico mds inmediaro.

El contrapunto estricto ¢s un mundo cerrado, un mundo
construido sobre reglas y recetas pensadas para capacicar a los
estudiantes en el arte de la conduccidn de voces y preparar-
los, por lo tanto, para una mejor comprensién de la miisica de
los maestros. En el contrapunto estricto no hay, en principio,

Seufen [grados arménicas], no hay modvacion armonica, no hay
marco para hacer grandes planes o pensar en grandes trayecrorias.
Solo renemos consonancias y disonancias, conduccidn de voces, v
determinadas disgosi&;iun:s limeales y verriciles de Intervalos, No
hay repeticién, vida motivica ni danza, solo voces idealizadas que
55?;11311 impulsos muy locales y prestan poca arencién a b Fraseolo-
gla, la forma externa o la potencia referencial del marerial tonal. La
oo mpnsiﬂ:ién libre, en cambio, aborda la obra de arte real; es sbierta
y promiscua y admire rodo tipo de fuerzas y licencias. A diferen-
cia del contrapunto estricto, se basa en grados de la escala, tene
auténtico contenido armdénico, incorpora la repeticion en diversos
niveles v perpettia la diversidad en el nivel estructural superficial.
La naruraleza esencial del contrapunro estricto es su estricrez; la
de la composicion libre es [a liberrad.” Es por esto que “de alguna
manera, ¢l contrapunto debe estar completamente separado de la
composicion, si es que las verdades ideales y practicas de ambes han
de alcanzar un pleno desarrollo”® De hecho, segiin Schenker, el
error original y hundamental” que cometieron los anteriores tedricos
del contrapunto —entre ellos Bellerman y Richter e incluso Fux, Al-
brechtsberger y otros—es la “identificacién absoluta ¢ invariable del
contrapunta con la teoria de la composicidn”. No debemos olvidar
que “se abre una enorme brecha entre los ejercicios de contrapunto
y las exigencias de la composicidn libre™.”

Hasta aqui llega la fantarria que anuncia la separacién entre
contrapunto estricto y composicion libre. 5i preguntamos aho-
ra cudl podria ser la conexidn entre ambos, las distinciones se
vuelven menos categéricas, sus formulaciones mds acotadas por
calificativos, mds poéticas. “La composicién libre es esencialmente
una continuacion del contrapunto estricto”, escribe Schenker en

' Heinrich Schenker, Comnterpaine, linra 1, op. cic, p. 55
b Thid., p. B
7 Ibid., po 9



Tonwille? La frase “esencialmente una continuacién” implica
que son ambitos separados pero relacionados o refacionables. En
Kontrapunkr Schenker dice que “a pesar de que se presenta con
apariencias ampliamente modificadas, la composicicn fibre estd
unida de manera misteriosa [...] como por un corddn umbilical,
al contrapunto estricto”.? Por lo tanto, en lo prictico y lo anali-
tico, la linea que los separa es permeable, tal vez inexistente. La
separacién entre ambos es una cuestién de principios.

Schenker empled la sugestiva metifora puentes a la composi-
cidn libre para indicar una relacién entre subsuperficie y superh-
cie, entre nivel estructural profundo y nivel estructural superficial
y, por altimo, entre contrapunto estricto y composician libre.
La discusién sobre los puentes estd siempre presente de manera
implicita en Kontmapunike, pero solo aparece de manera explicita
en pocas ocasiones. ;Existen estos puentes? :Qué formas adopran?
;Son seguros?

En términos estrictos, no hay puentes del contrapunto estricto
a la composicién libre." Si es que existen, ¢s solo en un sentido
muy restringide. Desde un punto de vista generativo, no todos los
rasgos de la compasicién libre pueden ser generados a partir de un
nivel estructural profundo contrapuntistico y arritmico. Schenker
no estaria en desacuerdo con esta observacién, pero responderia
diciendo que todo lo esencial de la composicién libre puede ge-
nerarse de esa manera. Esta afirmacién compleja y controvertida
contiene muchas cuestiones que es neceszrio desentrafiar, cuestio-
nes que van desde definir qué es una composicion, pasando por
determinar qué propiedades poseen determinados parimetros y

# Heinrich Schenker, Der Tonwille, op. cit. po 21,

* Bleinrich Schenker, Cosnterpoing, libro 1, op. cit., p. 270

® Yiase rambidn Evean Agmos, “The Bridges that Never Were: Schenkeron
the Contrapuntal Origin of the Triad and the Seventh Chord”, en Music Theery
Online 3, 1997,

cwiles son escos pardmerres, hasta llegar a decidir qué es esencial
y que es superfluo, Como sucle suceder con los debates enmarca-
dos dentro de un eje binario, adherir a la existencia o inexisten-
Chi G2 pUSnISS 0o &5, por Witino, tan valiose come limitarse a ser
consciente de lo que permice, afirma, oculta o niega cada postura.

En las pdginas siguientes presento un nimero de pasajes bre-
ves de diversos compositores con el in de mostrar la relacién en-
tre el contrapunto estricto y la composicion libre. El contrapunto
estricto tiene aqui un carderer generalizado: incluye estructuras de
subsuperficie, a veces semejantes a un coral. Adopté este criterio en
parte para mantener presente wna motivacion arménica en todos
los niveles relevantes del anilisis. Come paso pricrico, recomienda
que el lecror toque los Ejemplos 4.3 2 4.6 en el piano para luego
regresar a la lectura de mis comentarios. A los lectores que asocien
los éxivos de Schenker con los amplios anilisis publicados de obras
como la Sinfonia en Sol menor K. 550 de Mozarr, la Sinfonfa
Hervica de Beethoven o el Preludio N.° 1 del libro 1 de £ clave
bien temperado —presentados en varios niveles (res mencionados)
y colmados de una cantidad extraordinaria de deralles en cuanto
a los motives y la conduecién de voces— la concentracion en frag-
mentos que hago aqui les resultard sumamente incomplera. Sin
embargn, limitar la demostracian a esee nivel local es deliberado,
porque le da al analista la posibilidad de reconstruir una compo-
sicion mediante la improvisacion, centrandose en esos simples
médulos de enunciacion tonal que funcionan como elementos
constitutivos o unidades constructivas.

Comenzamos con tres ejemplos (4.3, 4.4 y 4.5) romados de
Konsrapunke de Schenker. Nértese que se ha revertido el orden
de presentacion; se procede del nivel estructural profundo al su-
perficial; también se han usado letras (4, &, ¢, etc.) para indicar
niveles estructurales.

En el Ejempiﬂ 4.3, en ¢l nivel # se muestra una simple pro-
gresion [16-V-] en soprano y bajo: conocida, comin, convencio-
nal, uno de los enunciados bdsicos del sistema tonal. (De hecho,



este nivel no es paree de la demostracidn de Schenker; fue inclui-
do para sugerir una motivacion arménica). 5i lo enriquecemos
como aparece en & con los recursos de la ritmica habitual de co-
mienzos del siglo xvin —nows de paso, anticipaciones, retardos,
arpegiados y notas vecinas— ya hemos avanzado mucho hacia la
elaborada versidn en-semicorcheas de Hindelen 2. 8i persamos
en el nivel @ como origen o nivel estructural profundo, el nivel 5
como desarrollo o nivel estructural intermedio v el nivel ¢ como
presente o nivel estructural superficial, obtenemos una vision
de lo gue Schenker denomina “la profundidad espacial de una
obra musical™."" Segiin Schenker, ¢ “representa” a &; podriamos
agregar que b a su vez representa a 2. La belleza de este ejemplo
de composicion libre reside en que “la figuracién [en el nivel ¢
escribe dentro de si misma de manera muy aristica varias lineas
de conduccidn de voces™.'” Es el proceso derivacional lo que torna
explicito un aspecto de esta calidad arcistica.

Ejemnplo 4.3, Hindcl, Suites de piécer, sesunda coleccidn, N2 1, Aire
con variaciones. var, | (citado en Schenker, Comnterpoing, op. cit., p. 59).
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" Fleinrich Schenker, Free Congposizion, op. cic., p- 3.
" Heinrich Schenker, Cownterpoing, libro 1, op., cit., p. 59

31 bien todo lo dicho suena logice, se ha producido una bre-
cha en el amals, e'::l‘-ztm pasamos del nrvel & al mvel & Bs evt-
dente gque lo hicimos con ¢l conocimiento previo del disefio del
piivel & madificanda =l proceso terivacionz! deb nivel & para que
condtijeraac. Pero JComo sibemos qué recursos estilisticos usar
para que ¢ llegue a sonar como Hindel y no como Couperin o
Rameau? ;Coma inventamos el diseno de la superficie musical?

Schenker no se detiene en este tipo de preguntas; de hecha,
parece no alentarnos a detenernos en sstos aspectos del nivel es-
rructural superficial. Se nos exige, en cambio, que captemnos la
1erencia gue el nivel estructural profunde hace posible. Pero

G
si no se detallan las posibilidades de activar la progresidn que se
muesiran en el nivel g, si se las confinaa la categoria de suple-
mento no especificado, y si el analista de la suite de Hindel no
estd ya familiarizado con miltiples alemandas de comienzos del
siglo xviL, jcomo es Pnsii:-it generar una suptrﬁcic cspcc:’ﬁca a
partir de un nivel estruceural profundo conocido y comiin? Sin
hacer —espero— un énfasts desmedido en el tema, sugiero que el
pasu del contrapunto estricto {nivel 4} a la composicién libre
{nivel ) da un salte iliciro —mejor dicho— misterioso al acercar-
se g o destino. Mo h:lgn hincnpié en este MISTETIO TN ACrACTivo
para sugerir que se trata de una deficiencia, sino mds bien para
Hlustrar una consecuenciz de esta manera particular de establecer
lirnites rearicos.

En los dos compases del Preludio en Do sostenido menor
del libro 1 de £l clave bien temperaes de Bach del Ejemplo 4.4
escuchamos una progresidn familiar en la que el bajo se mueve
por quintas descendentes mientras que las voees superiores en-
riquecen la progresion con retardos 7-6. Este modelo de conera-
punto parece hacer posible la composicion libre de Bach (nivel
&), Tampoco aqui hay reglas que nos permitan generar el mate-
rial especilico con caracterfsticas de danza, que es la verdadera
mitisica de Bach.



Ejemnplo 4.4. ).5. Bach, El elave bign temperads, libro 1, Preludio
en Do sostenida Mayarn, compics T6-28 {cfrado e Schenber

-::r_;'.'m;c'fpr.l.r'm, op. ClE., P 337

———— | e — i
T o —
. A B e —
- i -:—E_'_c.__n"' i —
i B — =
o - f & I
e L
) 5 3 & 7 & 7 &

El nivel @ del Ejemplo 4.5 parece a primera vista un gjerci-

cio de contrapunto de segunda especie aunque la incorporacion
de la mezela (sol bemol) lo excluye del dmbito de las especies
Fuxianas estrictas. Mieneras que las demostraciones de los dos
ejemplos aneeriores “se aproximan a [...] formals] de contrapun-
to estricto”, y por lo tanto destacan un impulso generativo, este
pasaje de Brahms esci “reducido a un claro contrapunto a dos
voces”; el énfasis reside en un impulso reductivo. Schenker sefala
que “en general, la conexién real entre el contrapunto estricto y
la composicion solo puede descubrirse en reducciones similares
al [Ejemplo 4.5]"." En otras palabras, en el caso de clerras texcu-
ras complejas, el soporte contrapuntistico puede encontrarse mis
adentrado en el nivel estrucrural profundoe y exigicle al analista
que postule niveles adicionales de reduccion explicativa. (En el
caso del Ejemplo 4.5, construir los niveles adicionales puede ser
un ejercicio titil para los estudiantes). Schenker deja abierto el

3 bid., p. 200,

lebate que plantea si el grado de reduccién posible se refleja en
una sarracion histdrico-cronolégica mayor o si rransmite dife-
rencias cualitarivas entre composiciones,

Ejemplo 4.5. Brahms, Viriucionss y fuga sobre un roma de Hindel
op. 24, var. 23 {cirado en Schenker, Counerpaing. ap, cir, p. 192),
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El mado de pensar contenido en los Ejemplos 4.3, 4.4 v 4.5
—escuchar texturas complejas mediante estructuras mis simples—
permite abordar varios proyectos valiosos, algunos histéricos,
otros sistemiricos. Podemos imaginar, por ejemplo, una histo-
ria de la composicion musical basada estricramente en 1 tdonicn
musical, Este proyecto ya estaba implicico en el libro de Felix
Salzer de 1932, Audiison estructural, pero todavia puede gene-
rar muchos estudios ulteriores.™ Imaginemos una versién de la
historia de la composicién basada en la funcién de una determi-
nada disminucion, como fa nota de paso, incluso notas de paso
con saltos; imaginemos una hiscoria de la téenica musical basada

" Vimse una historia de b téenica musical en Felix Saler, Seveeonirtd Hewrfng,
[Trad, esp.: Felix Suleer, dudlividn estroctunad, Bargelona, Labor, 1990}, Vidse rm-
bién Arnold Whicall, Musical Coenposirion in the Tioenrierh Cenury, Oxford,
Oreford Universicy Press, 2000,



¢n configuraciones de notas vecinas o en arpegiados. Es verdad
que estos no son los temas de investigacion mas arractives pars
los estudiantes de hoy, pero encierran el potencial de arrojar fuz
sobee fa dindmica interna de L compesicienes individuales v do
porer de relieve las maneras de componer de diferentes compo-
sitores. Sin intencar abarcar un espectro amplio, pademus suge-
rir sin embargo los tipos de comprension que podria generar un
enfoque como este, examinando algunos cjemplos de una sola
disminucién: la nota vecina.

LA NOTA VECINA COMO AMPLIACION DE CONTENIDO

5i bien fa nota vecina ocupa un peldano inferior al de las nocas
de paso en la escala de |a disminucidn, ha resultado una téenica
teil “para la ampliacion de contenide” en milriples contextas
del Romanticismo.’ La V maytscula en los Ejemplos 4.6 2 4.12
identifica la accidn de la nota vecina.

En el Ejemplo 4.6, la apertura del Quintero para cuerdas
en Do mayor de Schubert, ¢l acorde de ténica es prolongado
—ante nuestros propios ojos y oidos— por el movimiento de la
not vecina; no se craca de notas vecinas diatdnicas de las apmo-
nias de subdominante o de superténica, sino de notas vecinas
que incorporan dos alturas cromanicas. Identificar el acorde
de los compases 3-4 como un acorde de séptima disminuida
CON una nota comin no tene Mayores consecuencias siem pre
¥ cuando se reconozca su calidad, pero se logra una compren-
sién mds plena si se capta la conduccién de las voces hacia v
desde esa sonoridad.

" Heintich Schenker, Free If:r:mpuuf:.r'-':.r.', op. ¢t p TE

Eiempla 4.6. Schuberr, Quintera en Do mayir parn cuerdas,
PrIMEr movimicnon, COmpases -1,
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En el Ejemplo 4.7, un ejemplo de Schubert cirado por
Schenker'® la armonia de nota vecina en el primer compis,
reperida en la octava superior en el segundo compds, enriquece
el acorde de mi menor en primera inversién. La configuracién
por nota vecina garantiza el significado de la progresién; le da
libertad al compositor para incorporar fuertes disonancias de
efecto mimético. Viaje de invierno de Schubert contiene nume-
rosas disonancias asi interpretadas; de hecho, en este contexro,
el efecto es literalmente indicial.

ELjemplo 4.7, Schubert, “Frihlingstraum®, de Viaje de invierny
{citado en Schenker, Connterpoing, op. cit, p. 192).

sl die Hih - we kelh - pen

El Ejemplo 4.8 cita dos pasajes similares de dos compases del
primer movimiento de la Décima Sinfonia de Mahler. En el pri-
mer compds de cada uno, se lleva a cabo una expansién del conte-
nido del acorde de ténica inicial (fa sostenido mayor) mediante

" Heinrich Schenler, Comnrerpaint, libro 1, op. cir, p. 192, .



un movimiento por nota vecing. Notese que mientras que el
bajo se mantiene inmdvil en el primer pasaje (como en el quin-
teto de Schuberr citado en 4.6}, incorpora su propia nota vecing
inferior en el segundo.

Ejemplo 4.6, Mahler, Sinfonia N." 10, primer movimiente,
(a) compases 16-17, (b) compases 49-30.

El Ejemplo 4.9 es de Till Eulenspizgel de Richard Serauss,
citado por Schenker."” En el nivel @ estd el modelo, mientras que
b muestra la realizacion, Para Schenker, Strauss se destaca como
un compositor “capaz de componer notas vecinas concebidas
incluso en las cuatro voces con la mayor maeseria”, " elogio poco
comiin, proviniendo de un teérico que por lo general criticaba
duramente 2 Strauss y sus contempordneos Mahler, Reger y

Debussy.

Ejernply 4.9, Richard Scravss, Las naveinras de Till Eilenspicgel
(citado en Schenker, Counterpoint, op. cit, p, 192].

W Thid, p. 192,
¥ Thid., p, 192.

el Ejemplo 4.19, rambién romado de Tilf Sulenspiegel, es un
poco mas complejo. He incluido, por lo tants, una derivacién
especulativa para que se pueda apreciar claramente su origen a
parr del contrapunto estriceo. Comenzamos en el nivel 2 con
una progresicn sencilla, de nora diatdnica vecina; la aleeramos cro-
midticamente y agregamos voces interiores {nivel &); luego —aqui
viene un paso mds radical— desplazamos el primer elemento a
la octava superior de modo que toda la configuracin de nora
vecina se desarrolle abarcando dos registros diferences (nivel ¢).
El nivel 4 muestra el resultado. Nétese, nuevamente, que si bien
es posible conectar el tema de Strauss a un modela diatdnica
como si fuera su cordén umbsilical, no hay nada en el proceso
generativo que nos permira inferir la interaccién especifica de
motivo, ritmo v articulacidn en el nivel estructural superficial.

Ejemplo 4,10, Richard Strauss, Las ravesiras de Till Eulenspiege!
{nivel d citado en Schenker, Connterpoine, op. cit., p. 192),
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El Ejemple 4.11, que nos retiene un momento mds con
Strauss, resume el movimiento acdrdico de los primeros seis
compases de su bella Wiggenlied. El bajo se mantiene inmévil
(recordemos el fragmento de Schubert del Ejemplo 4.6 y el pri-
mero de los fragmentos de Mahler del Ejemplo 4.8}, mientras



que las voees superiores se mueven hacia v desde un acorde de
séptima disminuida con nota coman (vecina). Hay otros dos
detalles que agregan interds: la expansion del acorde vecino en
el compds 4 mediante una nora de paso acentuada (véase el do#
en m.d.} que tiene ¢l efecto de intensificar el valor de disonancia
del momente, y la semejanza de la configuracion melddica que
forman las notas la-re-do#-si-la, tanto en el acompanamiente
como en la melodia vocal, que produce una especie de parale-
lismo mativico.

Ejempla 4 11. Richard Strauss, Wiegenlied, compases 1-6.
h
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Finalmente, en el Ejemplo 4.12 citamos dos pasajes breves
del “Credo” de la Misz de Stravinsky en los que, a pesar de la
extension de las ideas de consonancia y disonancia, todavia es
evidente la morfologia de la formacién por nora vecina. "

" Yeamse los estudios sobre el wso de las nots vecinas en Stravinsky en Ha-
rold Brebs, “The Unifying Function of Meighboring Motion in Stravinsly's Sacre
i Pringemps”, en fndiana Theory Review 8, primavera de 1987, pp. 3-13; Kob
Agawu, “Seravinsky's Ma and Srravinsky Analysis”, en Musfe Theory Spectran 11,
1989, pp. 139-163,

Una hisroria de la téenica musical basada en la now vecina
no se reducinia a los niveles de los ejemplos puntuales que hemos
presencado; abarcaria también secciones mas extensas de musica.
Pensemas, por ejemplo; en el movimiento lento del Quinteto para
cuerdas de Schubert, cuya seccién central en fa menor funciona
como vecina de las secciones exceriores en mi mayor, 0 en " Der
Lindenbaum” de Viaje de invierno, donde ka agitada seecién cen-
eral prolonga el do narural come vecine cromarico superior de la
deminante si, intensificande nuestro deseo de Hegar a la ténica.
Q) pensemos en el preludio Bruyéres de Debussy, cuya estrucrura
concrapuntistica basada en la sucesién de centros la b -si b a2 b |
presenta una progresion extendida de nota vecina, Los lectores
eendrdn, sin duda, sus propios ejemplos para agregar a los men-
cionados aqui. Un estudio exhaustive resultaria muy esclarecedor.

Ejewmply 412, Swravinsley, Mg, *Credo”, (a) campases 1-3,
{b) compases OU-01,
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ANALISIS GENERATIVO

Volvamos ahora a Ja progresidn de noras blancas cuyas tendencias
tonales mencionamos anteriormente, reordenande sus elementos



como un conjunto de voces ideales, un modele absrracto sujero
a muildiples realizaciones (Ejemplo 4.13}. Una orientacion com-
positiva nos permite imaginar formas de embellecer o ampliar
esta progresion para intensificar ¢l contenido musical. El acto
de embellecer, que guarda una relacién cercana con la prolan-
gacion, se conceprualiza mejor como un proceso de division, no
como uno de adicién. Se puede prolongar un evento mediante
determinadas técnicas. ;Cémo dilatar la llegada a esa dominante
final? ;Como intensificar la sensacién fenoménica de una wni-
ca inicial? ;:Cémo incrementar el deseo de llegar a esa cadencia?
Esta forma de pensar desde abajo hacia arriba le asigna al analista
un rol compesitivo e incita al descubrimiento del mundo de los
fendémenos tonales desde adentro, por asi decir. El analisis seglin
¢sta concepcion no es un deporte de espectador.

Ejemplo 4. 13. Progresion arquetipica de notas biancas,

Comencemos con las acciones mds elementales. La progre-
sion del Ejemplo 4.14 responde al deseo de embellecer la sono-
ridad 2 del Ejemplo 4.13. Esto intensifica la sonoridad mediante
una prolongacién retroactiva que usa una nota vecina inferior, la
nota fa del bajo, Mientras que la esencia de la prolongacion ¢s
la que aparece en el Ejemplo 4.13, la forma que se presenta en
el Ejemplo 4.14 adquiere mayor contenido. Asimismo, el Ejem-
plo 4.15 responde al desafio de extender el dmbito funcional de
ese mismo elemento central con un arpegio descendente desde
la ténica al acorde de predominante. Esto representa un embe-
liecimiento de un embellecimiento previo. También es posible

escuchar el Ejemplo 4.15 en términos de dos notas vecinas de
sol, una superior {la) y una interior {ta}, prefijos, ambas. Pero si
pensamaos en términos de las ambiciones del do inicial, se podria
argumentar que el arpegiado del bajo {da-la-ta) embellece el
do en su camino hacia la dominance Sol. Eseas explicaciones
estin comenzando a resultar confusas, pero esta es precisa-
mente la cuestién, Es decir, los dmbitos de una prolongacidn
praspectiva de do (mediante un sufije) v el de una prolonga-
cidn rerroactiva de sol (mediante un prefijo) se superponen.
Tal es la naruraleza de la continuidad v dependencia interna de
los elementos del marerial tonal-funcional.

J!.f_f:'ﬂ‘?p-!ra 4.13. La misma peogeesion con una sancridad
de predominunte,
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Como procedimiento generativo légico, ¢l proceso que en-
cierra el Ejemplo 4.15 puede esquemacizarse en tres fases. Prime-
ro, enunciamos la progresién bisica 1-V-L. (La progresidn bdsica
€s un arqueripo o un primitivo tonal bien construide que resulea
familiar en virrud del uso convencional). Segundo, expandimos
el elemento central introduciendo un acorde de predominante.,
Tercero, expandimos la sonoridad inicial por medio de un ar-
pegiado. De esta manera, podemos establecer un vinculo entre
la primera sonoridad y la segunda. Esce tipo de légica puede
emplearse como pedagogia y ensefiarse a los estudiances. Es, de
hecho, prictica comin en algunos secrores de la pedagogia del
jazz. 5i bien existen algunas instancias de su empleo en la peda-
gogia asociada con fa milsica cldsica, adn no ha alcanzado un ca-
ricter central. No obstanre, resulra claramente beneficioso crear
una cooperacién entre estudiante y compositor, alentando a los



estudiantes a asumir la respongabilidad de cosurores. 5i bien
tal conperacién puede prosperar hasta constituirse en actos de
creatividad mayores y mds originales, el propésito mds modesto
se reduce aqui a encontrar formas de hacerse parte de una com-
posicién recreando especulativamente algunos de sus aspectos.

FEjermplo 4.15. La misma progresion con una linea
de bajo Huida alternativa.
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El Ejemplo 4.16 es una recomposicién mds de nuestro mo-
delo bisico. Los pases pueden plantearse de la siguiente manera:

a. Plantear la progresién bdsica.

b. Extender el elemento central por medio de una sonoridad
de predominance.

¢. Extender el primer elemento mediante un intercambio de
voces entre soprano v bajo para lograr una lines de bajo fluida
que se mueve por grade conjunto.

d. Extender mds adn la primera sonoridad del incercambio
de voces mediante una prolongacién por nota vecina.

Eiemplo 4.16. Peolongacién de la progresion arquetipica,
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Estd claro que un procedimicnro légico no es una explica-
cion de la génesis compositiva. No explica cémo se llevé a cabo
una compaosicion en parricular, aunque podria brindar una vi-
sion de cdmo se componen las piezas. La composicidn sigue
siendo un proceso complejo y misterioso. Para algunos es un
proceso légico; otros la conciben como un juego, mientras que
otros la consideran una forma de improvisacién, Lo que, de he-
cho, pueden explicar nuesiras sencillas reglas generativas es el
contenido armdnico-contrapuntistico de una compuosicién como
repositorio de ciertas téenicas, Si bien el proceso de generacion
puede coincidir ocasionalmente con ¢l proceso compositive, su
validez no se basa en tal realidad. De hecho, a diferencia del
proceso compositivo cuya trayectoria es en esencia un proceso
biogrdhco/diacrdnico/histérico, el procedimiento légico ofre-
ce una explicacién sistemdrica ficticia. El andlisis musical estd
centrado fundamentalmente en estos procedimientos ficticios.
Como analistas, comerciamos con ficclones. Cuanto mejor es la
narrativa de ficcidn, tanto mds exitoso resulta el analisis. Cuan-
to mds musicales son las reglas, tanto mejor resulra el andlisis;
cuanto mds plausibles son las bases generativas en lo musical,
tanto mejor resul el andlisis,

AFINIDADES CON EL ANALISIS GENERATIVO: SECHTER,
Czerny, Ratz v Tovey

El mundo de las progresiones de noeas blancas y las prolongacio-
nes por notas vecinas puede parecer anacrénico: un enfoque del
sighy 200 a la misica del siglo xix. Pero aunque en este libro no



se exploran los precedences histdricos de los entoques adopradas,
una breve ciposicicn sobre lo que llamamos procese generative
sugerira vinculos con tradiciones que parecen muy alejadas de
nuestro espacio de andlisis,

El Ejemplo 4.17 estd tomado del andlisis que hiciera Simon
Sechter de la Sinfonia fupiter de Mozart en 1843.% El anilisis
de Sechrer proviene de lo que aqui se presenta como nivel ¢ pa-
sando por a a . El nivel ¢, el mas cercano a Mozart pero carente
del pleno revestimiento orquestal que se reproduce en el nivel 4 (no
incluido en el andlisis de Sechter), presenta un tema en la soprane
imitado canénicamente en el bajo. Sechter escribe: “Si algunos
lectores encuentran que la armonia enire estas dos voces no satis-
face su gusto por la pureza, pueden pensar en cambio en la imi-
tacion candnica de la signiente manera [niveles 2 v & del Ejemplo
4.171". El nivel a es entonces una progresidn explicativa de nocas
blancas que revela la base arménica de ¢, aun cuando presenta el
canon entre las dos voces. Para Sechrer, el nivel & ¢s una alterna-
tiva para el nivel ¢ es decir, existe en el misme nivel estructural.
Ahora hay notas de paso que conecran todas las terceras; las lineas
se mueven por grado conjurito, Desde aqui, no hay mds que un
breve paso al nivel ¢, donde las corcheas de paso {en el primero,
tercero y quinto compss en la soprano y en el segundo, cuarto vy
sexto compas en el bajo) se alargan y pasan a ser negras.

Deesde nuestro punto de vista, seria posible comenzar con
una progresién dizrdnica de circulo de quintas (véanse las no-
tas do-fa#-si-mi-la-re-sol} como prototipo estructural. El nivel
a fluiria desde alli, aunque aqui el diseno especifico no puede
predecirse a partir del circulo de quintas. Entonces b ocuparia

% Simoen Sechuer, “Avalysis of the Finale of Mozasts Symphony N2 [411
in C[K. 531 {"Jupirer)], en Tan . Bane {edd.), Mfuisic Aralpsic in the MNineteensh
Cenrery, vol, 1, Firigur. Form and 5'5.!!{. Ca mbridgu_-. f'_:lmbr'[dgc Univemi{:..' Press,
1994, p. 85.

los espacios vacios mientras que ¢ modifica el rellenado elevan-
do las notas exoratias a la armonia de mode cal que el fragmenio
resulte mds disonante, mds arrevido.

Ejempla 4,17, Anilisis generztivo de Sechrer de los compases 56-62
de!ﬁud&' de la Sinfonia en Do [fipirer) de Mozart.,




El Ejemplo 4.18 reproduce los primeros trece compases de
la “base armdnica” de Czerny para la Sonara para piano, op.
53, Waldstein, de Beethoven. Este andlisis data del afio 1854,
La obra ¥ ¢! marerial analitico estdn alineades de manera @l
que se puedan apreciar directamente las afinidades entre am-
bos. La base, semejante a un coral, ofrece un resumen conciso
de los gestos mds expansivos de Beethoven, caracteristicos de
la obra en particular. Estos rrece compases se presentan como
un marco, eliminando repeticiones, ciertos detalles motivi-
cos y ciertos registros. Como en ejemplos anteriores, tocar el
marco primero v luego la "realizacion” de Beethoven deberia
ayudar a transmitir la base estructural de la obra. Crerny lo
denomina “esquema”, afirma que el op. 53 fue "compuesto
de esta manera” y le aconseja al estudiante que compare la
base arménica que le presenta con el original; de esta mane-
ra aprenderi algo sobre la “construccién armonica” y —¢n el
contexto de la base de tode el movimiento— sobre la forma en
que estin ordenadas las ideas.

Ejemplo 4.18. Sonara panra piano en Do mayor, op. 53 { Waldeein)
de Beethoven, compases 1-13, con la "base armonica” de Czemny.

e
2 preas,

2 Card Czerny, “*Harmonic Groundworl: oF Beethoven’s Sonara [N.* 21
in C] op. 33 {Widdiein)”, citado en lan D. Bene {ed. ), Musie Analysic in the
Nineteenth Cenrury, vol. 2, op. <it, pp. 188-196,

La progresion citada en el Ejemplo 4.19 es ¢f resumen realiza-

do por Erwin Rarz de la base arménica de roda una compasicién,

en particular, de una obra contrapundstica: la primera de las inven-
ciones a dos vaces de |5, Bach.” Coomeo sinopsis, esta progresidn se
mantiene cercana a la superficie de la composicion como para que
pueda apreciarla incluso quien la escuche por primera vez. También
puede resultar un horizonee adecuado para apreciur la rendencia
tonal que transmiren las Aguraciones de semicorcheas de Bach,
Partiendo de la tonica, la invencidn tonicaliza el V, luego el VI,
antes de regresar a la tonica pasande por un circulo de quintas.

Ejernplo 4.19. Resumen arménico realizado por Erwin Ratz
de bz Invencion & dos voces en Do mayor de ].5. Bach.
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= Erwin Racz, Sinfithray in die musibalische Farmenfetre, Viena, Universal,
1973, vepcera edicidn, p. 33.



En términos generativos, los modelos de movimiearo tonal
empleados por Bach incluyen dos tipos de cadencias (una caden-
cia perfecta v una cadencia imperfecta) y un circulo de quintas.
5i numeramos las sonoridades de la sinopsis de Ratz del 1 al 12,
es posible definir sus funciones de la siguiente manera. La se-
cuencia 11-12 es una cadencia perfecta en la ronalidad principal,
la secuencia 4-6 rambién es una cadencia perfecta pero sobre el
VT {4 es la sonoridad de predominante, 5 la dominante y 6 la
ténica de cierre), la secuencia 1-2 forma una semicadencia (un
gesta abierto) v la secuencia 7-10 constituye una progresion de
circulo de quintas, la-re-sol-do.

El trayecto desde el nivel de notas blancas al nivel de ne-
gras puede ilustrarse con referencia a los compases 15-18 de la
invencién de Bach (Ejemplo 4.20}. En el nivel & puede verse
el patrén intervilico lineal de quintas descendentes en el bajo,
representado en dos voces. En el nivel 4, las notas de paso en
blancas brindan continuidad melddica. En el nivel ¢, las negras
aportan interés ritmico con los retardos 4-3 en el segundo y
cuarto compds. A partit de aqui, la misica de Bach (nivel 4} pa-
rece inevitable, aun cuando no podamaos predecir con exactitud
la naturaleza de la figuracién.

El resumen arménico que hace Tovey del primer movimien-
to del Quinteto eén Do mayor de Schubert (Ejemplo 4.21) se
encuentra-en un nivel aiin mds remoto de estructura,” Tovey no
se acupa de los pasos generativos que llevan del nivel estrucru-
ral profundo que postula a la superficie multifacética de la pieza
de Schuberr; realiza una sinopsis que incorpora una jerarquia
reflejada en las duraciones de las triadas individuales. Las no-
tas mds largas son los puntos de interés, las mds cortas, “lazos
de conexidn”. Si bien Tovey comprende las nociones cercanas a

8 Danald Francis Tovey, Esays el Lecrires on Missie, Ostord, Orefard Uni-
versity Press, 1949, p. 150,

la prolongacion schenkeriana v las emplea en otros escriros, no
parece interesarle establecer la base del movimiento en términos
de prolongaciones ni explorar el potencial de esta progresion en
dichos terminos. No obstante, es una idea que resulta sugestiva

w que comparte el mismo potencial procreativo con las nociones
de generacion.™

Ljerpla 4. 20, Trayecto del nivel de noras blancas al de nezrasen los
compases 15-18 de b Invencidn N.* 1 en Do mayor de ].8, Bach,
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Efemple 4.21. Sinopsis de Tovey del contenido armenico del primer

movimiento del Quincere parz cucndas en Do mayar de Schubert,
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* En "Schenker and the Theoretical Teadition”, en College Music Syompasism

; a7 " e
]_'3- VIZE, pp. 72-96, Robere Morgin descabie aspeiton del pensamicnio schenke-
Plana en tratdos musicales a parie del Renacimienrs, Deteubric dichas huellas

sefialar afinidades con otras madiciones woricas no implica ignorar 1 Fueres de
la originalidad de Schenker.



CONTRAPUNTO PROLONGADO

La empresa mis ambiciosa en la que se embarcaron Sechrer,
Czerny, Ratz, Tovey ¥ muchos otros tedricos es la construe-
cidn especulativa del significado tonal basindose en la idea
fundamental de que la comprensién siempre implica com-
prensién en determinados términos y que €508 terminos son
musicales en si mismos. Estas practicas colectivas, difundidas
y difusas, han recibido nombres diversos, se han aplicado en
el conrexto de diversos géneros de elaboracién de reorias y
han sido ilustradas per medio de diversos estilos musicales y
compaositores. Ya en este capitulo, hemos hablado de dismi-
nuciones, de prolongacién, de la relacion entre el contrapun-
to estricto ¥ la composicién libre, de resiimenes armdnicos
v la expansién del contenido musical y de la generacion de
una texeura compleja a partir de premisas simples. ;Es posible
colocar todas estas aventuras analiticas bajo un mismo deno-
minador genérico? Estd claro que es conveniente estabilizar
la terminologfa para legrar una comunicacién mds eficien-
te, pero el hecho, en primer lugar, de que muchos misicos
y tedricos de la misica comparten la idea central de este ca-
pitulo y, en segundo lugar, de que puede aplicarse y, en ver-
dad, se ha aplicado desde miltiples dngulos, da cuenra de la
potencia de esta idea. Deberfamos recibir con buenos ojos e
incluso celebrar este tipo de pluralidad, no rechazarlo come
un signo de confusidn,

Para nuestros propdsitos, entonces, la eleccidn de un
nombre (inico es en parte un gesto arbitrario y conveniente.
La adopro para la organizacién de los andlisis restantes de
este capitulo que, como los anceriores, implicarin la cons-
truccién de puentes del nivel estructural profundo al super-
ficial dentro de las limitaciones mencionadas anteriormente.
El término contrapunto prolongads se ha romado directamen-
te de £/ CORErApuUno en la t‘amfﬂ.técfﬁﬂ. de Pelix Salzer ¥ Carl

dchachter.” Los autores distinguen entre contrapunto elemental
y contrapunto prolongado: conciben el segundo en términos del
“desarrollo y la expansidn de principios fundamentales”, espe-
cifiramente, como "la elaboracién artistica, significativa y fasci-
nante, de ideas bdsicas de continuidad v coherencia musicales”.
Salzer y Schachter le dedican varios capitulos a la aplicacién di-
recta del contrapunto de especies a la composicién y concluyen
con un estudio del contrapunto en la composicién dentro de un
marco histérico que va desde Binchois hasta Scriabin,

Mas formalmente, decimos que un elemento es prolongado
cuando su ambito funcienal abarca una unidad temporal es-
pecifica. La enridad prolongada controla, reemplaza, origina o
representa ctras enridades. (Aquies relevante la idea de dismi-
nucidn, de raices historicas). La prolongacién hace posible el
movimiento ¥ la entidad prolongada surge —necesariamente-
como el miembro jerdrquicamente superior de un segmento
estructural especifico. Y llamamos contrapunto a un procedi-
miento musical por el cual se coordinan dos (o mds) lineas in-
terdependicntes (dentro de las convenciones de consonancia-
disonancia y ritmo) de manera tal que produce una tercera idea
musical significativa.

Nos apartamos considerablemente de Salzer y Schachter en
cuanto al lugar que ocupa la armonia en el procesa generativo.
Aungue las protoestiuciuras que hemos aistado hasta ahora
estin bien construidas desde el punto de vista del contrapun-
o, también se las considera estructuras arménicas, El impulso
arménico se considera fundamental, especialmente respecto
de los principales repertorios que aqui se estudian. Con esto
admitimos que en estos andlisis hemos combinado ideas de

* Folix Salver ¥ Carl Schachrer, G?:m!r.rpm’nf in t':.-:m'p-p_r;'n’.o_u-, Mueva York,
Columbia Universizy Press, 1989, p, xiv. [Trad. espez £ contrapunts en ki compasi-
cide: El esrudio de b condnecidn de as voees, Barcelona, 1dea Docks, 199%].



contrapunto y de anmonia. Contrapunte/armonia prolonga-
dos seria un nombre mds precise, pero el contrapunto stempra
implica armonia (por fo menos en los repertorios gue s estu-
dian en este libro} v la armonia siempre implica contrapunto y
esta designacion liceral, por lo tanto, resultaria algo redundante.
El método generasivo bisico implica la consrruccion de una
estructura subyacente como suplemento o reemplazo potencial
(“suplementa” en ol senrido de Derrida) de la superficie final,
elaborada més plenamente. Podriamos hablar de estructuras lo-
gicas previas, de elementos de superficie y de subsuperficie, de
estructuras inmediatas a diferencia de las estructuras remotas, y
de “cuerpo” a diferencia de “vestimenta’. El andlisis imnplica la
reconstruccion de prototipos, de estructuras subyacentes o de
origenes contrapuntisticos de una composician o de un pasa-
je determinado. En algunos de los cjemplos, el interds estuvo
centrado en revelar explicitamente los pasos generacivos. Es evi-
dente que estas estructuras de subsuperficie son estructuras ficti-
cias inventadas con un fin heuristico especifico: poner de relieve
la superficie dominante dindones una mirada especulativa de
sus supuestos origenes; estas reconstrucciones racionales acrian
como un elemento de contraste respecto del cual podemos co-
menzar a comprender los rasgos individuales de la composicion.
El objerivo de un andlisis generative no es reproducir un méto-
do conocido de composicion {sobre la base de la reconstruccion
histérica o biografica), sino emplear estructuras ficticias para
permitirle al analista hacer proyecciones imaginativas sobre las
condiciones de posibilidad de una obra.

Finalmente, quisiera enumerar solo tres de las ventajas que
ofrece este enfoque. Primero, cuando llevamos a cabo resime-
nes, sinopsis © parafrasis, entramos en CONUACLO CEICino con und
composicién; nos vemas obligados, por asi decir, a hablar la ma-
sica como lenguaje. Segundo, las estrucruras reducidas tendrin
ol efecto de alentar una concepeualizacion renovada de la forma.
(Esto se verd més claramente en Jos andlisis mds extensos dela

e e

seeunda parte de esee libro), ;Céma se suceden unas a otras las
pequerias progresiones (de noras blancas), las estructuras conera-
puntisticas o los elementos constitutivas? Creo que las respuestas
a estd pregunts nos levarin 2 una visidn mis compieja de la
forma que las teorias canonizadas en innumerables likssiss de
texra. Tercero, comparando los tratamientos de procedimientos
o motives contrapuntisticos idénticos o similares enrre piezas di-
versas, cobramos mayor conciencia de los elementos especificos
de disefio que distinguen a un compositor de otro, una obra de
atra @ incluso un pasaje de otro.
El propdsito de un anilisis es establecer las condiciones de
posibilidad para una composicién dada. Si bien hay otras di-
mensiones que pueden ser la base de al ejercicio, la armonia
y la conduceidn de las voces parecen ser las mds imporrantes.
El mérodo analitico consiste en inspeccionar todos los eventos
arménicos ¥ explicarlos como instancias de movimiento caden-
cial o prolongacional (la prolongacion incluye aqui parrones in-
tervilicos lineales). Las cadencias y las prolongaciones pueden
presentarse bajo multiples apariencias, de manera que una parte
esencial del andlisis es mostrar como un simple modelo diu::{’mia
co es embellecido creativamente por el compositor. Los modelos
pasibles son relativamente pocos y el analista los postula para un
pasaje en particular. Luego se lleva a cabo la tarea especulativa
de presentar variaciones progresivas de esos modelos, La varia-
cion o enriquecimiento de estos simples modelos lleva al ana-
lista a jugar con procedimientos armdnicas ¥ contrapuntisticos
simples, procedimientos que son gramaricalmente consistentes
con el estilo en cuestién. Mientras que el objetivo del analista
es explicar toda la composicién desde esea perspecriva, no estd
comprometido con un tinico ordenamiento de los modelos den-
tro de un todo particular. (Este tiftimo punto se constituye en
un tema de discusion en una etapa ulterior del andlisisy: Aqui el
tode es sucesidn, no progresion; el todo es un compuesto que
se ha conformado por adicién. La labor analitica esed dedicada



2 identificar esos elementos —cadencias v lapsos de prolonga-
C[il'.lﬂ.‘— que (;Ul'ES[IIELl}"En CI CGniFllEE[U. .'"I'LJ Ce2nirarnos en Ei.'l?‘-.' COSas
gue conformaron las composiciones, en el arsenal de recursos,
nes preparamos para una exploracién mds plena de la obra como
obra zusical, no como ebrz musical, Establecemos qué la hizo
posible v les dejamos a los oyentes individuales la tarea de contar
I historia que ellos quieran sobre la obra terminada, Seguir este
mérado se asemeja a recorrer la obra en busca de las prolonga-
ciones y cadencias posibilitadoras. Una vez descubiertas, se ha
cumplido con la tarea analitica. No cabe duda de que siempre
habrd algo mds para decir sobre la obra. Las obras perduran y, en
tanto haya oyentes e instituciones, habrd ideas nuevas, incluso
acerca de las obras mds conocidas. Pero desplazar la atencion de
la obra como tal a sus componentes gramaticales puede resultar
gmtiﬁuanm para los analiscas, que no son cansumidorss pasivos
de partituras, sino misicos activos que se interesan por abordar las
obras musicales desde adentro. Este tipo de andlisis reescribe la obra
como una serie de especulaciones proyectivas; establece las condi-
ciones de posibilidad de una obra dada.

Strauss, “Morgen”, op. 27, N.° 4, compases 1-16

El Ejemplo 4.22 sugiere algunas sendas para llegar a la com-
posicion libre en los primeros dieciseis compases de “Iorgen”,
la amada cancién de Strauss de 1894, Para generar el pasaje solo
hacen falta tres téenicas contrapuntistico/armonicas sencillas.
Primero hay una progresion que abre el espacio, [-116-, que es,
de hecho, una semicadencia exeendida (compases 1-4). Como
se ve en el ejemplo, ¢l nivel « presenta un modelo a dos voces,
el nivel & lo activa con un retardo 7-6 seguido de una configu-
racién 4-3 que deriva de una nota de paso acentuada, el nivel ¢
prolonga el si inicial con un arpegiado (el acorde arpegiado in-
cluye una sexta agregada que por razones estilisticas puede con-
siderarse consonante) y el nivel o ubica el material amérrico de

los niveles @, &y ¢ en una frase de cuatro compases extendida en
su duracion, incorporando una nota de paso cromética.

La segunda téenica es una progresion de cierre reciproco,
una cadencia perfecta expandida. Esto se escucha al final del
fragmento (compases 13-16). El nivel 2 es aqui el mero movi-
miento intervilico 3-8, el nivel & lo enriquece con una sexa ca-
dencial (que implica un acorde de 6/4), el nivel ¢ elabora la sex-
ta meditnee un intereambio de voces y el nivel 4 enriquece stin
mis e! intercambio incorparando una nota de paso cromatica ¥y
apoyaturas melodicas. Finalmente el nivel # restaura un marce
métrico, prolonga el s inicial mediante un arpegiado descenden-
te ¥ retrasa ia llzgada al ohjerivo ronal, sol.

Enrre los dos polos del comienzo (compases 1-4) v el final
(compases 13-16), hay una seceidn central que contiene una
prolongacin de fa dominante, nuestra rercers téenica.® La pri-
mera fase de esta prolongacion se escucha en los compases 3-8,
donde se prolonga la dominance retroactivamente mediante no-
tas vecinas superiores e inferiores en el bajo (mi v de, que apo-
yan los acordes de IV y 116}, comao se ve en el nivel a. El nivel
& expande esta progresion mediante una dominante secundaria
para reforzar el movimiente hacia ¢l V1 y le incorpera una apo-
yatura al 116, Finalmente, el nivel ¢ incorpora esta progresién al
fragmento de cuatro compases de Strauss.

Los compases 9-12 son esencialmente una continuacién de
la prolongacion de la dominante de los compases 5-8. Son se-
cuenciales arménicamente, como sugiere la representacién en
dos voces del nivel 2. El nivel & enriquece esta progresién con
las notas de paso y apoyaturas habituales v el nivel ¢ restaura el
contexto mMetrico,

L
2 Aunguee |l prolongcidn del V abaeca literalmente loe compases 5-15, mi inre-
rés esrd centrudo squi en | revdrica de o expresion de prolongacion, par lo msto man-
tendrd la veferoncia a los segmentos de cuntro compases mencinnades anteriormente.



Con estws procedimientos, hemaos establecido un conjunto de
condiciones de posibilidad para este fragmenio de dieciséis compa-
ses. Cierramente, hay caminos alternativos para llegar a la cancidn
de Strauss. El presentado aqui es consistente, en mi opinion, con lo
que podriamos llamar el lenguaje tnal comiin “que se hablaba” en
tiempos de Strauss. Es de notar que los medios son simples, incluso
rienen reminiscencias dieciochescas: una semicadencia (cuatro com-
pases) seguida de una prolongacion de la dominanee {ocho com-
pases) que conduce a una cadencia plena elaborada (4 compases).
Sin embargo, es evidente que la cancién de Scrauss no suena coma
unta composicion del sigho xvin. La diferencia en Strauss reside, en-
tre otras cosas, en las tfenicas de enriquecimiento y el momento en
que aparecen. (Estoy dejando de lado cuestiones que atafien mis 2
la. superficie como el tratamiento del texto con una modalidad de-
clamaroria o de habla, la memorable melodia del primer violin en
modo de cancién v el rratamiento arbicrario del tiempo). Establecer
cierto tipe de vinculo con las normas tonales nos permite, en mi
opinidn, apreciar mejor la naturaleza de la crearividad de Strauss.

Ejempio 4.22. Sendas a la composicién libre en “Morgen”
de Richard Strauss,

s i :
hFﬂ_,—_‘:l_:

LY I; |- r-'

fa i

s W R Y . B
=E== — ,,r._r ——tF ‘F'_—F“ et

Jg__-:;f/{ Lgr coe |°gaieat
S e e TS e

Fit

’ %-;E_{_--_i;- — _]T;"-_ =

' _|:L.|..'! L . _I I
LEa S =
I i
o 4 e ! ! [
=

% Mv“ == e —— E
- ;:_// - N
g | -
%_F--- a F_
e B ey
7%—.}——-'—.. =i At
Prr T o7
g
= e _'_‘_,_,_,-—-—'___'_‘—h—_
D ot b £ 8 B
_E?l - / - .-*‘rj s "."F'EE




e ——
e ——

PR et e

el | - 1 T e
| = e e i = —F—+ — = —
'i l:l___ _.._...II . el | FA— ; == 5 —.—.I.—__ i
4 it 1 — —— ]

2 = g 3 - —_— i

s = T = R —

}ﬁ'__L'_'_u — — e ._.‘_:-.- — |
— . i i fw— -— § © Y ——

T - —

Schubert, “Dass sie hier gewesen”, op. 39, N.* Z,
compases 1-18

El Ejemplo 4.23 presenca un andlisis generativo similar de los
compases 1-18 de la cancién de Schubert *Dass sie hier gewesen”.
Comenzamos en el nivel 2 con una simple cadencia auxiliar, 16-
V-1. Este modelo conductor —progresion idiomirica— incluye una
sucesion de predominante, dominante y tdnica. En el nivel &, 12
predominante s precedida por su propio acorde de funcion do-
minante, un acorde de séptima disminuida en posicion de 6/5,
introducida para intensificar el movimiento a la predominante.
En el nivel ¢, se enriquece esta misma progresion mediante notas
vecinas y notas de paso y luego se la expande: primero se la pre-
senta en forma incompleta {compases 1-8), luego en forma com-
pleta {compases 9-16). Schubert (0 la personalidad compositiva)
extiende a su vez el alcance temporal de la disonancia de apertura
alo largo de 4 compases, le incorpora apoyaruras a la disonancia
v ubica los enunciados iniciales en un registro mds alto del piana.

Ejemplo 4. 23. Puentes a la composicion libre en “Dass sie hier gewesen’,
op. 5%, M." 2, de Schuberr, compases 1-18,
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Corelli, Trio Sonata, op. 3, N.° 1

A los intérpreves de Corelli siempre les ha llamado la atencién
la estrategia recurrente mediante la cual la obra se pone en mar-
cha con una progresién armonica convincente, aparecen luego
una cadena de retardos, un pawrdn intervilico lineal o un parrén
secuencial equivalente que actia como continuacion y finalmente
una cadencia o grupo cadencial que cierra. Podemos representar
esie imperativo formal como un esquema wipartico: idea-lineas-
cierre, o tema-secuencia-cadencia, o enunciado-continuacidn-ca-
dencia. La primera drea establece la idea remdtica del movimien-
to, la segunda ofrece un medio para extender o prolongar esta
idea (0 un aspecto de esta) v la rercera cierra las cosas de manera
convencional. La consistencia de este modus operandi en toda
l2 obra de Corelli hace que el estilo sea ficil de imitar. En parte,
esta es |a razén por la que se lo incluye a menudo en cursos de
composicién de pastiche. Servird aqui como otra ilustracién de la
transformacion de modelos simples en superficies mds complejas.

En un estudio fascinante de lo que llama “modelos tonales”
de Corelli, Christopher Wintle identifica un elemento clave del
estilo del compositor:



La abea de Corelli se basz en un nimero bastante limitdo de
rmotivos o modelos musicales que pueden sustentar una variedad
considerable de formas de presentacién, Estas formas pueden ser
simplemente decorativas; también pueden tener bz funcion mads

profunda de transformar o prolongar dichos modelos.™

La cronologia elegida por Wintle privilegia un enfoque com-
positivo mds que uno analitico o sintético. Se concentra en “los
mérados de taller del compositor” aislindo “modelos” y mas-
trando cémo estin compuestos. Estos textos ficticios son unida-
des significativas que existen en una relacidn dialéctica con los
segmentos de milsica real de los que son modelo. Cada uno de
ellos es sintdcricamente coherente pero tiene un contenido reté-
rico minimo. En Corelli (a diferencia de las obras de Strauss y de
Schubert que discutimos previamente), tanto el modelo como
sus variantes pueden aparecer en la obra.

Usaremos el movimiento inicial “Grave” de la Sonata para
Iglesia op. 3, N." 1 (que se presenta en forma completa en el
Ejemplo 4.24) como ilustracion. El Ejemplo 4.25 presenta el
modelo generador en el nivel @ comeo una progresion directa,
cerrada. A continuacion, se presentan un nimero de variantes
que pueden referirse al modelo. En el nivel b, el acorde inicial en
posicién fundamental es reemplazade por uno de I6 y aumenta
con ehicacia la movilidad en &l acercamiento a la cadencia. (Los
grupos cadenciales que se originan a partic de 16 son tipicos de
este estilo v de estilos posteriores). En el nivel ¢, se rearmoniza

7 Chiistopher Winle, *Corelli's Tonal Medels: The Trio Sonata op. 3, N.7 17
en 5. Durance y B Petroballi (eds.), Nevissimi Studi Corelliani: Asti dled Terze Con-
gresso Insernazionale Fusignane, 1980, Flarencia, lralia, Olschki, 1982, p. 31. Es
similar en bo metodelégica ¢ arviculo de William Rothstein, “Tra nsformations of
Cadential Formulae in Music by Carelli and His Suecessors”, en Allen Cadwalla-
der ted.), Studies from the Third International Schenker Sympustum, Hildersheim,
Alemania, Olms, 20086,

la linea de do del modelo comenzando desde el V en lugar del
[ y avanzando hacia la ednica como una cadencia exte;didu.
Las dos transformaciones siguientes tienen un alcance mavor.
La del nivel d, otra cadencia gue parte de [6 {comao en &l nriwl
b}, es una cadencia rota que reemplaza el acorde de | pOF Uno
de VL. Por dliimo, la transformacion del nivel ¢ e un mode-
lo abierto ronalmente, gue vadel I al V como una frase an-
recedente que s asegura de recibir la respuesea inmediaca del
consecuente, Existen pequenias diferencias en la disposicién de
voces y la armonizacidn, pero el modelo del Ejemplo 4.25 ¢
sus varianees son suficientes para explicar la rotalidad del mo-
vimiento “Crave’

Ejemplo 4.24. Corelli, Sonata para Iglesia, op. 3, N.° 1, "Grave”.
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He dividido el movimiento en trece unidades o elementos

constiturivos, algunos de los cuales se superponen:



1. Compases 1-2°
2. Compases 2°-4"
3. Compases 5-6°
4, Compases 6*-7°
5. Compases 7'-8°
6. Compases 8°-9°
7. Compases 9-10¢

8. Compases 10%-11*
9. Compases 11*-12°
10. Compases 13-14'
11. Compases 14°-15°
12. Compases 15°-17"
13. Compases 17*-19"

Esempla 4.25. Modelo generador del "Grave” del op. 3,

B2 1, de Corelli.
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Antes de analizar la disposicién de las unidades del mo-
vimiento, quisiera dar un breve ejemplo del tipo de proce-
so transtormacional que encontramos en el mevimiento, El
Eiemplo 4.26 muestra este proceso en la unidad 2, compases
23-44. El nivel a es el modelo, & es una leve variante (se mo-
difica el bajo en el primer acorde) y ¢ introduce los recardos y
ornamentaciones cadenciales favoritos de Corelli. Finalmente,
en 4 llegamos a la misica de Corelli ornamentando mds las vo-
ces y disponiéndolas, en cuanto 2 los registros, en una textura
tipica de trio sonara.

Ejempls 4.26. Puentes del modclo bisico a los compases 24-4%,
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Veamos ahora como el movimiento en su totalidad est
consticuide por las trece unidades. El Ejemplo .27 muestra
este contenido yuxtaponiéndole a las citas de la partitura de
Corelli restimenes de cada prograsidn (que se muestrana la
derecha) en un orden tal que refleje la distancia de cada uni-
dad respecto del modelo. El modelo bdsico (que se ve en el
Ejemplo 4.25) estd expresado mds claramente en las unida-
des 2, 12 y 13 (Ejemplo 4.27). Las unidades 6 y 7 son ver-
siones truncadas; las unidades 5 v 8 y 9, también truncadas
se escuchan en la dominante (3) v la relariva menor (8 y 9).
La unidad 11 reemplaza el comienzo en | del modelo por un
comienzo en V, mientras que la unidad 4 es una cadencia
rota, que reemplaza el | por un VI (en do). Estas unidades
reflejan ¢l modelo bdsico en el siguiente orden de compieji-
dad conceprual:

2 5
12 9
13 8
6 11
7 4

Diez de las trece unidades de la obra son variantes de este
modelo bisico. ;Qué sucede con el reste? Las tres restantes
estdn basadas en una progresién abierta tonalmente que se
muestra en ¢l nivel ¢ del Ejemplo 4.25. Ese modelo es casi
idéntico al modelo bidsico, salvo que en lugar de cerrar, liega
solamente a la pentiltima dominante; en otras palabras, queda
interrumpide. En términes melédico-estructurales, se des-
pliega con un alcance de do-sol, no como el do-fa del modelo
bdsico. Este segundo modelo se escucha como la unidad 1,
es decir, exactamente al comienzo de la obra. También se lo
escucha como unidad 10 y, por dltimo, como unidad 3 (en
orden conceprual}.

aniked 12

ualelial B

Liewnpls 4.27. Generaciin de las trece unidades del op, 3,

AL de Carelli
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Con esta demostracidn de las afinidades y relaciones entre
los dos modelos y todos los segmentos del primer movimiento
del Trio Sonata, op. 3, N.* 1, de Corelli, se ha cumplido con el
propésito de este limitado andlisis: establecer las condiciones de
posibilidad del movimiento. Esto no significa que no haya nada
mds para decir acerca de la obra. De hecho, como veremos en el
capitulo siguiente cuando nos ocupemos del enfoque paradig-
macico, este tipo de andlisis da lugar a varias preguntas y temas
interesantes. Por ejemplo, ;qué clase de narrativa contiene la
sucesion de unidades especificas de esta obra? En gran parre, he
dejado de lado este tema y me he concentrado, en cambio, en ¢l
orden conceprual mis que en la cronalogia. Pero si volvemos a la
sucesién conceptual de las unidades 2, 12 y 13, las mds cercanas
al modelo bdsico, queda claro que las expresiones mis vigorosas
del modelo estdn cerca del comienzo y del final de la obra. Y el
hecho de que el final presente una doble reiteracién del modelo
(unidades 12 y 13) puede reforzar lo que intuimos acerca de la
funcién de cierre,

También quisiéramos dedicarnos al tema de la dispositio
(forma), en parte bajo el estimulo del andlisis realizado por Lau-
rence Dreyfus de la primera de las invenciones a dos voces de
Bach (cuyo contenido arménico resumi en el Ejemplo 4.19

de Rarz).® Dreyfus sugiere que ¢l nivel de la dispositia puede no
ser tan importante como gl nivel de la inventio y la elaboratio.
5i la labor compositiva esencial se realiza en la inventio v la ela-
forario, la tarea de un enfoque transformacional {que implica
revelar formas primordiales de modelos basicos, diaténicos) se
ha llevadeo a cabo en clerra medida; lo que queda por hacer es
una disposicién convencional de lo que se ha elaborado. Dre-
yfus le da a este enfoque el nombre de "mecanicista” y lo opone
al organico. Estd claro que este enfoque mecanicista se relaciona
ficilmente con la elaboracidn de modelos tonales. Sin embargo,
hay una diferencia que radica en el hecho de que aqui {como
en todo este capitulo) no trabajamos a partir de los temas como
tales, sino de los modelos que subyacen a esos temas. El andlisis
de Dreyfus, en cambio, se basa en el andlisis del contenido re-
marico especifico de la invencién de Bach. La musica de Corelli,
no obstante, no es ¢l mejor jemplo de brecha entre modelo y
elaboracion, porque, como hemos visto, los modelos y su reali-
zacion suelen ser cercanos en cuanto a lo temndrico.

1.5, Bach, Minué II, BNV 1007

Tres modelos sen suficientes para generar los veinticuatro
compases del minué polifénico de Bach: primero, una cadencia
perfecta a partir de un 16; segundo, una progresion de circulo
de quintas, y tercero, una progresion de [-V que se abre expre-
sindose en una linea descendente del bajo, sol-fa-mi b -re. Los
tres modelos se muestran en los Ejemplos 4.28, 4.29 y 4.30 res-
pectivamente. (Esto podria sugerirles a quienes se dedican a la
pedagogia que la composicion y realizacién de modelos como
estos podrian ser una forma efectiva de lograr que los estudiantes

= Laurence Dr-‘:j.-'ﬂu;, Bach and che Pareern: qffnue'mfﬂu, C;Lm!_'nridge, A,
Harvard Universicy Press, 1996, pp. 1-31,



aprecien lo que hace Bach. La armonia se ensefia mejor como
Fmgresi'::rufsldcnl:m de una comunidad, no como acordes con
idencidades individuales; no camo “palabras” sueltas, sino como
gires contenidos en frases).

La cadencia del Ejemplo 4.28 muestra la linea del bajo de
la trayectoria hacia una cadencia perfecta a partir del [6, segui-
da de una versién a dos voces y una alrernativa a tres voces que
incorpora una séptima suspendida sobre el bajo en el segun-
do compds. Esto prepara la versidn de Bach (compases 13-16).
Luego se muestra una version de la misma cadencia en modo
Mmenor; primero como una simple linea del bajo, luego en una
armonizacidn a tres voces, después en una versidn enriquecida
que incorpora retardos, v finalmente como lo expresara Bach
fCDmP:lse.s 22-24).

El Ejemplo 4.29 muestra un enriquecimiento de la progre-
sién del circulo de quintas. Este constructo, que ademis de ser
divertido tiene urilidad pedagégica, goza de popularidad entre
los arganistas y ejecurantes de teclados porque permite atravesar
grandes distancias tonales en un espacio breve. (Es dificil imagi-
nar a Mozart alcanzando el éxito en el género de los conciertos
para piane, por ejemplo, sin una visian naturalizada del circu-
lo de quincas; pensemos en las enormes distancius que recorre
medjante esce constructo en las secciones de desarrollo de sus
obras). El Ejemplo 4.29 comienza con una linea del bajo, luego
hay una versién armonizada, después una versién enriquecida
que presenta mayor movimiento melédico y retardos, y final-
mente la masica de Bach (compases 9-12). Se recurre a la misma
construccidn en otra parte de la composicién, pero esta vez el
circulo se rompe. Como puede verse en el Ejemplo 4.29, prime-
10 estd la linea del bajo, luego una versién a dos voces, después
una versién enriquecida con notas de paso pero que no incluye
dos pasos del modelo (mi b -la), y finalmente la misica de Bach
(compases 17-22).

Efenmplo 428 Mlodelo de cadencia perfecra pardendo de 16,
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El tercer modelo que usa Bach es un modelo de bajo que
procede del I al V per grado conjunio sol-fa-mi b -re. Las prime-
ras dos lineas del Ejemplo 4.30 muestran el modelo en terceras
y décimas respectivamente. Luego les da vivacidad a las décimas



“direcras” de la linea 2 mediants un par de retardos 7-6 en los
compases centrales (linea 3}. Desde aqui, solo queds un corto
trecho hasta los primeros cuacros compases de Bach, que inclu-
yen un reeardo 3-4 en el cuarto compds (linea 4). El fragmenio
de cuarro compases se repite inmediaramente (linea 5).

Estos tres modelos son, por cierto, modelos habiruales en la
musica del siglo xvin, El modelo sol-fa-mi b -re del bajo, que
muchos han conocido a través de las Variaciones Goldberg, se
remonta al siglo xvi1, durante el cual fue casi un emblema del
lamento.™

Ejernple 4.29. El circulo de quints como moedele.
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También fue objero de diversas formas de enriquecimiento,
entre otras, la incorporacion de cromatismos. Agui funciona
como un comienzo, una apertura. Bach se aduefia de este es-
pacio, de esra trayecroria, pero no invenra un nuevo modelo de
bajo, sino que expresa lo familiar dentro de un marco renovade.
Por ejemplo, le da al cello solista el traramiento de un recurso
ranto melédico como arménice y de esa manera incorpora lineas
conjuntas y disjuntas dencro de una rextura melddica compleja.
La aparente disyuncion en la supetficie de la misica puede ex-
plicarse en términos de los modelos armonicos y de conduccién
de voces de los niveles mas profundos que se revelan aqui. Esla
seguridad del pensamiento arménico de Bach lo que da origen
a sus originales disefios. En los compases 1-4, por ejemplo, la
primera y tercera nota del movimiento sol-fa-mi b -re del bajo
aparecen como corcheas en posiciones débiles en cuanto a la
mérica, pero esto no aleera en absoluto ¢l significado armoénico
de la frase. Asimismo, el si natural del comienzo del compds 17
resuelve en un do en la octava superior en la mitad del compis
stguiente, pero la discontinuidad en el registro y la ausencia de
isomorfismo en el disefio estdn mediadas por una continuidad
armonica subyacente.

Ejemplo 4.30. El patrdn sol-fa-mi b -re del bajo como modelo.
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La tarea del analista, por lo ranto, es identificar estos mo-
delos, muchos de los cuales son comunes en este estilo, v ela-
berar hipdtesis sobre sus origenes compositivos por medio del
rratamiento especulativo de sus elementos. La cuestidn de [a
cronelegia final —como estdn ordenados estos tres modelos en
£sta pieza en pzrt'u:‘.uiar—- vielve a4 ser, en esta etapa del anilisis,
menos importante que la simple identiticacion del madela. Si
pensamas en Bach como improvisador, parte de nuestra tarea e3
comprender el lenguaje de la improvisacién; esto a su vez con-
siste en identihicar peculiaridades. frases hechas, clichés y accio-
nes convencionales. La organizacion de estos elementos en una
ocasién en particular puede no imporeatles, en dltima instancia,
a quienes consideran que las composiciones son improvisaciones
congeladas, como rampoco a quienes con frecuencia se permiten
imaginar aleernarivas a lo que Bach hace en uno u otro lugar. Por
otra parte, quienes se apegan a las partituras, quienes se aferran
a la idencidad absoluta de una composicién, quienes interpre-
tan su ontologfa de manera literal y estricta y quienes rechazan
la idea de los textos abiertos encontrarin que el enfoque com-
positivo es insatisfactorio o intimidante. De hecho, el énfasis en

cierras formulas ubiea a Bach en un grupe de enorme interés:
el de los cantanres épicos y de lamentos Rinebres de Africa, que
rambién dependen de los clichés e, inevitablemente, en el de los
musicos de jazz como Art Tatum v Charlie Parker.

Aqui se imponen ciertos comentarios preliminares sobre el
estilo. Estd claro que Corelli y Bach emplean modelas igualmen-
te simples en las dos composiciones que hemos analizado, Por
cjemplo, ambos llegan a la cadencia a partir del [6. Sin embar-
go. hay una clara diferencia encre el sonido de Corelli y el so-
nido de Bach. ;Cémo podriamos especificar la diferencia? Una
de sus fuentes estd en la distancia entre modelo y composicion.
En palabras simples, los modelos en Corelli estin relativamente
cerca de la superficie, constituyen dicha superficie, mientras que
en otras momentos pueden estar modificados por meros toques
—un embellecimiento aqui y allé- para producir esa superficie.
En Bach, la relacién entre ¢l modelo (como objeto histdrico)
v la composicidn es mds variada. Algunos modelos estin muy
disimulados mientras que otros casi no estin ocultos, Los que
estan mds disimulados presenran una profundidad contrapun-
tistica poco comiin en Cerelli. Por lo tanro, la misica de Bach
es heterogénea en el tratamiento de la dialéctica superficie-pro-
tundidad, mientras que la de Corelli es relacivamente homo-
génea. Es posible que esra distineién se albergue detrds de la
percepeidn convencional de que Bach s ol mis grande de los

dos compesitores.
Bach, Preludio en Do mayor, £ elave bien temmperado, libro 1

A diferencia del minué polifénico para cello solo comenrado
en la seccién anterior, que invita al oyente a completar la tex-
tura (armdnica) con voces implicitas, este preludio para teclado
no deja nada librado a la imaginacién en términos de textura.
La texrura consistente refuerza la armonia constante: de hecha,
pone de relieve la trayecroria arménica de modo que el oyente



puede poner la téxtura entre parentesis y CONCENLIArsE &n el Huir
de ta armonia y fa conduceidn de ks voces. Sin embargs, tangs <l
preludio come el minué recurren a modelos o frases hechus co-
nocidas ¥ a sus procedimiencos de embellecimiento. Bach cone-
cfa y utilizaba estos elementos del vocabulario y la sintaxis coma
parre de su lenguaje comin, Las dos récnicas mds relevantes que
encontramos en este preludio comprenden, primera, el enrique-
cimiento de la progresién arqueripica [-V-I o [-V {usande noras
vecinas y notas de paso, incluyendo cromarismos) y; segundo, el
empleo de una progresién de circulo de quintas para crear rra-
vectorias de accioén tonal.

En nuestra construccién de puentes hacia la composicién
libre, invitamos al lector a comparar el material que aparece en
el Ejemplo 4.31 con los pasajes relevantes del prefudio de Bach
y a que se imagine luego abordanda un andlisis similar de otros
preludios. (Los nimeros que se encuentran entre los penragra-
mas se refieren a los niimeros de compas de la obra de Bach).
Hay cuatro grupos de modelos, Comencemos con los modelos
cerrados de los compases 1-4, 32-35, 15-19 ¥ 7-11 {(grupe 1}
Estos conforman el modelo de la mayor paree del material de
la composicién de Bach. Luego continuemos con un modelo
que cierra, pero cuya apertura aparece ahora transformada: los
compases 12-15 y 5-7 (grupo 2). Toquemos zhora el modela
I-V abierto como se presenta en los compases 19-24 igrupo 3).
Finalmente, oquemos el modelo abierto de V, que presenta
un intercambia de voces sobre un pedal de dominante en los
compases 24-27 y enriquecimiento cromdtico en los compases
27-31 (grupo 4).

FEn resumen, Bach emplea aqui un espectro de progresiones
conocidas, a veces de manera directa y a veces con formas em-
bellecidas, junto con un repertorio de embellecimientos que in-
cluyen notas vecinas y notas de paso. Planteada en términos ran
despojadas de emocién, esta conclusibn puede resultar bastan-
te poco inspiradora. Pero si el objetivo de nuestro andlisis fuera

cransmutir las condiciones de posibilidad de una obra de arte, [y
FREIOr [ESPUESTY a ta presenticion previa seria una especic de ges-
to silencioso de asentimiento que inspire al analista 2 abordar el
sigutente preludio y luego ¢l siguiente, para ver si puede ¢laborar
una hipdresis sobre una serie de trayectorias desde el nivel es-
eructural profundo al superficial, del modelo a la realizacién. El
andlisis aqui culmina en hacer, no en generar una narracion sobre
lo que significa el preludio, Es ficil imaginar a un clavecinise ex-
perimeniando con los tipos de progresiones que planteamos aqui,

Este tipo de enfoque acronolégico no deberfa llevarnas a
subestimar la impresién de composicién indivisa, unificada, que
produce el preludio de Bach. Como demostrara Joel Lester, este
y varios de los preludios tempranes del libra 1 de E chave bien
temiperads avanzan desde un drea tdnica —a veces sobre un pe-
dal—. pasan por una dominante prolongada, que a menudo se
expresa como un pedal, para llegar a un pedal conclusive de
wnica, muchas veces con un bajo descendente.® Pero esta pro-
gresion [-V-I mds extensa es pricticamente inevitable en Bach.
Revelarla ne puede ser, por lo tanto, ¢l objetivo principal del
analista. En cambio, revelar las tendencias que operan en con-
era de dicha progresion o a pesar de ella atrae la atencién hacia
el conflicto y esto a su ver ayuda a wansmitir la riqueza de la
obra, Quienes se sientun amenazados por este tipo de enfoque
guidil, pui supuesto, de la fiberrad de buscar un enfoque mis
tranquilizador en sus preciados arquetipos formales, que parten
del comienzo y proceden hasta el final para llegar 2 una unidad
resultante, Pero quienes consideren que el andlisis ¢s mas pro-
ductivo cuando genera acciones reciprocas pueden encontrar
mis estimulante el énfasis en los fragmentos desordenados y las
formas imaginativas de recomposicién.

J_"_ Joel Lester, .5 Bach Teaches Us How o Compaser Four Farterns of the
Woll- R peresd Clavier”, en Cisllege Music Symposium 38, 1998, pp. 33-46.,



Ejemplo 4.31. Generacitn del Preludio en Do mayor del Clawe bien
remperads, libro 1, de .5, Bach,
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Chopin, Vreludic en Do mayor, op. 28, N.° |

Mos hemos relferido a este preludio cuando discutimos la
retdrica de cierre (Ejemplo 2.4). Aqui nuestes inrerds estable-
cer puentes desde un nivel estructucal profundo subyacente a Ja
composicidn libre de Chopin. El Ejemplo 4.32 plantea dichos
puentes usando la reduccion ritmica que hacen Forte y Gilbert
de la musica de Chopin come punto de referencia en el sistema
mds profunda.’

El preludio puede entenderse con referencia a seis progre-
stones tonules. Todas aparecen en el Ejemplo 4.32 y nos refe-
rimos a ellas como modos. El modelo 1 (que también cuenta
como unidad 3 por la reperticion de los compases 1-4 como
9-12) es una extension del acorde de ténica mediante un 6/5
vecino (nivel ) y un arpegiade melddico (nivel &) para pro-
ducir los compases 1-4 y 9-12 (nivel ¢). El modelo 2 es una
progresion de I-V de apertura (nivel 4). Fsta progresién es en-
riquecida primero mediante un acorde de predominante {nivel
b) y luego mediante la adicidn de una apovarura melsdica v
una nota de paso cromdtica en el bajo (nivel &), Luego un ar-
pegio ascendente lleva a mi (nivel &) ¥ nos acerca a la misica
de Chopin (nivel ). El modelo 4 es una sucesién d= sextas
ascendentes que abarcan una octava. En el nivel a se muestran
lits sextus, seguidas en & por su orden melodico especifico v las
vaces internas especificas de la sextas {en su mayor parte 6/3,
pero también un par de 6/4 y un 6/5) y por dltime la musica
de Chopin (nivel ¢). El modelo 5 es una progresion cadencial
extendida, cinco lineas que parten de un I6 (nivel 4), enrique-
cidas por notas cromdricas de paso y una apoyarura (nivel £)
que dan origen a la misica de Chopin (nivel ). El modelo 6

U allen Fore ¥ Stephen Gilberr, farmnducrion to Sehemberian Anadpeis, Muewa
York, MNocron, 1982, pp. 191-192,



es una progresion cerrada de I-V-1 (nivel «) que aparece luego
expresada sobre un pedal de ténica ¢ incorpura notas vecings
(nivel 5}, preparando la misica de Chopin {nivel ¢).

Deberia resultar evidente de inmediaw que los seis mode-
los, si bien difieren en su expresién, estan relacionados estruc-
ruralmente. De hecho, los modelos 1, 3, 4, 5 y 6 expresan el
mismo tipo de sentido arménico, Solo el modelo 2 difiere en
cuanto al gesto arménico. Desde esta perspectiva, de un total
de seis modelos, el preludio recorre el mismo terreno armoni-
co cinco veces de un toral de seis. Sin embargo, la trayecroria
dindmica del preludio no sugiere circularidad; de hecho, en
lo lineal la linea melddica esci disefada con la forma de una
curva arménica. Ambos rasgos estin “en” el preludio; sugie-
ren que su forma encierra tendencias contradictorias. Veremos
otros ejemplos de la interaccién entre lo circular y lo lineal en
el capitulo siguiente.

Ejemplo 4.32. Puentes a la composicidn libre en el Preludio
en Do mayor, op. 28, N.° 1, de Chopin:
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Mahler, La cancidn de Lt tierra, “La despedida’

compases 81-95

El modelo rector de este breve fragmento de La cancidn
de la tierra (Ejernplo 4.33) es la misma progresion bisica de
[1-V-1 que encontramos en “Dass sie hier gewesen” de Schu-
bert, La progresién, mostrada en el nivel 4 del Ejemplo 4.34,
estd orientada hacia el final, en cuanto la claridad emerge
solo al llegar a la conclusién del pasaje. A diferencia de la
interpreracién que hace Schubert del modelo, que le per-
mite al oyente predecir una conclusion en todo momento
(tanto en lo inmediato como a largo plazo), la realizacion de
Mahler borra alguna de las mayores tendencias predicrivas
contenidas en la progresién, a la vez que intensifica orros
aspectos mds locales. De los tres acordes funcionales, el II es

el que tiene una capacidad de prediccién mis limirada: solo
podenias inferpretario como un acorde de predominante de
manerd retrospectiva, El acorde de V grado, en cumbicﬂ, escd
les compases 86 y 92), de manera que es posible escuchar
su destine potencial como I/l 6 VI 6 VI b . El memenio de
cierre con el I/ alcanza cierta estabilidad temporal como re-
solucion del V que lo precede, pero la estabilidad se disipa
ripidamente cuando ¢l movimiento avanza hacia otros obie-
tivos tonales y temdticos. ,

Ay INERsincIdo en Ciertos Momentos {'ﬂSPfCiatmeme en

Efemplo 4.33. Malder, La cancidn de du stierra, “La despedida’,
comipases 8 =97,

1L poca pall s
E g

=

=gll;-.1"_'.“'\_‘L|| e,
= el
e o . B




Un puente posible desde ¢! modelo rector hasta la mu-
sica de Mahler aparece en el nivel & del Ejemplo 4.34. Las
notas blancas del bajo —re, sol, sol y do— son, por supuesto,
las fundamentales de nuestra progresién de [I-V-U/1. 5in em-
bargo, el enriquecimiento en las voces superiores oculea la
progresién de maneras mids complejas que las que hemos vis-
to hasta ahora y requiere, por lo ranto, una explicacion algo

mas minuciosa.

Ejemeplo 4. 34. Puentes a la composicion libre en "La despedida’
de La canciin de la rierva de Mahler, compases 81-93.
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El Ejemplo 4.35 ofrece un grifico detallado de la conduc-
cién de voces que nes permitird examinar con algo mds de de-

talle los medios contrapuntisticos eon los que Mahler sustenta

la progresidn rectora.

7 Puede encontrarse una discusian uleerior de bs téenicas de contrapun-
I pmlungudu en Mahler en ]uh:: Willirmson, “Dissonance and ]'viidd]-:gmund
Prolongation in Mahlers Laer Music®, en Stephen Hefling (ed.), Mabler Simaies,
Cambridge, Cambridge University Press, 1997, pp. 248-270, y en Kok A,
"Pratonged Counterpiine in Mahler®. exmbidn en Mahler Snudfer, pp 217-247.

Ejempio 4.35. Conduecion de voces en “La despedida”

compiges 51407
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Prolongacidn del ii (compases 82-83)

El Ejemplo 4.36 revela el posible origen compositivo o con-
trapuntistico de estos dos compases. Primero, una progresidn
cam[:ﬂ:sta de notas vecinas, luego una incomplera, después un
simple movimiento de paso dentro del acorde, finalmenre una
dilacidn en la resolucién de la nota vecina de modo tal que la
progresién de la voz interlor la precede. Podriamos decir que se
trata de un retardo 4-3 sobre re, con un movimiento de la voz
interior que pasa de la quinea a la rercera del acorde.

Efempls 4.36. Origenes de los compases 82-93.
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Este tipo de explicacidn puede parecer excesivamente engo-
rrosa para un pasaje que, hasta donde sabemos, fue compuesto
de manera baseante instintiva, Pero el instinto se adiescra y el
adiestramienco a menudo implica cierta exposicién a lo conven-
cional. El objetivo de este ejercicio didictico es, por lo tunto,
establecer la correceién compositiva de un pasaje como tras-
fondo contra el cual sea posible apreciar la retérica particular
de Mahler: sus preferencias, que a veces estin basadas en eradi-
ciones arménicas anquilosadas. En ef nivel a del Ejemplo 4.34,
¢l nivel estructural profundo nos rrae a la memoria el vinculo
con el siglo xvitn; el nivel estructural intermedio en £ muestra
un enfoque del enriquecimiento del nivel estructural profundo
que corresponde al moderno o roméntico rardio, micntras que la
misica de Mahler (Ejemplo 4.33) confirma el cardcter dinico o la
particularidad esilistica de esta obra de comienzos del siglo xo

Prolongaciin del V, compases 84-92

Podemos establecer hiporéticamente cuatro etapas en los re-
cursos empleados por Mahler (veamos el Ejemplo 4.34, nivel &,
y comparémoslo con b seccidn relevante del Ejemplo 4.33). Pri-
mero, se prolonga el V mediante el VI para crear una progresion
vecina de V-VI-V. Segundo, se prolonga prospectivamente el W

conclusivo usando dos pesfijos de nota cromirica vecing, uno
inferior (532, el oo superior (la b ). (Bach emplea este misma
recurso en los compases 22-24 del Preludio en Do mayor del
libro 1 de £ clave fien remperadn, que analizamos previamen-
te). Tercero, se prolenga ¢l acorde de prolongacién de V1 grade
mediante una tercera ascendente en décimas paralelas con la so-
prano (do/la, refsi b , do/mi). Cuarro, se embellece el primer V
¢n los compases 84-86 incorporando un mavimiento por noras
vecinas 7/3- b 7/ 5 3- 713 schre el hajn: se slgun:: embelleciends el
V final en los compases 91-92 introduciendo un la bemel sobre
el bajo. Esta nota va a adquirir luego significado lineal enarmé-
nica comao sol sostenido conductor, pasando por la y si hasta lo
alto de la eseala, do.

Prolongacidn de I, compases 93-97

Melddicamente, la progresion mi-re de la soprano aguda en
los compases 93-94 apunta a una llegada final a do, pero el do
no llega literalmente en el registro prometido; estd entretejido
en la rexrura, 8e aplica un principio de desplazamiento entre
soprano y bajo, También debe observarse la incorporacién de la
paralela menor ea 95-97, Una lista de los movimienios figurados
sobre la tonica final en ¢l bajo incluiria un fa-mi b en el nivel
mds profundo, un re-da (para brindar cierre melddico), un si-do
(eambién para intensificar el cierre melédico ante las numero-
58 noras cromiticas auxiliares) v por dltimo sol#-la-si b -sig-do
(para intensihcar el acercamiento lineal a la ténica final).

Es probable que la descripeion que acabamos de hacer con-
tenga mds datos analiticos que los estrictamente necesarios para
seguir el camino generativo recorrido por Mahler, pero los lec-
tores podrian querer poner a prueba lo planteado reconstru-
yvendo el pasaje de Mahler segin los lineamientos presentados.
Comencemos tocando la progresidn pura de 11-V-1, proceda-
mas generando cada una de las dreas arménicas y toquemos



por liimo el pasaje completo. Es de esperar que la ldgica del
procedimiento de Mahler resulce evidente.

3in embarge, podriamos decir que —asi como en el anilisis
de Schubert presentado anteriormente— nuestra travesia desde
los modeles ficricios a la auténtica superficie de Mahler rermina
en forma prematura. La orguestacion, por ¢jemplo, sugiers que
se debe atravesar varias capas mis antes de llegar a la misica de
Mahler desde un nivel estructural profundo que en principio es
neutro en cuants al timbre. Estas presunias capas no sof Conh-
trapunristicas, porgue el proceso de los Ejemplos 4.34 7 435
solo presenta los elementos contrapuntisticos clave. 5i volve-
mos a la partitura para piano del Ejemplo 4.33, vemos que en
la prolongacién del 11 {(compases 82-84), por gjemplo, los pri-
meros violines “hablan” en modo de habla, acompaniados por
un murmulle de rémolos gue tiene reminiscencias operisticas;
fas trompas tisticas cantan una linea que podria sonar como un
gesto simbolico de cierre (mi-re-do) si no fuera porque no esta
en Iz tonalidad correcta. En la prolongacién del V' (a partir del
compds 84}, los primeros violines son los que conducen con am-
plios gestos de suspiros (compases 84-85) anves de ejercer mayor
presion (la indicacién de Mahler es efiwas drdngend) mediante
un ascense melédico 2 un punto elevado {compases 86-87). Los
puntos de culminacién locales de este pasaje estin marcados
por una diccidn de tipo declamatorio (compases 83 y 87). Se
llega por saltos a los puntos culmivantes de los compases 88 y
90, mientras que se llega al mayer de todos (compases 93-94)
por grado conjunto. Al aproximarse al punto culminante de los
compases 93-95, Mahler les pide a sus primeros violines que no
retaceen el uso del arco (viel Bogen!, escribe en la partitura), El
gran punto culminante estd subrayado por glissandi en las arpas,
los primeros violines y los cellos {compases 93-95). El glissands,
recurse de maravilloso efecto liberador, actia con maximo po-
der de disolucién. Genera una sensacién de tabula rasa negando
transitoriamente las limites entre las notas diferenciadas. En ese

j.?!'LPL'C'El:l. [ransmite IIE-Li. sensacion LJIL‘ i-l}g’.} XS '.ll Ei_t':]'i'_ll_']l,_') e
nos permite vislumbrar el contorne de otro mundo. Bl discurso
musical en su totalidad esta marcado ademds por diversos plan-
reammicntos tematicos que compiten entre si; algunos tienen solo
una significacidn contrapuntistica localizada, otres una mayor
importancia intertextual. Las trompas en parricular tiene algo
que decir e insisten en su derecho de expresarse, manteniendo una
independencia timbrica v temdtica. Es casi posible percibir
una sensacidon de discursos simultineos, una red de enunciados
fragmenrtados pero en dltima instancia coordinados. Después
de todo, este es un poema sobre el creplsculo. Algunos sectores
se iluminan, las llamas parpadean, escuchamos los sonidos dis-
tantes del atardecer.

Para quienes experimentan esta musica de manera cercana a
la descripcian que presentamos en el pirrafo precedente, la idea
del nivel estructural profundo de [I-V-] convencional podria pa-
recerle distanee, quizds hasta irrelevance, porque dEj'd de lado los
aspectos expresivos inmediatos de la retérica de Mahler. Ortros
podrian escuchar la rerérica del compaositor —esas descargas de
éxrasis que oye Donald Mitchell-*' no en reemplazo de la gra-
mdtica que reconstruimos previamente, sino mediada por ella.
Otros a su vez insistirdn en que ambos enfoques son irreconci-
liables. Las texturas del nivel estructural superficial —motivos,
umbre ¥ “one’ - no se mezelan fcilmente con las notas vecinas
y las formaciones de paso. ;Hemos llegado a un impasse? ;Es que
los diferentes oyentes no pueden encontrar un terreno comin?
:Es posible acrivar diversos modes de formacién de la compren-
sion al mismo tiempo y en el transcurso de una sola audicién
dﬂ J.'il L'.'Ibl'ﬂ., O eElanos mndenadns s'tq:mpn: ¥ FIEI.IE. SiElTlP!'E 4 una
serie de experiencias parciales?

B Danald Mirchell, Gustae Mabder, Landres, Faber and Faber, 1983, vol. 3,
Songr and Syraphawics of Life and Deac, p. 344



Estas son, sin duda, preguneas l_'I::I'.':".FJl-:.'i:iS v ias (raigo a ¢o-
facion al concluir esta exploracidn de los puentes que van del
contrapunto estricto a la composicion libre con el fin de desta-
car los limites de las diversas exposicivnes llevadas a cabo agui,
Ningtn enfoque analitico puede decir todo cuanto hay para
saber sobre una pieza musical. Por dltimo, todo enfoque es par-
cial. La pregunta que deben planteasse los estudiantes que han
estado dispuestos a recorrer estos senderos desde la subsuperfi-
cie a la superficie es si estin dispuestos a aceptar la naturaleza
contingente de las ideas que genera este enfoque en particular al
riempo que recurren secretamente a ideas complementarias para
completar su audicion,

COoNCLUSION

Hemos explorado la idea de los puentes a la composicion li-
bre pasando por varios contextos estilisticos, entre ellos Corelli,
].S. Bach, Schubert, Chopin, Mahler y Richard Scrauss. Estos
puentes conectan las estructuras de una composicién real con
un conjunto de modelos o protoestructuras. En la formulacion
de Schenker, estas protoestructuras surgen del mundo del con-
rrapunte esericto. Hemos aplicado la idea schenkeriana, pero he
incorporado la armoniz a los modelos porque creo que la morti-
vacidn arménica es un componente originario en rodos los ejem-
plos que hemos discutido. Si bien nos preguntamos con algo de
escepticismo si los puentes son seguros —nuestra duda responde
al privilegio que se da a la armonia y a su expresion contrapun-
tistica— estamos de acuerdo con la idea de que los puentes, idea
que vincula un presente compositivo complejo con su pasado
reconstruido y simplificade, son una herramienta poderosa e
indispensable para la comprensidn tonal.

Como s comiin en el anilisis, el valor se acrecienta con la
pricrica, por eso he alentado a los lectores a que toquen los ejer-

cicios de este capitulo v observen los procesos rransformacionas
les. 5i bien g5 posible resumir los resultados de los andlisis —por
eiemplo, describlendo las ideas recroras similares a una Ursatz
[estructura fundarnentall, su elaboracién mediants pradominan-
res funcionales, el papel de las disminuciones para la formacion
de las protoestructuras ¥ las diferencias asi como las semejanzas
entre estilos compositivos— no es necesario hacerlo. Un resulta-
do mis deseable seria que, luega de tocar algunas de las cons-
[rucciones Frcscnmdas aqut, el esrudiance se sinclera mornvado
a llevar a cabo sus propias reconstrucciones.

Todavia quedan un par de cuestiones referidas al enfoque ge-
neral Vsu relacion con el tema de este libro que deben abordar-
se. Primera, el enfoque generativo, al presentar las composicio-
fes COMmo contrapunto Pmlungudo, nos acerca a hablar la midsica
come un lenguaje. En mi opinién, es evidente que para el analista
musical se traca de una habilidad muy deseable. En cuanto a la
pm'-ct]f.‘.;l, la postura generativa alienta la cransformacion activa ¥
&5 en CﬁnSEEUEI]Ciﬂ ITI.&S FFUdLi.CLi‘f'EL q'l.'l.l: jﬁ. P‘UEI’.LLIEL IL'.d.L'I.Cti\"EL,, qu::
mantiene ¢l estatus de objero para la obri musical y sucumbe a la
instruccidn, las reglas v reglamentaciones y a criterios estrechos
de correccidn. Segundo y relacionado con el primero, porque el
método generativo no estd encerrado en dererminados caminos
—puede pensarse en puentes alternativos— se le exige al analista
que ejerza una licencia para improvisar en su especulacion so-
bre los origenes compositivos. Esta Hexibilidad puede no ser del
gusto de todos; de hecho, no lo serd del gusto de los estudiances
que adopten un enfoque literal del proceso. Pero creo que todo
ilCEuEItG qLI.E PDCIEJ,'I'.IDS E'Iﬂ.ftr & I.:L ﬂCtLlﬂiidﬂd PEI.IEI. Pmmm-'er Cil."‘..r"
ta medida de especulacion rigurosa en y a través de la misica
tesulta deseable. Lo que garantiza dicha especulacion puede no
ser muls que las formas de instruccidn que asociamos con la eje-
cucion, pero tales beneficios son un complemento fundamental
para los sistemas analiticos basados en la palabra, que no siempre
nos Hevan a la misica misma. Tercero, un enfogue como este de



la composicién wonal en general y del repertorio romdntico en
particular tiene el potencial de armjar luz sobre el estilo ce los
compositores individuales. Pudimos vislumbrar algo de ello en
las diferentes formas en que elaboran la disminucién Corelli y
Bach, y Scrauss y Mahler. Cuarto y dltimo, trabajar con las notas
de esta manera, embellecer las progresiones para obrener otras y
reconstruir la obra de un compositor con espiritu ludico es una
actividad que comienza a adquirir una sensacién hermética. Si
bien es posible alinearla morfolégicamente con otros sistemas
analiticos, se resiste a aceprar sin objeciones la incorperacidn a
otros sistemas. El hecho de que se trate de una forma peculiar
de hacer —y no de una bisqueda de hechos o de indicios de lo
social— ubica esta légica en el terreno de las venrajas que se acre-
cientan con la actividad concreta. Hay, por lo tanto, una cierta
¢lase de autonomia en esta forma de hacer que puede no llevarse
muy bien con las autoridades que exigen que los resultados de
los andlisis sean positivistas, posibles de resumir.

Si la miisica es un lenguaje, hablarlo (Huidamente) es esen-
cial para comprender sus procesos de produccidn. En este ca-
pitulo mi tarea ha sido indicar en ciersa medida como puede
Funcionar este proceso, Continuaremos en la misma linea en el
capitulo siguiente, donde nes dedicaremos mis directamente a
las cuestiones referidas a la repeticion.

CAPITULO 5

EL ANALISIS PARADIGMATICO

INTRODUCCION

Comenzamos nuestro andlisis de la mdsica como discurso se-
fialando semejanzas v diferencias entre la musica y el lenguaje
{capitule 1). Fueron presentados seis critetios de andlisis de la
misica romantica basados en rasgos salientes, de ficil compren-
sitn; estos rasgos influyen en las conceprualizaciones individua-
les de la miisica romdntica como algo que tiene "significade”,
como un “lenguaje” (capitulos 2 y 3). En el cuarto capitulo,
adopté un enfoque mds centrado en la comprensién musical
explorando esta misica desde adentro, por asi decir. Formulé
hipétesis sobre los origenes compositivos como modelos senci-
llos que se encuentran detrds o en el nivel estruetural profun-
do de las configuraciones mds complejas del nivel superficial.
Este ejercicio puso de manifiesto el desafio de hablar la musica
como un lenguaje. Si bien no se hizo un intento de establecer
un conjunto de significados generales, estables, independientes
del contexto, se destacd el caricter significativo de ku actividad
generativa. Significar es hacer; hacer implico, en este caso, ela-
borar modelos, protoestructuras o prototipos.



En este capitule —! dldme de nuestros capitulos redricos,
ya que los cuacro siguientes estardn dedicados a ¢studlos de
caso— analizaremos un enfoque que ya fue esbozado en andlisis
anteriores: el enfoque paradigmirico. Mientras que la bisque-
da de puentes del contrapunto estricto a la composicidn libre
(capitulo 4) depende de que el analista esté familiarizado con la
rerminologfa bdsica de la composicién tonal, ¢l enfoque para-
diemdrico minimiza en principio, aunque no elimina en modo
alguno, la dependencia de tal lenguaje, con el fin de generar
una vision menos mediada de la composicion. Pensar en térmi-
nos de paradigmas y sintagmas significa esencialmente pensar
en términos de repericion y sucesién. Bajo este enfoque, una
composicion se entiende como una sucesién de eventos (o uni-
dades o segmentos) que se repiten, a veces de manera exacra;
otras, de manera inexacra. Las asociaciones entre los eventos v
la naturaleza de lus sucesiones guian nuestra manera de cons-
eruir significade.

Los términos paradigma y sintagma pueden resultar un
tanto inaccesibles para algunos lectores, pero se emplean con
cierta frecuencia en algunos sectores de la investigacion semid-
tico-musical —y de la investigacion lingiiistica— y, coma es re-
lativamente facil especificar sus connotaciones, me propongo
emplearlos también en este contexto. Un paradigma denota
una clase de objetos equivalentes y, por ende, intercambiables.
Un sintagma denota una cadena, una sucesion de objetos que
Forman una secuencia lineal. Por ejemplo, la progresion armé-
nica [-116-V-] constituye un sintagma musical. Cada miembro
de la progresién representa una elase de acordes; los miembros
de una clase pueden reemplazarse entre si. En lugar de 116,
por ejemplo, podemos preferir un [V o de un 116/5, ya que
se presupone que los tres acordes mencionados son equiva-
lentes (en términos arménico-funcionales y presumiblemen-
te también en términos morfolégicos) y por lo tanto, desde
un punto de vista sintictico, reemplazar un acorde por otro

miembro de la misma clase no altera el significadn de la pro-
gresion. (Sin embargo, no se deberia subestimar el LIMPACIO £n
cuanto al efecto, el afecto v o significado “semdnrico” generados
pur dicho reemplazo}.

Planteado en rérminos tan simples, puede Hegarse ficil-
mente 2 la conclusion de que teéricos y analistas han craba-
jada desde hace mucho tiempe con nociones impliciras de
paradigma y sintagma, aun cuande aplicaran una rerminolo-
gia diferente. (Hemos sido semiéticos desde un principio! Por
ejempla, el aspecto de la teoria arménica de Hugo Riemann
que interpreta la funcidn arménica en términos de tres tipos
fundamentales de acordes —una funcién de ténica, una funcién
de dominante y una funcién de subdeminante— promueve un
tipo paradigmitico de anilisis. O bien pensemos en el ensayo
de Roland Jackson sobre el Preludio de Tiistdn ¢ folda, que
incluye un resumen del contenide leitmortivico del preludio
(véase el Ejemplo 5.1). Las seis categorias que se enumeran en
la parte superior del grifica —pena y deseo, mirada, pocién de
amor, muerte, cofre mdgico v liberacién a rravéds de la muerte—
designan clases temyricas, mientras que los niimeros de compa-
ses iniciales y Ainales en cada columna idencifican la duracién
de los feitmotivs individuales. Por ejemplo, “mirads” aparece en
cinco fragmentos a lo largo del preludio, mientras que “pena
¥ deseo” aparece al comienzo, en ¢l climax y al final. Las apa-
riciones de cada clase de feinmotiv estin relacionadas direcra y
materialmente, no se basan en una abstraccidn, Si bien Jack-
son no se refiere a su andlisis como un andlisis paradigmitico,
lo es en todo sentido.!

' Roland Jackson, " Leismosive and Form in the Trimor Prefude”, en M
Bewicar 36, 1975, pp. 42-53.



Ejempla 5. 1. Ardlisis reaiizado por Jackson del contenido
B T -
leirmarivico del Prelodio de Frisan.
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Ejemplo 5.2. Anilisis realizado por Cone de la "sstrarificacién”
en ¢l primer movimiento de la Sifonia de s salmes.

Se puede citar otro ejemplo tomado del anilisis realizado por
Edward T. Cone del primer movimiento de la Sinfania de los sal-
mas de Seravinsky (Ejemplo 5.2). Cone idencifica y aisla bloques
recurrentes del material y los dispone en forma de estratos. Este
proceso de estratificacidn, con el fundamento adecuado de lo que
sabemos sobre ¢l método de trabajo de Stravinsky, le permice al
analista captar diferencia, afinidad, continuidad y discontinui-
dad entre Ios bloques de marerial de la obra. A diferencia de Jos

ferginoiivs de Jackson, los paradigmas de Cone estin presenta-
dos de manera linsal mids que vertical. Por lo wnto, el estrato
A del diagrama de Cone, formado por el mi menor recurrente,
“el acorde de los salmus”, se presenia horizontalmenre como una
de cuatro clases paradigmaricas (idencificadas como A, X, B yC
respectivamente). Cone explica v justifica el criteric bdsico de su
incerpretacion. Sin entrar en los detalles, podemos lograr una vi-
sion general del funcionamiento de un impulso paradigmdtico.

Los términos paradigma y sintagma tienen numerosas con-
notaciones; no todos los escritores hacen una distincidn cuida-
dosa entre ellas, Paradigma se asocia con modelo, ejemplar, ar-
quetipo, molde, caso tipico, precedente, etcétera; miencras que
sintagma se asocia con ordenar, dispener, reunir cosas, acomo-
dar cosas en una secuencia, combinar unidades y linealidad.*
Mi propdsite aqui no es limitar el campo semdntico a un use
técnico especifico, sino mantener el sentido amplio de ambos
términos. De esa manera, se podrd apreciar que el andlisis mu-
sical tradicional —con el uso de las nociones de repeticién y la
asociacion entre unidades repetidas— ha recurrido implicicamen-
te, siempre ¥ en gran medida, 2 los dmbitos descriptivos de pa-
radigma y sintagma.

En la prictica del andlisis musical del siglo xx, el método
paradigmitico se asocia con los semidlogos musicales y lo han
presentado diddcricamente en diversos escritos Ruwer, Lidov,
Nattiez, Dunsby, Monelle y Ayrey, entre otros.? Como mérodo,

* Veéase Oxford English Dictionary, Oxford, Oxford Universiey Press, 2007,
tergura edicidn.

¥ Puede enconcragse una orientacion conveniente al campo de b semideica muo-
sical hasta comienzos de ks déeada de 1990 en Raymond Monelle, Linguisires and Se-
miiowics in Mnsie. Entre los escritos mds cecientes en inghés, los das voldmenes sigicnes
indican en cierm medida ol aleanee de |3 actividid en ese camyp: Eero Tarasts {ed.),
Musical Sewiovics in Groweh, Bloomington, [ndiana University Press, 1996 Eero Taras-
ti fedd.), Miasicard Semivtics Revirired, Helsinki, Tnrernational Semiorics Institute, 2005,



ha sido aplicado de manera destacada en « imbito de los reper-

torios con lenguajes cuyas premisas aun no se han estabifizado

plenamente. Una de las exposiciones de Ruwer, por ejernplo, se

basa en las monadias medievales, mientras que Natriez eligid

solos para faura de Debussy y de Varése para una amplia exége-

sis. Craig Ayrey y Marcel Guerstin han profundizado los andlisis

del repertorio de Debussy, sefial quizds de que este lenguaje o
idiolecto en particular presenta desafios analiticos peculiares; no
es directamente tonal (como los lenguajes enriquecidos cromd-
ticamente de Brahms, de Mahler o de Wolf) ni decididamente
atonal {[como Webern). A excepcion de un niimero reducido de
intentos, no se ha aplicado el método paradigmitico a la misica
de los siglos xvitr y Xix. La razén es, supuestamente, que €stos
repertorios colectivos estdn cargados de tanto significado conven-
cional que el andlisis que ignore dicha carga —aun por contraste—
puede parecer empobrecido desde un principia.

Al privilegiar la repeticién y sus asociaciones, ¢l mérodo
paradigmdtico favorece una postura menas informada para el
andlisis: nos alienta a adoptar una inocencia estratégica y a res-
tarles importancia ~sin simular ser capaces de eliminarla por
complero— a algunas de las cuestiones que por lo peneral le
incorporamos a priori a la tarea. Surgen de inmediaro las pre-
guntas: jcudles son las cuestiones que deberiamos simular ol-
vidar, qué concepciones dejar de lado (de manera provisoria) y
ante qué rasgos deberfamos fingir ignorancia? Las respuestasa
estas preguntas dependen en cierta medida de nuestra eleccién y
del conrexto; pueden incluir los parimetros bisicos de la musica

¢ Véanse, por ejemplo, Farrick MeCreless, “Syntagmatics and Paradigma-
tics: Some Implications for the Aralysis of Chramaticism in Tonal Music”, en
Music Theory Speverum 13, 1991, pp. 147-178: y Craig Ayrey, "Universe of Pag-
ticulars: Subanik, Deconstruction, and Chopin”, en Music Amalysic 17, 1993,
pp. 339-381.

topat: ritms, timbre, diseno melédico, forma v sucesion arma-
GiCL L",In el ingento de promover uma c:-:mcep-:‘irj.n de la muisica
coma discurso, me interesa particularmente prescindir —de ma-
rers provisutia— de wspecros de fa forma convencional . Me pro-
pongo maneener alejadas nociones como forma sanara, forma
randd. formas binaria ¥ lernaria, ¥ [ener e cuenia, ¢n cambio
—o por lo menos en un principio-, las huellas que quedan por
obra {.{t la repeticidn. Ciertamente, los diferences analistas usan
significantes diferentes para establecer la fidelidad de una ubr:;
a un dererminado molde formal; por o tanto, la pertinencia cl:e
la caregoria forma cambiard de un contexto analitico 2 otro, Sin
embargo, despojando a esas formas convencionales de un privi-
legi.(} a priori, el analista puede llegar a escuchar obras (conoci-
das) .mnm algo novedoso. Porque a pesar de que se afirma rei-
teradamente que las formas musicales no son fijas sino flexibles
que no son moldes en los que se vierte el macerial sino formas qual-
obedecen a la tendencia del marterial (Tovey y Rosen lo aclaran
con frecuencia), muchos estudiantes todavia tratan las formas
senata y rondé como formas prescripeas que poseen ciertos ras-
gos distintivos que deben sacarse a la luz en ef andlisis; Cuandg
se encuentran dichos rasgos, se considera que la obra es normal:
si los rasgos esperados no estdn presentes o si estdn un ranco ocul-
tos, se dice que se ha producido una deformacién.’ Una visidn
parudl_gmatsca de la forma estd menos interesada en establecer
la conformidad con un molde existente que en definir qué es lo
que pasa en un contexto individual. Por supuesto, necesitamos
perspectivas mediadas tanto como no mediadas para llegar a

* Uso la palabra “deformacidn” de manera deliberada. Viéase la nueva
vxhaust‘i‘-‘:t “teoris de la sonara” de Janes Hepokoski ¢ Warren Darcy Edrm.m.:; o_]:.r"
Sonigear J’-"_Adr.-r_;-: Masrs, Bypres, sl Difarnipasions in e i..m-,"E'{f.l'_arr-.;-;;;,,‘}j&.agm Lo
maed, Oiefard, Qxford University Press, 2006, Puede enenntrarse una busas c?grvin
en Juliz Horton, “Bruckner's Symphonies and Sonata Deformation Th:mr " EII'I
Joaermal af e .‘_&'ap';'.:-.t;rﬁr."'rf:ﬁi:.-:f.-{g-,r dar frefard 1, 2005-2000, pp- 3-17. N



comprender la obra mds plenamente, pero ya que analistas v mu-
sicalogos les han concedido un mayor privilegio a las primeras,
porer un mayor grado de énfasis en las segundas puede actuar
como propésirto util de compensacion.

Finalmente, una palabra sobre el método: un andlisis pa-
radigmdtico retine por lo general las unidades significativas de
una obra en grupos, columnas o paradigmas y dispone cada uno
segiin un criterio explicito. El nimero y contenide de los para-
digmas asi como la forma que adopte la sucesion sirven a su vez
de base pan interpretar el significado musical. Al privilegiar la
repericion, el enfoque paradigmatico se asegura de que el resul-
rado de un procedimiente analitico se mantenga intuitivamente
en sintonia con lo que la mayoria de los misicos consideran {a
esencia del compertamiento tonal. Al mismo tiempo, los grih-
cos paradigmaticos permiten contar miltiples relatos sobre las
composiciones individuales. Algunos relatos pueden corrobo-
rar las narraciones esnvencionales; otros pueden contradecirlas.
Por ejemplo, el enfoque paradigmatico revela por lo general una
circularidad en el proceso formal que sugiere una suerte de con-
traestructura respecto de la narracién lineal mds convencional.
La interaccidn de las tendencias circulares y las lineales sirve para
hacer mis compleja nuestra visidn de la naruraleza de la forma
musical v del discurso musical.

El enfoque paradigmdrico tiene otros beneficios. El analista
se dedica a seguir el desarrollo de eventos que se definen con-
textualmente y reconstruye asi un conjunto de items de voca-
bulario musical que pone de manifiesto la manera en que “ha-
bla” el compositor. Por otra parte, la agrupacién de eventos en
paradigmas sustenta la interpretacién de una obra como forma
légica y como formt croneldgica. El andlisis convencional de la
estructura tonal (como estd expresada, por ejemplo, en los grih-
cos de conduccién devoces de Schenker) ha privilegiado por lo
general la manifestacidn cronoldgica de la forma; un enfoque pa-
radigmdtico nos obligz a tener en cuenta también la forma logica

ﬁluempumi. 3i preguntamas. por ejemplo, dénde se presentan las
tormas mas simples y las mds complejas de una dererminada uni-
dad ~al comienzo de una obea, en la seccidn central o al fnal—
encontramos que en general el ardenamiento de lo mds simple
a lo mis complejo que define la forma légica no se corresponde
necesariamente con un ordenamiento cronelogico en la cadena
sintagmdtica. Este tipo de disonancia entre los 4mbitos tiene
un alcance mis amplio v fundamental que el reconocido hasea
ahora.® En resumen, si recurrimos a ideas a partir de dimensio-
nes tanto verricales como horizontales, ranto de los ejes x como
de los ejes 3, por asi decir, y de ordenamientos tanto temporales
como atemporales del material, el andlisis paradigmitico ofrece
una rica red de perspectivas desde las cuales observar el proceso
tonal y a partir de allf inferir el significade musical,

EL METODO PARADIGMATICO A GRANDES RASGOS:
Dios SALVE af REY

Como rapida i 10 i i
rapida introduceion {para quienes no estin familiariza-

ng con e Arrida) AT s
! n este métode) o repaso {para quienes ya lo estdn), me

proponga resumir un anilisis paradigmdrico que he realizado
en otra oportunidad de los compases 1 2 & de Dior sofue af ver?

® Encontramos un reconocimiensa teinprana en Richand Colin y Douglas
E_J-:mpﬁ:tr. “Hlierarchical Unicy, Plural Uniries: Toward a Reconcilizion” J.m Cathe-
rine Bergeron y Philip Bohlman {eds.), Diseiplining Music: f'l-ﬁam'm.';lg]r ‘-.:nlce' Jrs
Gzluwe:. Chicago, University of Chicage Press, 1992, pp. 136-181; véase tam-
bién Eugene Narmour, The Analysis and Cagnition of Basic Meloddic Seruerures:
The fmplicaeton-Realizasion Mode!, Chicaga, Universiey of Chicago Press, 1950, -
: T Viéase Koli Apaweu, “The Ch-.ﬂi.:ngl_- of Musizal Semiones”, op. cie, pp- 138-
Lod. i andlisis estuva precedido par ef de Jonathan Dunshy ¥ Arnold "l?;;"hirmi en
ﬁ;’rmr.-‘!».uf,:u'.c in Theory wned Pracsice, Lundres, Faber, IE'?QEL pp- 223-225. Véwse
tambidn el andlisis de “pacrén ¥ gramitica’ realizado por Duvid Lidov en Elemenes
of Semdueics, Mueva Yok, Se. Martint, 1999, pp. 163-170.



t:-shd.ud L‘lﬂ 1;1 uh ri. EL Ejr_'mp.r:- 5.:; presenta la m:‘,ludla en Fa
mayor v en un compas de 3/4. El objetive de este andlisis es
descubrir patrones repetidos, elaborar relaciones enere ellos y
de esa manera explicar la piera como una red de repericiones.
;Qué clase de repeticiones? Esta es la primera de varias pre-
guntas cualitativas que el analista debe responder. En general,
podemos usar los llamados parimerros primarios de la misica
tonal (ritmo, melodia y armonia) como guias para determinar
repericiones relevantes, Para cada pardmetro. necesitamos esta-
blezer un mode de sucesién con el fin de determinar sus uni-
dades. Luego exploramos la equivalencia entre unidades sobre
la base de criterios explicitos. Las asociaciones pueden estar
hasadas en alturas idéncicas pero ritmos diferentes, diferentes
alturas pero ritmos idénticos, clases de alturas en lugar de al-
turas idénticas, ercétera. También podemos asociar unidades
que son equivalentes por disminucidn, otras con idéntico con-
renido funcional-arménico asi como unidades cuyos patrones
rirmicos se relacionan entre si en cuanto a su duracion, perio-
dicidad v cardcter hipermétrico. Estos factores rambicn pue-
den presentarse combinados. En orras palabras. hay numerosas
posibilidades; el analista debe determinar cudles son pertinen-
tes en un contexto dade, por razones historicas, estilisticas o
sistemdricas. Llevar a cabo un anilisis paradigmidrico requiere,
por lo tanto, el ejercicio habitual de criterio, discriminacién y
subjetividad que requieren otros mérodos analiticos. No abs-
rante, s¢ diferencia de ellos porque debe poseer un cardcrer
plenamente explicito.

Efempla 5.3. La melodia de Dise salve ol wy.

Comenzaremos nuestro andlisis de Dioy sadve af rev weanda
T )

4 fdensad tigeral altutris como eriterio para ascciar sus efe-

menmws: El Ejemplo 5.4 prr:san graficimente ¢f resultado. Los
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SECERCIS PRGOS Qo &l dujiisg SATAL st sitiie I.':Ja e un chadro para-
digmarico 2 la derecha de la representacion grafica. ;Qué pode-
mies I.]'. &LUIJI"[I.' ]'I'I.Elih‘n[e 25T Drnﬁ-‘ﬂ[ﬂ"!r_nrrﬂ' h
Si bien los patrones de repeticién liceral de alturas pue-
den parecer poco prometedores, este ejercicio no deja de ser
valioso porque permire apreciar la estraregia de |a obra en
términos de entidades que se repiten asi como el momento,
la fracuencia v la velocidad con que se presentan eventos nue-
ves. {Los criticos que se nizgan a probar cosas nuevas porque
una premisa analitica les resulta inruitivamente poce saris-
facroria suelen perderse cierras ideas valiosas que surgen més
acdelante: es necesario llevar a cabo ¢l procedimienco analitico
en su totalidad para saber en verdad lo que puede brindar su
aplicacion). La sucesidn horizontal 2-3-4, por ejemplo, des-
¢cribe la cadena mis larga de eventos “nueves” dentro de la
cbra. La sucesién vertical 1-2-5 (primera columpa) muesera
el predominia de la aleura inicial en estos primeros compases.
Estratégicamente, es como si regresiramos a Eq alturz inicial
Nara ]'lnn-;'r en IT'tl['f‘I.'ll (154 Cnl.*"_'l.ﬂf'_‘ .'1" F[I. r .4“. lr‘]ﬂ"hru a5
Er::af:mu I, siguen 2-3-4, finalmente 5-6-7 completan esta
fase de bn estracegia en la cual los miembros iniciales de cada
grupo |1, 2y 5) son equivalentes. (Esta interpretacién estd
basada estrictamente en la repeticién de la nota fa, no en su
funeién ni en la estructura de la frase). Hay una estrategia si-
milar que vincula las unidades 1-7 a las 12-16. En este dltima
conjunte, comienzan las unidades 12-13, les siguen 14-15,
¥ 16 es la conclusidn; las unidades iniciales 12, 14 y 16 SDi't
idénticas nuevamente,
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En la sucesién 7-10 puede escucharse una concentracion
similar, aunque en este caso la contigiiidad (7, 8 y 10 son idén-
ticas) es interrumpida por ia intervencion de 9, €l dnico “even-
to” de toda la cbra que nunca se repite. Es la nota si bemol, la
nata mis alta de la obra y aparece cerca del punto medio. (No
es dificil elaborar explicaciones especulartivas, ad hoc o retéricas
para situaciones como esta: podria decirse que como si bemol
es el punto mds elevado de la obrs, su duplicacidn tendria un
efecto estérico pobre; reduciria el impacto de un momento su-
peclative v tnico).

£l cuadro paradigmdrico del Ejemplo 3.4 presenca aspectos
wie la estrategia general de la obra. Hay cineo columnas de para.
digmas con seis, cuatro, dos, tres v un evenro respectivamente,
{51, dudu el concexto limitado de Dias raive al rey. hacemos que
una nota sea andloga a un evento, es decir, un procedimiento
que implica accién musical, podemos con mayor rranquilidad
denominar eventos a las notas). Se confirma asi nuestra incui-
cidn de que el material presentado al comienzo o cerca del
comienzo de la obra domina la accién subsiguiente. También
observamos que la sucesidn 12-14-16 {perteneciente a la prime-
ra columna) transmite un senrido de reexpasicion, un regreso a
segmento 1-2-5 anterior, Comeo estrategia lineal global, la obra
parte de un grupo de unidades (1-6), va a otro grupo (7-11) y
regresa al primero (12-16). En términos mds generales, vemos
que los paradigmas une, dos y tres acupan los segmentos exce-
riores de fa obra, mientras que los cuatro y cinco estdn ubicados
en los segmentes interiores.

;Es posible escuchar estas conexiones? ;Escuchamos las no-
tas digitalmente, registrando todos los fa naturales que pasan
v asocidndelos entre si? Estas preguntas son relevantes a fa vez
que no lo son. Son relevantes porque la mayorfa de los andlisis
apela en algiin nivel al cardcter de audible, de moda que un
andlisis cuyas conclusiones no puedan ser corroboradas por la
experiencia de los oyentes sucle despertar sospechas. Por otra
parte, estas preguntas son irrelevantes 5i el objetivo es mostrar
una determinada realidad empirica o mostrar un contenido
en el primer nivel, no asi informar acerca de la audicién de un
oyente individual, Estd claro que no todos los oyentes perci-
birdn Ja recurrencia de la nota fa natural a fo largo de la pieza.
Pero muches escuchardn una partida y un regreso y estarin
arentos a la sensacion de reposo que se produce al llegar al fa
tenido del final, nota que tal vez recuerden en vireud de su
aparicion al comienzo; se habrd instalado un profundo deseo
de llegar 2 dicha nota una vez que la obra haya alcanzado su



punto culminante en ¢l si bemel. La fuerza de i andlisis para-
digmitico es, entonces, que pone de manihesto un conjunte de
posibilidades de interpretacion, Algunas de estas posibilidades
pueden coincidir con lo que escuchamos, otvas pueden con-
tradecirlo, mientras que otras pueden dar origen a un enfoque
novedoso de la actividad de escuchar.

Los oyentes sofisticados y los tedricos musicales podrdn
objetar que el anilisis del Ejemplo 5.4 no llega al corazén
del lenguaje musical. La formacion de identidad en la muisica
tonal =dirdn— no se basa en valores absolutes sino en valores
relacionales. Es mds relevante observar si la musica llega a un
fa desde el sol superior o desde el mi inferior que rener en
cuenra las apariciones de fa. Seglin este enfoque, la misica
tonal es relacional en grade extremo; un andlisis que ignore
esta relacionalidad esencial no puede ener nada valioso para
comunicar. Respondamos adoprando la idea de relacién y pa-
trén en la siguiente etapa de nuestro anilisis paradigmarico.

El Ejemplo 5.5 construye una distribucién alternativa de
contenido: toma el primer compds como guia y segmenca la
obra en este nivel mayor, no como antes en notas individuales
que llamaba eventos, sino en grupos de notas que coinciden
con los compases escritos. De esta manera, el Ejemplo 5.5
incorpora el disefo melodico {que es en si mismo un indi-
cador de una accidén minima) come criterio. Las unidades |
y 3 suben por grado conjunto, mientras que las £ y 5 des-
cienden mediante una tercera. Como es5tos cuatro compases
constituyen las dos terceras partes de la obra, parece justi-
ficable dejar que estas caracteristicas actiien como guias de la
segmenrtacion. Sobre esta base, podemos volver a desarrollar
nuestras narraciones ranto paradigmitica como sintagmati-
camente. Como sugiere el Ejemplo 5.5, comenzamos con un
patron, Seguimos Con un patron Contrastante; regresamaos al
primero (pero ahora a una aloura superior), continuamos con
un patrén nueve, lo repetimes un grado mids abajo y conclui-

mos con una unidad final en la que no se realiza ningtin mo-
vimiento.-La contigliidad de las unidades 4-5 se opone a la
interrupcion de las unidades 1-3 que lleva a cabo la unidad 2
nos lieva a imaginar que, en e impulso hacia ¢f cierre, de-
cir las cosas una y orra vez ayuda a transmitir el final que se
aproxima.

L

Eiemplo 5.5. Estrucrura paradigmdtica de Dior salve al rey
basada en el diseno melddico.
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Los oyentes para quienes en esta obra predomina la cohe-
rencia ritmica considerada sin tener en cuenta el comporra-
miento de las aleuras preferirin una segmentacion levemente
diferente, la que presentamos en el Ejemplo 5.6, Aqui, los tres
paradigmas estin determinados por una equivalencia ritmica:



s unidades 1, 3 y 5 pertenecen a un mismo <onjunto, coma fm-

bign las unidades 2 ¥ <, mlentras que la G oas uma untcdad aurd-

noma, Desde esta perspectiva, nos llama la atencion de manera

inmediata Iz alternancia de valores: una dualidad en ¢ proceso

que —podriames decir— define la estrategia sintagmirica de la

obra. Cualquiera sea nuestro compromiso con una manera co-

rrecta de escuchar esta composicion, si comparamos y alinea-

mos los Ejemplos 5.5 y 5.6, resulta evidente que, si bien com-

parten ciertos rasgos —como, por ejempln. el cardcter inico del
Fa final que, por clerto, no aparece destacado en ¢l Eicmplo 3.4—,

también enfatizan rasgos diferenres. Colocar nuestras intuiciones
en una economiz mayor de andlisis paradigmaricos puede levar
a cabo varias funciones criticas para los oyences. Puede ser il
para que se sientan seguros respecto de su manera de escuchar,
para cuestionar esa manera de escuchar sefialando que existen
atras posibilidades o para mostrarles que su manera de escuchar
estd muy alejada de las que revela el anilisis paradigmarico. Este
ejercicio puede también agudizar nuestra conciencia del papel de
una audicidn activa, contextualizando los caminos que decidi-
mos seguir cuando escuchamos una obra en particular. Podemes
escuchar o no escuchar —o decidic escuchar— de las mismas ma-
neras en términos generales, pero podemos comprender mejor
qué es lo que elegimos o elegimos no elegir cuando nos dedica-
mos 4 |a compleja actividad que llamamos escuchar,

MNos hemos basado hasta ahora en la orientacion arménico-
tonal implicita de Dios salve al vey para definir nuesera cons-
truccion de patrones. Pero ;qué pasaria si trataramos de anali-
zar la obra con todo su ropaje arménico, como se presenta en
el Ejemplo 5.7? Cuando David Lidov presento, hace algunos
aiios, un andlisis de un coral de Bach (O fesnlein siiss) para
ilustrar el método paradigmadtico, marcd los acordes usando
un bajo figurado ¥ nimeros romanos y luego, sin prestar aten-
cién a la modulacién, construyé un esquema paradigmarico
segtin el cual las progresiones arménicas se clasificaban en tres

pacadigmas.” Lidov ne otrecid una respuesta definiciva a la G-
sibilidad de que ral vez ede coral en particular fuers una cierta
excepcion en téeminos de su organizacién arménica, Aungue
por lo general existe una cierta medida de invariabilidad entee
las frases de un coral, definir qué es norma ¥ qué es excepeidn
requisre un muestreo comparativo mas extenso. Para nuestros
fines, un andlisis arménico significarivo debe proceder cansi-
derando frases con funcién arménica, no acardes individuales.
Este proceder implica tener en cuenta el gesto arménico. El
gesto armanico en el nivel mayor de Dios salve al rey (Ejemplo
5.7) comienza con una frase abierta de dos compases (I-V en
los compases 1-2) seguida por una frase cerrada de cuarro com-
pases (I-V-I en los compases 3 hasta el final), que cierra pri-
mero de manera engafiosa (en el compds 4) ances de proceder
i un clerre auréneico satisfactorio {compases 3-6). Estd elaro
que la progresién inicial [-V estd contenida dencro de |a pro-
gresidn [-V-I siguiente y, si bien es posible en teorfa separar ese
[-V de la sucesidn I-V-I subsiguiente para ver un paralelismo
interno entre fas dos frases arménicas, la motivacion gue mds
se percibe es la de un proceso incomplero que llega a comple-
tarse, de manera infructuosa en el primer intents v luego con
exite en el segundo. Las idenridades de los acordes de ténica
y dominante son, en cierro sentido, menas pertinentes que la
jerarquia de fos clerres que generan, porque es esta jerarquia
lo que transmice el significado de la abra como corriente ar-
monica, Leer Dios salve al rey armonizado en términos de estas
fuerzas dindmicas le resra importancia al papel de la repeticién
¥ por lo tanto produce resultados menos significativos desde
un punto de vista paradigmaitico. _'

* Dharid Lidoy, “MNarriers Semiarics of Music”, en arnadiar fowrmal of Recearch
& Semiorics 5, 1977, p- 40, Dransby cita csre misme amilisis en “A Hirch Hilcers
Guide to Semioric Music Analysis™, en Musie Analpris 1, 1982, pp. 257-238.



Ejemply 5.7. Armonizacién sencilla de Do sl o rey.

1|
|

J

I _lll,|

Ejempla 5.8. Arenonizacidn de Dios salve al rey

enriguecida cromiticamente,

= g
e e e - =
= T
]

L3 el 144 |

s
= —
- - - . e

| i | TR i

No decimos con esto que el dmbito de lo arménico no se
preste a una estructuracién paradigmitica; como vimos en los
cjercicios generativos del capitulo 4, la existencia de frases ar-
ménicas de diferente composicidn permite realizar andlisis acen-
tos a la repeticién, Lo que parece ponerse de manifiesto aqui,
en cambio, es que las fuerzas que limitan la expresién armoni-
ca a menudo tienen una carga lineal ran importante que pare-
cen socavar el “pensamiento vertical” —los interrexeos— que suel
transmirirse en el andlisis paradigmdrico. Veamos ahora cémo
es posible intensificar la perspectiva arménica dei Ejemplo 5.7
mediante ef uso del cromatismo y diversas notas auxiliares, sin
borrar la estructura arménica bdsica. El Ejemplo 5.8 es una rear-
monizacién de Dios salve al rey basada de manera muy general
en ¢ estila de Brahms. Desde todo punto de vista, el Ejemplo
5.8 es una version del Ejemplo 5.7: en 5.8 la melodia estd ador-
nada en diversos lugares y las armonias estrucrurales son miis o
menos las mismas. Las das versiones pertenecen, por lo tanto,
a una misma clase paradigmitica asi como las variaciones sobre
un tema pertenccen en principio a una sola clase paradigmitica.
Una comparacion en el nivel estructural intermedio de las dos

versiones armonizadas realirma esa ideneidad, pero By Wi fons
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nivel estructural superficial. Esta nueva
versidn (el Ejemple 5.8}, con diversos reemplazos de acordes y
I s

i et laeidan o s P e L §
Iterpolacien de famsiniiitares, parece alefirae Slgmhcan-

[

vamente de la anterior. Es con relacién a situaciones como esta
que el enfoque paradigmitico de la miisica tonal comienza 2
enfrentarse a ciertas difieulrades. La necesidad de entender una
superficie literal en érminos de motivaciones subyacentes sig-
nifica que el andlisis basado en relaciones internas sin recurtir a
textos previos (o externos) carecerd muy probablemente de una
importante dimensidn estructural y expresiva. En orras palabras,
no podemos abordar el tipo de expresién musical contenida en
el Ejemplo 5.8 con la ingenuidad del empirista, parque lo que
escuchamos ya estard siempre inserro en la que es funcional pero
no estd sonando. Nos enfrentaremos a este desafio en los proxi-
maos andlisis de Mozart v de Beethoven, donde CECUITIFemos 4
ciertas expresiones convencionales para hacer mds accesible la
superhicie. Incluso en este nivel fundamental, el andlisis debe
enconicar una manera de redefinir el objero del andlisis para que
este nivel estructural profundo se tarne accesible,

Volvamos ahora a la versién no armonizada de Dios srlve af rey
{Efemplo 5.3). Podriamos explorar ocras formas adicionales de
interpretarla como un conjunte de reperticiones. Por ejemplo,
ui wyeinie u guien fe llamara la atencidn el intervale de tercera
menor descendente entre los compases 1 y 2 podriainterpre-
taslo como una indicacion de posible importancia estrucrural,
La brecha aparece entre [as notas sol y mi, ambas adyacentes a
la tonica fa; en otras palabras, la brecha circunseribe los acce-
sos a la tdnica. También es una aparicién dnica en la pieza, en
fanto todos los demds movimientos son por grado eonjunre.
Se trata de una brecha; por definicién exige ser llenada y esto
&5 precisamente 1o que sucede en el pentitimo compds con la
sucesion sol-fa-mi. Pero estas notas ya habfan aparecido antes,
especihcamente en el compds 2, inmediatamente después de



que se anunciara fa brecha, donde el llenady procede en direc-
cidn conrraria, mi-fassol. En resumen, un intervalo descendence
{entre los compases 1 y 2) estd seguido de un lenado ascenden-
te (compas 2} y complementado por un lenado descendente
(compds 5)-

A la luz de este enfoque, se ponen de manifiesco otras rela-
ciones. Escuchamos una relacién cercana entre los compases 4
y 3 porque, si bien son diferentes en cuanto al ritmo, &l compas
5 es una secuencia del 4 un grade mds abajo. Por lo tanw, po-
demos relacionar el compds 4, una tercera mayor descendente,
con los procesos de terceras menores que mencionamas previa-
menre, ¥ si miramos mis alld del nivel inmediate, vemos que,
romando los primeros dempos (acentuades métricamente) de los
compases 4, 5 y 6 Gnicamente, tenemos una progresion descen-
dente la-sol-fa, la misma que escuchamos en un nivel mds local
dentro del compds 4. La progresién mds amplia de los compases
4-6, por lo tanto, alberga en su interior una versidn menor de
su ser estructural, Podriamos escuchar una progresion amplia-
da similar abarcando los compases 1-3, en esta oportunidad en
orden ascendente: fa al comienzo del compds 1, sof al final del
compis 2  la al comienzo del compis 3. Esta forma de pensar,
a diferencia de las que analizamos en ol Ejemplo 5.4. depende
de patrones y disminuciones. El literalismo que caracterizaba las
primeras demostraciones del método paradigmatico heciras por
Ruwet y Nattiez era inevitable en parte porque los objeros de
atencién analitica parecian estar hechos de lenguajes musicales

menos familiares. Pero con un lenguaje que presenta una carga
tonal importante como el de Dios salve al rey necesiamos una
base m4s amplia para relacionar les fendmenos.

Espero que estos comentarios sobre Dios salve al rey hayan
sugerido posibilidades para la construccién de significado mu-
sical basadas en criterios como la repeticion literal de alturas, la
asociacién de parrones basades en altura y ritmo, la armeniza-
cién diaténica y eromdtica y un discurso intervilico definido

por brechas y lenados ¢ bien alpuna combinacian de estos, Pero
Liaus swdve al rey tiene un contexco monédice relativamente
restringido y tal vez haya quienes se preguncen cémo podria-
mos proceder de esta pieza a una obra musical mds compleja.
Las respuestas a esta pregunta pueden encantrarse en os estu-
::Elcs de mayor erientacién metadoldgica realizados por Ruwer,
Natriez, Vacearo y Ayrey.” Como mi interés aqui es de indole
mds directamente analitica, dejaré de lado Is diseusion de la e
todelogia abstracta para dedicarme a la discusién concrera de un
nimero de piezas conocidas. Cada andlisis se lleva a eabo bajo el
signo de un impulso paradigmirico, pero también se ha formu-
lado haciendo referencia a cierras cualidades o rasgos generales:
fla discontinuidad en Mozare, la forma légica y cronolégica en
Chopin, el uso consistente de un niimera limitado de mbadelos
ronales en Beethoven y el desec de variacién melédica presente
en Brahms. Espero que los andlisis transmiean en cierta medida
el potencial interpretativo del andlisis paradigmatico.

LA DISCONTINUIDAD EN LA SONATA PARA PIANG EN LA MENOR,
K. 310 pE MoZART, SEGUNDO MOVIMIENTO

Mientras que describir el método bisico del andlisis paradigmd-
tico ~determinar las unidades de una composicién, establecer las
bases sobse las que s asocian y de esa manera explicar ef sistema

. " Micholas Ruwer, “Methads of Analysis in Musicology”, en Musie Al
6, 1987, uaduccidn de Mark Everisr, pp. 11-36; J n-]aqu.u.s Martjer, “‘-"a.ré:c'_-;
Dfnrf'l:'r.?.f.S: A Study in Semiolagical Analysis”, en Miie Aradiz 1, 1942, tra-
duccidn de Anna Barry, pp. 243-340; Jean-Michel Vaccara, “Proposition Il:tll.lin
:n:if:r'::u punt uie polyphonie vocale du svie sizele”, en Revie oo mingicologie G|
L3735, pp. 33-38: Craig Ayrey. “Debussy's Significant Connectinns: Meraphor :mxll
Metonymy in Analyrical Method”, en Anthony Pople {ed.), Theory Aualyiis and
Meapivg in Musie, Cambridz:, Cambridie U|'|.i'~t::s-:w Press, l‘:"j'q: pr 127-151L



dnico de la obra individual- ¢s celativamente Facil, bien puede
ser que ¢l verdadero valar del andlisis paradigmudtico resida en su
capacidad de arrojar luz sobre rasgos y estrategias compositivas
que se perciben de manera intuitiva. El préximo cjemple es un
movimiento lento de una sonara para piano de Mozare. 5i bien
suis texruras son mas uniformes que las rexturas diseursivas que
escuchamos por lo general en sus primeros movimientos —pen-
os primeros movimientos de K. 284 y

semas, por ﬂjﬁmplﬂ. en
K. 332, caracterizados por los tépicos y, por lo tanto, dotados

de una aparente discontinuidad— mi intuicion aqui s que la

discontinuidad rambién es un raspo esencial de este movimien-

to. Esta afirmacién puede parecer contratia 4 la intuicion en un

principio. Sin embargo, si concentramos nuestra acencién en la

subsuperficie contrapuntistica, veremos que hay una sucesian

de modelos tonales o pequefias progresiones —cada una de ellas

gratamente ornamentada, algunas veces de manera elaborada,

otras mds modestamente— que va contribuyendo a una sensa-
cion de acumulacién, producte de discontinuidades localizadas.
Nos trae a la memoria la afirmacién de A.B. Marx —negada por
Schenker— de que Mozart emplea “una sucesion de muchas es-
rructuras pequefias”.'” Estas estructuras discontinuas se agrupan
en familias y un andlisis paradigmdtico permite revelar las rela-
ciones entre ellas,

Planteado en términos mds formales: el propésito del ana-
lisis es revelar las relaciones armonicas que, conjuntamente con
las contrapuntisticas, hacen posible la composicién de Mozart
y sugerir al mismo tiempo que es la discontinuidad lo que pasi-
bilita en parte la disposicién de dichas relaciones mediante una
técnica de acumulacién, El mérodo consta de tres etapas. Prime-

WA B, Mare, Die Latwe ver der prusikalisfen .I‘(our.-rlﬂ-:l:ju'-_rrl. jradrisch-theor:-
tireh, Leiprig, Breitkuopf 8 Hirred, 19371847, citade por Heinrich schenke en
Digr Taneurlle, op. Cit., o i1,

ro, respondiendo al imperacivo habitual de domesticar el movi-
miento para su andlisis, he seguido a Schenker en la preparacién
de una versidn a dos voces de la composicién de Mozart {Ejem-
plo 3.9)." Como segunda etapa y de acuerdo con el interss que
anima gste capitulo, examiné el movimiento en busea de yni-
dades mids pequefias, pero significativas (identificadas como 1,
2, 3... 28 en el Ejemplo 5.9). En la tercera erapa, la etapa final
estas unidades fueron dispuestas en un cuadrs Famdigmiticc;
(Ejemplo 5.10) con tres columnas identificadas como A, B y C
Las unidades de cada columna expresan uno de los rres tipos L{;
mavimiento bdsico. La primera es una progresién abierta (I-V)
como la que encontramos en los primeros cuarra compases r_Felr
mavimiento. (Véase la unidad 1 y su reaparicién como unidad
19; véanse también las unidades 5, 18 y 21, La unidad 16 tam-
bicn es abicrta porque expresa una prolongacidn del V). La co-
lumna B representa una progresion cerrada (I-V-1) coma la que
encontramos en los compases 5-8 del movimiento (unidad 2),
aunque también puede modificarse comenzando en 16, Il o [V,
La columna B es el paradigma mds poblade de los tres. La co-
lumna C, la menos poblada, expresa un pacrén intervilico lineal
(10-10-10-10) que adquiere mayor vivacidad mediante &l ysq de
recardos 9-8. Aparece una sola vez, cerca del final de la seecién
Hamada desarrollo, el “punto mds alejado” (en la terminologia
dr:ﬁalmer}.'-’ Si, come afirmamos previamente, el proposito del
anilisis es establecer las condiciones de posibilidad de este movi-
mienta en particular, entonces, una vez que hemos comprendido

0o AT

. Vitase Heinrich Schenker, Der Tonmnille, op. cit,, p. 58, Figura 2. Hay beves
:iLF.'rc::cms enere mi represeniacion v la de Schenkir He mantenido los valores
de las notas en fa soprany ¥ ¢ bajo en woda el ujrmpiu, rerenido los pegistros de

M e T £l )
L'T'Jf.-'lrl-'. .:agrugﬂtlu | l‘lu..u SO IIE\.'.{i'ltlil enire bas dos pentagramas ¥ p:n:.':n:ln-

dido de log nlmerss momanos,

" Lcc:nu.rr.l '3.. Ratner, The Beethouor Sering Quarcers: Compasivional Stratesies
ard Rerorie, Stanford, CA, Stanford Bookstore, 1995, p. 32 )



la manera de improvisar estos tres tipos de expresion tonal —una
progresion abierta, una cerrada v una secuencial, rransicional-
usando multiples recursos estilisticos, se ha cumplido con la ta-
rea analitica esencial. El resto es interpretacion (inocua) segun
el plan que haya elegido el analista.

Es posible relatar numerosas historias acerca de este movi-
mienta sobre [a base de la demastracion presentada en los Ejem-
plos 5.9 v 5.10. Por ejemplo, pricticamente todas las unidades
de la primera resxposicién excepto fa unidad 1 son unidades de
ls columna B. Como cada unidad es completa desde un punto

¢ vista nocional —es decir, llega 2 un cierre sintdctico— la narra-
cién de esta primera reexposicion puede caracterizarse COmMo una
sucesion de estados o peguefios mundos equivalentes. Podriamos
decir, por lo tanto, que esta primera reexposicion tiene aleo de
circular y que esta tendencia circular que opera en un nivel rela-
tivamente localizado, se opone a la dindmica lineal mds amplia
que le otorgan las modulacienes obligatorias de lo que, despuds
de rodo, es un movimiento con forma sonata.

Pueden elaborarse atras historias en torno al paralelismo del
procedimiento. Por ejemplo, la segunda reexposicién comienza
con das enunciados de fa unidad 2 (las unidades 13 v 14}, zhora
en la dominante. Pero esta misma unidad 2 se habia escucha-
do al final de la primera reexposicién (unidades 11 y 12). De
esta manera, la miisica posterior a la barra de compds amplia el
alcance temporal de la misica previa a la barra de compis. Sin
embargo, como las unidades 11 y 12 operaron como final (de
la primera reexposicidn), mientras que 13-14 operan como co-
mienzo (de fa segunda resxposicién), su similitud en este nivel
nos recuerda la relacion reciproca entre finales y comienzos.

También podrfamos destacar el cardcrer tnico de la unidad
17, que marca un punto de inflexion en el mavimiento. Si la
escuchamos de manera aislada, es una cldsica unidad de rransi-
cidn: niega el cardeter incompleto, cuidadosamente plancads, de
las unidades de la columna A tanto como la naturaleza cerrada

de las maleiples unidades de la columna B. Podria argumentarse
que lus puncos de inflexion estracégicos tal como el de la unidad
17 son mas efectivos si no estin duplicados en ningtin otro see-
tor det muevimienco, Esta incerpretacién nos llevarta a escuchar
el movimiento en su totalidad en términos de una trayectoria
tnica que llega 2 un punte de inflexién en la unidad 17. Final-
mente, podriamos destacar la posibilidad de que fa sucesion de
las unidades 18 y 19 presagien una reexposician, Mientras quie
la actividad microrritmica de la superficie de 18 forma parte del
sentido de culminacién alcanzada en el desarrollo, y mientras que
el comienzo de la unidad 19 es, sin lugar a dudas, una reexpo-
sicion temdrica, el hecho de que ambas unidades pereenezean al
misne paradigma sugiere que una es version de la orra. Escd claro
que ¢l poder remidrico de Ly unidad 19 establece su funcién sig-
nificativa dentre de la forma, pero ambién podriamos escuchar
que la unidad 18 despoja a la unidad 19 de parte de su energia.

Ejempilo 5.9. Reduccién de las voces exeeriores (siguienda 1 Schenker)
de Lt Sonara paa plan en La menor, K. 310 de Mozare,

segunde movimienta,
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Ejemplo 5.10. Ordenamiento paradigmitico de las unidades
del segundo movimiento del K. 310 de Mozart.
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Sin duda, los lecrores rendrdn historias propias para contar
sobre este movimiento, pero espero que los senderos que hemos
abierro aqui les resulten triles para otras aventuras analiticas. He
sugerido que, si estamos de acuerdo en que ¢l movimiento lento
del K. 310 de Mozart puede replantearse como un conjunto de
pequefias progresiones —€n su MAyor parts, expresiones cerradas
con significacién independiente de orden armonico-contrapun-
tistica—, la forma interna del movimiento podria caracrerizarse
como una sucesién de pequefios mundos autbnomos o semiad-
bnomos. Las unidades se suceden, pero cada una 1o es necesa-
amente continuacion de la otra. Si hay algo que gobierna este
movimiento de Mozare, es la sucesidn disconsinua, El andlisis pa-
radigmitico colabora en transmitir esa cualidad.

ForMA CRONOLOGICA VERSUS FORMA LOGICA EN EL PrELUDIO
£n Fa SOSTENIDO MAYOR, or, 28, N.* 13, pE CHOPIN

[ téenica de elaborar una rextura de tipo coral fue un medio
titil de expresion poérica en el siglo xax. Chopin, entre otros, se
destacé en esta técnica. Podemos explorar su manera de ueili-
zarla comparando el orden cronelégico con el orden légico en
el Preludio en Fa sostenido mayor, op. 28, N.% 13.

f'::.’fm_,c-,-v 3.7 1. Cenceadores armdnicos an Chapin, opE 2813
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Los medios arménicos son de extrema simplicidad; se in-
vita al lecror a ejecurarlos en el piano usando ¢l Ejemplo 5.11
¥ guia. Se comienza tocando una progresién cerrada arque-
tipica (1), se la expande incorporando una sonoridad de pre-
dominante que intensifica el movimiento a la dominante (2),
se trunca la progresion reteniendo la eénica de cierre mientras
que se tonicaliza la dominante (creando de esa manera el de-
seo de resolucidn; 3,4), se repite la progresion truncada, ahora



Cranspeest: (3) yse vuelve al clerre usando la progresion con-
vencional usada previamente en 2 (&),

Con estos recursos, ya podemos improvisar el Preludio de
Chapin come una sucesién arménica (Ejemplo 5.12). El Prelu-
dic propiamente dicho abarca oche unidades o segmentos (que
a menudo se superponen). Serdn presentados en el resumen %i-
guiente (los niimeros de compds sucesivos dan una idea de los

tamafios relativos de las unidades);

Segments Conspares

12345

5678

9101112
121314151617 181220
202122

22 23 24

24252627 28
29303132333435363738

20 =] o oW b e b

Podemos decir que este es el orden cronolégico en que se
desarrollan los eventos. Pero jqué pasaria si ordendramos los seg-
mentos de acuerdo con un orden l6gico? El orden logico es cua-
litativo; no es dado, debe ser postulado sobre la base de ciertos
criterios. Privilegiemos el ambito arménico y permitamos que
sea ¢l impulso paradigmitica lo que dicte dicha légica. Comen-
zamos con progresiones cerradas, ubicando las mds expansivas
delante de las menos expansivas. Las unidades 8 y 4 son las
mds expansivas, mientras que las 1 ¥ 3 son menos expansivas.
La siguiente es una unidad que llega al cierre pero no estd de-
limitada por ¢l acorde de ténica, como las cuatro anteriores.
Se trata de la unidad 7. Finalmente, agregamos unidades que,
como la 7, llegan al cierre pero sobre otros grados de la escala,
Dos cierran sobre la dominante (2 y 3) y una cierra sabre la
subdominante (6). Por lo tanta, el orden logico comienza con

unidades cerradas, delimitadus en ka conica, conrinda con unida-
des cerradas no delimitadas en la tonica v termina con unidades
cerradas no delimiradas en otros grados de la escala (primero,
ke dominante; luego, la subdominaace), En resumen, micneras
que la forma cronoldgicaes 1 234 567 8, la forma légica es
8413725 6. Siguiendo |o precedente, npuede escribirse de la
siguicnie maneri:

Sewmmento Compases

2930313233 34 35 36 37 38
1213141516 171819 20
12345

101112

24252627 28

5678

2021 22

2223 24
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Ljemple 5.12. Chopin, Preludio en Fa sostenido mayor,
op. 24, N." 13,
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Pueden contarse muchos relatos acerca de este Preludio. Pri-
mero, si ignoramos las ronicalizaciones globales de dominante y
subdominante, todas las unidades del Preludio son cerradas. En
ese sentido, un andlisis paradigmdtico muestra un dnico par-
digma. Esta acumulacion en la dimension vertical habla de una

clerma economia Ge medios por parte de Chopin. También sugjere
el mismo tipe de tendencia a fa agregacion que idenrificamos en
Mozart: en términos cologquiales, se dice la mismo una ¥ Olra vez,
nases llegar 2 Jas ocho veces, Segundo, las progresiones cerradas
mds expansivas estin ubicadas —estratégicamente, debemas decir—
al final v en la seccidn central del Preludio (unidades 8 ¥ 4 respec-
tivamente). La unidad 8 ofrece la culminacién final miencras que
la unidad 4 funciona como un punco preliminar de culminacién.
Tercero, la unidad de apertura no es, de hecho, mds que una for-
ma menos elaborada de las unidades & ¥ 4; esto significa que el
Preludio comienza con una progresion cerrada de dimensiones
médicas, que luego repice (3) y expande, no una vez sola sino das
(4 y 8). Esto es evidencia de una estrategia scumulativa u argénica,

Debemos tener en cuenta, una vez mds, que es posible hacer
un ordenamiento logico diferente. Por ejemplo, en lugar de co-
menzar con la cadencia mds expansiva, comenzar simplemente
con una cadencia de composicion adecuada y pasar luego a ks mis
expansivas. O podriamos tratar las wnicalizaciones del V y el IV
con referencia prioritaria a las cadencias de la tonalidad principal.
Cualquiera sea el orden que dlijan los analistas, estin obligados a
explicar sus fundamentos. También es posible destacar las afini-
dades entre &f andlisis generativo (como se llevs a cabo en el capi-
tulo anterior) y el andlisis paradigmitico. El modelo que permire
fa generacion es en cierto sentido un paradigma, pero mientras
que en el capitulo anterior el énfasis se centraba en convertir algo
simple en algo mds complefo, el énfasis aqui esed en ver cémo estas
transformaciones articulan un todo mayor.

MODELOS TONALES EN EL PRIMER MOVIMIENTO DEL CUARTETO
DE CUERDAS EN RE Mavor, or. 18, N.° 3, o BesTHOVEN

Ll opus 18, N.* 3, de Becthoven comienza con dos redondas
que toca el violin y continda hacia una cadencia en el compds



10 en redondas (las cuerdas graves) o en disminuciones de
esas redondas (el primer violin; Ejemplo 5.13}. La texcura
sugiere un esrilo afla breve, un estilo arcaico incorporade a
la pedagogia del concrapunro. A partic de esta sencilla intui-
cién, podriamos pasar al razonamiento de que si es posible
representar los primeros diez compases como algo similar a
un ejercicio de contrapunto de primera especie a dos voces
(como se ve en la reduccidn del Ejemplo 5.13), el movimien-
to integro podria responder de manera similar, El material
presentado en los Ejemplos 5.13 a 5.29 marerializa esta in-
tuicién reproduciendo el contenido de todo el movimienio
en ordenamientos que muestran |1 afinidad entre las unidades
mds que la cronologia. Para cada unidad, he eserito las vo-
ces exteriores, he agregado cifras entre los pentagramas para
registrar el contenide intervilico respecto del bajo que estd
sonando v he simplificado lu escructura ritmica para hacer
mds accesible el analisis.

Ejemplo 5.13. Beethoven Cuarteto de cuerdas en Re mayer,
op. 18, M." 3, compases 1-10, reduceidn o dos voces,
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Si bien algunos de los criterios para dividir el movimiento
en unidades significativas (unidades de sencido, enunciados,
ideas, frases, periodos) pueden ser evidentes, no dejan de reque-
rir un comentario. El desafio de la segmentacidn sigue estando
en el centro de muchos intentos de andlisis y, si bien parece mils
serio en ¢l caso de obras del siglo xx (como han demosrerado

Christopher Hasty v orros)," no ¢s en modo alguno una carea
sencilla en Beethoven. Siguiendo el precedente establecide en
los andlisis de Mozart y de Chopin, he aptado por los medelos
convencionales mds basicas de movimienta tonal basados en el
nexo [-V-1 como criterio principal. Adorno puede apartar cierto

SUSTENTC para esra desizsidn:

Entender a Beethaven significa entender k tonalidad. Es funda-
mental para su mdsica, no solo como su “material” sino rambién
como su principio, su esencia: la misica de Beethoven enuncia el
secreto de la ronalidad; las limitaciones que impone la tonalidad
son sus propias limitaciones y son al mismo tiempo la fuerza rec-
tora de su productividad.™

Cualquiera sea su significado ulterior, estas palabras dan ori-
gen a una idea que puede parecer cauroldgica a simple vista, pero
que en verdad fusiona una visidn histdrica con una sistemdcica:
la idea de los fundamentos como esencias. La implicancia para
el analisis de Beethoven es que los modos y estrategias mds fun-
damentales de la definicién tonal constituyen (parre de) la esen-
cia de su musica. La rarea analitica, por lo tanto, es descubrir o
revelar las formas en que se tematizan estas esencias.

Sobre la base de un principio normativo de parrida y regre-
50, la forma fundamental de definicidn tonal puede expresarse
como una progresion armdnica de [-V-1 y estar sujera a muldi-
ples formas de expresian y cransformacién.'* Podrfamos, por

" Christopher Hasty, "Segmentation and Pracess in Posc-Tonal Music®, en
Musie ?;'IJE-:JJ‘;" Specorum 3, 1981, pp- 54-73.

" Theodor Adorno, Beechaven: The Philosophy of Masic, Rolf Tiedemann
{eil.}, Stanford, CA, Stanford University Press, 1998, traduceisn de Edmund
Jeplicate, p. 49, [Trad, asp: Bevsboven: Filosofiz de e rmwdsiva, Madrid, Akal, 2003).

B Sobre el tema de los modelos tanales coma derenminantes de estila, véanse
Chnstopher Wintle, “Corelli’s Tonal Madels”, op. eit., pp. 26-29; v Kof Agawu,



-;:j-:_'mp]o, tomicalizar el W, pmlc-r:gd.rlu mediante {2 introduccion
d¢ un elemento predominante o prolongarls adn mds ronica-
lizando la predominante. Con un tratamiento mas radical, po-
qj?ll'.ll'l'lL"a:'i FrUICar E‘i, mﬂdq_’l.ﬂ El..EmJI'IH.[].E.::G Pai'ﬁ.’ 'li:?. SLLmarco, D'ﬂ
esta manera, en lugar de la cadena completa de [-V-1, podriamaos
optar por una progresion auxilizr de V-1, que no deja de llegar
al cierre pero renuncia 2 la seguridad de una ténica inicial. O
bien podriamos preferir una progresion de [-V, forma en la que
se entiende ¢l modelo como abierto e incompleto. Las modifica-
cionés se interpretan respecto de la progresién mayor, completa,

Planteados de manera tan abstracea, estos procedimientos
suenan obvios, mecinicos y poco inspiradores, De heche, per-
tenecen al nivel mis elemental de la expresion tonal. No obs-
tante, st no contamos con cierto sentido de lo que ¢s posible en
este nivel, no podemos apreciar en su justa medida la ecologia
{0 economia, u horizonte] que sustenta una composicion dada,
51 la misica es lenguaje, un lenguaje basado en codigos conven-
cionales, es trivial tener que sefialar que, para 1800, Beethoven
—-p'iarl,isl:a, jmpmvtsadcr, compasitor, estudiante de conirapunto
v copista de las partituras de otros— hablaba perfecramente un
lenguaje basado en lo que podriamos amar los “primeros enun-
ciados del sistema vonal™: las progresiones de [-V-l y lo que esras
progresiones permiten.

;Cuiles son, entonces, las manitestaciones especiticas de
estos primeros enunciados del sistema tonal y edmo estin
dispuestas en el transcurso del primer movimiento del op.
18, N.* 32 El Ejemplo 5.14 ofrece una orientacion general al
movimiento, resumiendo una segmentacion del movimiento

"Hayda’s Tonal Models: The First Movemenc of the PMano Somar in E-flar Major,
Hab. xviz 52", en Whe 1. Allanbrook, Janet M. Levy y William B Mahi {uds),
Convention in Ejgheeenth and Ninewenth-Centory Music: Fuaayr in Honor of Leonard
0. Rarner, Stuyvesant, Nueva York, Pendragon, 1992, pp- 3-22,

en cuarenta unidades dz sentido (columna izquierda) e indi-
cando algunas de las referencias topicas que podrian inferir-
se de las superficies que escuchamos (columna derecha). El
Ejemplo 5.15 presenta las mismas cuarenta unidades, pero
solo referidas a una serie de modelos tnales v a un disefo
convencional de forma sonata. Como quedard claro de in-
mediato a partir de los siguientes ejemplos, cada una de las
cuarenta unidades pertenscs a uno de los tres modelos gue
he llamado 1 (con las subdivisiones 1a, 1b, 1c y 1d}, 2 v 3. El
modelo 1 representa una progresion cerrada de [-V-1, mien-
tras que los modelos 2 ¥ 3 expresan progresiones abierras ¥
cerradas de -V y VI, respectivamente. Exploremos los mo-
delos tonales en decalle,'®

Ejempls 3. 14, Unidades estructurales y referencias tépicas en el primer
maovirmiente del op. 18, M.° 3, de Beethoven.

Unidad Compases Referencias tépicas
1-10 alla breve, galante

2 11-27  alla breve, cadenza, motivos de quodliber
3 27-31 alla breve, streseo, galante

4 31-35 boserrds

5 36-39 borrée

o 40-43  bourrde

7 43-45  bourrde

B 45-57  Sturm und Drang, estilo brillante, marcha
b 37-67  estilo brillance, fancasia, marcha

* Estd claro que es posible —incluso deseable— realizar segmentaciones al-
ternativas del movimiento, Sin embargo, en este caso mi interés estd centrado en
la validez de las unidades aitladas v no (en primera instincia) en los méricos e
lativos de diversas segmenraciones que compiten encre i, En aquellss insmncias
en que los criterios elegidos parecen particuliemente frigiles, explivo los morives
de |z eleceidn realizada.



Unidad Compases Referencias topicas Eemplo 5.15. Presentacién paradigmirica de las'cuarenta unidades del

£ 68-71 marcha, alfz zappa primer mavimisnro del ap. 13, 3.7 3, de Beethoven,

11 72-75 marcha, alla zoppa S b i = 5 .

12 76-82°  fanfarria

13 32-90 fanfarria «E : Rupaniciin
14 90-94 FRTEIELEE - 4 .

15 94-103  muserte f 8

16 104-110 fantasia A 4

17 108-116  alla breve 11

18 116-122  alla breve, fantasia :;

19 123-126  bourrée »

20 127-128  bowurrée 15

21 129-132  bourrée \7 - 15 "
22 132-134  bourrée 19

23 134-138 alla breve, turioso, Sturm und Drang 3":

24 138-142  alla breve, furioso, Sturm und Drvang =i

25 143-147  afla breve, furioso, Sewrm und Drang Ei

26 147-156  Sturm wund Drang, estilo concinio b

27 158-188  alls breve, estilo ricercare, marcha 26

28 188-198 estilo brillante, marcha L " Flesxpusicidn
29 199-202 marcha, alla zoppa 20

30 203-206 marcha, alla zoppa = 30

31 207-213 fanfarria i

32 213-221 fanfarria 33

33 221-225 muserte s 5

34 225-234  muserre

33 233-241 fanrasia 36 _—

36 239-247  alla breve :

37 247-250 marcha, alla zoppa 19

38 251-255 marcha, alla zoppa o

39 255-259  alla breve, srerto, motivos de quodiibet . El modelo 1a, que se muestra en forma abstracta en el
40 359-269 alls breve Ejemplo 5.16 y en forma concreta en el Ejemplo 5.17, presen-

ta una progresion cerrada de [-I[6/5-V-I, quizds la mds bdsica
de las progresiones tonales. El Ejemplo 5.17 presenta las siete



unidades en su relacidn con el models, Su primera aparicidn s
en la toénica, re mayor, como unidad 5 en la seccidn del maovi-
miento que algunos han considerado un puente (compases 36
y siguientes), El perfil melédico de esta unidad —que rermina
en ¢l tercer grado de la escala en lugar del primero— ke confiere
un grado de aperrura adeeuado para una funcién de transicién, a
pesar de la forma arménica cerrada, Este tipo de conflicros —entre
tendencia armonica (cerrada) v tendencia melédica {abierra)— son
fuentes importantes de efectos expresivos en este estilo,

Ejemplo 3. 16, Origenes de las unidades del modelo 1a.
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Otros ¢jemplos del modelo son las unidades 6 (en si menor),
19 (en si bemol mayor) y 21 (en sol menor); todas ellas presen-
tan el mismo perfil temdtico. Las unidades 7 en la menor y 22
en sol menor abrevian levemente la progresidn; comienzan con
acordes en primera inversién en lugar de acordes en posicion
fundamental. Y la unidad 20 en si bemol mayor conserva la
continuacién normariva de la unidad luego de la exeensién de
la ténica en los dos primeros compases del modelo.

Las siete unidades -5, 6, 7, 19, 20, 21 y 22— pertenecen

a una Gnica clase paradigmitica. Son equivalentes armdnica-
mente, dispares en cuanto a la tonalidad —factor que dejamos
de lado en este nivel-, estdn relacionadas temdricamence y son
similares melddicamente. Cierramente, aparecen en diferentes
momentos de este movimiento en forma sonata. La unidad 5,

por ejemplo, comienza la transicién a la segunda tonalidad,
pero su armonia le imprime también una sensacion de cierre.

Eferrpie 5.0 7, Unidades d=l madela ta,
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La unidad 6 sefiala el alejamiento de la tonalidad, mientras que
la unidad 7 intensifica esa sensacién de alejamiento con un des-
plazamiento del si menor de Ia unidad previa a la menor. Por lo
tanto, estas unidades cumplen funciones sintagmaricas diferentes
1 la vez que comparten una red de caracteristicas {armdnicas).



Por tltimo, es la tensién entee su equivalencia en este nivel —su
resistencia a cambiar, por asi decir— y la ausencia de equivalencia
de su posicién temporal y funcionamiento formal lo que explica
su significado, Estos significados son puramente musicales en la
medida en que surgen de las tendencias propias de las notas, no
de asociaciones con el uso extramusical. Las "formas que el so-
nido moviliza” de Hanslick, la “semiosis introversiva” de Roman
Jakobson y los “procesos dindmicos” de Lawrence Zbikowski se-
falan a grandes rasgos el mismo grupa de cualidades.”

El modele 1b rambisn expresa una progresion complera de I-
IV-V-I (Ejemplo 5.18), pero a diferencia del 1a, incluye una sép-
tima menor disminuida explicita y destacada (do natural) que
tonicaliza de manera efectiva la subdominante y, de esta mane-
ra, intensifica el impulso hacia la cadencia aucéntica. El Ejemplo
5.19 presenta seis pasajes —cuarenta y dos compases en total- que
expresan este modelo. Primero estd la unidad 3, seguida por una
variante en otro registro, la unidad 4. Es de notar la manera en
que la unidad 33, que es una reexposicidén de la unidad 14, incor-
pora la séptima disminuida dentre de un pateén de walking bas.
El perfil temirico del modelo 1b es mds variade que ¢l del modelo
1a, cuyas unidades pertenecen a la esfera de la bosrrée ¢n lo mo-
tivico. Aquf, las unidades 3 y 4 son material alls hreve [es decir,
que estdn en un registro eclesidstica), mientras que las otras (15,
34, 14 y 33) invocan el estilo galante con una inHexion inicial
de muserte (que indica un registro secular). Es de notar también
que las unidades 15 y 34 exceden el largo normarive de cinco

7 Eduard Hanslick, Van Musbadisch-Schdnen [ Om the Mm:‘mﬂ}ﬂmmﬁ:ﬂl, &
Bojan Buji'c {ed.), Music in Euwragean Thoaghe 18511912, Cambridge, Cambridge
University Press, 1988, traduceidn de Martin Ceaper; Reman Jakobsan, “Languia-
ge in Relation ra Other Communication Systems”, en Roman Jakobson, Sefecred
Writingr, La Haya, Mouton, 1971, vol. 2, pp. 704-703. adaprade en Koft Agawu,
Playing with Sigs, ap. cit., $1-7% Lawrence Zhikowski, "Musical Compasition
in the Eightsenth Century”, én Danura Mitka y !Cqﬁ'ﬁ.g&wu (eds.), Commumicn-
tion in Eighteensh-Comtnry Musie, Cambridpe, Cambridge Universicy Press, 2008,

i

compases de las orras unidades del modelo Ib. Esto se debe u que
hemos incorporado los motivos cadenciales reiterados que enfati-
zan la ronulidad dominanre, La mayor, en la exposicién (unidad
13) v su rima (re mayor) en fa reexposicion (unidad 34). Debe-
mos recordar asimismo que rodas las unidades del modelo 1b son
equivalentes arménicamente pero diferenciadas emiddcamente.

Ejemply 5. [8, Origenes de las unidades del modelo 15,
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Ejempln 5,19, Unidades del modelo 1h.

Con el modelo Ie (cuyos origenes se presentan en el Ejemplo
5.20), llegamos nuevamente al material remirico cencral del mo-
vimiento, los diez compases alla dreve iniciales ¥ sus apariciones



subsiguiences. Como los modelos la y 1b, las unidades del mo-
il e {reunidas en ¢l Ejemplo 3.21) pueden escucharse como
cereadas en lo tonal (rodas excepro la 17 y la 30, que terminan
en cadencias rotas que, sin embargo, pueden entenderse come
sustituciones de cadencias auténticas), pero el camino que reco-
rren es un poco mas prolongado. Ademds, el modelo comienza
con un prefijo (presentado en el Ejemplo 5.20) que realiza una
fabor temdtica v armdnica a la vez. La labor temdtica se mani-
fiesta en la recurrencia de la séptima menor ascendente {a veces
¢n forma arpegiada) en todo ¢l movimiente; la labor arménica
se manifiesta en la tonicalizacién de los grados individuales de
la escala, facilitada por la séptima como parre de la sonoridad de

una séprima de dominante.

Ejernplo 5.20. Origenes de lus unidades del madelo 1c.
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He identificado siete pasaies de extensiones diversas ~de cinco
a treinta y un compases— que expresan el modelo 1c. Primero
estd la unidad 1, la apertura del cuarteto, cuya versién menor
paralela abre el desarrollo (unidad 17). En una transpesicién
ulterior, la version menor aparece en la coda (unidad 36). Las
unidades 39 v 40 son la musica de cierre del movimiento; la
unidad 39 es una forma truncada de la unidad 1 (solo las cinco
primeras notas), mientras que la unidad 40 presenta una in-
flexién que tiene el fin de transmitir una sensacién cadencial
amplia mediante la incorporacién de tres compases de armonia
de 6/4 que no aparece en ninguna otra unidad del modelo Ic.
La unidad 49 tiene también un final cadencial que realiza una
labor de confirmacidn similar a las reiteraciones cadenciales de

cinco compases de las unidades 15 v 34 del modelo 1b (Fjem-
pla 3.19). Las dos unidades restantes de este madelo, la 2 v [a
27, son expansiones de la unidad 1. La unidad 2 comienza a la
manera de ly unidad 1 pero en un registro més grave; demora ¢l
impulso hacia la cadencia demordndose en un acorde con fun-
cion de subdominance para que el primer violin realice una labor
cadencial. Se produce una expansién atin mayor en la unidad
27, el periodo que abre la reexposicidn. La unidad 27 comienza
como en la unidad 1 y procede a una cadencia rora al cabo de
diez compases; luego queda sujera 2 una expansidn interna con
sonoridades de subdominanee (compases 168 a 176, aproxima-
damentel, antes de llegar a una amplia cadencia (compases 183-
188). Es imporrante notar la linea ascendente del bajo a partir
del compds 169, que comienza diaténicamente (en la regitin de
sol mayor) y termina cromdricamente {en la regién de re mayor),
Este es el Beethoven temprano en su expresién mds nrg.i:.lica,
que posterga la cadencia tanto como es posible y amplia la frase
a partir de la seccion central.

Efempla 5.21. Unidades del modelo 1<,




La cuarta y tiltima variante del modelo 1 comparte con 1a, 1b
v lc una progresion armdnica cerrada que presenta una cadencia
extendida (el Ejemplo 5.22 establece sus origenes; el Ejemplo 5.23
presenta sus seis unidades). Sin embargo, el modelo 1d incorpora
muchos mis elementos cromddcos. Temdeocamente, su material
estd en la esfera galante, no en la esfera alle breve. Es importante
destacar que se resiente la relativa sensacién de autonomia conte-
nida en los modelos anteriores -la naturaleza cerrada del elemento
constitutivo, que a la vez le confiere a la sucesidon de unidades una
sensacion de acumulacién— pero no queda totalmente eliminada
por la superposicién entre cada unidad y su sucesora inmediara;
esto también va en detrimento de la impresién de cierre deneso
de cada unidad. De hecho, la movilidad de las unidades del mo-
delo 1d contribuye en no menor medida a la organicidad del
movimiento.

E_,r'fmpfa .22 Drfg:n:s de las unidades del modelo 14
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Ejemapla 5,23, Unidades del modelo 1d,

La mas oculra de las unidades del Ejemplo 5.23 es Iz unidad
8, un pasaje Sterm und Drang dentro de la regidn de la segunda
tonalidad. En el Ejemplo 5.24, segiin mi lectura, se trata de una
progresion de 1-V-1 con el I inicial en modo menor, su conera-
parte de cierre en medo mayor y la larga dominance prolonga-
da mediante un acorde de sexta alemana, Arménicamente, el
Ejemplo 5.24 cs plausible, pero es la tiple repeticién —marcada
recoricamente— de la progresion de sexta aumentada a domi-
nante lo que contribuye a ocultarlo. También es de notar que
en la segunda mitad de la unidad 8, la soprano hace un arpegio
ascendente de séptima menor antes de comenzar su descenso a
la tinica. De esta manera se refuerza la relacién con el inicio de
la unidad 1 {modelo 1c),

Ljemple 3.24, Cirigenes del modelo 1d, unidad 8.
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Es significativo que todas las unidades reunidas en los mo-
delos 1a, Ib, lcy 1d leven a cabo, de manera muy significa-
tiva, la misma labor arménica, no asi la misms labor conal.
Como resultade, se percibe un cierto grade de redundancia,
qull’." A& SU VET ]E EI.PCI[TE una SEHE;IC.E'&]"L 'I:I.Q circularj.d.ad EI P[DEES“
formal. Es como si estas 26 unidades, que abarcan 196 de un
total de 269 compases (72, 86 9% del movimiento) ofrecieran
una sucesion consistente de mundos pequenos. El proceso es
acumulativo v circular. Los elementos constitutivos estdn con-
tenides en si mismes y gozan de una autonomia potencial, ras-
gos que s¢ oponen a la dindmica normativa de la forma sonara,
orientada hacia una meta.

Los modelos 2 y 3 expresan progresiones de [-V y V-1 res-
pectivamente (véanse los resimenes de los modelos 5.25 y
5.28). Estas progresiones no sen defectuosas en lo sintdcrico,
mas bien son incompietas en lo nocional, Si se tocan todas las
unidades del modelo 2 presentadas en 5.26, se manifiesta de
inmediarto la presencia de una progresién desde una tonica lo-
cal a su dominante (unidades 10, 11, 29, 30, 37, 26) o de una
tonica local a "otra” no ténica (unidades 9 v 28). La unidad
10, que encabeza las unidades del modelo 2, 25 una frase ante-
cedente de cuatro compases; una pregunta que podria haberse
contestado con un consecuente de cuatro compases. La "res-
puesa’, sin embargo, es una transposicién de la misma uni-
dad a partir de do mayor a su relativa menor, la menor. Por
lo tanto, la unidad 11 conriene simultineamente cualidades
contradictorias de pregunta y respuesta en diferentes niveles
de estructura. Las unidades 29 y 30 reproducen este drama
con exactitud, ahora en fa mayor y re menor, respectiva-
mente, mientras que la unidad 37, que da comienzo a la
coda, encuentra su respuesta en una unidad que pertenece
al modelo 3 (unidad 38).

7 2 |
Ejemplo 5.23. Qrigenes de las unidades del modelo 2,
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Otras unidades del modelo 2 solo tienen una relacién renue
con el modelo. La unidad 26, per ejemplo, cuyo resumen se
ofrece come Ejemplo 5.27, es el pasaje notable al final del desa-
rrolle, que cierra en un acorde de do sostenido mayot (donde el
do sostenido funciena come V de & soscenide menor); marca
el punto de mayor alejamienta. A pesar de que lo presentamos
como una progresion de IV, el comienzo (compases 147-148)
esti menos articulado como un comienzo de estrucrura de fra-
se que como parte de un proceso que va se estd desarrollando,
Sin embargo, es posible extraer de € una progresidn de [-V,
con el V prolongado por un acorde de sexta aumentada. Las
unidades 9 y 28 solo son progresiones de I-V en senrido mega-
forico; en esencia, ambas se resisten a la sinopsis. La unidad 9
comienza en un la mayor estable con un arpegiada de! bajo que
disipa su sétima de dominanre a lo largn de cuaero compases y
luego, por medio de una conduccién cromdrica de las vooes,
reemplazo endrmonico ¥ movimienco por nota comiin, llega a
la séprima de dominante de do mayor, Asimismo, la unidad 28,
que es equivalente por transposicidn, se mueve de re mayora la
dominante de fa mayor. Cuando afirmo que estos pasajes se re-
sisten a la sinopsis, me refiero a que se resisten a una explicacidn
basada en la prolongacién. Cada uno de los pasos de la progre-
sidn es necesatio. Es como si el narrador se adelantara y anun-
ciara el destino de la historia, en lugar de dejarla evolucionar de
acuerdo con sus propivs principios. Es en estos momentos que
apreciamos claramente el estilo compositivo de Beethoven: nos
recuerdan que hay un sujeto que habla. (Es imporrante destacar



también que en Beethoven lo narrative se encuentra habieual-
mente en los pasajes ransicionales, donde ¢l enunciado suele
rener caracteristicas de prosa, Como en las unidades 9 ¥ 28, mis
que un cariceer estrdfice o podrico).

Ffempdn 526, Unidades del madela 2

Ejempls 5.27. Origenes del modelo 2, unidad 26.
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£l tercero v dirimo de muestros modelos revierte el proceso del
prodelo 20 avanza del V' {aveces pl'cctlﬁdn.‘n P una sonoridad
,;{.; predominante) al I, Los origenes concepruales presentados
en el Eiernplo 3.28 muestran una séprima de paso sobre una do-
minante ¥ uni cromatizacion de ese movimienro. Expresado en
érminos ran abstracros, el proceso parece sencillo, pero escuchar,
por ejemplo. las unidades 16 y 35, equivalentes por trransposi-
cion (incluidas en la presentacion de las unidades del modelo
3 en ¢l Ejemplo 5.29), sugiere que a veces el efecto puede ser
complejo. Retrospectivamente, puede escucharse una progresién
subyacente de V-1, Sin embargo, la capacidad del oyente de sub-
sumir toda la sucesion bajo un tnico lapso prolongacional se ve
dificultada porque fos acordes individuales suenan en un compis
cada uno, seguidos en cada caso por silencios elocuentes, Raraer
habla de “una serie de acordes perentorios, descarnados, la inte-
raccion de la interrupcion y el Auir. Estos acordes representan la
desorientacién toral”.'* Puede trararse de una leve exageracion,
pero no cabe duda de que Ratner no se equivoca cuando destaca
el efecto de los acordes. La unidad 23 presenta una progresion
normativa de predominante-dominante-tdnica en la menor, que
se convierte en ¢l modelo de una secuencia que abarca las uni-
dades 24 y 25. Estos ditmos presentan dos y tres compases de
actividad de predominante, antes de cerrar en un acorde de si
menor ¥ de fa sostenido menar, respectivamients.

Resumiendo: el primer movimiento del op. 18, N.° 3, estd
formade por un cierto nimero de simples progresiones a dos
voces, que eran habitales en el siglo xviit y contienen los
enunciados bisicos del sistema tonal, Segin nuestra segmen-
tacion, estos modelos son bdsicamente tres: VeI, -V y VL
Identificamos cuatro variances de la progresién completa de
I-W-1: el meodelo 1 con sicte unidades, el modelo 1b con seis

* Leonard G. Ratner, The Beeshoven Steing Quareetr, ap. cit., p. 50,



unidades, ef modelo lc con siete unidades v el modeio 1d
con seis unidades. Para el modelo 2, abisrto o de [-V, identi-
Reamos ocho unidades, mientras que el modelo 3, de cierrs,
pero no cerrada, tiene seis unidades. De esta manera, hemos
escuchado todo el primer movimiento del op. 18, N.* 3; no
hemas omirido nada. Pero na lo hemos escuchado en el orden
temporal de Beethoven ni en tiempo real, sino en un nueve
orden conceprual.

§i volvemos ahora al Ejemplo 5.15, podemos distinguir
fcilmente la sucesion de modelos y algunos de los patrones
formados por las cuarenta unidades. También he sefalado la
existericia de afinidades con la forma sonara, con el fin de facili-
far zna evaluacion de la relacién entre ef proceso paradigmarico
que transmite la repeticidn y el proceso lineal o sintagmatico
iFHpifcim en la narracién normativa de la forma senata. Estos
dates pueden interpretarse de diferentes maneras. Por ¢jemplo,
el modela 1c, ¢l principal material alla breve, se encuentra al co-
mienzo y al final del movimiento y también marca el inicio tanto
del desarrollo come de la reexposicion. Cumple la funcién de
eje; se presenta siete veces y esta repeticidn puede interpretarse
incluso como una aproximacién a la forma rondd. La unidad
13, la pequena melodia dewrrée, solo aparece en grupos (5, 6,
7y 19, 20, 21, 22). En este sentido, se asemeja a la unidad 2,
la progresion de apertura de I-V, La unidad 1h, la 2fla breve en
stretta, estd totalmente ausente de la seccién del desarrollo. El
modelo 3, una cadencia extendida, funciona como 1c en tanto
dparece de manera casi equidistante en la exposicidn, ¢l desarro-
llo y la reexposicién. En otro nivel, se podria argumentar que
el procedimienta esencial del movimiento es el de la variacidn
porque, en sentido profundo, los medelos la, b, lcy 1d son
variaciones de la misma progresion armdnico-contrapuntistica
bisica, Wo se trata de un tema con variaciones en el sentido de
que un tema determinado ofrece 1a base para la t:xploracién re-
mdrica, arménica, modal y Aguraciva. La téenica de la variacion

es utilizada mds bien dentro del proceso mds evidente de la for-
ma sonara. Queda claro entonces que el anilisis paradigmdiico
puede servir de base a diversas narraciones.

Ejemple 5.28, Origenes de las unidades del madelo 3.
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Discurso MeELODIco EN “Die Maivacat”, op. 43,
MN.® 2, oE BRakMs

Si bien la version a una sola voz de Diss salve af rey que emplea-
mos para introducir alguncs principios bisicos del andlisis pa-
radigmisico parsce estar muy alejada del lied “Die Mainacht” de
Brahms, [a armonizacién a cuatro voces a la manera de Brahms
que decidimos hacer (Ejemplo 3.8) nos dio una idea de los
desafios que le plantea la armonia enriquecida a este tipo de
andlisis. La espléndida cancion de Brahms de 1866, compuesta
para un texco de Ludwig Heinrich Christoph Héalty tiene una
textura tan rica, de armonias tan magnificas, presenta un senti-
do tan profundo de crecimiento orginico en el nivel de la fase,
que podriamos pensar que no se rrata de un lugar adecuado
para aplicar el tipo de pensamiento paradigmirico que explo-
ramos en este capitulo. Y en cierto sentido, dado el énfasis en
el andlisis (necesariamente selectivo) de la estructura melodi-
ca siguiente, desarrollar una explicacion paradigmética amplia
continda siendo un desafio. Sin embargo, podemos invocar
el espirite del anilisis paradigmdcico para arrojar luz sobre el
impulso melddico de Brahms y ¢l crecimiento orginico de las
frases musicales que genera, En las piginas siguientes, no nos
proponemos ejemplificar el mérodo paradigmatico —comao en
la discusion previa de Dios salve af rep— sino mostrar a Brahms
empleando la variacion 2 su manera v admirar su habilidad
para replantear las ideas de manera imaginativa, Una forma
conveniente de transmitir este aspecto de la téenica del com-
positor ¢s pensar en términos de transformaciones precedentes
y subsiguientes.

El poema de Héloy s una descripeidn evoeariva de la naru-
raleza. 5i bien el profagonisca, en su estado de reflexion, revela
por Gltime la necesidad de una compaiia significativa, €l camino
que adopta para expresar esta necesidad es el de un didlogo ima-
ginario con los mildples dones de la naturaleza: disfrutar de la

e

——— —— g S

luz de 1a lung sobre el eésped, escuchar el canto de un ruisefor,
envidiar ia dicha e la parzja de cuiseiiores (Bralims no ‘Ln-;;lu],-'l')
esta estrofa, la segunds de las cuaceo de Holey, en su composi-
cién) v adminar el arruile de lus @hreolus, en agudo conraste con
las ldgrimas de quien sutre en su soledad. La cdlida tonalidad de
Mi bemol mayor, b lenta Aguracidn arperiada, los intercam-
bics modates, los puntos culminantes cuidadosamenre ubicados
¥ ouna silenciosa intensidad global en fa expresidn (texturas de
rresillos, notas pedal, melodias eculeas): odo ello calabora para
credar una porente anmdsfera.’”

En el nivel mayor, el mensaje de "Die Mainacht” se trans-
mite en tres estrofas, los compases 1-14 (comienzan en mi be-
mol mayor, se demoran en sol bemol mayor v terminan en la
dominante de mi bemol mayor), 15-32 {comienzan en si mayor
come enarménica de do bemol, tonicalizan la bemol menor [o
sol sostenido] v regresan a mi bemol, primero menor y luego
mayor) y 33-31 {en Mi bemol mayor, con inflexiones de ¥, VI,
[V ¥ de manera muy llamaciva, [[ disminuide). Como las estro-
fas son de exension similar en cuanto al ndmere de compases
(14, 18 y 19 compases, respectivamente}, el sentido estrofico se
transmite de inmediato. Al mismo tiempe, la cancién presenta
procesos significativos de expansidn y recomposicion. Serfa mids
exacro entonces describirla como una cancidn estroffe modi-
freada. bs necesario recordar que para Brahms (asi como para
Mozart) el impulso estrdhico es fundacional; abarca desde com-
posiciones estrictas sobre la base de himnos y arreglos de can-
ciones populares a canciones relarivamente libres y movimientos
instrumentales con una fraseologia que repite, pero no siempre
de manera exacra.

M Vaige o estidion de *Dic Matnacht® como cjemplo de las denicas de la
wariiaciin 2 desareollo en Walter Frisch, Brobar and ohe Principle of Develaping

Vdation, Derkelev, Universiny of Californda Pross, 1982, pp. 105-109.



La periodicidad estréfica estd sefialada en los comienzos y los
finales de cada uno de los tres versos. En el inicio, la melodia de
dos compases del pianista (Ejemplo 5.30), uno de los m?[ivos
principales de la cancién, es tomada con gratitud ot ek Chin
tante, que la presenta en forma vocal con las palabras “Wann
der silberne Mond”. La segunda estrofa comienza (en ¢l com-
pas 15} con una version transpuesta de este motivo, mienteas
que la tercera estrofa (que comienza en el compds 33) regresa
a la aperrura cantada de la primera estrofa. Por lo ranto, estos
tres comienzos son idénticos en un nivel pero dindmicos en lo
colectivo, en cuanto describen una trayectoria de exposicién-

alejamiento-reexposicion.

Ej.:'mpﬂp 5 30, Matvo inicial de “Die Mainache”.
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Los finales de las estrofas son menos directos y mds intere-
santes en general, La primera estrofa termina en mi bemol me-
nor, la tonalidad homénima en medo menor de mi bemel
mayor con la que comenzé la cancién y correlato directo del
cambio de sentimientos: del placer de disfrurar la naturaleza ala
admisién de la tristeza. Brahms distribuye los elementos de cie-
rre para crear un final que fluye de manera espléndida y cumple
una doble funcion: la de interludio {pausa para que el cantance
descanse y el oyente reflexione brevemente sobre el mensaje del
poema musical que se estd desarrollando) y la de preludio para
la estrofa siguiente. El sol b -fa-mi del cantante (compases 12-
13} suena sobre un pedal de dominante, de modo que el tiempo
fuerre del compis 13 llega a un cierre melddico pero el cierre ar-
ménico es limitado; la verdadera cadencia arménica se presenta
un compds después {en la segunda mitad del compds 14). Este
desplazamiento es posible en parte porque los compases 13-14
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reproducen los 1-2, pero lo hacen ahora en una cransformacion
modal y con un final mds decisive. De esra manera, se logra el
cierze aun cuando Brahms hace que el piano anuncie un nuevo
comienzo usando el material Familiar del morive inaugural de
la cancidn.

El cierre en la segunda estrofa se alcanza luego del melo-
dramdrtico punto culminante sobre la palabra Trine (larimas,
compases 29-30). El canrante se detiene sobre e quinte grado
de la escala (mi bemol en ¢l compis 31) v deja que el pianista
complete el enunciado cransformando el 6/4 en un grupo caden-
cial convencional. El acorde de 6/4 de compds 31 estd seguido
en el 32, como corresponde, por una séptima de dominante
con un retardo 4/3, pero la esperada resolucién ténica se dilara.
A diferencia del eierre del final de la primera estrofa (compases
12-14), este tiene un marcado cardeter indicial, que sefala irre-
sistiblemente el comienzo de otra estrofa,

El dltimo de nuestros cierres funciona también globalmenre
coma cierre de la cancién; no es de sorprenderse que sea tam-
bién el mds elaborade de los tres. La frase que contiene el punto
culminante previo sobre Thine (27-31) se repite {como 39-43),
de inmediato la reemplaza un punto culminante mds potente
retoricamente sobee la palabra repetida beisser en el compis 45,
un acorde de fa bemol menor que funciona como un napolita-
no en la ronalidad de Mi bemol mayor. Asi como en la primera
estrofa, pero ahora mds deliberadamente, la linea de cierre del
cantante desciende a la ténica (compases 47-48) y alcanza un
cierre, tanto arménico como melédico, en el tiempo fuerte del
compis 48. Nos sentimos seguros de que se trata, en verdad,
del cierre total. Ahora, ¢l moriva que dio comienzo a la obra
se eleva desde la parte del piano (compids 48) a lo largo de dos
octavas para culminar en un sol agudo en el dltimo compis.
Esta doble enunciacién del motivo tiene un efecto doble en si
misme. Primero, el motivo suena aqui como un eco, una can-
cion evocada. Segunde, al recorrer una extensidn tan amplia de



registro en ¢stos cuatro compuses de cierre, puede escuchasse
el morive como un eco de los registros {vocales) activos de
cancidn. Sin embarge. al llegar 2 una alura que ko voz o ha
logrado alcanzar nunca {2 canante llegd o un fa bemol <0 las
compases 21-22 y nuevamente en ¢l 45], este posludio puede
rambién escucharse come una continuacién y conciusidn de
la actividad del cantante, ubicando su destine final ¢n ¢l mids
alld, un dmbito donde el significado es puro, directo y seguro,
porque no tiene ¢l cardcter mundano de las palabras. Como
sucede siempre en Brahms, la dltima palabra del pianista nunca
tiene un caracter rutinarto.

El hecho de que el motivo si b -mi b -fa-sol se escuche al
comienzo de la cancién, nuevamente en la seccidn central v, por
altime, al comienzo y el fin del final, promueve una asociacion
entee comienzos, sceciones centrales y Anales, y sugiere una cir-
cularidad en el proceso formal. Sin embargo, no seria rotalmente
exacto describir la forma de “Die Mainacht” como circular. Seria
mids exacto escuchar rendencias que compiten entre si en el ma-
terial de Brahms, La cancién estrdfica obtiene normativamente
su sentido dindmico a parrir de la fuerza de la repeticion, que
los diferentes oyentes e intérpretes abordan de maneras diferen-
tes. La cancién estrdfica es en tiltima instancia una experiencia
paradéjica, porque la repeticién de estrofas le confiers una cuali-
dad estitica en la medida en que niega la posibilidad de cambio.
Hay oyentes que enfrentan esta negativa adoptands una actitud
mental teleoldgica y aferrindose a cualquier narracion posible a
partir del texro de la cancién. Una forma estréhica modificada,
en cambio, aborda la complejidad de la forma estréfica hacién-
dola menos complicada, incorpordndole un proceso dindmica
mas obvio. En “Die Mainache”, el esquema de punto culminan-
te permite imponer una curva narrativa de estis caracteristicas:
re bemol en la primera estrofa, primero fa bemol y luego —mis
adecuadamente— mi bemol en la segunda estrofa y un fa bemol
directo en la tercera estrofa,

Me hie desviado, por cierto, lacia la poética de la cancidn con
una especulacion sobre los significados que se hacen posibles a
wrivés de a repeticion v |a organizacién estréfica. Pero sin in-
sistir demasiado. espero, sin embarge, que alguna pare de esta
digresicn 'm"nﬂf.’l servido para dar mayor fuerza a lo due se afirmara
previamente: que existe una relacidn natural entre el andlisis
musical habitual y el llamado anilisis paradigmdtico en ranto
ambos se interesan, en cierro nivel esencial, en la repeticidn, va-
riacion o relacién entre unidades. No obstante, queda mucho
por descubrir acerca de la cancidn desde un estudio decallado de
su contenido melédico. Veamos cémo un enfoque paradigmi-
tico mids explicito puede arrojar fuz sobre el discurso melédico
de “Die Mainache”,

El Ejemplo 5.31 presenta el contenido melédico de toda la
cancidn en veinte segmentos (las unidades dentro de los eireu-
las), cada uno de los cuales pertencce a uno de dos paradigmas,
Ay B. El Ejemple 5.32 reacomoda luego el contenido de 5,31
para poner de manifiesta algunas de sus derivaciones y, en el
proceso, transmitir un sentido de la distancia relativa entre las
variantes, El Ejemplo 5.33 resume las dos principales ideas ge-
nerativas en dos columnas, A v B, permitiéndonos apreciar rd-
pidamente la disiribucion de las unidades de la cancion. Debe
hacerse una aclaracién: [a manera de relacionar el material en el
Ejemplo 5.32 es internamente referencial, es decir que los mo-
tivos generadores estin en la obra, no son abstracciones basa-
das en modelos contrapuntisticos subyacentes que se ariginan
fuera de la obra. (Debe destacarse &l contraste con el andlisis de
Beethoven en este sentido). Lo que nos interesa en mayor me-
dida son las relaciones entre segmentos. Ciertamente, esto no
significa negar que hay una cierta nocién de abstraccidn en el
proceso de relacionar los segmentos. Como suele suceder con
estos cuadros, la historia que se cuenta estd implicita, de modo
qUe estos Comentarios serin necesariamente breves.



Etemplo 5.3 1. Conrenido melddico de “Die Mainache”
ordenade paradigmiricamente.
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Desde ¢l comienzo, Brahms presenta una linea melédica
que tiene dos segmentos separados y fundamentales. Ellos son
los que han definido nuestro paradigma. El primero, la unidad
1, que es ¢l origen de las unidades del paradigma A, aharca el
primer compds y medio de la parte vocal, que a su vez estd ba-
sada en lo que interpreta el pianista en los compases 1-2. Esta
melodia ascendente, que surge de las profundidades, por asi de-
cir, lieva un sencido de esperanza (como podria decir Deryck
Cooke). Si bien la armonia que se asocia con ella la convierte en
una unidad cerrada, el final en una tercera poérica (el grado 3 de
la escala} desvirnia levemente su sentido de cierre.

Ejempla 5.32. Asociactiin morivica en "Die Mainache”,
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El segundo segmento o segmento en oposicitn, la unidad
2 (compases 4-5); origen de las unidades del paradigma B, des-
cribe un disefio descendente contrastante, que lleva también
un sentido de resnlucién. Asi como la unidad inaugural (1) del
paradigma A ascendia (si b -mi b -fa) y redoblaba luego sus es-
fuerzos para llegar a su objetivo (mi b -fa-sol), [a unidad (2),
que conduce el paradigma B, desciende (si b -la b -sol) antes de
redoblar sus esfuerzos (si b -sol-mi b ) para alcanzar su objertivo,
Por lo tanto, cada gesto es doble; el segundo comienza a redoblar
sus esfuerzos antes que el primero,

Podria argumentarse, en un nivel atn mds abstracro, que las
unidades de los paradigmas A y B son variantes unas de otras,
o que ¢l origen del paradigma B (la unidad 2) es una transfor-

macién del origen del paradigma A (la unidad 1). Ambas llevan



un sentido de cierre en sus niveles mas protundos, L'l1..'|l'l-.'l'|_";:ll?j
ascensa por grade conjunto al rerminar la unidad | .
ca su sensacion de final, de la misma manera en gue la _erda
descendente del final de la unidad 2 se nicga a cumplir con
la forma convencionalmente satisfactoria de cierre melddico,
Sin embargo, la identidad que presentan en el n'n:ei'. estruciu-
ral profundo permite argumentar que toda la cancion surge de

una sola semilla.

Ejemply 5.32. Continuacion.
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En verdad, esfa cancion es sumamente orginica, come he
pemarcaio ¥ COMO 2 verd en ln discusicn siguients. Ui co-
mentario del mismo Brahms respecto de su manera de compo-
ner apoya eita concencidén. En una ronversacidn que reglsrrd
Georg Henschel, Brahms se refiere especificamente a la aper-
rura de “Die Mainacht”, Segin sus palabras, luego de descu-
brir esta idea inicial (la unidad | en 5.30), dejé la cancién en
reposo durance varios meses antes de retomarla; implicaba con
esto que recuperarla era equivalence a recuperar su potencial,
que ya estaba inscripto en lu mirfada de variaciones que per-
mitia el original.

Mo hay verdadera creacién sin trabajo duro. Lo que ustedes Ha-
marian invencion, es decir, un pensamiento, una idea, no es mis
que inspiracién que llega desde lo alto: no soy responsable de su
dparicion, no es mérito mio. i, es un presente, un regalo, que
incluso deberia despreciar hasta que lo haya converrido en slgo
propio, por derecho del trabajo dure. Y wampoco &5 necesario
apresurarse en este sentido. Es como el proceso de la semilla; ger-
mina inconsclentemente ¥ 3 pesar de nosotros mismos. Cuande,
por ejemplo, he encontrado la primera frase de una cancién,
digamos [cita la frase inicial de *Die Mainacht”|, podria cerrar
el libre alli mismo y salir 2 caminar, trabajar en algo diferente
¥ quizds no volver 4 pensar en elly durante meses. 3in embargo,
nada se pierde. 5i vuelva a abordar el tema un tiempo después,
seguramente habri romade forma: ahom puedo empezar a traba-

jaria de verdad, ™

* Geore Henschel, Pervonal Recallections of fafneapner Bradings, Nueva Yok,
AMS, 1978 {primers edicidn, 1207), p. 1L
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Tenemos entonces, un testimonio de primera mano que jus-
tifica el estudio de la progenie de la melodia, de su organicidad
e, implicitamente, del método paradigmirico.

Continuemos con nuestro andlisis refiriéndonos al Ejem-
plo 5.32 y comenzando con las unidades del paradigma A. La
melodia del piano lleva implicita la unidad 1, diterenciada rir-
micamente. La unidad 3 es una transposicién de 1, pero lo que
deberia haber sido un do inicial es reemplazado por un fa repe-
rido. La unidad 5 también surge de la 1, pero de manera mis
compleja, como puede verse. Retiene el ritmo y el disefio gene-
ral de las unidades 1 y 3, pero introduce un cambio modal (do
bemol y re bemol reemplazan a do y re), para llevar a cabo una
tonicalizacién de Sol bemol mayor. La unidad 7 comienza como
una transposicion directa de | pero cambia de direccion en las
tltimas tres notas v desciende a la manera de las unidades del pa-
radigma B. (En un nivel mds dewllado de analisis, en la unidad
7 puede escucharse la combinacion de gestos de los paradigmas
Ay B). La unidad 9 se asemeja a la 7, especialmente porque el
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ritmo y el salro inicial son casi idénricos, aunque el intervalo de
cuarea de la unidad 7 pasa 1 ser una quinc en la unidad 9. Pero
no caben dudas sobre la semejanza. La unidad 12, que se aproxi-
ma al primer punto culminante, conserva la forma ascendente
def paradigma A pero procede por grado conjunto; de hecho,
complesa la cuaria inicial de la unidad 1, si 5 -mi b . Las unidades
14 y 16, que abren la tercera estrofa, son mds o menos idénticas
ala lyala3, mientras que la 18 es idénrtica 2 Ia 12, Con esto
se completa la actividad en el paradigma A,

El grado de recomposicién en el paradigma B es un poco
mds amplio, pero no llega a oscurecer las relaciones entre los
segmentos. La unidad 4 evita una transposicién liceral de 12 2,
como puede verse; en el proceso, introduce un descenso por
grado conjunto después del descenso inicial de una tercera. La
derivacién siguiente sugiere que la unidad 6, si bien reproduce
en general la forma de las unidades 1 v 2, extiende la duracién
y el aleance intervilico de sus predecesores. La unidad 8 sigue a
[a 1 muy de cerca; comprime el deseenso e incorpora el ritmao
con puntillo que se introdujo en la unidad 4. La unidad 10 se
aseirieja a fa 8 en cuanto al riemo y el descenso final; es posible
incluso imaginar la dramirica séorima disminuida de su segundeo
compis como una continuacién de las terceras que comenzaron
en la unidad 2. En la unidad 10 también puede escucharse la
incorporacion de elementos a fa manera del paradigma A, espe-
cificamente el ascenso por grado conjunte al £ bemol, transpo-
sicion de [as tres dltimas notas de la unidad 1.

La unidad 11 complera las brechas de ln unidad 2 {ala ma-
nera de las unidades 4 y 6), pero introduce una brecha propia al
final. La unidad 13 escd basada en la unidad 4, pero incorpora
una altura clave de la unidad 2, el si b . Las unidades 15 y 17 son
casi idénticas a la 2 y a la 4, salvo pequenos cambios ritmicos.
La unidad 19, resultado de la culminacién que s¢ produce en la
uniidad 18, deriva de la 13. Finalmente, ls unidad 20 magnifica
el proceso de la 19, extiende el arpegio descendente inicial ¥, con



una linea que desciende por grado conjunte, lleva ¢l discurso
melédico a un cierre plenc.

El Ejemple 5.33 resume las relaciones de las unidades de
“Die Muinacht”. La dualidad fundamenzal de la cancién es evi-
dente en ambas columnas, A y B. También es de destacar la alter-
nancia, casi estricts, entre las unidades de A y las de B. El parrén
solo se rompe dos veces: una vez en la sucesién de las unidades
10 y 11 {aunque la relacidn entre la unidad 10 y las unidades del
paradigma A deberfa alentarnes a no darle mayor importancia a
esta excepcion) y otra vez al final de la cancion, donde la cuali-
dad de cierre de las unidades del paradigma B se intensifica con
la vuxtaposicién de las unidades 19 y 20.

Ejemplo 5.33. Resumen de las relaciones mativicas en “Die Mainacht®.

Unidades de Jzcolumna A Unidades de la columna B
1 2
Esirofa 1 3 4
5 G
7 2
9 10
Eervofa 2 11
12 13
14 15
Esceofa 3 16 17
18 19
20

No es mi intencidn aficmar, come ya he dicho, que Brahms
preparase cuadros analiticos como los que he discutido, para
luego componer “Die Mainacht” sobre la base de dichos cua-
dros, La dificultad de establecer los momentos precisos en que
un compositor concibié una idea y cudndo concretd esa idea—el

desafio, ¢n verdad, de establecer una crenologia estrica del pro-
ceso compositive, una cronologia que registre tanw los textos
escritas como los no escrites que conjuntamente dicron como
resulzado la creacion de la cbra— deperfa desalentar todo intento
de avenrurarnos en e direceion. Solo me prapongn afirmar que
las relaciones enrre las unidades de la obra —claras y explicicas al-
gunas; menos claras, otras— dan testimoniv de la existencia de un
instinte févtil y presente en todo mormento que llevaba a Brahms
a repetir y variar las ideas musicales, y que una presentacién pa-
mdigmﬁ:ic:l del resulrada pLLedu ser clartfcador, 51 bien es posi-
ble reformular el andlisis previo en un marco mds abstracto que
puede llevar al descubrimiento del sistema nico de una obra,
me alejaria demasiado de la discusion propuesta. Regresaremos a
Brahims en un capitulo subsiguiente para admirar otros aspectos

de esta economia de relaciones en su obra,

CoNCLUSION

Mi propdsito en este capitulo ha sido presencar 2l mérodo para-
digmatico y ejemplificar el funcionamiento de un impulso para-
digmdrico en diferentes entornes estilisticos. Comencé con Do
sadve al ey y analicé cuestiones relacionadas con la repericidn, la
identidad, la igualdad y la diterencia asi come la continuidad y la
discontinuidad arménicas. Luego abordé, por turno, la disconti-
nuidad y la forma en un movimiento de una sonata de Mozare,
la forma cronolégica versus la forma légica en un preludio de
Chopin, los modelos tonales en un movimiento de un cuarteto
para cuerdas de Beethoven y el discurso melddico en una can-
cion de Brahms. Si bien creo que estos anilisis han cumplido
con su propdsito de manera adecuada, me apresuro a agregar que
el mérodo paradigmiitico abarca mds que lo presentado aqui. En
particular —y como reflejo de mis dudas sobre su ucilidad pricri-
ca— he dejado de Iado algunos de los aspectos abstractos del me-



wodo, porgue a pesar de los argumentos intelectuales que podrian
juscificar su inclusion (algunos de los cuales se han mencionado
en estas paginas), no he logrado superar el deseo de no alejarme
de los aspectos de la musica que pueden escucharse. Por fo tan-
to, han sido ignoradas ciertas relaciones abstracras, apreciables
“sobre el papel”, que podrian descubrirse de esa manera en las
canciones de Brahms. Tampoco se ha avanzado sobre la idea de
que cada obra es un sistema nico ¥ que un andlisis paradigma-
tico, llevado a su fin légice, puede revelar el sistema particular
y unico de una obra. En mi opinién, hay alge en la creacién de
las obras tonales que tiene un cardcter bisicamente contingente,
especialmente en periodos histéricos en que muches “hablan” un
“lenguaje” musical comiin. La idea de que hay un sistema dnico
que sustenta cada une de los preludios de Chopin o cada uno
de los movimientos de los cuartetos para cuerdas de Beethaven
o cada una de las canciones de Brahms enuncia una verdad poco
inspiradora acerca de las obras de arce 2 a vez gue resta importan-
cia al origen comiin de las obras musicales. Espero, no obstante,
haber compensadeo el alejamiento de este tipo de rigor abstracto
reorientando nuesera atencién hacia el sonido viviente.

Espero haber demostrado también que, si bien existen di-
ferentes esquemas analiticos, las lineas que sepacan los diversos
entoques adoptados en la primera parte de este libro no son com-
pactas, y a menudo son permeables; no son fijas, sine Rexibles. Bl
profesionalisma nos alienta a poner todas las fichas a un mismo
nimero y el deseo de ser rigurasas nos obliga a escablecer limires.
Pero aun luego de satisfacer estos desens intelectuales (morivados
en lo institucional), seguimos teniendo una clara conciencia de
lo que falta todavia, de que nuestros logros son parciales, de que
hay brechas entre un aspecto de la mésica que afirmamos haber
dejado en claro y la rotalidad —mds compleja, de mayor magni-
rud— de la experiencia musical vivida.

SEGUNDA PARTE

ANALISIS



CAPRITULD 6

LISZT. ORFFO (1853-1854)

Si bien las sombras que proyecran palabras e imdgenes desempenan
REs) papﬁl central en la imaginacion musical de Liszt, su deseo
de iluserar, traducir o incluso suigerir, rara vez supera su desen de
producir significade musicalmente. Por ejemplo, al presencar el
mito de Orfeo como poema sinfdnico o, mis bien, adaptar una
representacién del mito a la forma sinfénica, el estilo de Liszr
tiene vestigios de los origenes podricos de la obra, pero la légica
musical subvacente nunca es incoherente ni problemirica en lo
sintdctico. ;Cudl es exactamente la naturaleza de esa légica, esa
sucesion formal de ideas representada en el discurso que cono-
cemos como el Orfes de Lisze? Es en este punto que un enfoque
semidtico o paradigmiético puede resulrar revelador. Al restarle
validez estrarégica a un modelo tormal convencional, un andlisis
semiotico nos obliga a contemplar la logica de las formas sono-
ras de Orfeo con un enfoque renovado. La idea no es liberar-
nos de todas las expecrativas posibles; estd claro que una rarea
como esta seria imposible. La idea es, mis bien, mantener la
amplitud de miras respecto del posible desarrollo formal de la
obra, Con este criterio, adopraré el mismo procedimiento que
en el capitulo anterior identificando en primer lugar v uno



por uno las elementos consticutivos de la obra. Luego comentaré
el discurso de forma ¥ sjgniﬁcadﬂ que resules de esta disgcs;;‘iﬂ:n

particular de elementos.'

ELEMENTOS CONSTITUTIVOS
Unidad 1 (eompases 1-7)

Un sol despojado rompe el silencio. Hay demasiadas im-
plicancias como para llevar a cabo una especulacién activa que
tenga sentida. Esperamos. Nos entregamos por completo a la
voluntad del compositor. Entonces entra el arpa (nuestro héroe
mitico) con un arpegiado del acorde de mi bemol mayor. Los
sonidos parecen provenir de otro mundo. El acorde del arpa di
sentido a los sol repetidos: son la tercera del acorde, un acorde
en una segunda inversion inestable. Pero atin no se ha acrivado
el impulso funcional. De hecho, aqui no se ha formado nada.
Todo es atmésfera y potencialidad,

Unidad 2 (compases 8-14)

Vuelve a sonar el sol, se repiten los compases 1-3. La repeti-
cion nos invita a especular, El sol jquedard incorporado al acorde
de mi bemol mayor como antes o encontrard un nuevo destino?
Esperamos, con una expectativa mas activa. El acorde que da

' Al preparar este andlisis, me pareciéh conveniente consulrar una rranscrip-

cidn de Orfer para piane solo realizada por el discipulo de Liser, Friedrich Spiro,
aparentements revisada por el propie Liser. La transeripeion se publics en 1879,
Las detalles de orquestacion deben consulerse en la parrituen complera. Los estu-
dizntes deben tener en cuenta que la numeracidn de compases de la partitura de
Eulenberg de 1950 ¢s incorrecta, Orfes tiene un tocal de 225 compases, no 243
como en la partitura de Eulenberg,

sentido al sol es ahora un La7 interpretado, como corresponde,
por el arpa, Ahora el sol cumple la funcion de una séprima di-
sonante. Nuestra nota principal ha pasado de ser relativamente
estable a ser relarivamente inestable. ;Cual sera su destino? Si
los acordes del arpa significan mds para nosotros que gestos de
apertura de espacios, nos preguntaremos si estin relacionados.
Si bien estin vinculades por un sol comdn ({nica nota comiin
entre las sucesivas triadas y cuatriadas), la distancia recorrida en tée-
mines tenales es considerable. Los acordes estan a distancia de un
tritone; en erminos convencionales, la mayor distancia que pue-
de recorrerse en ¢l circulo de quintas (suponiende que este fuera
el constructo normative regulador, incluso en la década de 13501,
Entre el sonido de este diabalus in musics, el sonido ultramunda-
no del arpa y el llamado inquictante de los sol, bien podriamos
senrirnes transportados a un entorno sobrenatural.

Unidad 3 (compases 15-20)

Este tercer llamado a la puerta, de carderer profétice, nos lleva
aesperar alguna indicacién, algo de claridad, aunque no necesa-
rigtnente un cierre. La retdrica gestual convencional recomienda
el tres coma limite superior. El primer lamado es ¢l términe inau-
gural; es dado y deber ser aceprado. El segundo reitera la idea del
primero, se niega al cambio y sugiere asi un patrdn, pero demo-
ra la confirmacion del significado de la sucesién. Finalmente, el
tercero revela el verdadero significado de la repeticién; confirma
la intencién y nos asegura que hemos escuchado correctamente.
{Un cuarto llamado correria el riesgo de ser redundanre y exce-
sivo), Por dltime, surge la claridad con forma de idea melédica,
Serd el tema principal introducido por la nota sol. Ahora com-
prendemas que el protagonista estaba tratando de hablar, pero no
cesaban de interrumpirlo. El tema se cierrz descendiendo hasta
el do, en una progresidn cadencial a partir del [6. Es una frase
relativamente breve {cinco compases de duracién), que sugiere



un medus operand: que procede por incremento, por adicion,
Comenzameos a entender también fa légica tonal: mi bemol y
la equidistan de la tonatidad principal (do} a ambuos lados; de
hﬂ:h{}, |.il Cl._.lnl:jl'_'!":':l".. D:l 3t Mancra, IEI. t{J‘ﬂEIIi.L:I.ild prif‘.r.‘i;'ﬁ CEI::JI.
enmarcada por un tritono, si bien el camino recorrido para llegar
a ella es un tanto oblicus. Esta expresion inicial del do mayor se
sustenta sobre un cierto grado de incertidumbre.

Urniielad 4 (compases 21-26)

La unidad anterior v esta comienzan con el mismo acorde,
pero en diferente posicidn (la unidad 3 abre con el acorde de do
con séprima en posicion 65, miencras que la 4 comienza con
el acorde en 4/2). Por lo tanto, podriamos preguntarnos si esta
unidad serd un consecuente, wna repeticion o :]lgut'ui mezcla de
ambos. La sustancia temdrica s similar, pero la unidad 4 termina
con la tonicalizacién de sol como dominante, mientras que la
3 termind con una cadencia auténtica sobre do. Por lo tanto, la
relacién de I-V entre las unidades 3 y 4 ofrece una premisa onal
mis convencional con el fin de contrarrestar la relacién siméerica
mi b -la expresada por las unidades 1 y 2. El agrupamiento de
las unidades 3 y 4 y la ausencia de caldercnes sobre los silencios
introducen un modo de articulacion mas continuo, la sugerencia
de que finalmente podria haber comenzado la actividad mas im-
portante, Podriamos decir con Adorno gue somos “plenamente
conscientes del tiempo [que Orfeo] ha consumido” hasta ahora
porqe reconocemos ¥ oimos mids y de esta manera nos involu-
cramos de lleno en la retérica que se va desenvolviendo en lugar
de observarla a la disrancia.”

! Theodor Adorno, By an Music, Richand Leppert {ad.), Berkaley, Uni-
versicy of California Press, 2002, p. 255

Uhiidad 3 (compases 27-31)

Es una repericion de la unidad 3, con un cambio de regisio

e melodia se traslada a un registro superior) y algunas modifi-
caciones leves, pero reveladoras, de la armania local en los pri-

Meros 'L'I.ﬂ-‘:'- COM Pﬂﬂt‘&.
Ulniidlad & (mmpmés 32-37)

Es una repericion de la unidad 4, con cambios menores. La
repeticidn del par 3-4 como 3-6 intensifica la sensacién de que
estd surgiendo una mavor periodicidad.

Unidad 7 (compases 38-41)

Pero lu sensacidn de mayor periodicidad no se manriene.
Si pensamos que nos iban a ofrecer un arcumento sinfénico
dialéctico, tendremos que rever nuestra idea, Lo que se ofrece
aqui es un conjunto de efecros e imdgenes dispuestos con una
ldgica acumulativa. La nueva unidad, que lleva la indicacidn,
un poco marcaro, contiene dos frases pequefias; ambas expresan
un movimiento destacado de nota vecina en el bajo (si-la-si en
los compases 38-39 v si-do-si en los compases 40-41). La se-
gunda trase, mas cromdtica, se usard mucho como motive de
continuacién, Come estos dos motivos prolongan melédica-
mente el sol, podriamoes escuchar una mayor conexidn entre la
unidad 7 y las unidades 1, 2 y 3. En las unidades 1 y 2, el sol
estaba incorporade a un par de acordes que tenian una relacién
de rritono; en la unidad 3, el sol conducia la melodia. Aqui, en
la unidad 7, el sol se detiene primero come punto de interés
melddico y luego insinda lo que podria hacer cromdticamente
si le dieran [a oporunidad.



Linidad 8 (compases 41-44)

Es una repericién de la unidad 7, con la que se superpone.
En la segunda parte del compis 43 se introduce un cambio de
armonia, leve pero llamativo, con el fin de preparar la nueva
armonia del comienzo de la unidad 9. El ritmo de la retdrica
de Liszt parece adoprar ahora ¢l cardcter de enunciados mis
breves. Esto afecta directamente la dindmica del poema sin-
fénico. En otros contextos, podriamos predecic un desarrollo
© una transicidén; aqui creemos estar ante una simulacién de

esas funciones.
Usnidad 9 (compases 44-47)

Es una transposicién de la unidad 7 a una tercera menor de
distancia: de do mayor 2 mi bemeol mayor. Ciertamente, este des-
plazamiento tan directo a un registro superior intensifica la dind-
mica, pero como la transpesicién no es tan tonal sino real, tiene
el efecto de disminuir la sensacion de progresién sinéprica. Sen-
timas, en todo caso, que estamos tratando de llegar a un mo-
mento mas estable, si bien no hay forma de predecir los disefias
materiales de dicho momente. El control sigue estando en poder
de la personalidad compositiva.

Unidad 10 (compases 47-54)

Fsta unidad comienza como una repeticion exacta de la uni-
dad 9 y extiende la idea cromirica de manera secuencial, inco rpo-
rando una inflexidn casi candnica de la textura (a parcir del com-
pds 51) cuando se acerca a la semicadencia sobre do (compases
33-54), Esca es la articulacidn mis decisiva desde la conclusién
de la unidad 6 en el compids 37, En términos de un ritmo estruc-
tural general, las unidades 7-10 presentan una aceleracién, con
un efeceo intensificador. Prestemos atencién a la manera en que

la cadencia de los compases 53-54 conduce fn misica de regreso
a do. Aparentements, no hemos escuchado aiin las dirimas ex-
presiones de la voluntad de los "personajes” de las unidades 7-10.

Unidad 11 (compases 55-58)
Es igual a la unidad 7.
Unidad 12 (compases 58-61)
Es igual a la unidad 8.
Unidad 13 (compases 61-64)
Repite marerial de la unidad 9.
Unidad 14 (compases 64-72)

Es igual a la unidad 190, con una modificacién de la exten-
sién cromitica que lleva a una idea nueva, de cardcrer lirico.
Este caricrer generalizado de identidad que se manifiesta aqui
confirma la funcién esencial de las unidades 7-14, al dempo
que sefiala una mayor periodicidad, Veamos qué tenemos hasta
ahora. Luego de los gestos introductarios en mado de habla de
las unidades 1 y 2, entra el tema principal en modo de cancidn
como unidades 3 y 4 y se repite inmediatamente como 5 v 6.
Luego una idea nueva entrecortada —que promete un modo de
cancidn, pero estd atrapada en el modo de habla— marca el cami-
no como unidad 7. La repeticién en gran escala de las unidades
7-10 como 11-14 incensifica el cardcter aditivo de la construc-
cién formal. Es posible hacer un andlisis en términos de un agru-
pamiento atin mayor, pero los procedimientos atomizados por
frase parecen transmitir el cardcter esencial de la retdrica de Liszr.



Unidad 15 f]:'ﬂmpmﬁ- 72.78)

El comienzo de esta unidad marca el maver contraste que
h;].].":;n"._ﬂ.‘i EECUCI’!EL{U i'lil‘:il:ﬂ. aluur:.. EE ]'.I'li[:l']lﬁ.! S DuSYal una
idea de gran intensidad lirica, de mayor continuidad que rodo
lo escuchade hasta este momento. 51 bien el analisis se ha rea-
lizado sobre la base de segmenros de dos compases, surge una
trayectoria mds amplia que es resultado del ascense gradual
de la melodfa (sal sastenido, do sostenido v fa sostenide en
los tiempos fuertes de los compases 72, 74 v 76 respectiva-
mente) y de las interesantes rransiciones entre los compases
73-74 v 75-76. En el compis 72 se combinan varios factores
para indicar un nuevo comienzo. Primero, hay un camoio de
ronalidad de Do mayor i I mayor (de hecho, Liszr introdu-
ce una nueva armadura de elave); .';::gundu, la ided lrica exed
construida primero sobre un pedal de mi que dura seis com-
P"J;SES }I",, HllﬂqllE f_"E EE:EC[CI C].E -CS['.']F-IS 25 cuntr‘.lrrer:mclo pnr una
sinuosa progresion cromatica en una voz interior, la base como
tal no se desplaza, solo e agita la superestructura; teccero, los
timbres del corno inglés y de! clarinete ofrecen una nueva di-
reccidn; finalmente, la meloadia procede con una ealma estra-
tégica, con la promesa de un periode mds large gue todo lo
escuchado hasea ahora. (Es de destacar que estas cualidades no
son marcadores invariances del comienzo como al; de hecho,
seria igualmente fcil urilizarlas como marcadores de final.
Por lo tanto, la sensacién del compds 72 como un comienzo

es, en parte, contextual).
Unidad 16 (compases 78-82)

Luego de alcanzar un punto culminante en el sol sostenido
(compis 78], la melodia comienza un movimiento amplio v de-
liberado hacia una cadencia. Si las escuchamos de manera recros-

pectiva mas que prospectiva, las unidades 16 ¥ 17 se combinan

P

pard formar un grupo cadencial. (Las mantenemos separadas
aqul porque, como veremaos, la unidad 17 aparece mas adelante
en la obra sin la unidad 16},

Unidad 17 {compases 82-84)

Liega finalmente el momento cadencial que esperibamos. La
melodia adornada con apoyaturas que comienza en un sol sos-
renido agudo {(como en la unidad 16) termina par tiltimo en un
do sostenido grave. Y la armonia realiza una amplia progresidn
de V-1, pero no en mi mayor coma se indicd en la unidad 15,
sino en la relativa menor, do sostenido. Es la mayor articulacién
cadencial experimenrada hasta ahora en la pieza. El hecho de
que se produzca lejos de la tonalidad principal no dice nada en
absoluto sobre la relacién encre do mayor (la “regién de la pri-
mera tonalidad™) y mi mayor (la supuesta “regidn de la segunda
tonalidad”) y, de hecho, el estilo de Liszr imira la retérica cldsi-
ca 1l acentuar (lo que resulraria ser) una renalidad secundaria.
Unided 18 (compases 84-86)

Esta nueva idea, que leva la indicacién doloe expressive, pro-
duce el efecto caracreristico de una seccién convencional de cie-
rre; s genera la sensacion de una coda breve, que tiene incluso
el cardcrer de un eco. La ubicacidn del enunciade del violin so-
lista en el registro superior subraya la naturaleza especial de este
mamento, La unidad 18 confirma la cadencia anterior en do
sostenido menor mediante una ingeniosa sucesién modal, en la
que el menor es seguido por el mayor y luego nuevamente por
el menor; el término central adquiere (por defecto) el cardeter
de una dominante. Desde el punto de vista melédico, la unidad
incorpora un movimiente destacado de nota vecina (sol#-la-
sol#) con reminiscencias de la unidad 7 y logra de esta manera
Un mayor caricter retrospectivo.



Unidad 19 (compases 86-88)

Esta unidad comienza como una repeticién exacra de la 18,
pero modifica la sucesion madal (el compds 88 deberia haber
sido menor y no mayor). La combinacién de esta modificacién
con la repeticién del motivo de nota vecina del compis 87 y un
bajo melodico le da movilidad al final de la unidad v elimina asi
la sensacidn previa de cierre.

Unidad 20 (compases 89-92)

La segunda de las dos frases cadenciales que cerraban la me-
lodia lirica {unidad 17) se escucha aqui transpuesta como parte
de una cadencia en fa menor. Las unidades 17 y 20 son, por o
tanto, equivalentes, si bien difieren en deralles menores en cuan-
to a la textura.

Unidad 21 (compases 92-94)

El motivo familiar de coda breve que habia aparecido en
la unidad 18 subraya ahora el desplazamiento de do sastenide
menor a fa menor. De esta manera, las unidades 17-18 cambién
son equivalentes por transposicion a las 20-21.

Unidad 22 (compases 94-97)

Es una repeticién del motivo de coda breve ya visto, con
un pequeno apéndice que introduce la frase cadencial, cada vez
mis familiar, escuchada en las unidades 17 y 20. Esea unidad es
equivalente a la 19 y amplia el paralelismo de la sucesidn de dos
a tres unidades: la sucesion 17-18-19 se repite transpuesta coma
20-21-22. En lugar de reexposicidn, es posible hablar aqui de una
repeticion en gran escala que implica una postergacion de la reso-
hucién final. i estuviéramos recapitulando sobre el perfil formal

hasta ahora, podriamos legar 2 1a conelusién de que los medios
que emplea el compesitor incluyen una wrayecroria circular yla

correspondiente permutacidn de ideas temaricas.
Unidad 23 (compases 97-100)

Las costuras de este patchwork de Liszt se hacen evidentes en
la transicion poco feliz del compis 97 (fin de la unidad 22) al 98
(¢comienzo de la unidad 23). Esta melodia es una variacién del
motivo cadencial que escuchamos por primera vez como unidad
17. Sin embargo, mientras que la unidad 17 pasaba arménica-
mente del V al [, la unidad 23 prolonga el V. El Ves el V de Mi,
la tonalidad en que comenzd esta seccién (claramente) central,
incluso con una melodia lirica continua. Quizds la razén por la
cual esta unidad no llega al [ (mi mayor) radique en que no es
¢l dliimo gesto eadencial, sino el peniltimo; debe permanecer
abierea si es que la funcién de [a unidad siguiente ha de ser una
funcién real y no una funcién redundance.

Unidad 24 (compases 100-102)

Es una repeticion de la unidad 23, modificada para lograr
LLfT clerre.

Undud 25 (compases 102-108)

Ciertamente, ya hemos escuchado este marerial. Se trata de la
gran melodia lirica (unidad 15) que presenta el primer contraste
imporeante de la obra ¥ que también opera como la primera idea
fundamental que serd elaborada durante un ciereo lapso, Salvo
por cambios menores en ki orquestacion, las unidades 25 y 15
sont iguales. Situvidramos la tendencia a interprecar esc: unidad
Como una especie de reexposicion, nos causaria inconvenjentes
el hecha de que la escuchamos aqui en |a misma tonalidad que



antes. Liszt reafiema, no reexpone. Aparentemente, ne hay nada

en la dindmica anrerioe e hiciera necesario un cambio tonal,
Ulnidad 26 (unidades 108-112)

Contintia la repedicion en gran escala: la unidad 26 es equi-
valente a 2 16; sin embargo, como resultado de un cambio cer-
cano al final, la unidad siguiente no continga en do sostenido
menor comao antes, sino en sol sostenido menor. Volvemos a ver
claramente la légica local de la planificacién tonal de Liszr: sof
sostenido estd una tercera por sobre mi, mientras que do sos-
tenido se encuentca una tercera por debajo. La tercera superior
es mayor, la tercera inferior es menor. Estas relaciones traen re-
miniscencias del nexo tonal del comienzo de la obra, donde se
llega a Do, la tonalidad principal, desde acordes de mi bemol y
la7. Aqui, en cambio, s tonicalizan tanco el do sostenido menor
compo ¢l sol sostenido menor. Esto acentua su rol en la definicidn
de la forma tonal de una obra cuyas formas de articulacién no
han ingresado hasea ahora en gran medida en la dindmica nor-

mal de un drama sinfdnico de gran escala
Unidud 27 (compases 112-114)

A : (TR R ML K i el Lo A ;
Esa unidad es erjuiviienie a i b/ [;1:-.1 COUTD o 1l 40 Y, Con

menor grado de exactitud, a las 23 y 24).
Unidad 28 {compases 114-116)

Es equivalente a [a 18.
Unidad 2% (compases 116-119)

Es equivalente a la 19.

Ulniclered 30 {compases 1191332}
Es equivalente a la 20.
Unidasd 31 (compares 123-124
Es equivalente a la 21.
Unidead 32 (compases 125-128)
Es equivalente a Ja 22,
Unidad 33 (compases 128-130)

Es equivalente a la 23 desde un punto de vista formal aunque
los intervalos melédicos tienen reminiscencias de la unidad 20.
Como la unidad 23 se basaba a su vez en la 20, las afinidades
entre ambas pueden captarse ficilmente, La unidad 33 promere
una cadencia en mi menor, que por dltima no se llega a conere-
tar. Esta larga serie de equivalencias contiene una repericién de la
musica en gran escala: las unidades 15-24 vuelven a escucharse
como 23-33. in embargo. hay mildples repericiones internas
que ocultan esta repeticion en gran escala y aportan una sensa-

cidn ELJHLJ Cifeular en }ug;lr de una sensacion lineal.
Unidad 34 (compases 130-133)

Es equivalente a la 7, a pesar de cambios menores en la
orquestacion.

Unidad 35 {compases 133-136)

Es Equ't'lr'.llcnl:c ala 8.



Unidad 36 (compases 136-139)

Es equivalente ala 9,
Unidad 37 (compases 139-144)

Es equivalente a la unidad 10, pero en lugar de rerminar con
una semicadencia en do como antes, fluye directamente hacia un
regreso al tema principal (unidad 3) en la unidad 38.

Unidad 38 (compases 144-149)

Esta unidad marca el regreso triunfal del tema principal. Es
equivalente a la unidad 3 {y también a la 3).

Unidad 39 (compases 150-155)
Es equivalente a la unidad 4 (y también a la 6).
Uniidad 40 (compases 156-163)

Esta unidad reicera la idea cromitica de la Etgilﬂ{.{:t mitad de
la unidad 7 {compases 39-40). Por lo tanto, puede escucharse
como una version modificada se la unidad 7.

Unidad 41 (compases 164-180)

En su mayor parte, esta unidad es una repeticion (con va-
riantes en la orquestacién) de la unidad anterior.

Unidad 42 {compases 180-186)

Esta es una reexposicién inespemdn de lus dos primeras fra-
ses de dos compases de la melodia lirica presentada por primera

vez cuino unidad 15, "Reexposicién” es aqui el término apro-
piado, porgue ahora la tonalidad es Si mayor, no Mi mayor
como antes. Sin embarge, el lugar que ocupa esta transposi-
cion en gran escala en la dgica tonal de la obra en su conjunto
no resulta evidente de inmediaro. Por atra parte, al comenzar
la unidad con un acorde en segunda inversion (compds 180),
se ve comprometida la fuerza de su articulacién. Hacia el final
de esta unidad (compases 184-185) aparece la mds breve de las
alusiones al tema de la coda breve que se escuchd por primera
vez comio unidad 18, mientras que en los compases 185-186 se
escucha una alusién igualmente breve al fragmento cromdrico

de Ja unidad 7.
Unidad 43 (compases 186-194)

Se escucha por primera vez ¢} tema lirico de la unidad 15
[compds 72) en la conalidad principal, Do mayor, pero esta ver-
si0n no presenta la base de pedal de su aparicién inicial. Como
antes, procede al principio en unidades de dos compases (186-
187 y 188-189); luego siguen tres unidades de un compss (191,
192 y 193) basadas en la segunda de las ideas de dos comnases,
Finalmente dos compuses de la dominante llevan a otro regreso
triunfal al tema principal, esta vez con la indicacién de ff;

Unidad 44 (compases 195-197)

Es equivalente a la unidad 3 {y ala 5 v, en su aparicién mas
reciente, a fa 38).

Unidad 45 (compases 197-200)

Conrtinta el tema principal (el equivalente a la unidad 4),
enriquecido armdnicamente con un breve sector cromdrico.



Usniidlad 46 (compuses 200-206)

Las cuerdas graves desarrollan la idea cromiitica de la unidad
7. Se produce un etecto de anticipacion aun cuando se incor-
pora una referencia al ema principal en los compases 204-200,
Unidad 47 (compases 206-208)

El rema de la coda breve fquc e eseuchd por primera vez en
la unidad 18) se presenta ahora con un tempo mas lento v en-
vuelto en un trémolo melodramadrico de las cuerdas.

Unidad 48 (compases 208-210)

Es una repeticion de la unidad anterior.

Unidad 49 (compases 210-214)

También es una repeticidn de la unidad precedente, por au-
mentacién. Solamente estd armonizada la parte inicial del mo-
tiva; el resto se presenta solo, como para marcar una transicion
o una disclucion final y L2 proximidad Anal del silencie.

Unidad 50 (compases 214-223)

Esta unidad ofrece el contraste mds llamativo, mis cargado
de magia, con una serie de acordes que comienzan en do y ter-
minan en do, uno por compds ¥ en un registro descendente.
Neo guardan una relacion evidente inmediata con lo anterior,
Sin embargo, tras una reflexion mds cuidadosa, pueden escu-
charse como una glosa del enigmdtico comienzo de la obra
(unidades 1 y 2). En aquellas unidades, los acordes de mi be-
mol y de la7 estuban planteados como preguntas; no come pre-
guneas logicas que esperaban una respuesta, sino al vez como

preguntas retdricas que abordaban wmas existenciales, Estos dos
acordes estan contenidos en est serie (compases 217 y 215 res-
pectivamiente}, aungue se presentan en orden inverso al de su
anterior apanicion, Por oo parte, el acorde de la es ahora una
triada, no un acorde con séptima come antes. El instiato nos
lleva 2 leer el fragmento de manera programdiica, a imaginar que
viene de otro mundo o que conduce a &l A partir de aqui v hasta
¢} final hay poco mevimiento por conduccidn, solo una sucesidn
de colores. La unidad 50 comienza ¥ termina en do y concluye
con una vibrante progresion de V7-[ en los compases 221-222;
por lo tanto, en términos de sintixis tonal, nos ubica alli donde
queremos estar, sin ofrecernos una prolengacidn normariva de
do. Die esta manera, [a sucesion de acordes cobra significado,
aunque no se preste a una explicacidn sindprica, jerdrquica.

Forma

Con esta primera recorrida de Orfen de Liszt, hemos identifica-
do las unidades o elementos constitutivos de la obra, basindo-
nos en Ja repeticion y la equivalencia. Si bien algunas unidades
se superponen, b division entee las unidades esed mareada con
mayor o menor claridad y, mientras que [a base para relacionar
algunas de ellas entre si puede modificarse si se recurre a otros
criterios, la segmeneacion que se da uqmr confirma la intuicidn
de que Osfen es un conjunto de fragmencos. Si nos pregunta-
mos ahora qué hacer con nuestras cincuenta unidades, podemos
respander en dos niveles. El primero, mads general, sugiere un
moda de enunciacidn que s¢ asemeja mds 2l modo de habla que
al mode de cancién. (Aqui no hay danza, o por lo menos no
hay danza convencional, a menes que se tomen en cuenta los
movimicntos que requiere la ejecucion de Orfew, carentes de un
pateon). Por lo general, las unidades que se suceden como

UﬂidﬂL{CS ﬂ'.'ﬂ:]'lﬁi:llﬂ'lt"ﬂ:f_‘ .‘SCPH‘.F'.II'.]{'.I!E sugicrun umn I"I'[DI’.{U Ll.t! I.'l:'!l.':ll:l;,



las que estdn conecradas tienden a estar en modo de cancion.
La tendencia hacia el modo de habla revela la concepeion de
Orfes como poema sintdnico, con obligaciones que se originan
fuera de la esfera estrecha de la estérica musical. Orra forma de
expresar esta idea es sugerir gue el impulso de ilustear, narrar o
representar —cuaiquicra sea— le conflere a lamilsica un cardcrer
mds cercano al lenguaje.

En un nivel mis detallado, el ejercicio que hemos realiza-
do transmite con claridad la forma de Orfes. 5i disponemos las
cincuenta unidades de acuerdo con los criterios de equivalencia
esbazados en la deseripcidn verbal, obtenemos el disefio que se
muestra en la Figura 6.1.

La principal dificultad gue ofrece este tipo de representacion
es que, al ubicar las unidades individuales en una columna u otra
{y al evitar las duplicaciones], no se muestran las relaciones con
otras unidades. Pero este problema se presenta solamente si
leemos el material de una determinada unidad como una red

no jerarquizada de relaciones. En ese caso, las bases ritmicas,

periddicas, armdnicas o de otro tipo para relacionar las unidades
gozarin de entera libertad y es probable que cada unidad dada
pertenezca a varias columnas a la ver. En cambio, esta dispo-
sicién no presenta ninguna dificultad si adoptamos un enfo-
gue pragmatico y una vision definida de las idenridades de
las unidades. En otras palabras, si procedemos con el presu-
puesto de que cada unidad dene una caracreristica dominan-
te, esa serd entonces la caracreristica que derermine los tipos
de equivalencias que consideremos pertinentes. El enfoque
menos jerirquico parece favorecer una visién mads compleja
del perfil de cada unidad dada y amplia de esa manera la red de
relaciones posibles entre unidades. Sin embargo, se corre
el riesgo de tratar las dimensiones musicales como si tu-
vieran el mismo grado o un grado comparable de pertinencia
¥, por lo tanto, de restarle importancia a fa signiﬁcaciﬁn
(va sea de origen perceptive o conceprual) de ciertos rasgos.

Frenm 6.1, Cuaden paradigmarco de las cincuenea unidades
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Creo, no obstanté, gue con frecuencia hay una sensacién in-
cuitiva de cudl es el elemento dominante en lo contextual, no
sola en vircud del ordenamiento interno de los elementos mu-
sicales, sino rambién sobre la base de lo que antecece a sigue
2 una unidad determinada y de su semejanza respecto de cons-
rructos mids convencionales,

Como hemos visto en andlisis similares, es posible elaborar
diversos relatos sobre la base de la disposicion paradigmartica
previa, Uno de ellos podria basarse en una medida puramente
estadistica. Hay tres ideas que aparecen con mayor frecuencia
que otras. La primera es el material basado en la unidad 7, el
motive de notas vecinas expresado en un ritmo persistente,
sugestivo, que aparece registrado quince veces en la Figura
6.1. Sobre esta hase, podemos declarar que se trata de la idea
predominante del movimiento. La segunda idea es el moti-
vo similar a una coda breve que se escucha por primera vez
como unidad 18; aparece once veces. La rercera es el tema
principal, que se escucha inicialmente como unidad 3, luego
siete veces mds, Esta frecuencia de aparicién refleja el nimero
de registros en nuestro cuadro paradigmitico. Si hubiéramos
elegido otro tipo de segmentacion, podriamos haber llegado
a resultados diferentes. Es de notar también que la frecuencia
de aparicién no se corresponde exactamente con el niimero
de compases de muisica. El material que se basa en la unidad
7 ocupa ochenta compases; el que estd basado en [a unidad
18, solamente veintisiete y el basado en la unidad 3 abarca
treinta y nueve compases. Si consideramos ahora el cardcter
de cada una de estas ideas, vemos que las unidades basadas en
la unidad 7 tienen un cardcter abierto, connotative, cumplen
funciones de preparacion, secciones centrales o transiciones,
o bien operan simplemente como musica neurra, indefini-
da. Son de cardcter fragmentario y poseen, por lo tanto, unt
movilidad Funcional, Este es el material mds usado por Lisze.
Las unidades basadas en el tema principal tienen la mirad de

la frecuencia de aparicion. Ciertamente, el tema es cerrado,
aunque en la segmentacion empleada aqui el cierre estd pre-
sente al final de cada unidad y de esa manera queda excluida
L+ sensacion de pregunca-respuesta de los pares de unidades,
Por ejemplo, la primera de las sucesiones, las unidades 3-4,
puede no lesrse como una pregunta seguida de una respuesta
sino como una respuesta seguida de una pregunca. Es decir
que la unidad 3 cierra con una cadencia a la tdnica miencras
que la 4 modula a la deminante. Si hubiéramos tomado la
sucesion 3-4 como una unidad indivisible, habriamos inter-
pretado el tema principal como algo abierto. Pero al dividirlo
en dos, tenemos dos unidades cerradas, si bien el cierre de la
segunda solo es vilido en ¢l nivel local y pierde relevancia en
un nivel mayor. La tercera de las ideas mds escuchadas tiene
una sensacidn de cierre. Aunque ocupa solamente veintisiers
comipases, su presentacion estd marcada de otras maneras. Por
otra parte, si sumamos sus apariciones a las del tema princi-
pal, llegamos a un total de sesenta y seis compases. Entonces,
el total del material que tiene una tendencia general al cierre
se acerca mds al tope de ochenta compases alcanzado por el
material con una tendencia a

a apertura.

Cualquiera sea la manera en que decidamos interprerar estas
cifras, siempre nos veremos recompensados por una visién de
las tendencias funcionales del material de Liszr, Y son estas ten-
dencias lo que deberia constituir la base de cualquier asociacién
de forma. De hecho, la mera medida estadistica tendrd que ser
complementada con otras consideraciones, una de las cuales es
la ubicacién. El tema principal, por ejemplo, aparece de manera
temprana en el movimienta (unidades 3-6), desaparece por un
fapso prolongade y regresa cerca del final (38-39 y 44-45). La
idea inspiradora que aparecié en la unidad 7 ingresa después de
que el tema principal ha complerado su tarea inicial. Domina
una parte considerable de la continuacién del comienzo {unida-
des 7-14) antes de ser reemplazaca, Regresa para cumplic una



funcién de prolongacién anres del retorno del tema principal
(34-37) v se queda hacia el cierre de la obra (unidades 40-41 y
46). Si el tema principal se asocia en cierra medida con el co-
mienzo y el fin, el tema inspirador funciona dentro de la seccion
central y el final. El tema de la coda breve {introducido como
unidad 18) domina la seccién central de la obra {unidades 18-
19, 21-22, 28-29 y 31-32) v le confiere la fuerte sensacién de
un epilogo. Regresa hacia el final del movimiento (unidades 47-
49) para proporcionar ahora —oportunamente— una sensacién
similar de cierre sobre el final de la obra.

La unidad de cierre, la 50, también se presta a diferentes
tipos de interpretaciones. Los acordes novedosos la ubican de
inmediato en una columna diferente. 5i aplicamos esta lectu-
1, el final carece de todo precedente o relacién con una uni-
dad previa. Pero hemos sefialado la sensacién de que existe
una relacién entre la unidad 30 por una parte v las unidades
1 v 2, por otra. A luz de esta lectura alternativa, la unidad 50
puede ubicarse en la columna gue contiene las unidades 1 y 2,
de modo tal que la obra termina donde empezo. Esta relacién
particular seria la menos vinculante, pero puede apoyarse en
un enfoque gesrual. Ademds. como la tonalidad es Do mayer,
la tonalidad principal, recordamos la expresion de la armenia
de tdnica de la unidad 3, que fue la primera elaboracidn de lo
que resultaria ser ka tonalidad fundamental. Estas relaciones
muestran, una vez mis, que la unidad 30, a pesar de su cardc-
ter claramente novedoso, no carece totalmente de precedentes.
En este caso, el cuadro paradigmarico no le hace justicia a la
red de conexiones.

El cuadro paradigmdrtico también separa las unidades 15-33
como una seccidn contenida en si misma. De hecho, el tema li-
rico que se introdujo en la unidad 15 demuestra una estabilidad
¥ una correccion compositiva que no se encuentran en las sec-
ciones exteriores. Consideremos la forma en que se presenta la
sucesidn de las unidades 15-24. La unidad 15 inicia la cancién

-y o

lirica, [a 16 prepara una amplia cadencia pero ne brinda una
sintaxis de clerre (este no es mds que el primer intento) v la 17
liega a la cadencia real. La unidad 18 confirma lo que hemos
escuchade, mientras que la 19 &5 un eco de esa confirmacisn, A
la vez, la unidad 19 madifica el final para generar otro intento
cadencial, si bien lo hace en una nueva ronalidad. La unidad
20 hace el intento, alcanza el éxito (en los compases 91-92) ¥
es seguida nuevamente por las unidades 21 y 22, 2 cargo de la
confirmacién. Otro desplazamiento en la tonalidad leva a un
tercer intento de cierre en la unidad 23. La sucesora, la unidad
24, alcanza ¢l cierre esperado, pero ahora deja de lado | idea de
la coda breve posterior a las cadencias del final de Jas unidades
17 ¥ 20. Este pequeno drama que se desarrolla desde la unidad
15 hasta la 24 procede con una sensacién de reafirmacién ¥ poca
sensacion de dependencia. Estdn contenidas en si mismas; su es-
tasis relativa les confiere el espiritu de un oasis. No habria sido
posible predecir la idea de reperir un interludio de estas caracte-
risticas a partir de los eventos previos, pero esto es precisamen-
te lo que hace Liszt, Las unidades 15-24 se repiten de manera
mis 0 menos exacta como 25-33. Si las primeras aportabas una
estabilidad temporal dentro de un discurso muy fragmentado,
estas lltimas confirman aquello que no mestraba una necesidad
interna de confirmacién. De hecho, vamos cobrando conciencia
de la repericion en forma gradual y de manera retrospecriva; hay
una considerable mediacién de la sensacién de redundancia, En
la unidad 33, las cosas no quedan tan cerradas como en 23-24:
se mantienen abiertas para retomar lo que luego reconoceremos
como el proceso de reexposicion.

La concepcién de la forma que surge de un andlisis paradig-
mdtico reconoce la repeticidn y el retorno en diferentes niveles, pe-
quenos y grandes. Sin embargo, algunos oyentes seguirdn insatis-
fechos con esta vision mas abierta de la forma: preferiran escuchar
Orfen respecto de una forma estindar. Derek Watson, por ejempla,
escribe: “Orphens es semejante a la sonata de movimiento lento, sin



desarrollo”.” Richard Kaplan repite esta afirmacion: ™ Orplrens tie-
ne la forma de ‘sonata sin desarrollo’ habirval en los movimienros
lentas, el anico desarrollo se produce en lo que [Charles| Rosen
llama la seccidn de desarrollo secundaria’ que aparece luego de la
region del primer tema en la reexposicién”™.*

Kaplan esti decidido a contrarrestar la imagen de un Liszc
revolucionario, inventor de un género original (el “poema sin-
fonico”) que necesariamente anuncia su diferencia respecto de
las formas existentes. La evidencia que presenta para afirmar la
relevancia de un modelo de forma sonata para Orfeo abarea fac-
tores tanto internos come externos. El hecho de que este poe-
ma sinfénico, como otres, viera la luz originalmente como una
obertura (fue presentado antes de una representacidn de Orfen
3 Euridice de Gluek) y el hecho de que los modelos usados por
Liszr para componer oberturas incluyeran obras de Beethoven y
de Mendelssehn con forma sonata (este dltimo dato, seglin Ka-
plan, fue confirmado por Reicha y Czerny, de quienes Liszt fue
discipuls), llevd a Kaplan a buscar marcas de la forma sonata,
Encuentm una exposicion con dos regiones tonales (do ¥ mi) ¥
dos grupos remiticos correspondientes en cada regidn, neo en-
cuentra desarrollo alguno v luego encuentra una reexposicion
en la cual el tema Ib precede al la, el [la se reexpone primero en
si mayor y luego en do mayor, luego siguen los temas Ia y IIb
(nuevamente] en do mayor y, por tltime, hay una idea de cierre
v una coda que ponen fin a la obra.

Tal vez el argumento en defensa de una interpretacién basada
en una forma sonata se foralezea si se tiene en cuena la presencia
de dos tonalidades claramente articuladas en |a exposicién y en
el regreso —no necesariamente la “reexposicion”- de los temas

* Derek Warsan, Lisst, Londres, Dienr, 1893, p. 267,
¥ Richared Kuplnn. “Sonata Form in the Orchestral YWhocks of Liszn The Re-

valutdomary Reconsidered”, en 1 0h-Cerpry Music 8, 1984, p. 130,

revelados durante la exposicion, Pero al defender ia existencia de
un marco de forma senata para Orfes, Kaplan se ve obligado a
incluir numerosas excepciones o afirmaciones que son, de hecho,
contradiceorias. [Dhice, por ejemplo, que “la organizacion en tres
partes es la explicacién mds consistente y mis Idgica de la forma
extensa de [la primera parte de la Sinfonia Fausto, Prometeo, Las
preludios, Tasso y Orfen]”. Pero Orfeo carece de una de esas tres
partes, la seccién central de desarrollo. Encuentra “muchas de
las practicas [de Liszt... poco convencionales™; la introduccién
es “muy breve”; la repeticion del gran tema lirico (el tema 11 de
Kaplan) "no es estandar”; el reordenamiento de los temas en
la reexposicion es “suril”, el uso de los temas en roles duales es
“inusual”; “se aparta varias veces de la tradicién cldsica” en su
tratamiento de la tonalidad y la reexposicion del segundo tema
sigue un “plan tonal inusual”. Estas excepciones no permiten con-
fiar en la pertinencia de un modelo de forma sonata, Es verdad
que el estudio de Kaplan abarca varios poemas sinfonicos ade-
més del primer movimiento de la Sinfondz Fausta y es posible que
la forma sonara s¢ manifieste mds claramente alli que en Orfer.
Creo, sin embargo, que escuchar Orfze come “una estructura de
sonata de un solo movimiento” plantea demasiados problemas.

ks mis probable que los oyentes se dejen guiar por las ideas
musicales propiamente dichas y por sus tendencias convencio-
nales y contextuales. El cardcrer dramdtico de Orftw s inme-
diato: las ideas despliegan valores manifiestos; el regreso y la
repeticidn garantizan su significacidn. Prestarle atencidn a este
cardcter dramitico implica prestarle atencién a un proceso for-
mal menos dirigide o menos prescripro; la sensacion temporal
tiene una menor carga lineal. Liszc define el riempo, mira hacia
atras, incluso a los costados. Mo es la sucesidn sino mas bien la
progresion lo que transmite el impulso de la forma. Si se retinen
estos elementos constitutivos en una exposicién y reexposicién
deliberadas se oscurece la concepcidn aditiva de la forma que
promueve nuestro andlisis paradigmitico.



Rainer Kleinertz ofrece un analisis mucho mads sacisfactorio
que el de Kaplan.® El interés principal de Kleinertz es la posible
influencia de Liszt sobre Wagner, no desde el punto de vista ar-
monico, que los estudiosos han comentado reiteradamente, sino
en cuanto se revela ¢n los procedimientos formales. El propio
Wagner habia expresado su entusiasmo por Orfes; manifestd en
1856 que era “una obra maestra absolutamente nica de toral
perfeccion” ¥ “uno de los poemas sinfénicos mds bellos, mas
perfectos, en verdad, absolutamente incomparable” y mds ade-
lante {en 1875) “una pieza orquestal sutil... a la que siempre le
he asignado un lugar especial de honor entre las composiciones
de Liszc”.* 51 bien Wagner parece haber estado especialmente
impresionado por ¢l enfoque que hace Liszt de la forma, en par-
ticular por su manera de prescindir de la forma tradicional y de
reemplazarla por algo nuevo, el ensayo de Kleinertz plasma las
intuiciones anteriores en un anlisis.

Desde el punto de vista del andlisis presentado en las pigi-
nas previas, el interés principal del estudio de Kleinertz surge de
su interpretacion de Orfes coma el desarrollo de un conjunte
de unidades formales. Su cuadro de la “forma general” contiene
dieciocho unidades (todos los limites de sus unidades coinciden
con los de nuestras unidades, pero su segmentacidn abarca un
nivel jerdrquico mds amplio que el nuestro). Destaca (contra-
diciendo abiertamente a Kaplan) que “no hay semejanza con
la forma senata™ y que “Orfeo no tiene ‘forma arquitecténica’

* Rainer Kleinerts, “Liszt, Wﬂgncr, and Unfoh[i.ng Form: O.-:pfrm ane the
Cenesis of Trismen and lolde”, en Christopher H. Gibbs v Dana Gooley {eds.),
Frang Lisze and His World, Princeton, NJ, Princeton University Press, 2006, pp.
231-154,

* Citado en Rainer Kleinerrz, “Liset, Wagner, and Unfalding Form”, op.
cit., 234-240,

7 Ibid., p. 234.

alguna’;’ sostiene en cambio que “toda la pieza parece moverse
lentamente pere con certeza y regularidad a lo large de una ca-
dena de pequenas unidades, a veces idéntieas, orras veces con al-
guna variacién o levemence alteradas”.” “La intencién de Liszt”
continla, “no es crear secciones formales ‘cerradas’, sino desa-
rrollar o ‘desplegar’ pequefios elementos que den origen a unida-
des mayores”."" Esta concepcién dindmica de la forma recibe la
denominacién de “forma en desarrolls” "' “un proceso constante
que conduce al climax y finalmente se desvanece™.™ Kleinertz
llega a la conclusion de que “el ‘secreto de la forma’ en Orfeo de
Lisze [...] no son las ‘formas cerradas’ ni un ‘modelo de forma’
concreto, sino mds bien un continuo desplegarse de elementos
pequefios, ‘abiertos’, en unidades mayores”,.'*

Kleinertz no describe su enfoque como un andlisis paradig-
midtico, pero es evidente que, al privilegiar repeticiones definidas
contextualmente y las relaciones entre ellas v organizarlas con el
propésito de aislar un imperativo formal, su enfoque es profun-
damente compatible con un enfoque paradigmarico. Si bien el
abjeto de andlisis es claramente una obra poco usual, que por lo
ranto requiere explicacion sin usar las muletas de la forma con-
vencional, es nuestra opinién que el enfoque rambién resulta
revelador cuando se lo aplica a obras menos “experimentales”.
La razén es que el analista paradigmadrico se ve obligado a en-
trentar los materiales de una obra de manera directa, en lugar
de pensar en ellos exclusivamente en téeminos de cumplir con

un arquetipo convencional o apartarse de él,

* Ibid., p. 237,
Y lbid., p. 234,
e Tbid., p. 235.
" Thid., p- 235,
2 Thid., p. 240
5 Tbid,, p. 240,



SIGNIFICADO

Los poemas sinfénicos surgen a partir de una narracién o argl-
mento verbal o bien estdn concebidos como ebras iluserativas,
Por lo ranto, tienen una doble tarea: rener un signiﬁcm{u musical
¥ al mismo tempo crear las condiciones que les permitan a los
U}-THEL'S asociar clertos rasgos muﬁif‘.ﬂ[EE L0n rﬂjgi}ﬂ “ExErﬂmquCﬁ-
les”. Ambas tareas sustentan una creencia referida al significado
musical. La primera se basa en la coherencia de los significados
que pueden transmitir el lenguaje v la sintaxis musicales; la se-
gunda se basa en [a posibilidad de traducir ese lenguaje o de es-
tablecer analogias encee dicho lenguaje y formaciones pertene-
cientes a otros sistemas dindmicos.

Aunque Orfee no permite una lectura como obra ilustrativa
en toda su extension, hay ciertos rasgos que promueven la espe-
culacién acerca de su potencial ilustrativo. Hemes menciona-
do algunos de dichos rasgos en la descripcidn de los elementos
constitutivos. La disposicidn de los acordes iniciales del arpa y el
sol despojado que los anuncia imiran el surgimiento de la forma
a partir de la carencia de forma; identifican una figura mirica,
nuestro musico/ protagonista, v transmiten una sensacion de ex-
pectativa. Podria interpretarse incluso que la distancia tonal de
estos primeros compases indica el caricter remoto del mundo
que Liszt quiere conjurar. Con el tema principal, interpretado por
las cuerdas, se rransmire la sensacion del comienzo de un viaje; se-
guiremos el disefio de un paisaje cambiante a medida que se vaya
transformande. La inquietante idea de la nota veeina, con el sutil
complemento cromatica, indica permanentemente una promesa,
impulsa la narracién hacia un objetivo que no esta definide. El
bello tema lirice en Mi mayer anuncia un nueve personaje o en
todo caso una nueva encarnacion del personaje anterior. Se va
despleganda pausada y cuidadosamente, su perfil se completa y,
agobiado por la sensacion de cierre, ofrece un amplio contraste
tonal que bien podria sugerir el espacio abierto. La repeticion en

o I —

gran escala de este pasaje indica un deseo por parte del proca-
gonista de permanecer en este mundo, pero el retorno del tema
principal es mds dificil de interpretar como elemento del ar-
gumente. Cabe suponer que las asociaciones estdn definidas
desde el comienzo y, por otra parte, los argumentos verbales o
dramaticos no suelen volver sobre sus pasos como es habitual
en los argumentos musicales; el retorno, por lo tanto, obliga al
intérprete a adoptar un tone banal: volver a escuchar, resistirse
a avanzar, tecrear un munde perdido. Por tltimo, los mégicos
acordes del final —"acordes misteriosos”, segiin la deseripeidn de
Kleinerrz— bien pueden indicar que Orfeo estd en el submundo.
Implican lo distante asi como lo familiar, una familiaridad que
surge de su relacién con la apertura de la obra, con los acordes
flotanees que indican un “destino desconocido”. Siempre es mds
sabia la mirada retrospectiva,

Esto no implica que los oyentes que decidan ignorar estas
connotaciones, o que las rechacen por su cardcter contingente,
vayan a aburrirse escuchando la obra, porque todo —desde las
transformaciones temdricas hasta la acumulacién formal de las
unidades— les propendri un desafio y serd garantfa de un escu-
char comprometido. No obstante, si formulamos la pregunta;
icOmo operan estas perspectivas opuestas para promaover Und
visién del significado musical?, queda claro que la tarea inrer-
pretativa plantea distintos tipos de desafios. En cierro sentido,
es ficil afirmar que los acordes migicos del final de Orfen signi-
fican algo diferente, de otro mundo, o que el gran tema lirico
indica un mundo femenino, o que el arpa estd asociada con el
cielo o incluso que el cromatismo genera inquietud, sutileza,
inestabilidad. Este tipo de lecturas puede basarse en factores
histéricos y sistemiricos. Ofrecen un rdpido acceso al signifi-
cado, especialmente al significado asociativo o extrinseco. Pero
no por eso carecen de una dimensidn o significado intrinseco,
porque el cardcrer remato de los acordes finales, por ejemplo,
sutge esencialmente de la ausencia del tipo habitual de légica



semitonal que hemos escuchado 2 lo largo de toda la obra. En
otras palabras —y conscientes de la fragilidad de la dilsrincién—
¢l significado intrinseco es lo que hace posible el extrinseco. Es
dentro de la regidn de lo intrinseco que se forma el lenguaje de
la muisica. Sus significados son, per lo tanto, ranto estructurales
como retdricos en su origen. En ese sentido, son previos a los de
las asociaciones extrinsecas. Pueden significar de multiples for-
mas o de manera neutra, pero sus campos semdnticos no son in-
finitos del modo en que pueden serlo los significados extrinsecos
carentes de asidero. Por lo tanto, si optamos por los significados
intrinsecos, estamos expresando una tendencia ideoldgica acerca
de su prioridad, una prioridad que no estd basada integramen:a
¢n los orfgenes sino en tltima instancia en ¢l valor prictico de la
actividad musical. Este capitulo se propuso explorar una forma
de anilisis que captara parte de ese valor.

CAPITULD 7

BRAHMS, INTERMEZZO EN M| MENOR,
OF. 119. N 2 (1893) Y SINFONIA N° 1.
SEGUNDO MOVIMIENTO (1872-1876)

:Cémo podriamos disefiar un andlisis de la musica como discur-
so para obras cuyas superficies remdticas no estdn diferenciadas
claramente o por topicos, cuyos elementos constitutivos tienen
limites que parecen permeables v fluidos y cuyas tendencias a
la continuidad superan las tendencias a la discontinuidad? Dos
obras de Brahms nos permitirin esbozar algunas respuestas a es-
tas preguntas: el segundo de los intermezzos op. 119 y e seglin-
do movimiento de la Primera Sinfonia. A diferencia de Orfeo de
Liszt, cuyos elementos constitutivos estin bien demarcados, la
pieza para piano de Brahms tiene una textura contrapuntistica
densa y una periodicidad suril, continua, dotada de un mayor
sentido de transcomposicién. En el movimiento sinfénico, si
bien los enunciados suelen estar separados temporalmente, el
material tiene un tinico origen y la forma general es profunda-
mente orginica. Hay una marcada dependencia encre las unida-
des adyacentes. Sin embargo, cada obra debe respirar y transmi-
tir su mensaje en bloques significativos; cada uno se presta, por
lo tanto, al tipo de anilisis que desarrollamos, Ademis de llevar
a cabo las tareas bisicas de identificar dichos bloques y comentar
las relaciones entre ellos, me proponge poner de manifiesto los



procedimientos empleados por Brahms en general, asi como
las estrategias especificas utilizadas en estas dos obras.

INTERMEZZO, OF. 119, N.7 2

En un nivel mds amplio, el op. 119, N.” 2, presenta una forma
externa ABA' (compases 1-35%, 35717, 71°-104 respectivamen-
te). La seccidn A explora y explota el modo de habla mediante
la repeticion y transformacion motivicas. La seccién B, en cam-
bio, explora los modos de cancién y de danza: ¢l modo de can-
cién mediante trayectorias atractivas, cantables; el modo de danza,
por medio de una periodicidad inconfundible ¥ una inviracién
ol vals. La distribucion de dichos modos de enunciacion sugiere
en primer lugar que probablemente habrd muchas mas unidades
en las secciones exteriores que en las centrales. Mientras que en
Jas secciones A y A’ se oye “hablar” al protagenista en enuncia-
dos relativamente breves, hasta llegar al balbuceo, en la seccidn
B cancta en frases mis pIDlung‘.ld.:ﬁ, continuas. Un andlisis para-
digmirico transmite esta division del trabajo poniendo de ma-
nifiesto una diferencia llamativa en el nimero de unidades que
integran cada seccién: veintidds en la seccidn A, diecinueve en
la seccidn A’ y solamente ocho en la seccién B.

Chiien ejecurte este intermezzo com pleto notara la presencia
constante de la idea principal. Una breve presentacion de los ori-
genes estructurales de esta idea nos resultard il para transmitir
la nawuraleza del contrapunto de Brahms, de raiz armonica En
¢l nivel z del Ejemplo 7.1 hay una simple progresién cerrada en
mi menor, del tipo que cumple una funcién similar de nivel es-
tructural profundo en obras de Corelli, de Bach, de Mozart, de
Beethoven y de Mendelssehn; en resurmen, una progresion que
desempena un papel motivador habitual para la expresion tonal.
Esta progresion puede estar adornada como se ve en el mivel 4. El
nivel ¢ cetiene el acorde de cierre y transforma la idea bisica en un

enunciado incompleto que puede enronces presentarse unido 4
repeticiones adyacentes de si mismo, El nivel & muestra la manera
en que la apertura de Brahms enriquece y persa naliza la progresion
usando desplazamientos remporales entre soprano y bajo. Este es
el tipo de pensamiento que da origen al material de la obra.

Al preparar un texro de referencia para el andlisis {(Ejemplo
7.2}, he volcado el intermezzo complero en una version esencial
de solo das voces, con el fin de simplificar la tarea. (Sin embar-
go, la seccién central incluye algunas armonias que no podian
excluirse). El Ejemplo 7.2 debe leerse, por lo tanto, como una
especie de version taquigréfica de la picza, un bosquejo cuyo
suplemento indispensable es la obra misma. Las unidades estdn
marcadas con una linea vertcal punteada y numeradas en la
parte superior de los pentagramas. Los niimeros de compds se
indican debajo de cada pentagrama.

Efempla 7.1. Origenes de las ideas del Intermezzo en Mi menor,
op. 119, N.° 2, de Brahms.
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Ejemplo 7.2, Unidades de estrucrura ¢n el Intermezzo en Mi menaor, ; Unidad 1 {mmpris I
op. 119, M. 2, de Brahms.

Un enunciado tentativo, de la ténica a la dominante, ex-
: 2 pone el motive principal de [a obra, Esta idea no solo domi-
2 : : nard las secciones exreriores, también permaneceri en nuestra
conciencia en la seccidn ceneral. Fl intermerzo adquiere as{
ta condicion de una obra monotemérica, Este elemento cons-

Unidadies | 1

titutivo es abierto; implica —en verdad, exige— una continua-
cién inmediata.

Unidad 2 {compases |-2)

Esta unidad se superpone con la precedente; en esencia
¢s una repeticidn, pero el gesto melédico concluye de ma-
nera diferente —con una exclamacién (si-re#) que sugiere

una crisis de dimensiones menores. ;Daremos un giro y vol-

veremos a empezar? ;Seguiremos adelante v —de ser asi— hacia
P i2eg

dénde?

Unidad 3 (campases 2-3)

Es igual a fa unidad 1. Brahms eligio volver a empezar.
| Unidad 4 (compases 3-7)

Esra unidad comienza come la 1 (y la 3), pero reemplaza

el re sostenido por re natural en el tiempo fuerte del compds 5,
insintia un sel mayor pero vira inmediatamente por medio de

un movimiento engafoso (re-re# en el bajo) hacia si mayer, la
dominante mayor de la ténica. La llegada a si mayor evoca

la unidad 2, pero aqui el enunciado tiene mayor intensidad so-

nora y retdrica.




Uniddad 5 (compases 7-9)

Esta unidad se demora en la dominante; extiende la do-
minante de la dominanre a la que ha logrado llegar, pero
lleva a cabo una reorientacién hacia el modo mener. El meo-
tivo principal sigue siendo el conducror.

Unidad 6 (compds 9)
Es igual a la unidad 1.
Unidad 7 (compases 9-10)

Esta unidad repite el material de la unidad 2.
Unidad 8 (compases 10-11)

Esigual a la unidad 1 (y a las unidades 3 ¥ &)
Unielad 9 (compases 11-12)

En esta unidad, cinco pasos cromarticos (de si a mi) apor-
tan el vinculo a la menor a partir de mi menor. En esta unidad
transicional la triada de mi menor se vuelve mayor y al agregar-
le |z séptima funciona como V7 de la menor para establecer Ja
unidad siguiente.

Unielad 10 (compases 12-13)

Aqui se escucha la unidad 1 (y sus repericiones) en la tona-
lidad de la subdominante, la menor. Hay una leve diferencia de
ritmo y textura, con tresillos,

Unidad 11 (compases 13-14)
Es una repeticidn de la unidad 10.
Unidad 12 (compases 15-17)

Se utiliza un patrdn intervilico lineal de 8-5-8-5-8-5 (com-
pases 15%-17") para introducir una gran eadencia en do mayor,
la relativa de la menor. Es la cadencia mds amplia escuchada en
el intermezzo hasta este punro.

Unidad 13 (compases 17-18)

Se escucha el motivo principal {unidad 1) en fa menor sobre
un pedal de la dominante local (do), Se produce un efecta de
rransitoriedad, que intensifica el proceso de variacién en curso,

Unidad 14 (compases 18-19)

Esta unidad es equivalente por transposicién a la unidad 2,
con leves cambios en la presentacion contrapuntistica.

Unidad 15 {compases 19-20)

El pedal de do de la unidad 13 es reemplazado por un pedal
de si, que nos indica una orientacién hacia mi menor, Verernos
luego que, dentro de la seccidn A, esta unidad marca un recorno
al material inicial.

Unidad 16 (compases 20-23)
Esta unidad equivale a la segunda parte de la unidad 4. Cul-

mina en una gran cadencia sobre si como V de la ronalidad hacia
la que avanza, mi menor,



Untidad 17 (compases 23-24)

Esta resolucion ne es a un mi menor puro; presenta elemen-
tos de la subdominante mayer.

Unidad 18 (compases 25-27)

Una sintesis de los elementos melédicos de las unidades 2 (la
exclamacion si-re#) v 5 intensifica la funcién de recapitulacian
que cumple este material.

Unidad 19 (compases 27-28)

Sobre un pedal de V, una variacion del motivo principal se
mueve mds lentamente para anunciar el final que se acerca.

LUnidad 20 (compases 28-29)

Se escucha el motive principal en la ténica con un bajo mds
activo en lo contrapuntistico v lo ritmico.

Unidad 21 (compases 29-30)

Esta unidad comienza como una repeticion casi idéntica de 13,
orientada esta vez hacia la relativa mayor.

Unidad 22 (compases 30-33)

Esta unidad se extiende hasta llegar a una gran cadencia en la
tnica, que incluye elementos cromdticos y plagales en el compds
32. El sufijo de los compases 34-33 prepara la siguiente seccién im-
portante de la pieza. En retrospectiva, podemos volver a escuchar
las unidades 21-22 como poseedoras de mayor intensidad rerérica,
como punto en el que culminan varios procesos significativos que

parten de los primeros compases del intermezzo, La pieza comenzé
tentativamente en |o estratégico y continud de la misma manera;
solo superd su timidez en contadas ocasiones v no por mucho tiem-
po. Hemaos escuchado frases cortas que terminan en la dominan-
te, arrebatos cadenciales inesperados sin mayor preparacion, una
presencia persistente del tema principal, desplazamientos a otras
ronalidades y por dltimo una confirmacién manifiesta del moti-
vo ¥ la tonalidad, pero sin demorarse en ellos. Este discurso ne ha
presentado una periodicidad regular. Podemos hablar de prosa mis
que de poesia, de modo de habla mis que de modo de cancidn o
de danza, pero sin restarle importancia al elemento poérico conte-
nido en la prosa ni a los impulsos al canto que son base del habla.
Ademds, anze la presencia de un motivo dnico, podemos hablar de
urn agente o narrador que plasma una subjerividad.

Unidad 23 (compases 36-39)

La seccion B se presenta serena, firme, en modo de danza, con
frases de euatra compases, estableciendo una diferenciacién clara en-
tre melodia y acompanamiento {aunque el acompafiamiento, como
suele suceder en Brahms, incorpore motivas melddicos). Esea com-
binacién de arributos crea una nueva atmosfera. El modo es mayor,
mis dulce ¥ menos intranquilo; el perfil I:r:m];l{:[al no revela urgen-
cia alguna, es casi retrospectivo; sefiala hacia un mundo “otro”. El
contraste afectivo, sin Embargﬂ, oculta un elemento signiﬁr::trim
de cantinuidad: el mortive principal de la seccidn A es aqui también
el que conduce, pero ahora asume una identidad de modo mayor

Unidad 24 (compases 40-43)

La alternancia entre los acordes de ténica y dominante
(sohre un p&dal de tonica) de la unidad ancerior nos prepara
para esta unidad grﬂriﬁcarjte, con mayor actividad armdnica.
La tonica

izacion del Voen el compas 42 pierc[e efectividad por



obra del la natural del compiis 43, que mantiene el acorde de si7
come septima de dominante de mi.

Unidelad 25 (compases 44-47)

Es igual a la unidad 23, en la octava superior, con la melo-
dia duplicada.

Unidad 26 (compases 48-51)

Es igual a la 24, con una diferencia diminuta pero reveladora:
el acorde conclusivo de si carece del la natural del compds 43, de
modo que se intensifica la sensacion de una dominante onicalizada.

Unidad 27 (conpases 52-59)

Un desplazamiento modal caracteristico de Brahms con si-do
natural en el bajo inicia un fuerte movimiento lineal en la sopra-
no, que aporta el contraste tonal aseciado por lo general con el co-
mienzo de la segunda reexposicién en una forma clisica de minué,

Unidad 28 (rompases 60-63)

En esta unidad regresa la unidad 23, con el primer compis
maodificado para facilitar la transicién desde la unidad anterior.
Es interesante notar la duplicacién de la melodia y el cambio de
registro al cabo de dos compases, como si se estuvieran reexpo-
niendo simuleineamente las unidades 23 y 25.

Unidad 29 (compases 64-67)

Si bien esta unidad comienza como si fueraa prcducir:«:e una
repeticidn de 24 y 26, que terminaban en sus dominantes, se
modifca la continuacién para producir una cadencia en la ténica

v redondear de esta manera la seccidn central del intermezzo, de
cardcrer independiente.

Unidad 30 (compases 68-71)

Esta unidad abarca cuatre compases que se demoran en e
mativo principal sobre un pedal de ténica. Hay un toque de
poesia en este gesto melancdiico, retrospectivo. El motivo prin-
cipal s¢ hace mis lento y se destacan las notas melédicas do y si
en modo maver, preparando su transformacién al mode menor
en la unidad siguiente. En el dliimo instante {com pas 71), el
sol natural reemplaza al sol sostenido para indicar un cambio de
modalidad de mayor en la seecidn B a menor en la seccidn A, La
funcién de transicién es llevada a cabo por la incorporacion del
sol natural, que es reminiseente de la transicién de las seccién A
a la B (compases 33-35). La energia del motivo principal queda
neutralizada en cierta medida.

Unidad 31 (compases 71-72)

Esta unidad es equivalente a la unidad 1. Como es carac-
teristico de lus estructuras ternarias como esta, la reexposicion
(que comienza con la anacrusa del compds 72) reproduce el
contenida de [a primera seccién A con leves modificaciones.

Mas adelanre, los comentarios estarin destinados principalmente
a dar cuenta de los paralelos entre ambas secciones.

Unidad 32 (compases 72-73)
Es igual ala unidad 2.

Usniicluel 33 (compases 73-74)

Es equivalente a la unidad 3.



Unidad 34 (compases 74-75)

Esta unidad procede como si fuera a reexponer la unidad
9, pero acorta el ascenso melddico cromitice al cabo de solo

tres grados.
Unidad 35 (compases 75-76)

Esta unidad es una auténtica reexposicion de la unidad 9,
pero con una armonizacién diferente.

Unidad 36 {compases 76-77)

Esta unidad es una variante ritmica de la unidad 10. El pro-
ceso de modificacidn ritmica reemplaza los tresillos anteriores
por corcheas y semicorcheas, de modo tal que el material se
aproxima mads al ritmo original del tema principal. Podemos es-
tablecer una analogia entre este proceso y la incorperacién a fa
ténica de material "ajeno” en lo tonal durante una reexposicion

en forma sonata.

Unidad 37 (compases 77-78)

Esta unidad es equivalente a la 11. Se [a escucha también

come una reperticion inmediata de 36,
Unidad 38 {compases 79-81)

Es equivalente a la unidad 12, con una variacién ritmica.
Unidad 39 (compases 81-82)

Esta unidad es equivalente a la 13.

Unidad 40 (compases §2-83)

Es equivalente a la unidad 14,

Unidad 41 (compases 83-84)
Es equivalente ala 15.
Uniddad 42 (compases 84-87)

Es igual a la 16,

Unidad 43 (compases 87-38)
Es equivalente a la 17.
Unidad 44 {compases §9-91)
Es equivalente a la 18.
Unidad 45 (compases 91-92)
Es equivalente a la 19.
Unidad 46 {compases 92-93)

Es igual a la unidad 20.
Unidad 47 (compases 93-94)

Es equivalente a Ja 21.



Unidad 48 (compases 94-29)
Es igual 4 la unidad 22.
Unidad 49 (compases 99-104)

Esta unidad podria sugerir por un momento el comienzo de
la seecién B, Ia unidad 23. En rerrospectiva, se presenta como el
final de la seccién central, unidad 30, Un mi grave en ¢l bajo en
el tiempo fuerte del peniiltimo compds (103) aporra una sensa-
cion radical de que este gesto s un gesto ulterior de cierre. Me-
lédicamente, se impone el sol sostenide y con ello el optimismo
del modo mayor.

Estos paralelismos internos pueden presentarse ahota en un
cuadro paradigmirico que incluye las cuarenta y nueve unidades

del intermezze (Ejemple 7.3).

_E_l."f_rnllﬂ'_-'lﬂ 7.3, Cuadro paradigmidrico de las unidades del op. 119,
M2 2, de Brahms.
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FoRrMA ¥ SIGNIFICADO

{Qué concepeiones de forma y significado puede aporear el ani-
lisis previo? En el nivel mis amplio, la forma exrerna ABA' o
estructura ternaria se refleja claramente en el Ejemplo 7.3, Se
eransmite de manera directa el paralelismo encre las unidades
de las secciones A y A'. Mis alld de este nivel mds amplio y ma-
nifiesto, la division en unidades permire apreciar otros rasgos.
En primer lugar, se revela la toral superioridad numérica de la
clase paradigmdtica encabezada por el motivo principal, la uni-
dad 1. Estd claro que el intermezzo se basa en un tinico motive
principal y que esta circunstancia podria alentarnos a escuchar
la obra come un ejemplo de variacidn en desarrollo. El andlisis
paradigmitico confirma que dieciocho de las cuarenta v nueve
unidades son réplicas o casi réplicas del motivo principal. Pero
con eito no se agotan las fliaciones y relaciones del moriva, La
unidad 2 también puede escucharse como una variante de la 1,
de modo que las cinco veces que dicha unidad aparece en la obra
(unidades 2, 7, 14, 32, 40) pueden agregarse a la clase paradig-
matica del motivo principal hasea llegar a un total de veintitrés
apariciones. Luego esrd la secridin cenrral, cuva unidad inicial
(23), version en modo mayor de la unidad 1, que estd en modo
menor, se escucha dos veces mds (25 y 28). Si agregamos esto a
la cuenra, renemos ahora veintiséis unidades, un poco mas de la
mitad de las unicdades de la obra.

La presentacién paradigmdrica, por lo tanto, confirma lo
que puede escucharse ficilmente: el predeminio de un motivo
Unico, pero permite también una visién ripida de las estraregias
que determinan el disefio exterior. Por ejemplo, en la seecion A,
las ideas “nuevas” aparecen de manera gradual, mientras que la
idea principal permanece come una presencia constante pero
variable. Lo novedosa se refleja en la siguiente sucesidn: unidad
2; luego unidades 4-5; luego 9; luego 12: luego 14; luegn 17-19
¥ finalmente 22. Es de destacar ¢l grado de control compositivo,



En la seccion cenral se aprecia una estracegia similar: Jas uni-
dades 23, 25 y 28 funcionan como trampelines gue permiten
alejamientos dentro del alcance de las unidades contenidas en
esta seccion (23-30).

Un tercer rasgo que revela el andlisis paradigmatico es el tem-
po de los enunciados. En la seccion B, por ejemplo, solo hay ocho
unidades, comparadas con las cuarenta y una de las dos seccio-
nes A combinadas, Esto revela en cierta medida la diferencia en
los tipos y cualidades de los enunciados. En las secciones Ay A
se “dice” mucho; hay un mayor sentido de articulacién y rearti-
culacién en estas secciones. Predomina el moda de habla. En la
seceion B se dicen menos “palabras”; predomina el modo de can-
cién. Como narracién, el intermezzo presenta un relato timido en
la seccian A, se detiene para reflexionar y cantar “internamente”
en la seccién B y regresa al modo de la seccién A en la seccién A,
incorporando un togue de reminiscencia muy al final.

El andlisis paradigmitico, en resumen, permite presentar
narraciones descriptivas que plasman el caricter de la obra. En
principio, estas narraciones no se basan en informacion externa
4 la obra, a excepcian de un sentido generalizado de convencion
y expectativa que surge de la psicologia de la expresion tonal.
Por lo tanto, son portadoras de algo semejante a un signihea-
do puramente musical. Ciertamente, algunos lectores preferi-
rin darle mayor importancia a otros tipos de significadoes; por
ejemplo, el hecho de que esta sea una obra tardia puede gene-
rar especulacidn acerca del estilo tardio: el carderer sucinte, el
minimalismo, la esencia, sutileza o economia a diferencia de lo
llamarivo, la extravagancia, la determinacién, lo manifiesto. El
titulo “Intermezzo” podria sugerir algo intermedio o transito-
rio. Me interesan menos estos tipos de significados que los que
surgen de consideraciones “puramente” musicales. Los tipos
de significados que permiten los ejercicios abiertamente for-
malistas como el precedente no han side reconocidos adecua-
damente como lo que son: maneras legitimas de formacion de

sentido. Vo implican un retroceso respecto de la exploracion de
significados. Come he rratado de sefalar y como se confirmard
en el andlisis del movimiento lento de la Primera Sinfonia, los
significadas derivados de andlisis formalistas son posibilitadares
precisamente porgue nes ponen en contacto con los elementos
musicales desnudos como lugares de posibilidad. La reticencia
respecto de una especificacion extrema del significado verbal no
es una evasién como tampoco un déficit. Por el contrario, es un
intento estratégico de permitir fa existencia de multiples inferen-
cias sin adelantarse a excluir posibilidades. Lo que necesitamos
para estimular la investigacién del significado musical son [imi-
tes, no barreras. Ciertamente, no todos los actos de inferencia de
esta naturaleza son apros para el consumo piblico,

BratMs, PRIMERA SINFONIA, SEGUNDO MOVIMIENTO

Uno de los rasgos mis pertinentes del movimiento lento de la
Primera Sinfonia de Brahms estd plasmado en la descripeién que
hace Walter Frisch de los primeros veintisiete compases como
“un ejemplo espléndide de lo que Schoenberg llamaria ‘prosa
musical™." Hablar de prosa es distinguirla nocionalmente de
la poesia. Semejante al habla mds que al verso, la prosa musical
presenia discfios ordenadus cun mayor libertad, frases que no
manifiestan una periodicidad estricra, regular o predecible. Los
oyentes se internan en una narracidn en desarrollo. La cons-
truccion semejante al verso, en cambio, genera un discurso mds
convencional en cuanto & sus frases; es frecuente que aparezcan
simetrias. El oyente concempla el discurso musical volcada en
modeo de habla; en cambio, en modo de cancién o de danza,
el oyente participa (esta no significa que no haya un elemento

b oWhrer Frisch, Soelmes: e Fonr f-}r:.lln-"mu.r'ﬁ, Mueva York, Schitmer, 19646, p. 52
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contemplativo en el modo de danza). En el primer régimen,
es el compositor quien gobierna; en el segundo, compaositor y
oyente comparten el poder.

Frisch desarrolla su lectura de la prosa musical refiejando
grificamente el progrese de los grupos emiricos y la estrucru-
ra de las frases. Lleva a cabo un andlisis que es impliciamente
semiético; para hacerlo explicito debemos regresar al comienzo
y tomar la repeticidn come principal criterio de andlisis; debe-
mos hablar de unidades y segmentos en forma mds neutra. Las
preguntas que motivan al analista entonces son las preguntas
cldsicas: jeudles son los elementos constitutivos y de qué forma
apera el movimiento como sucesidn de unidades?

Con el fin de sugerir algunos términos en los que podrian
r-E‘Si'.IDﬂdErSE‘ £50as P['Eguﬂtﬂs Sﬂbrﬂ mDTfD!Dg;ﬂ }T Eig!]iﬁﬁﬂdﬂ, me
propongo comenzar por el principio y continuar hiasta el Anal,
deteniéndonoes para comentar cada segmento. Como directiva
general y para hacer una coneesién a los enfoques convenciona-
les a la forma, acordemos desde ¢l principio que el movimiento
puede dividirse en cuatro secciones principales: A (compases
1-27), B (compases 27-G6), A’ {compases 66-100) v coda (des-
de el compds 100 hasta el final). Cada seccién estd constituida a
su vez por segmentos o unidades mds pequenos; en ellos estara
centrado nuestro andlisis.

Los segmentos se definen como pequefias palabrus, unida-
des sinticticas minimas que cumplen la funcidn de elementos
constitutivos. Cuando se las considera de manera aislada, ptleden
ser fragmentos (como la unidad 2, compases 3'-4%) o un rodo
(como la unidad 1, compases 1'-27). Pueden estar precedidas
y seguidas por silencios o elididas con unidades adyacentes.
Los segmentos pueden reconocerse prospectiva o retrospectiva-
mente, segin la dindmica de su articulacién interna. Un segmen-
to puede ser un gesto melodico, arménico o ritmico; marterial
con una forma definida, que por lo general se repite inmediara-
mente para intensificar su autonomia relativa. Los segmentos, en

resumen, surgen de contextos particulares; de hecho, 2 menudo se
puede realizar una segmentacion alternativa, ya que los diferences
andlisis privilegian diferentes dimensiones. Este tipo de flexibi-
lidad para especificar la conformacién de sepmenios o unidades
puede despertar la sospecha de que se estd sacrificando &l rigor
metodaldgico. Pero la variedad de estilos en la manera en que se
forman las ideas en |2 misica romdnrica exige tal Aexibilidad.?

Seccién A (compases 1-27)
Unidad 1 (eampases 1'-2°)

Esta unidad inicial de dos compases —una progresién cerrada
de cardcrer independiente—- regresard de maneras diversas, come
una melodia, coma el bajo, como una emocién. El material tiene
caracteristicas de himne, con un tema religioso no carente de
una cierta calidez, dentro de un tono secular tipicamente romén-
tico. La progresién arménica bisica es I-V-I, con el | inicial que
se extiende pasando por ¢l VI y el IV. Es de fundamental impor-
rancia para el significado de esta frase |3 permanencia de la nora
sol sostenido en la melodia, Aunque escuchamos la frase como
algo relativamente independiente, entendemos rambién que se
mantiene en un estado de suspension; permanece incompleta.
Convencionalmente, el destino final de sol sostenido deberia
ser mi. Dejamos en suspenso est expecraciva. La diferencia en
el efecto producido por los dos acordes de ténica que forman el
marco {con el sol sostenido en la voz superior) nos recuerda el
pape! que desempeiia el contexto en la formacion de significados
musicales. El sol sostenido del compds [ es un punto de partida;

* Para este andlisis, me resuld conveniente erabajar usande una [rartimura
para piane del segundo movimisno reafiznda por Oteo Singer ¥ publicada en
Leipzig por Perers en 1936,



el sol sostenido del compés 2 es un punto de llegada. Regresar
al punto en el que comenzamos nuestra travesia puede sugeric
un giro total: no hemos llegade adn a ningin lugar, no hemas
satisfecho el deseo de cierre. Por lo tanto, si bien la progresién
de la unidad 1 es cerrada, los momentos que la encuadran tie-
nen un grado diferente de estabilidad en la obra: el segundo sol
sostenido es mas débil que el sol sostenido inicial,

Unidad 2 (compases 3'-4)

Esta frase de dos compases le “responde” directamente a fa
frase anterior. Es la estructura paralela de las frases lo que marca
el sentido de una respuesta. Pero interpretar la sucesién de las
frases de dos compases como pregunta y respuesta ya es sefalar
algunas de las complejidades de analizar ¢l significado musical.
Estos dos compases se diferencian de la unidad precedente de
dos compases en cuanto estin plenamente orientados hacia
la dominante. La unidad | avanzé del [ al V v regresé al [; Ia
2 prolonga el V mediante un prefijo de dominante secundaria.
Por lo tanto, decir que la unidad 2 le responde a la 1 es dema-
siado simple. Las rendencias musicales de pregunta y respuesta
estdn distribuidas de manera compleja y son mds que una cues-
tién de sucesion. El cierre de la unidad 2 sobre la dominante
nos dice que esta respuesta es, en el mejor de los casos, una
respuesta provisoria. La propia respuesta cierra con una pre-
gunta, un indicader de que habrd mds actividad por venir. La
unidad 2 es simultineamente respuesta (en virtud de! isomor-
fismo entre las frases v su ubicacién) y pregunm (en virtud de
la tendencia tonal).

En la sucesién de las unidades | y 2 se presentan mlriples
oposiciones: diatdnico versus cromdtico, cerrado versus abier-
to, movimiento disjunco versus movimienta conjunty, mayor
versus menor (transmitida de manera conmovedora en el con-
traste entre el sol sostenido en la unidad | y el sol natural en

la unidad 2) v porcentajes mds o menos elevades de cambio
arménica, Cuanto mis investigamos esta yuxtaposicidn, tanto
mas claro nos resulta que el procedimiento general de las unida-
des 1y 2 noes un gesto causal, responsorial de 2 + 2, sino algo
menas dirigido, menos urgente en cuanto al perhl acumulativo
resultante, Cuando pensamos en frases cldsicas de cuatre com-
pases divididos en dos y dos, pensamos en subfrases claramente
demarcadas; la segunda es liceralmente respuesta a la primera.
Pero ¢l grado en que las subfrases son independientes o auté-
nomas varia de una situacién a otra. Por otra parte, este rasgo
no puede determinarse siempre de manera absrracta; a menudo
es la fuerza del contexro lo que realza o va en derrimento de la
autonomia de las subunidades. En la apertura de Brahms, las
trompas entran con una nota repetida tres veces, si (compds 2},
para vincular ambas frases, Estos si funcionan primero como un
eco de o sucedido antes, como una especie de relleno arménico
inofensivo que realza la calidez de la armonia de tdnica, y como
elementos insertos espacialmente en el centro de la sonoridad,
na en los extremos, donde es l:rm]:lahlc gue arraigan la arencion.
Los tres si no senalan solo hacia atras, sefalan también hacia
adelante. Preparan la unidad 2 mediante la gue surgird comn
una cualidad anacrisica ampliada. De hecho, muchas de las uni-

dades subsiguientes estan encabezadas por anacrusas como esta
Unidad 3 (compases §.6°)

Aungue no contemos con la visién retrospectiva del primer
movimiento, en esta unidad PﬂdEmuE pcrcihir caracteristicas de
reminiscencia, una sensacién de disrancia, de novedad mediada
por lo conocido, El cromatismo de la unidad 2 se manifiesta
rambidn aqui pero al hacer descender la voz del bajn, Brahms
nos deja con la impresién de que hay algo del pasado que se
estd despertando. Esta unidad, que tiene una relacidn estrecha
con la unidad 2, se escuchara luego de diversas maneras: como



vinculo, come intensificador ¥, al final del movimiente, como
una progresion amputadu previamente que recupera sus miem-

bros en los compases hnales del movimienro.

Unidades 4 (compases 6'-6°), 5 (&'ﬂ??.ﬂpeﬂf_? 67-7),
6 (compatses 77-F)

A diferencia de las unidades 1 ¥ 2, que estaban demarcadag
como entidades separadas, la unidad 3 es interrumpida por un
nuevo gesto melddico al comienzo de la unidad 4. Este tipo de
irrupcion puede explicarse de diversas maneras. Aparece un per-
EDHEEC nueyo Pﬂra ”Cmr Edc[ﬂ.ﬂtc CI. discurﬂ-ﬂ. PU.CdC SCT L
miembro del grupo que se haya mantenido en silencio, sin dejar
de seguir atentamente todo lo sucedido hasta este punro. Pen-
sar en la narrativa en Brahms en términos de narradores que se
alternan ayuda a subrayar e| hecho de que la idea musical suele
ser compleja, compuesta por un hilo tejido por multples voces
que se suceden en la conduccién.

Las unidades 3, 4, 5 y 6 {y como escucharemas en un instan-
te, las 7 y 8) son fragmentarias y por lo tanto amplian el sentido
nermativo de compasicién correcta que se atribuye a las unida-
des. Pero la retorica tematica presente aqui no permite dudar de
que cada uno de estos términos sonoros tene un cierro grado de
autonomia. La unidad 3 es una introduecién. No escuchames
el limite entre las unidades 3-4 hasta que ya ha comenzado la
unidad 4. La unidad 3 repite el gesto de la unidad 4 —incluso lo
intensifica— y estamos seguros de que la unidad 6 va a superar
a las dos unidades previas en la fuerza del gesto. Se cumple con
esta expectativa, no solo repitiende los gestos de un compis de las
unidades previas, sino también extendiendo la frase para producir
un enunciado mis ﬂ_raniu-. D¢ hecha, la linea del h‘aju en el com-
pﬁs B (la#-si-mi) estd relacionada con la linea melddica sal#-la-
do# del compds 1. Aqui, como ¢n el intermezzo que analizamos
previamente, se realza el elemento orginico del tejido musical

jj]{:u-rpﬁrﬁndt}!e melodia al baﬁn. Cuando Ja unidad 6 termina en
ui acorde de V6 con un rerardo 7-Gen la soprane (compds 9,
entendemos que se trata de un punto de reposo transitorio por-
que carece de la relativa sensacion de hinal del compds 4.

Los aficionados a las relaciones motivicas en Brahms v los
admiradores del impulse orgdnico de sus temas rendrén una
enorme tarea si desean hacer un seguimiento de las diversas re-
laciones motivicas en tedo el movimiento: algunas son directas
y evidentes; otras, oscuras u ocultas. Sin embargo, no serd este
aspecto el que aqui nos interese; en parte porque las relaciones
motivicas casi nunca son las dnicas responsables de la dindmica
compositiva en Brahms. El impuso arménico-contrapuntistico
siempre precede al temdrico.

Unidades 7 (compases P-1(F), 8 (compases 10°-113),
9 (compases 117-13°)

En la unidad 7 Brahms retiene el retardo 7-6 adornado sobre
el W6 con el que terminaba la unidad &; ll.u::gu, mantenienda las
mismas notas de la melodia (do#-si), altera el bajo para erear un
retardo 6-5 sobre un acorde de ténica con séptima menor en la
unidad 8. Esre acorde funciana primero como un acorde de téni-
ca con séptima menor y luego prepara la unidad siguiente como
V7TV, El efecro de las unidades 7 y 8 es de espera, de dilacion.
El modo de habla se presenta agui precisamente porque no hay
mayor periodicidad reguladora. Brahms ejerce su liderazgo, va
revelando sus intenciones momento a momento, en lugar de
dejarnos inferirlas a partir de una periodicidad o de una escruc-
tura de frase reserictivas. Este proceso de espera concluye en la
unitlad 9, que alcanza un punto culminante en el tiempo fuerte del
compis 12 en el contexto de un retardo 3 4-3. Sabemos de inmedia-
t que este es un punto de inflexion, quizds el punto de inflexidn
de la seccidn inicial. Sentimos que el cierre no estd lejanc.



Unidades 10 (compases 13°-16°), 11 {compises 16°-17})

Las quintas descendentes en la soprane (do#-f2#, compds 13)
v en el bajo {doZfa2 seguidos de si-mi, compases |4 v 15) es-
tan cargadas de una sensacién de cierre. Luego de la intensa ex-
presividad de la unidad 9, ofrecen un descanso para la tension.
No solo estamos mas seguros de que se aproxima una cadencia;
creemos que serd en la ténica. Brahms no nos desilusiona, pero
{JE camjnﬂ- quc FECOIRE NO f exactamente [D que PDEI.J']FH.]T.IDE h.ﬂﬁﬁl'
predicho. La cadencia llega, como era de esperar, al final de la
unidad 10, pero es una semicadencia, no una cadencia plena; de
hecho, las quintas descendentes de la unidad 10 estin seguidas
por material impﬂrudc desde fa vnidad 2, con su cadancia so-
bre el V v la insinuacién de una ténica mener. (Algunos lectores
se preguntarin por qué no hemos creads una unidad separada
pasa dar cuenta de que se vuelve a usar la unidad 2 en la unidad
10. La respuesta es que el gesto en esos dos compases de la uni-
dad 10 deriva de manera tan [6gica y organica de lo precedente

que da "ciea” adquiere un valor ornamental mas que estructural).

Unidades 12 (compases 17-19), 13 (compases 19-21°), 14
feompases 217-23%

5i el comienzo de la unidad 3 nos retrocrajo en el dempo,
el comienzo de [a unidad 12 tiene un cardcrer retrospectivo atn
mis profunde. Hasta cierto punto, este efecto es de origen tmbri-
co: el oboe solista surge como un nuevo timbre para recordarnos
tiempos pasados, no fanto ¢l pasade inmediato de esta obra, sino
la idea misma de pasado. Una forma de generar esta aura de pa-
saclo es crear una melodia que imite una frase consecuente cuyo
antecedente se suprime; otra forma es dejar la unidad integra sus-
pem‘fid:l sobre una dominante, reteniendo asi su deseo esencial de
avanzar en algin sentido. Brahms ha elaberado cuidadosamente
fa extension de ka armonia de V: comienza con un V7 {compds

14), terming con un V lf_-:'.ﬂ:npﬁei 192} e incorpora una linea cro-
mirica descendente en una voz interior denrro de una progresion
Armonica por movimiento vecino.

Si

= 'E.'iﬂl.'.ﬂhi‘imf}ﬂ £n '3i. cOniexto d"."".. |_;]. ]'_I_';'I,I_‘r;'l_l:i_[f:l!"l_ quf € Va
desarmellande, Ja unidad 12 permanece suspendida: el quinto
grado de la escala, que iniciaba la anacrusa de tres notasen la
melodia, es precisamente la nota a la que regresa la melodia v,
como hemos notado, la armonia prolonga el V. Luego, repitien-
do las partes graves de la unidad 13, Brahms realza su identidad
esencial. Estas unidades son las primeras dos de un gesto de rres
partes que concluye en un punto culminante en el tiempo fuerte
del compids 22 (unidad 14) con un 5i agude. Cemo ya hemos
dicho, este momento culminante también expresa un retorno a
la melodia de la unidad 1 come voz del bajo. De esta manera se
obtiene una espléndida sensacidn de fusion textural en un mo-

mento de retdrica superlativa.
Unidades 15 (compases 23'-25'), 16 (compaser 257-27)

Los puntos culminantes siempre llevan a un final. El dempo
fuerte del compds 22 alberga una promesa de cierre. La unidad 15
recupera el material de la unidad 2, pero en lugar de avanzar hacia
un Clerrs Parcial como en el gesto semejante del compids 12, se li-
mita a abandenar el primer intento de llegar a una cadencia y pro-
cede hacia un segundo intento, esta vez con éxito (16). Los medios
son directos: Brahms recupera material que ya hemos escuchado
dos veces (compases 3-4 v 15-16), retiene la continuacién y final-
mente permite que se produzca. Las anacrusas que daban forma
a las apariciones previas también estdn presentes aqui; ahora con
forma de triada descendente {compases 23 y 25). Este motivo or-
ganiza la cadencia tan esperada de los compases 26-27. Con una
mirada retrospectiva, vemos ahora la manera en que Brahms nos
hu conducido a este punto, gradual, pero inexorablemente.



H}g‘nm 4. ODedenamiento pemdigmﬁ,ricn de las upidades 1-16

del s:gumfu movimieneo de la Primesa Sinfoni de Brahma

Veamos ahora la seccidn A desde el punto de vista de la
relacién paradigmarica (Figura 7.1). La estrategia se hace visi-
ble de inmediato. El proceso parece ser narrar mis que asociar.
Comenzamos con una secuencia de cuatro ideas que tienen
un grade suficiente de diferenciacion (1-4). Luego nos demo-
ramos brevemente en la cuarta idea {unidades 5 y 6), agre-
gamos una nueva idea (7} y la elaboramos per un tiempo (8,
9). Se introduce otra nueva idea (10). Su relato, que en esta
interpretacion contiene su identidad esencial, se repite in-
mediatamente (11). Se presenta la dltima de las cuatro ideas
nuevas (12) y se repite dos veces con una forma modificada
progresivamente (13 y 14). Finalmenre, a modo de conclu-
sidn, regresamos a una idea anterior, la unidad 2 que se reite-
ra dos veces (15 y 16). En general, el proceso es acumulativo
y gradual. La misica de Brahms se desarrolla a la manera de
un discurso de habla, con agrupamientos asimértricos y una
periodicidad sutil. La idea de “prosa musical” plasma este
proceso a la perfeccién.

Seccién B (compases 27-66)
Unidadd 17 (compases 27°-31°)

5i la seccién A presentaba prosa musical en pequefios seg-
mentos, puede decirse que la seccién B comienza con prosa mu-
sical en fragmentos mds extensos (unidades 17-22) antes de re-
tomar los segmentos pequefios para llevar esta unidad marcada
por los contrastes a un final satisfactorio. La unidad 17 describe
un arco de [-V-I en Mi mayor. El amplio gesto melédico realza
esta progresion; procede primero como un arpegiado desde un
si grave (compds 27) hasta un sol sostenido agudo {compds 28)
y luego por grado conjunto al & agudo. A partir de alli la melo-
dia regresa del agudo al grave, Bien puede suceder que quienes
no logren prescindir de las asociaciones intertextuales escuchen
el movimiento lento de la Cuarta Sinfonia de Beethoven en el
motivo de acompafiamiento de nota con puntillo que se intro-
duce en la anacrusa del compis 29,

Unidad 18 (compases 31°-34")

Esta unidad comienza como una repeticiéon modificada y
llega 2 un sel sostenido agude en la fase de ascense. Pero aqui
se presenta una divergencia arménica. El movimiento no es del
Ial V'y de regreso al I, sino del [ {compds 31) pasande por el
IV {compis 33) hasta su dominante al comienzo de la unidad
siguiente.

Unidad 19 (compases 34'-39")

El sol sostenido del bajo es la base de un acorde con fun-
cidn de dominante, que finalmente llega a una posicion 5/3
en los compases 38-39. El perfil motivico sugiere un agrupa-
miento en tres partes: primero, los compases 34 y 35, luego



36'-36% y 36°-37' y finalmente 37%-39' como unidad indivisa,
Tomadas en conjunto, crean la sensacion de liegada a zona de

estabilidad.

Unidades 20 (compases 38°-42%), 21 (compases 42°-47"),
22 (compases 46°-49")

El significante fundamental al comienzo de esta unidad es
el aboe solista: entona un largo sol sostenido que comienza al
final del compds 38 y se prolonga hasta la mitad del 39. Esta
forma de anunciarse se convierte en el modus operandi de las
dos unidades subsiguientes en esta seccidn central, 21 y 22.
En cada una, hay una larga not tenida que nos hace tomar
conciencia de su presencia para finalmente descender en espi-
ral como si se estuviera disolviendo. La unidad 21 comienza
con un mi bemol; [a 22, con un la bemol. La sucesion de las
notas principales sugiere un proceso imitativo poco llamativo,
diferente del estilo claramente erudito empleado por Brahms
en otras ocasiones. Es evidente que las trayecrorias periodicas
que hemos seguido desde la unidad 17 son mds largas que las
de la seccion A. Combinada con la imitacién, dicha extensién
de las unidades remporales es la manera en que Brahms cumple
con la exigencia normativa de contraste y desarrollo para esta
parte del movimiento.

Unidades 23 (compases 49'-50"), 24 (compases 50'-50°),
25 (compases 51°-52°), 26 (compases 52'-53°)

Las unidades 20, 21 y 22 fueron agrupadas en razén de sus
semejanzas morfoldgicas. Lo que sigue en las préximas cuatro
unidades es un gesto eadencial que nos lleva a esperar un cle-
rre en re bemol mayor, la relativa enarmdnica de do sostenido.
Brahms le da mucha importancia al gesto de anunciar una ca-
dencia y luego retenerla. De esta manera, la unidad 23 prepara

——

una cadencia, pero el comienze Jde la 24, 51 bien estd vincula-
do sintdcticamente, disuelve el deseo de llegar a una cadencia
recuperando parte de la melodia que dominara las unidades 20,
21 y 22, Una vez mads, la unidad 23 repite la 23, evacando la
misma expectativa pero la unidad 26 evira el 6/4 de la unidad
24 y asciende un grado desde la 25, ampliando al mismo tiempo
L exrensidn de la unidad. El efecto acumularivo es una intensi-

ficacion del deseo de llegar a una cadencia.
Unidad 27 (rompases 53°-55°)

Liegamos a una nueva zona de estabilidad con la entrada
de un sol sostenide sforzands en 537, el comienzo de la unidad
27. La secuencia familiar de rasgos —una nota larga seguida per
un dESEEnSG en ESPer]— 25 rﬂﬂl,'l'lp!ﬂzﬂllﬂ. rE‘.Pi.d'ﬂan [ pDr un
acorde de séptima disminuida forrissme (compis 557), acorde
que (una vez mds, retrospectivamente) marca el comienzo de
una nueva unidad.

Unidades 28 (compases 55°-57), 29 (compases 57-57),
30 (com 1petses 58'-5%)

Un acorde de séptima disminuida en el compds 55° indica
enérpicamente el comienze del fnal de la seccidn central del
movimiento. No se trata en si mismo de un momento de cul-
minacién; en cambio, se oye una nota distante y luego la dis-
tancia disminuye gradualmente. Tiene ¢l aura de un punto
culminante por razones de retdrica, pero se llega a él mas por
asercion que por acumulacién gradual. De hecho, es la resolu-
cién preparada que se presenta de inmediato lo que confirma la
particularidad de este momente.

Las unidades 28, 29 y 30 son transformaciones remdticas
unas de otras. La unidad 30 es la mas intrincada desde el pun-
to de vista arménico. Después de 30, la necesidad de llegar a

o e T



una cadencia se hace cada vez mis urgente ¥, en las siguienes
seis unidades, la obligacién de cerrar la seccién central cobra
dramatismo en virtud de la habitual estrategia de evasién em-
pleada por Brahms.

Unidades 31 (compases 597-60"), 32 (compases 60°-61"),
33 (compases 61'-617), 34 (compases 61°-62'), 35 (compayes
62.63')

Las unidades se vuelven cada vez mis breves; esto marca la
aparicion del modo de habla. La unidad 31 termina de manera
engafiosa, mientras que la 32 evira una cadencia auténtica en-
lazando el final con el comienzo de la unidad 33. Las unidades
33 y 34 son idénticas en cuanto al marterial, pero estin ubicadas
a una octava de distancia; la conexion entre ambas es perfecta-
mente fluida a pesar de los cambios timbricos que se asocian
con cada grupo de cuartro semicorcheas. ¥ a la unidad le queda
la rarea de volver al sendero habitual, repitiendo el disedio de las
tres tltimas notas de 34 en una aumentacién que sugiere ago-

ramiento.
Unidad 36 (compases 63'-667)

Esta unidad ciene a su cargo un gesto final, compensate-
rio y decisivo, cuya funcién es llevar el proceso a un cierre.
Brahms recupera las quintas descendentes de los compases
14-15 y les superpone una melodia por grado conjunto, de
registro amplio, cuyo final se superpone con el comienzo del
regreso, la seccidn A'. Esta frase final de [a seccién B incorpora
en cierta medida la calidez de las unidades 1-2 y, en particular,
de las unidades 9-10.

Figwra 7.2, Qrdenamiento paradigmdrico de las unidades 17-36

de| segundo movimiento de la Primera Sinfonia de Beahms.
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Estamos ahora en condiciones de resumir las relaciones
entre las unidades de la seccién B (véase la Figura 7.2), Hay
dos rasgos que se destacan claramente: primero, a excepcién
de las unidades 19 v 36, cada columna vertical contiene un
minime de dos ¥ un miximo de cinco elementos. Esto indica
una estrategia de wsar el material y volver a usario inmedia-
tamente que se aplica mds frecuentemente que en la seccidn
A. Mientras que la seccién A parecia tener en general una
tendencia lineal, la seccidn B incorpora a su trayecroria lineal
una tendencia circular significativa, Segunde, a excepcidn de
la sucesién 26-27 en la que regresamos a material previo, en
esta seccién hay una tendencia general a avanzar, agreganda
unidades nuevas y desarrolldndolas sin volver atrds. Dicha ten-
dencia favorece nuevamente la sensacién de un tratamiento
narrativo. El proceso es aditivo y acumulativo, deliberado y
de objetivos especificos,



Mientras que las secciones A y B comparten una estrategia
general acurnulativa, también se presentan diferencias; la mds
reveladora es una sensacién de retorna en la seccidn A {por gjem-
plo, las unidades 15-16 v la unidad 2 pertenecen a la misma cla-
se paradigmirical que no estd presente en la seccién B, En otras
palabras, la sensacion de independencia y cierre de la seccion A
es reemplazada por una apertura y especificidad de objetivos en
la seecidn B.

Seccidn A’ (compases 66-100}

En Brahms el momento del retorno es a menudo una opor-
wnidad para la recomposicion. Entre sus dotes de compositor se
cuenta la habilidad asombrosa de presentar material conocido o
escuchado previamente de manera tal que rransforma, de hecho,
transfigura, el significado original y genera un genuino placer.
Un retorno nos obliga, por lo tante, a escuchar comparativa-
mente, a admirar el ingenio del compositor para decir lo mismo
de manera diferente. Los eventos en esta reexposicidon siguen el
devenir de los que se suceden en la seccion A pero hay algunas
diferencias signiﬁcativ:u, una de las cuales reside en 2! dmbito
de la fidelidad 4 la ronalidad. La seccidn A estaba integramente
en Mi mayor, con varias cadencias sobre (mds que en) la domi-
nante. La seccién B nos llevé a la submediante (Do sostenide!
Re bemol menor/mayor) come principal alternativa a la ténica.
La seccién A volverd ahora al [, pero Brahms decide intensificar
la sensacion de una dominante demorindose en la dominante,
mds gue limitindose a mantenerse sobre la dominante. En este
sentido, revierte el procedimiento de la forma sonata presentan-
do en la dominante material que habia estado previamente en
la tonica. Después de reexponer las unidades 1 y 2 como 37 y
38, la unidad 11 como 39 y la unidad 3 como 40, todas en Mi
mayot, en las unidades 41-50 nos hace escuchar e} pasaje que
abarca las unidades 4-10 en la dominante, St mayor. Sin duda,
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esta modihicacion responds a un mérodo que deriva en parte de
una moderacion relativa en la exploracién tonal y en parte de la
rarea tonal restante que llevari a cabo la coda,

Si comparamos las secciones A y A’ desde ¢l punto de vista
del contenido de material, podemaos decir que en la seccidn A
no sucede nada nuevo, Como oyentes, nuestra atencién se centra
ranto en el proceso y la reformulacién imaginativa como en el
valer sensorial de los materiales. El hecho fundamental de que
ninguna unidad de la reexposicién carezca de antecedentes en el
mavimiento genera una renovada atencidn a la habilidad com-
positiva de Brahms, Estas son las unidades equivalentes:

i7=1 46 = (basada en la) 9
=2 47 = {basada en la) 1D
39 =11 48 = 10

40 =3 49 = 47 = 1

41 =4 50 =48 = 10

42 = 5 (pero la 42 termina en 5l=12

un acorde de V7, 52=13

no en una triada estable) 53=14

43 = 6 {ranspuestal 54 =15

44 = 7 {eranspuesta) 35 =16

45 = § (cranspuest)

En la Figura 7.3 presentamos un ordenamicento paradigmi-
tico. El ordenamiento de las unidades 47-50 nos dice que se estd
ampliando el pasaje de quintas descendentes de la unidad 10,
Ciercamente, hay cambios de textura v de orquestacién que no
aparecen en una presentacion paradigmdrica, cambios que en
algunos casos modifican la trayectoria expresiva, Uno de esos
ejemplos es la reformulacién en la unidad 51 de la memaorable
melodfa del oboe de la unidad 12. La duplicacion vy la incorpo-
racion de un motivo de wresillo en el acompanamiento contri-
buyen a realzar su eardcter conclusive.



F:;gur.'t 7.3 Ordesamienta prradigmitice de las unidades 37-535
del Intermezzo oo ME menon op. 119, N.” 2 de Bohms,
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Coda (compases 100 al final)

Unidades 56 (compases 100°-102°), 57 compases
(102°-10+)

En determinadas ocasiones, Brahms le da un uso melan-
colico y poético al séptimo grado descendido de la escala.? El
comienzo de esta coda (compds 100) nos ofrece un ejemplo
memorable. En general, el séptimo grado descendido anuncia
¢l comienzo del final, indica un comienzo con una inflexidén

* Puede encontrarse un estudio profunds del séptimo grado descendida en
Jason Stell, “The Flar-7rh Scale Degree in Tonal Music”, tesis docraral, Princeten
University, 2006,

plagal o resalta las funciones reciprocas de comienzo y final,
En el compds 11 de este movimiento, la aparicién del re na-
cural (la séptima) sobre un acorde de mi mayor intensificaba
la progresion a la subdominante y, con ella, al primer pun-
to culminante de la pieza. De la misma manera, en el pasaje
lleno de expresividad que conduce de la seccién B a la sec-
cién A, la aparicién de la séptima disminuida (re natural en
el compds 64) intensifica [a progresién a la subdominante,
Entretanto, ¢l solo de cello le agrega a este momento un ca-
racrer epigramitico, mientras que el pedal de mi provee la
estasis que anuncia sin lugar a dudas la llegada a un cierre. En
cuanto a la textura, fa misica se eleva de un registro medio a
uno agudo en dos compases (101-102), luego Brahms repite
el gesto (102-104) con una minima ornamentacién ritmica

en la unidad 57.

Unidades 58 (compases 104°-105%), 59 (. compases 106'-
106°), 60 (compases 107'-107), 61 (compases 108'-108%), 62
(compases 109-11 1)

Una manera de intensificar el cardeter retrospectiva de una
coda es regresar a algin material previo, conocido, y usarlo
como base de una fantasia conrrolada, como si se tratara de
indicar disolucién. Brahms recupera el morivo de los compa-
ses 21-32 (unidad 14, relacionada a su vez con las dos unida-
des precedentes y con la unidad inicial de la obra en virrud
del movimiento del bajo, sol#-la-do#) para emplearlo en las
unidades 58-62. Este proceso presenta una repeticién variada
de unidades de un compis en cada uno de los compases 103,
106, 107, 108 y 109, con este dltimo ampliade a dos com-
pases mas. La unidad 62, de tres compases, funciona como
culminacién del proceso, come punto de inflexién, como pre-
sagio del regreso al material inicial. De hecho, mientras que el
tltimo compis de la unidad 62 (111) es equivalente al tltimo



compis de la unidad | (compis 2), los compases precedentes
de ambas unidades son distintos.

Uniidud 63 (c:umPr:.;e: 11271 14}

La unidad 2, con su prolongada dominante, regresa en este
punto para continuar esta fase final, el final del final, por asi de-
cir. Oscuro y higubre en el compds 112, el material se ilumina
en un acorde 6/4 en modo mayer (113), revirtiende ¢l efecro
de la coloracién del 6/4 menor que hemos llegade a aseciar con
este marerial. Una vez mds, es imposible soslayar la efectividad
a largo plazo de esta transformacién modal, consumacién mo-
dal, podriamos decir,

Unidad 64 (compases 114'-1167)

Con esta resolucion a la tonica se llega a otra zona de es-
rabilidad. Como si imitara el comienzo de la coda (compases
100-101), la melodia desciende pasando por una séptima dismi-
nuida, Reconocemos el acompafiamiento de notas con puntillo
del compds 28, donde anunciaba el comienzo de la seccién B.
Aqui, estd incorporado a una reminiscencia de eventos pasados.
Brahms frena un poco el avance para intensificar el deseo de lle-
gada a la ténica en el compds 116. Un tricono mi-la# detiene el
descenso sereno y predecible y obliga a volver a crear ¢l impulso
hacia el cierre.

Unidad 65 (compases 116°-118°)

Cuando se vuelve a usar el macerial cromdtico de la unidad
3, inferimos que el protagonista tendrd que reconciliarse con este
fragmento cromitico. Se produce un efecto de intrusién, como
en la primera aparicion, pero la presencia del movimiento cro-
mdrico dirigido en las unidades previas silencia el efecto de cita

a Intrusion. Hﬂ}' wra sensacion de haber entrado 2 un mundo

onirico, pero solo por un breve insante.”
Unidad 66 (compases 118-]2(F)

Selo es posible interpretar ¢l compis 118 como el comien-
20 de esta unidad desde una audicion retrospectiva, parque el
vinculo que cruza la linea de compds entre 117 y 118 es con-
junto en lugar de disjunto. Percibimos aqui e misme descenso
por quineas del bajo que encontramos en las unidades 10 {do#-
fa#-si-mi), 48 y 50 {sol#-do#-fa#-si), que nos lleva de regreso a
la ténica (compds 120). Hay algo en la meledia de esta unidad
que evoca una sensacion de lo pasado, la misma sensacién que
asociamos con unidades como la 3. En general, se mantiene
aqui ¢l peso de la retrospeceidn que aparecio en la unidad 56
(compds 100).

Unidad 67 (compases 120°-122°)

Este material es una repeticién del material de la unidad 64
con leves modificaciones de textura y registro. Se llega a la misma
crisis critonal al Anal de la unidad.

Unidlaedd 68 {n’.‘n’J'}ﬂP:h‘.ﬂa‘ 122-128)

Una nueva intrusién del segmento cromético encuencra
aqui su destino final en un limpio acorde de mi mayar, la mera
final del movimiento Al acercarse a destino, se incorpora un

' Las dimensivnes arquetipicas de “introspeccian, interioridad [¢] incimis-
mo subjerivo” que pairs Margarer Nodey son la esencia de fos adagios de Brahms
aparecen ¢n momenios coma ¢se en un andance, Viase Margarer MNotley, "Lace
Minereench-Censuey Chimber Musie and the Cult of the Classical Adagie”, en
J’F:."ﬁ-lf.'e.u.rnry Mlrorie 23, 1999, pp- 33031,



fuerte elemento plagal (compases 123-124) que no se diferen-
cia mucho del vinculo entre las secciones B y A", Cinco claros
compases de mi mayor brindan la extraordinaria sustancia para
un final que nos invita a abandonar aqui todas las tensiones v a

pensar en ¢l cielo.

Figura 7.4. Ordenamiente paradigmético de las unidades 36-68
del segundo movimiento de la Primera Sinfonia de Brabms.
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Un ordenamiento paradigmatico de la coda tomada como
algo independiente se pareceria a la Figura 7.4. Una vez mds, el
ordenamiento de la columna con las unidades 58-62 transmite la
sensacién de un uso considerable de la repeticién a medida que
el movimiento se acerca al final; el efecto es moderar la tendencia
narrativa rereniendo lo novedoso. De hecho, la coda emplea varios
mareriales importantes de aparicién previa en el movimiento. Las
unidades 58-G2, por ejemplo, estdn basadas en ¢l primer compds
del material principal del mavimiento, la unidad 1. La unidad 63
es equivalente a la unidad 2, mientras que las unidades 65 y 68
son equivalentes a la unidad 3, con esta iltima extendida para lle-
gar al final del movimiento, No hay nada nuevo bajo el sol.

;Qué nos ha mostrado, entonces, el anilisis semidtico previo?
Como suele suceder con el andlisis, un resumen verbal no siempre
da testimonia de los beneficios de la rarea; lo que espero haber
alentado es una participacién activa en el andlisis de los materiales
de Brahms. Sin embargo, puedo sefialar algunos descubrimien-

tos. Comencéd invocando ¢l comentario de Walter Frisch de que
este movimiento es un ejemplo supremo de la prosa musiml-du
Brahms, De hecho, es posible segmentar el movimiento emplean-
do criterios contextuales que algunos llamarian ad boe en lugar de
una estructura de frases fija, basada en reglas; es decir, segmen-
wilo segin lo que Brahms quiso decir en cada momento, de una
frase a otra y de una seccidn a otra. Me propuse caracterizar cada
fragmento del marerial de acuerdo con su tendencia funcional
local y observar luego cudl es su funcién como elemento de cons-
rruccion en el transcurso del movimiento. En algunes easps, el
andlisis paradigmiirico no hace mds que confirmar —o darle una
representacion externa— a intuiciones de larga dara acerca de la
estructura musical. Por ejemplo, la idea de que las secciones de
CIErre Presentin numerosas reiteraciones de marerial que ya se ha
escuchado es transmitida por las relaciones entre las unidades $8-
62. La sensacion de narrativa de la seccidn A es transmirida por el
numero de “ideas nuevas” que Brahms expone alli. La diferencia
en el tempo de los enunciados entre las secciones A y B —a gran-
des rasgos, la naturaleza de la seccién A, mids semejantea fa prosa,
comparada con la naturaleza inicial de la seccidn B, mds similar
al verso, que vuelve. no obstante, a la prosa a partir de la unidad
28— es raspaldada por el ricmo de las unidades.

Enumerar estas funciones estructurales, sin embargo, no
transmite adecuadamente el placer sensorial de analizar un mo-
vimiento como este: tocario en el piano, yuxtaponer diversas
unidades o segmentos, imaginar un ordenamiento diferente, es-
cribir algunos fragmentos en papel pentagramado, escuchar dife-
rentes grabaciones. En cierto sentido, entonces, no es necesarie
un enunciado imponente, porque el proceso es multifacético,
significative en miultiples sentidos, dedicado al hacer. Lo que
importa, en Gltima instancia, es haber emprendido la travesia;
lo que puede transmitir un informe de lo visto y oido es imper-
fecto ¢ incompleto.



CAPITULO 8

MAHLER, SINFONIA N9,
PRIMER MOVIMIENTO (1908-1909)

{Cémo podriamos formular una interpreracion semidtica de
YN obry de grandes dimensiones, cuyas unidades, contadas en
1988, compases o incluso grupos de compases, llegarian tal vez
s hf's Centenares, oscureciendo asi el disefio mayor de la obra?
LCémg podriamos, en otras palabras; transmitir razonablemente
le‘tf de la construccin paradigmatica de una obra como esta
*IN Perdernos en deralles minuciosos? ;Es posible rerener algo
el Spirity de la metodologia aplicada a la melodia de seis
“OMpases de Dios salve al rey (capitulo 5} en el andlisis de los
4 COmpases del primer movimiento de la Novena Sinfonia
€ Mahlee g siguiente andlisis incorporard respuestas a estas
Pregunras recurriendo a miltiples criterios de segmentacidn.
“feMmos ~una vez mds— que un andlisis paradigmdtico no
COTta todos los vinculos con Enfuques mas tradicionales, ya
51 Que se concentren en el tema, la armonia, la conduccidn
€ Voces, a textura, el ritmo o la periodicidad. Mds bien,
el anglig paradigmadtico reformula algunas de las ideas que
*Htgen af realizar un anélisis tradicional, destacando ¢l papel
CONStrycrivo de Ia repericion y las oransformaciones que se
5ocian con ella.

En su comentario de las Gltimas obras de Mahler (a dife-
rencia de su estilo tardio), Adorno se hizo eco de una dicotomia
de larga data en el discurse histérico sobre la misica separando
“la inmediarez musical y sus formas técnicas de organizacién”
del “espiricu de la musiea”. “"Comprender la musica”, afirma-
ba, “no es otra cosa que la consumacién de la interaccidn entre
ambos™.! La dicoromia opera en el nivel metodolégice y tiene
también consecuencias retdricas. Pero es problemdiica, por dlti-
mo, porque no hay duda de que cierta medida del “espiriru de
la misica” influye en el andlisis de “la inmediatez musical y sus
formas técnicas de organizacion”; es dificil creer que el espiritu
de la musica pueda ser captado por oyentes que no posean sen-
sibilidad alguna en cuanro a las cualidades musicales inmediatas,
tengan o no la capacidad de darles denominaciones técnicas a
tales cualidades. En la prictica, mantener el espiritu y la técnica
como ideales y tratar al mismo tiempo de transmitir la dindmica
de su interaccién plantea multiples desafios. Es por eso que, a
pesar de su fragilidad manifiesta, las oposiciones que se invocan
con tanta frecuencia entre estructura y expresion, estructura au-
ténoma y ne auténoma, lo musical y lo extramusical o incluso
entre estructuralismeo y hermenéutica no se han tornado total-
mente irrelevantes en el discurso musicolégico contemporineo.
Las diferencias que promulgan estin en la raiz misma de casi
toda la teorizacion del significado musical.

La principal labor intelecrual en este libro ha estado dirigi-
da a la explicacién de la inmediatez musical y sus formas téeni-
cas de organizacion, dejando al mismo tiempo que el espiritu
de la milisica surja de los relatos individuales o incluso persona-
les que genera dicha inmediatez. Mi reticencia puede parecer
evasiva, pero se propone ser estratégica. Estd motivada en par-
te por el reconocimiento de que el espectro de respuestas que

b Adorno, Mabler, ap. cit., p. 145, [Trad. esp. p. 292]



produce el espiritu de la musica es de una pluralidad irreducible
y una hetsrogeneidad inevitable. Pluralidad y hererogeneidad,
sin embargo, no se relacionan con una especulacion sin limires
sine —mds pragmiticamente~ con la naturaleza de nuestra par-
ticipacion (metalingtiistica e instituclonal) en la pricrica critica.
Tampoco me propongo sugerir que la inmediarez musical permi-
ta, por dltimo, una caracterizacién homogénea. Creo, sin embar-
go, que el grado de divergencia dentro del dmbito de la caracre-
rizacién técnica es mucho mds reducido que la diversidad dentro
de las caracterizaciones del espiritu. Esta diferencia no conlleva
una recomendacién respecto de la importancia de explorar uno
u ofro término de la dicotomnia. No obstante, como parte de la
propuesta de este libro ha sido alentar las avenruras {espirituales)
que emanan de la observacién de los procedimientos técnicos,
mantendré esta misma postura en el andlisis siguiente. La “in-
mediatez musical” estard construida a parrir del punto de vista
especifico del uso de la repeticion.

Pu&t‘nlus ENTONCes a una Clh‘!'ﬂ. quﬁ no carece Pm{.‘iﬁﬂIﬂ.{ﬂ:[C dﬂ
muiltiples comentarios analiticos.? De heche, algunos analisis
~como el de Constantin Floros— son implicitamente paradigma-
ticos, Mi propio enfoque se diferencia en cuanto es mds explici-
to en ese sentido, Como lo hemos hecho antes, seguiremos un
procedimiento analitico en dos pasos. Primero, identificaremos
los elementos constitutives o unidades de todo el movimieneo;

* Henry-Louis de La Grange brinda una sintesis provechosa de los estudios
analiticos de imporancia que se han elaborade sobre la Novena Sinfoni ¥ offe-
ce, i 5i ved, su propia vision original, Véase Guoare Mabler: A New Life G Short
{1907-124 1), Osford, Oxford University Press, 2008, pp. 1403-1452, Viase tam-
bi¢n Stephen Hefling, “The Ninth S}rmphnn}r"_ cn Donald Micchell vy Andrew
Michalson (eds.), e Mabler Companion, Oxtord, Oxtford Universicy Press, 2002,
pp- 467-490, Dinicl Biro pone el acenro sabre el timbre en una apreciacidn
haliztica det movimiento en “Plotting the Instrument: On the Changing Bale of
Timber in Mahlers Minth Spmphony and Webern's ep. 217, trabajo no publicido.
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secundo, analizaremos algunas de las relaciones entre los ele-
mentas constitutivos, Es en esta segunda etapa —la etapa de la
dispasitio, padriamos decir— que los temas referidos al discurso
pasardn a primer plano.

CRITERIOS DE SEGMENTACION

;Comao se hace para dividir una textura relativamente comple-
ja como [a del primer movimiento de la Novena de Mahler en
unidades manejables, significativas? Con sus 454 compases, es
un movimiento de tamafio considerable, de hecho, muy distante
de los seis compases de Dios salve al rey con los que presentamos
el método paradigmitico en el capitulo 5, o de los ciento cua-
tro compases del Juvermezzo en Mi menor op. 119, N.° 2, de
Brahms que estudiamos en ¢l capitulo anterior. En cuanto a los
gestos, &l movimiento de Mahler es quizds mds cercano al Owfen
de Liszr, pero en Liszt la separacidn entre los elementos constitu-
rivos es mis clara. Sin embargo, son pertinentes los mismos prin-
cipios generales de segmentacién. Las unidades deben ser signi-
ficativas y diferenciadas morfolégicamente. La repericién puede
Ser eXacta ¢ presentar variaciones (con varias etapas interme-
dias). Si implica tendencias tonales, paradigmas de conduccidn
de voces o identidades temdticas, la repeticidn debe entenderse
con cierta Aexibilidad para que se puedan incorporar relaciones
menos cercanas. Por ejemplo, si dos unidades comienzan de la
misma manera o indican las mismas intenciones narrativas y
concluyen de la misma manera (sinticricamente) pero no llegan
al cierre por el mismo camine, pueden considerarse idénticas
en un nivel. Para llevar a cabo el andlisis de un lenguaje tonal
de enorme riqueza se deben emplear criterios asociativos menos
estrictos; tales criterios son necesarios también para incorporar
las intrincadas texturas de Mahler y registrar la tendencia narra-
tiva que manifiestan. Como veremos, hay miltiples unidades



que tienen una disposicion nareativa intrinseca. La narracion a
menudo (pero no siempre} estd conducida por la melodia ¢ im-
buida de tendencias de comienzo, continuacion y final.

El contraste y la discontinuidad son criterios para la seg-
mentacién que guardan una relacién encee si. El consraste pue-
de expresarse como la yuxtaposicién de texturas densas y me-
nos densas, la alternancia v superposicion de colores tonales o
de grupos de colores tonales diferenciados, tendencias ronales
opuestas o lejanas, o gestos temdticos diferenciados.” General-
mente nos encontramos con el contrasee desde fa zquierda, es
decir, de manera pm::pcctiva, COMTLO 51 0s [upﬁmmﬂs con él. Sin
embargo, no es posible aplicar la designacion de conrraste 2 to-
dos los gestos visibles de discontinuidad, Cuando los elementos
colectivos de diferencia que separan dos unidades adyacentes
parecen superar ¢n nimero a los elementos colectivos de iden-
tidad o estar articulados con mayor energia, tendemeos a hablar
de discontinuidad, No obstante, ni la continuidad ni la discon-
tinuidad pueden ser absoluras.

En resumen, lo que define la segmentacidn es la tendencia
del matenal: sus propensiones y asociaciones convencionales y
naturales. Escuchar desde este punto de vista implica prestar
atencion 2 la dindmica que se estd desarrollando en sentido in-
mediato incluso mientras se reconocen asociaciones con otros
momentos. Escuchamos hacia adelante pero también tenemos
en cuenta resonancias que nos hacen escuchar lateral y recros-
pectivamente.

Es conveniente destacar que los limites que separan las uni-
dades adyacentes no siempre son tan firmes como podria sugerir

! Sobre el tema del contraste en Mahler, véase Paul Whitworeh, “Aspeets
of Mahlers Musical Snde: An Analyrical Srudy®, tesis docroeal, Cornell Univer-
siny, 2002, Sobee ol manejo que hace o] compositer del eolor ronal, véase John
Sheinbaum, " Timbre, Form and FinsdeSitcle Refractions in Mahlers Symphe-
nies”, tesis decroral, Cornell Universiy, 2002,

nuestra segmentacion. Los procesos que se suceden en el interior
de una unidad pueden invadir la unidad siguiente. A veces solo
reconocemos la novedad retrospectivamente. Y la fusién de co-
mienzos y finales, procedimiento que se rementa a los primeras
tiempos del pensamiento tonal, suele ser evidente en Mahler.
Las unidades pueden estar vinculadas por un proceso fluido de
transicion; el comienzo v el fin de este procese pueden no estar
claramente definidos. Por lo tanto, los limites que indican les
nimeros de compases no son mds que mojones convenientes,
indicadores provisorios —no definirivos— de cortes potenciales.
No deberiz negarse a los ayentes la oportunidad de escuchar mds
alld de estos limites si lo desean; de hecho, esta forma de escu-
char es casi inevitable durante una audicidn habitual de la obra,
Me limito a pedir a los oyentes que acepten la validez de estos
limites con fines del andlisis.

ANALISIS PARADIGMATICO

He dividide el movimiento en treinua y tres unidades. Reco-
rramos primera el movimiento deseribiendo sus rasgos v ten-
dencias. Luego analizaremos la forma y el significado. (De aqui
en adelante el lector deberd referirse a la partitura complera del
movimiento para verificar la siguiente descripcion).

Unidad 1 (compases 1-6°)

En estos compases iniciales (véase la partitura para piano de
estos compases en el Ejemplo 8.1) tenemos la sensacién de que
algo estd comenzando a manifestarse; esta sensacion se transfor-
mari cuando entren los primeros violines al final del compds 6
con un fa sostenido seguido de un mi; un gesto melddico que
se repetird inmediatamente y que a su tiempo llegard a encar-
nar la voz narrativa, Los compases iniciales son fragmentarios



v diferenciades en lo timbrico, carecen de un perfil urgente o
definido. En retrospectiva, se verd que €sros compases constici-
yen una anacrusa metaforica del auténtico comienzo del movi-
miento. Tienen el propésito de exponer varios mortivos clave:
un motivo sincopado o “ritmo entrecortado” que tocan los ce-
llos y las trompas; un “motivo de tafido de campanas” ejecura-
do por el arpa (que incluye una triada de re mayor que sugiere
una relacién pentaténica); una “frase triste” que interpreran las
erompas basada en un gesto melédico la-si (la-si provee el marco
para los compases 3-4° y luego se enuncia directamente en los
compases 5°-6%); un "susurrar o palpitar” en la viola (que, a pe-
sar de estar planteado funcionalmente como acompafiamiento,
resulta esencial para el discurso del movimienta). El efecro torl
es atmosférico y descriptivo; hay una sensacién de que se estd
reemplazando 4 nada.*

Ejemplo 8. 1. Compases iniciales ¢l primer movimiento de la Novena

Sinfania de Mahler.
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La unidad 1 no solo expone los principales motivos del mo-
vimiento; regresard con cambios compositivas para comenzar la
llamada seccién de desarrollo {unidad 10). También la escucha-
remos en el climax del movimiento (unidad 24). No hay nada
en esta presentacion inicial que nos permita predecir funciones

t Hemmeas eomado ks frases descriptivas de Deryek Cooke para refesirnos o I
unidad 1 porque parecen especialmente apropiadas. Véase Cooke, Gustay Mabier:
An Inrroduction to His Music, Londres, Faber, 1980, pp. 116-117,

y transformaciones subsiguientes; nada, excepto tal vez la ma-
nera embrionaria de exponer ¢l comienzo, que sugiere una pre-
sentacion subsiguiente donde las ideas se hayan formado ple-
namente. Son también significativas la relativa autonomia y el
cardcter separado del pasaje (los compases 1-6 fueron rachados
en la partitura manuscrira de Mahler en algiin punto del proceso
compositive; luego volvieron a aparecer), su estilo espacial més
que lineal y el despliegue fascinante v no jerdrquica de timbres
2 la manera de una Klangfarbenmelodie [melodia de dimbres].
Sia pesar de las rendencias espaciales de la unidad renemos la
capacidad de prestar arencidn a la tendencia tonal general, el
la aparecerd como un ancla, como una fuente de continuidad
a lo largo de todo el pasaje.

Unidad 2 (compases 6°-17°)

Aqui se expone el rema principal (o sujeto). (El Ejemplo 8,2
reproduce la melodia). El material estd en modo de cancién,
evoluciona sin prisa, tiene un aire de nostalgia. Esa aura de se-
renidad es en parte el resultado del agrupamiento de motivos:
dos notas y un silencio, dos notas y un silencio, tres notas y un
silencio, cinco noras y un silencio, tres notas y un silencio, las
mismas tres notas y un silencio, finalmente un amplio gesto en
el cual se ofrecen siete notas en trece puntos de ataque. La me-
lodia parece moverse sobre el misma terreno incluso cuando se
aparta, gradualmente, con sutileza, de su molde inicial.

Ejemplo 8.2. Tema principal del primer movimieneo
de la Novena Sinfonia de Mahler, compases 7-16.
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Mientras que [a unidad 1 tenia la fundamental en la, la unidad
2 interpreta la tendencia tonal de ese la como dominante de re.
Un gesto melédico descendente, del wercero al segundo grado de
la escala {en este caso, fa#-mi), que dominasd todo ¢! movimienio,
atraviesa la mezcla polifénica de la unidad 2. Ciertamente, dicho
términe sonoro es una promesa, porque es incompleto desde el
punto de vista sintéctico. Esta no es una expresion caracteristica
de Mahler exclusivamente: el movimiento descendente del ter-
cero al segundo grado de la escala tiene mds de un siglo de uso
convencional; los mds conocidos, en el primer movimiento dela
sonata op. 8la Los adivres de Beethoven y en “La despedida” de
La cancién de la tierra del propio Mahler. En esta unidad, fa#-mi
aparece primero como un comienzo, luego en los compases 14-18
(el final de la unidad) aparece en el contexto de un final,

La melodia de las cuerdas y las trompas transmite una armasfe-
ra de “érase una ver”, que sugiere un movimiento de proporciones
épicas. Entre otras cosas, el ostinato del bajo en los compases 9-13
destaca la magnitud del entorno. También es significativo que se
silencie la influencia de la sensible de modo ral que el entorno ar-
ménico —pandiaténico mds que simplemente diaténico~ adquie-
re la cualidad de un medio fexible mds que de un perfil marcado.
Entre otros rasgos, se incorpora la sexra al acorde de ténica; algunas
sonoridades contienen apoyaturas no resueltas mientras que otras
sugieren una combinacion de funciones de nica y dominance. La
unidad 2 termina de manera incompleta. El didlogo encre los se-
gundos violines {que llevan la melodia principal) y las trompas (que
cantan una contramelodia en los compases 14-17) estd dominado
por gestos que prometen cierre. El oyente sigue avanzande con la
expectativa de que finalmente se llegard 2 una realizacién plena.

Unidad 3 (compases 17°-28)

Vuelve 2 escucharse el tema principal. pero se modifican la
recérica y el objetivo arménico. Los primeros violines conducen

en un registro superior: una octava mis alto gue el comienzo
de la unidad anterior. Los violines comienzan como si fueran
a decir lo mismo y de esta manera intensifican [a retdrica y su-
brayan |z sensacidn de arcalsmo que es intrinseco a la unidad 2,
Esta unidad concluye con una progresion melddica fa#-mi-re
(compases 24-25) y estd seguida del mismo tipo de ecos con que
terminaba la unidad anterior (compases 14-17). Aqui los ecos
adquieren una cualidad marcada ya que pasan del modo mayor
al mener; como fa-mi en una escala menor es un semitono, tiene
un efecto mds conmovedor que el tono en modo mayor.

Resumiendo lo visto hasta ahora: comenzamos con un pre-
ludio independiente (unidad 1) que parecia estar fuera del mar-
co narrativo. Luego aparecia el tema principal para indicar el
comienzo propiamente dicho y anunciar sus intenciones narra-
tivas (unidad 2), Destacamos que no se trata de un enunciado
tan enfitico como el que padriamos imaginar para un comienzo
sinfénico decidido: tiene un estilo indulgente, la idea se desarro-
lla a su propio paso, con suma lentitud. Finalmente, la unidad
% ofrece una repeticidon variada de la unidad ancerior, H.ega a
una cadencia auténtica v termina con ¢l mismo tipo de material
de transicion que concluyerz la unidad previa. Este material de
rransicidn, con su contraste afectivo, lleva la promesa de algo
1nqus&[antc.

Unidue 4 (compases 29-47)

Eista unidad presenta el contraste mds llamarivo del movi-
miento hasta este momento. El modo pasa decididamente de
mayor a menor; el diztonicismo predominante (tal vez incluso
la insinuacién de algo folclérico), es reemplazado por una red
cromdrica en la cual aparece con frecuencia, entre otras confi-
suraciones, la triada aumentada (la-do#-fa en los compases 29-
30, 36 y 38, y re-si b -fa# en el compds 37); la narracién me-
iédica s mas activa, mds agitada y aparenta ser mds inquieta;



¢l registro que abarca la melodia cubre un enorme rango de por
lo menos tres octavas. Esta intensificacion de |2 retérica prody-
ce el primer punto culminante del movimiento en el compds
39, un punto de culminacién mds que un punto culminange
de tensidn que requierz una resolucidn inmediara (se produce
sobre re, la tdnica). Este climax estadistico es el resultado de 13
actividad combinada en los dmbitos de la textura, la dindmies,
el rango v el registro.

El punto culminante del compds 39 es seguido por oo
proceso de intensificacion. Los compases 44-47 presentan up
impulso decisivo hacia la cadencia. Mahler empled un procedi-
miento marcado, lineal y deliberado en esta cadencia, la mayor
cadencia del movimiento hasta ahora. Mientras que las unidades
1-3 parecian resistirse a emplear un procedimiento por sensibles
(excepto en la transicion entre unidades), la unidad 4 explorala
dependencia intrinseca de la relacién cromadrica. Es de destacar
la fanfarria de trompetas (compases 44-46) que intensifica el
efecto al tiempo que le aporta potencial temirtico a este final. La
unidad 4 desemboca literalmente en la siguiente.

Resumiendo nuevamente lo visto hasta ahora: la unidad 1
tiene una orientacion espacial, ofrece un mosiaico de motivos
dentro de un perfil temporal carente de urgencias. Las unidades
2 v 5 comienzan el procese narrativo, apuntan a un futuro que
aun no ha llegado a hacerse realidad. [a unidad 4 estimula el
lenguaje comiin de la obra elaborando el primer climax e inero-
duciendo emociones mis oscuras; la unidad 5, como veremos,
continia desde donde queds el par 2-3, abriende un nueve nivel
de narracién que, sin embargo, no tarda en guedar trunco. La
narrativa de Mahler ral como se presenta en estas primeras Cinco
unid:ld::s 5 busa en rm:lus CI.E_ :J.C'Ei\"-tdad 20n ]:13 qL'I.E idﬁﬂﬂ }-" PT'DCE'
sos conductores compiten por la atencién. Si bien es posible, de
hecho, extraer una Hauptstimme [voz principal], hay diferentes
partes instrumentales que reclaman prioridad melédica. Por lo
tanto, estamos ante “grados de narratividad” (como los llama

Verz Mizenik).” Por ¢jemple, ¢l simple acto del relaro melddico
en las unidades 2 v 3 se transforma en una actividad mds comu-
nicaria en la unidad 4. La unidad 1, de manera similar, adopra
gl estilo de una constelacidn, de algo comunitario, por defecto
mds que por designio. (No me refiero aqui a las intenciones del
compositor, sino a la tendencia del material musical). Comao
suele suceder en Mahler, hay un exceso de contenido, mis del
necesario para establecer una linea narrativa.

Unidad 5 (compases 46°-54°)

Esta aparicidn del tema principal incorpora morivos del pre-
ludio (unidad 1), incluso el palpitante motivo de seisillo pre-
sentado en el compds 5 por las violas y trompas, ahora a cargo
de los contrabajos y fagotes, y la “frase triste” que anunciaran
las trompas en los compases 4-3, confiado ahora a las crompe-
tas {compases 49-50). La misica hace una cadencia rota en los
compases 33-54 mediante un movimiento de V- b vi, abriendo
asi el dmbito menor del espectro ronal. Recordamos la yuxtapo-
sicidn de re mayor y re menor en las unidades 3-4 y prevemos
la presencia de dualidades similares, responsables de gran parte
de la dindmica del movimiento.

La secuela de la cadencia de los compases 53-34 produce la
fuerte sensacién de una coda breve, pero una nueva idea melé-
dica en un entorno tonal diferente (compds 57 en adelante, en
si b mayor) aporta una sensacién de comienzo més que de final.
Esta combinacién de funciones es en parte la razén por la que
ubicamos el comienzo de la unidad G en el compds 54; la unién
entre las unidades 3 y 6 es permeable.

¥ Vera Minenik, “Music and Narrative Revisited; Degress of Marrativicy in
bfaltler”, on Sonrrtal of the Royal Musical Assseiarion 126, 2001, e 193-249.



Unidad 6 (compases 54°-63)

Si bien algunos de los elementos motivicos que se presen-
tan ﬂql[ll :"'3 FL[ﬂ[ﬂﬂ ESbﬂIﬂdﬂE an Lliﬂidﬂi:l.liﬁ P‘TE"—'iﬂj. I.:l EEHLEEHCFH,
primordial es la del sueno o el recuerdo, como si se estuviera fil-
trando una cancién perdida (entonada por los segundos vielines
¥ has flaueas). El momento tiene el cardcter de un paréniesis que
CUn:ribu}rc 2 la narracidn. Esce rasgo. SUTEira Con mayor fuerza
amnde los aboes v los viclines irrumpan en ¢l compds 63 para
recormar la narracion Principa[. Podemos sospechar que aqui se
estd [levando a cabo una cierta medida de actividad tonal (la to-
nalidad de 5i bemol estd a una tercera de disrancia de Re), pero
1ﬁn no FDI:EE_ITIDE estar ﬂEngl'ﬂG. EI: EI'I.:II. ClE esta l[l.'li:dﬂ{i i.lusl:ra ]ﬂ
tendencia de Mahler a problematizar la sincaxis convencional:
lo que comienza como un gesto cadencial en si bemol inducido
por un 6/4 {compases 62-63) se abandona o se abrevia. Podemos
hablar con cierta certeza de una interrupcion o incluso de una
disyuncidn entre Jas unidades 6 y 7. {Los analistas en busca de
continuidad no tendran dificultades en encontrarla: 1o tonalidad

de §i bemal provee un vinculo entre ambas unidades?.

Unidad 7 (compases G4-79)

Esta unidad comienza como otra versién del tema princi-
pal, con la promesa del motivo de |a “despedida”, faf-mi. Sin
embargo, la continuacién se modihea para llevar a un cierre
ampliado. A partir del compds 71, se genera la expecrativa de
algo nuevo mediante una red de gestos de cierre dentro de una
polifonia diaténica. Bien podriamos tener la sensacidn de que
la labor del rema principal {como lo escuchamos en las unida-
des 2, 3, 5 y ahora 7) ya estd casi realizada y de que debe su-
ceder algo nuevo para contrarrestar la sensacion generalizada
de estasis. La cuidada yuxtaposicién de mayor y menor en los
compases 77 y 78 respectivamente resume la historia modal
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del movimiento hasta este punto, sin dar, no obstante, la im-
presion de que la unidad 7 tiene la C:lp:lcfl.'l:'s_d de resolver tedas

las tensiones acumuladas,
Unidad 8 {compases 860-91)

La unidad comienza sobre, mds que en, Si bemol. Entre
atros motivos ya escuchados, incorpora el principal marerial
contrastante del movimiente, la idea cromdrica presentada
primere como unidad 4, donde estaba basada en re. Aqui, es
desplazada a si bemol, pero las alturas melddicas siguen sien-
do las mismas, un emplec de la invariancia en las alturas que
no es comin en Mahler. En 86-87, hay una fuerte sensacién
de dominante que senala ks inminencia del cierre. Todo pare-
ce indicar que cerraremos en Si bemol, tonalidad que solo ha
aparecido en forma esporddica hasta ahora (en parricular, en la
unidad 6), pero esta expecrativa no se cumple. Lo que parece
pertinente aqui y estd plenamente de acuerdo con los impulsos
metamusicales de Mahler no es la tonicalizacién de un grado
especifico de Ja eseala, sino un deseo mds primordial de cierta
clase de articulacion cadencial. La construccién motivica con
caracteristicas d# musaico se combina entonces con la insinua-
cian de una cadencia para hacer que esta unidad indique que

algo estd en camino.
Unidad 9 (compases 92-107)

El gesto de cierre presentado al final de la unidad anterior
se intensifica con este pasaje sincopado (Ejemplo 8.3) que re-
gresard en momentos subsiguientes de intensificacion. Refor-
zada por un cimbalo y apoyada por una progresién de circulo
de quintas (Ejemplo 8.4), esta unidad prepara una cadencia en
si bemol. En el compds 98, un acorde con funcién de subdo-
minante es un indicador mads del cierre pero la continuacion



normariva vuelve a demorarse. En otras palabras, mientras que
el espiritu de intensificacién se mantiene, no hay una sintaxis
conveticional que lo sustente. Por tultimo, el marerial marcado
allegro (compas 102) conduce apresuradamente a la unidad g
una conclusién dramdrica en el compis 107. Tomamos con-
ciencia de la importancia de este momento por su armonia
6/3 sobre si bemol. Es un gesto un tantoe transgresor, porque
en lugar del cierre cadencial estable tan deseado, Mahler ofre-
ce un final inestable. De hecho, ¢l acorde de 6/3 indica, entee
otras cosas, una posible cadencia de mi bemol (véase la progre-
sién hipotética en el Ejemplo 8.5). Un tiempo débil en lugar
de un dempo fuerte, la armonia de una precadencia mds que
un cierre cadencial, este momento estd plagado de abandone.
Mahler pone una doble barra en 107 para marcar ¢l final de un
segmento importante de la obra. 5i este no fuera el final de
la exposicién, la violencia estratégica de rechazar el impulso
hacia adelante seria menos intensa.

Ejemplo 8.3. "Frase intensihcadord”, Novena Sinfoniz de Mahler,
primer movimiento, compases $2-95.
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Ejempls 8.4. Modelo de la *frase incensificadora”
citada en el Ejempla 8.3,
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Egemplo 8.5, Continuacion hipatétic de los compases 105-106
de la Movena Sinfenia de Mahler, primer movimiento.
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Resumiendo lo visto hasta ahora: la alternancia entre el rema
principal {en re mayor) y el tema secundario {en re menor) esta-
blece un ritmo estructural de largo alcance que leva al oyente g
imaginar una obra de grandes proporciones. Hasra ahora, la cir-
culacion de motivos a la manera de un mosaico v ls ausencia de
una exploracién tonal deliberada se han unido para desalentar
cualquier expectativa que pudiéramos albergar de escuchar la ar-
riculacidn de una clara forma sonaca, El movimiento, en realidad,
forja su propio camino hacia nuestra comprensién. Comenzamos
la expasicion con una sucinta comprensién de que una idea dia-
wnica, nostilgica (el tema principal), repetida con formas varia-
das, alternaba con una idea eromdrica, “acormenrada” (segin
Cooke) que retiene cierta invariancia de aleuras en la repeticion
mientras que se adapta a nuevas situaciones tonales. También
nos ronda un tercer elemento secundario, el tema principal en si
bemol (unidad 6}, que le abrié la puerea a lo ulramundano. La Fi-
gura 8.1 presenta un ordenamiento paradigmirica de las unidades.

Figura 8.1, Ordenamicnco paradigmitico de las unidades 1-9
de la Novena Sinfonia de Mahler, primer movimienta,



El ordenamiento confirma que predomina el tema principal
(aparece cuatro veces, en las unidades 2, 3, 5 ¥ 7) vy que ¢l rema
conrrastante aparece dos veces {unidades 4 v 8). Clertamente, el
proceso formal implica mds que esta disposicién externa de ma-
teriales. Por ejemplo, hay un proceso teleoldgico contenido en
la secuencia 2-3-5-7 que aporta una sensacidn de acumulacidn,
pero este no se observa facilmente a partir de un simple orde-
namiento paradigmirico. Tampoco pueden inferirse ficilmente
las relaciones entre la unidad inicial relativamente autdnoma
{1) v las unidades subsiguientes (tal vez las unidades 8 y 9 en
particular). La experiencia de la forma en Mahler suele ser una
cuestidn compleja, que depende tanto de lo que #e se dice comeo
de lo que se dice y de la manera en que se dice. Abordar a Mahler
aisladamente es arriesgarse a una experiencia empobrecida. In-
¢luso en una obm come el primer movimiento de la Novena Sin-
fonfa, donde la resonancia intertextual estd menos relacionada
con lo temitico o lo morivico, una audicién conducida desde
lo interno todavia tendri que enfrentarse con didlogos diversos.
Por ejemplao, sin un horizonte de expectativas moldeado por
nociones de forma sonata, forma rondé y tema con variacio-
nes, podriamos no percibir algunos de los aspectos sutiles de la
forma. Estas cateporias no estdn borradas en Mahler; mds bien,
s¢ las pone en peligro de desaparicion vy con esto me propongo
decir que estin presentes y ausentes simultineamente, visibles
pero enmudecidas. Mahler exige que sus oyentes cultiven una
imaginacion dialdgica.

Unidad 10 (compases 108-129)

En esta unidad se percibe de inmediaro la activacién del
mﬂldﬂ df.' I.‘I.Elb]ﬂ. E-I: df_'sar:'c“u mﬂtf"r’iﬁﬂ A ]',I_'I,E['I_'l,.'l.l:].ﬁ toma esta j'-ﬂ-i'-
ma porqe, de hecho, pone de relieve el modo de tr-;||:|-:1j|::|r la ma-
nipulacion consciente y permanente de los motivos musicales sin
la limitacidn de la periodicidad regular. La unidad estd marcada

al comisnzo por una fuerte asociacion maotivica con [a apert-
ra de la obra: el motive sincopado sefala el camino (compases
108-110), seguido del mocive del tanide de campanas en los
compases 111-112 y posteriores. Otros elementos se incorporan
sin demora a esta recomposicion poco estricea de la unidad 1. El
proposite agui es la manipulacién, no la presentacién. La tex-
tura escuera nos lleva a inferir que varios de los motivos parecen
haber recorrido una distancia expresiva considerable. El modo
de trabajo le cede su lugar a una sensacién de coda breve en el
compds 117 aproximadamente, donde un nuevo motivo en los
oboes, el corno inglés, las violas v los cellos transmite la sensa-
cion gestual de un cierre, pero no provee la sintaxis adecuada.
Esta sensacion de cierre se mantended a lo largo de las unidades
10 v 11 antes de transformarse en un sentimiento de anticipa-
cién al comienzo de la unidad 12 (compis 136). En cierto senti-
do, las unidades 10, 11 y 12 constituyen una gigantesca recom-
posicién de la unidad 1 y establecen, por lo ranco, la expectativa
de una secuencia de eventos reminiscente de las unidades 1-9.

Unidad 11 (compases 129'- 1357)

La brevedad de la unidad 11 s corresponde con la brevedad
de su aparicion anterior en la unidad &, donde funcionaba casi
como el recuerdo de una melodia olvidada, carente de un desti-
no y de un perfil definidos. Aqui retiene su cardcter retroactivo,
velado, junto con los suspiros profundamente melancélicos de
las flauras y las trompas, todo ello acompanado por el motivo
del tanide de campanas del arpa.

Unidad 12 (compases 135*-147)

Un pedal de re, al principio con armonias en modo menor
y luego en modo mayor, sirve de base para un pasaje cargado
de trémolos, conducido por una escala eromdtica que se va
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desplegando de manera gradual. Toado esto sugiere cierta tipo de
J[e:g:ld:l temitica o tanal. La que s& pone de manifissca agui e
el lenguaje comin del compesitor, no su lenguaje poético. E
propdsita es cumplir con el legado de las primeras diez unj-
dades del movimiento. Los oyentes que se aferran a esquemas
formales convencioniales dirdn que hemos comenzado el pro-
ceso formal del desarralla, pero el breve enunciade de la unj-
dad 11 bien podria socavar esta idea porque funcionalmente
tiene mds caracteristicas de prtsentacién que de desarrollo,
Asu vez, la unidad 12, claramente anticipatoria, sugiere una
retransicion mas que una transicion, aunque esto Seria pre-
maturo dado el punto al que hemos llegado en la narracién
formal. Sin embargo, el hecho de que esté apoyado sobre un
pedal “de tdnica” introduce un elemento de incongruencia.
Es un rasgo tipico de Mahler darles perfiles funcionales mez-
Eiﬁ.dﬂ's H EDS mat&rinles.

Unidad 13 (compases 148- 1601}

Esta variante cilida y nostdlgica del tema principal apare-
ce en una de sus formas mds estables: las armonias alternan
entre tonica y dominante y la estructura de la frase es un
simple 4 + 4 seguido de una frase de cinco compases que se
superpone con la unidad siguiente. ;Es que ¢l proceso de desa-
rrollo ya ha terminado con esta aparicién del tema principal? La
unidad 13 tiene en cierto modo las caracteristicas de un oasis.
Es de notar la influencia del contexto sobre el significado. En
las apariciones anteriores y a pesar de que este material estaba
rodeado de un aura de pasado, el tema principal siempre ha-
bia significado presencia. Aqui, en el contexto de un proceso
de desarrollo que evoca mds un paisaje devastado que una ex-
ploracion definida {brahmsiana), el tema principal adquiere el
cardceer de un suefo, un recuerdo.

[nielad 14 (compases 160- 195)

El modo de trabajo que fuera activado en la unidad 10
y suspendido en la unidad 13 se reactiva aqui usando los
gestos de cierre de la unidad 10. Inesperadamente, el tema
Frine.'ipa] vuelve a aparecer en su forma estable mds reciente
(compis 116), pero ahora estd en mi bemol mayor, no en re,
y no tarda en ser reemplazado por la mera actividad. Parte
del material motivice parece nuevo (las notas que tocan los
contrabajos en 174 son un ¢jemplo, no asi el ritmo), mien-
tras que parte de dicho material es conocido. La unidad en
su conjunto és inestable en lo tonal a pesar de que flirtea
con sal mayor a partir del compds 182. El procedimiento se
intensifica del compds 174 en adelante. Hay motivos ya escu-
chadas que se incorporan laboriosamente a una textura plena-
mente contrapuntistica y este modo de trabajo —una especie
de lucha — continda durante todo el resto de la unidad para
alcanzar cierto tipo de punto local de inflexién al comienzo
de la unidad siguiente.

Unidad 15 (compases 196-210)

Como en su aparicion anterior, este pasaje sincopado y apo-
yado por un bajo que se mueve por quintas indica intensifca-
cidn; esta vez llega a su climax en el primer punto culminante
del desarrollo (compas 202). Una vez mds, la nora del bajo es re,
por lo tanto, no es la tensién de la distancia tonal lo que pro-
duce ¢l punto culminante, sino la actividad en los pardmetros
secundarios de textura y dindmica. Luego del punto culminan-
te, se incorporan al acompafiamiento motivos de semicorcheas,
derivadoes de la idea contrastante del movimiento (escuchada
también en Ja unidad 10, compases 121-124), que preparan su
aparicién melédica en la siguiente unidad.



Unielad 16 (compases 211-246°)

Vuﬂl_"—rf a EPEI:IECEI' 1"_'] mﬂtt:l'i.ﬂ] d.lf gTan Carga 'ﬂ.I:'ECE i.‘l'ﬂ. quL CuIm-
ple fa funcidn de principal material contrastante del movimiento,
Cuando lo escuchamos por primera vez {(unidad 4), la ténica era
re menot. Luego, aparecié con las mismas notas sobre un pedal
de si bemol (unidad 8). En esta tercera aparicion, las alturas se
mantienen invariables v se usa el pedal de si bernol de la segunda
aparicion, pero la orfentacién modal ahora es menor, no mavor,

Este material indica solo e] comienzo de una unidad cuve pro-
pésito es presentar el proceso de elaboracidn. No lo hace como antes
yuxtaponiendo diferentes temas en una configuracién con caracte-
tisricas de mosaico, sino Ex;p[nl:ando al maximo un tinico tema en
busca de un efecto expresivo. A lo largo de toda la unidad predomi-
nan los timbres basados en las cuerdas y a menudo se duplican las
lineas. (El sonido basado en las cucrdas anticipa ¢l final, alavez que
tiene reminiscencias del final de la Tercera Sinfonfa de Mahlec). En
su contexto inmediate, los materiales indican un acto cadencial en
gran escala. Sin embargo, ¢l acercamiento a la cadencia del compis
125 no se concrera; tampoco el punto culminante local del compds
221 desemboca en una cadencia. Finalmente, en las primeras dos
corcheas del compds 228, aparece la sinweds para una cadencia en
si bemol, pero el momento no estd acompanado per ninguno de
los requisitos de duracién ni de retérica para esa cadencia. El obje-
tivo resulta ser la tonica del movimiento y esta cadencia se presenta
en 235-236, aunque el impulso vaya mds alld de este momento e
incorpore una serie de reminiscencias o reflexiones poscadenciales.

Si bien en este movimiento se exploran de vez en cuando las
relaciones entre las tonalidades (como lo demostrara Christopher
Lewis)," el dramatismo general no depende fundamentalmente

¢ Chrisropher Lewis, Tomal Coberence in Mabler s Niwelh Symphony, Ann Ar-
bar, Michigan, UMI Press, 1894,

de una exploracion deliberada de centros tonales alrernativos. La
tonica —ya sea en modo mavor o mener— nunca ssta demasiado
lejos; de hecho, en esencia y a pesar de que hay pasajes en si be-
mol mayor ¥ si mayor relacionados por terceras, podriamos decir
que el movimiento nunca se aleja verdaderamente de la ténica.
Su labor se concentra en la manipulacién temdtica, de texturas
y de estructuras de frase.

Unidad 17 (compases 245'-266)

Regresa ¢l pasaje de trémolos de fa unidad 12 para anunciar
la llegada de una estabilidad temdtica. Este anuncio estd acom-
paiado por una constelacion de motivos (que incluyen el gesto
fa#-mi, la triada aumentada y el descenso cromdtico).

Unidad 18 (compases 2667-27%)

El tema principal adquiere una inflexion melodramrica, que
se presenti como un enunciado de un solo de violin (compases
269-270). El timbre tinico a veces indica un final, ral vez un
epilogo; a veces el efecto es especialmente conmovedor, Esta
sensacion general de rrascendencia se transmire aqui incluso
cuando hay otros motivos que pueblan esta tipica constelacién
mahleriana.

Unidad 19 (compases 279-284)

Este pasaje sincopado, relacionado previamente con momen-
tos de intensificacién, aparece aqui sin todas las condiciones para
lograr una intensificacién, perque la unidad precedente era esta-
ble y tenfa una funcién de presentacién. (Una funcién de con-
tinuacién o de desarrollo habria brindado una preparacion mis
narural o convencional). Solo en los dltimos dos compases de la
unidad 18 (277-278) se habia heche un minime intento para



evitar la discontinuidad respecto del comienzo de la siguience
unidad. En cierto sentido, entonces, esta unidad intensificado-
ra opera en un nivel mayor, no en un nivel local. Nos retrotrae
al pasaje similar anterior ¥ nos recuerda que a pesar del dulce
retorno del tema principal en el compds 269 la actividad de de-
sarrollo no ha concluido adéin. Retrospectivamente, podriamaos
interpretar [a unidad 18 como una interpolacidn.

Unidad 20 (compases 284°-295")

Una linea ascendente del bajo, cromirica en su mayor parte,
de la unidad precedente (mif-fa3-la b -laB) desemboca en ¢l
si mayor inicial de esta unidad. La dimensidn remrica se activa
con E':'lnfﬂ[l'i.ﬂﬂ d: {fﬂmpﬂﬁ :.-r tmnlpttﬂ.b‘l 3.5i COITLD Eﬂ ﬁ'ﬂxe t[I[S[r_'
de los compases iniciales de la obra, ahora con un espiritu deci-
didamente jubiloso (compds 286).

Unidad 21 (compases 295°-298)

Sefalamos esta frase de cuatro compases como una unidad se-
parada porque la reconocemos por sus apariciones previas. En con-
texto, si embargo, es parte de un amplio gesto que comienza en la
unidad 20 y llegard a su climax en la unidad 24, Parte de o que
llama la arencién acerca de este momento desde el punto de vista
compositivo es que un gesio que parecia marcado en sus tres apari-
ciones previas (unidades 11, 15 y 19) aparece ahora sin énfasis algu-
no cuando estd llevando a cabo su tarea mas decisiva. Agui, queda

~iﬂCOIFOmdﬂ al ﬂu_ju, neutralizadeo, per asi decir, de modo que como
oyentes padamos prestar atencion a los procesos de produccion,

Unidad 22 (compases 298°-308)

Esta unidad recupera la tonalidad y el material de la uni-
dad 20, retoma el proceso que comenzara alli y presenta asi la

grayectoria dindmica ascendente. Llega a la dominante de la
bemol mayor en el compds 304, rechaza la oportunidad de
ir 2 una cadencia y se embarca en una nueva enunciacion de la
frase intensificadora. La declaracién enfitica del comienzo del
compas 304, la disminucién de la velocidad en el compds 307 y
los do agudos de los violines y clarinetes en ese mismo compas
contribuyen a que la sensacién de que se aproxima un punto cul-
minante se torne particularmente potente al final de esta unidad.

Unidad 23 (compases 308°-320)

Esta frase intensificadora, con su comienzo in media res
(tanto armdnica como ritmicamente), se hace cargo de la na-
rracién y prepara una cadencia en si mayor, La indicacion ex-
presiva de Mahler es Pesanze (Hichste Kraft). 5i alguno de los
agentes tematicos que han aparecido hasta ahora tiene la ca-
pacidad de generar una crisis, se trata sin duda de este. En esta
cuarta aparicién —por ahora final- un tritono fa#-do desraca
su inestabilidad estructural (com pas 308, segundo tiempeo,
notas de la soprano y ¢l bajo}. Melédicamente, se llega al fa
sostenicdo del compis 308 desde el do inferior, mientras que
en el bajo, el do aparece enarménicamente como si sosteni-
do (parte de la dominante de la superténica). El do a su vez
conduce a do sostenido (la supertdnica, compas 309) y luego
a fa sostenido (la dominante, compds 310). Siete compases
dtsPués {Cumpﬁs 314, el gran C:J].apm se prof_‘{ur_'f_: CON una
impenente combinacion de gestos descendentes, el estruendo
de la percusidn ejecutada mir hichster Gewalt (con la mayor
violencia), un tritono irreductible de do-fa# que mantiene
firme la sonoridad, el ritme sincopado del comienzo mismo
de la obra v la dindmica de fff seguida de un diminuendo. Han
aparecide otros puntos culminantes hasta ahora, pero ninguno
es comparable a este en su plena intensidad,



Unidad 24 (compases 320°-346)

Si bien en las unidades precedentes se transmiria de manera
prospectiva e inequivoea la idea de que se aproximaba un punto
culminante, solo s¢ comprende en retrospectiva que el momento
de climax es, en efecto, una recompesicion de fa umidad 1. El airme
sincopado de los compases 314-315 era el ritmo con el que se inicié
la ebra: silenciosamente, sin fanfarrias, casi inadvertido, como en
sestacion, Er el mismo ritme que anunciara el comienzo del modo
de trabajo del movimiento despuds de mis de cien compases (uni-
dad 10, compds 108). En la unidad 23, indica un colapso; de hecho,
el efecto acumulative de los compases 313-314 es una neutraliza-
cidn del sentido tonal, un ingreso al reino de |a no misica dentro
de los limites de la expresién tonal. El ritmo sincopado trae también
una promesa de recuperacion y es a partir de las ruinas generadas
por el inmenso dimax que surgen fashbacks termiticos en la uni-
dad 24. Ademds del rieme iincnpado, mambién des:mptﬁa aqui un
papel prominente el motive del tafide de las campanas, coma un
ostinate en todos los compases entre el 319 y el final de la unidad
(Colnpis 34a6). Lucg[:n aparecen las fanfarrias de metales ejecutadas
en modo auténtico, que destacan o que el mismo Mahler describe
come una marcha Rnebre { Wie sin ceberer Kondieks). Una sen-
sacidn de desolacidn recorre este pasaje cuando el motivo narrati-
vo fa#-mi de la unidad 2 aporta la base material para la procesion.

Fignra 8.2, Ordenamiente paradigmitica de las unidades 10-24
de ln Nevena Sinfonia de Mahler, primmer movimisnc,

21 11

231

La historia paradigmarica del desarrollo puede inferirse a
partir de |a Figura 8.2.7 Una vez mds, los medios para llevar
a cabo la representacién resultan limitados porque se han sacrifi-
cado las mildiples y complejas afinidades entre las unidades para
realizar distinciones simplificadas, mds generales, basadas en la
similitud y fa diferencia. Sin embargo, hay un rasgo que se mani-
festa con particular energia: la sucesién de “diferencias” desde la
unidad 10 hasta la 16 inclusive (interrumpida solamente por la
14, que “repite” la 13}, que da lugar a la segunda de las cadenas
mis largas de este tipo en la obra. (La cadena mds larga es 7, 8,
9, 10, 11, 12, 13, pero el hecho de que el fragmento 7-9 perte-
nezca a la exposicién mientras que el fragmento 10-13 pertenece
al desarrollo socava la sensacidn de una novedad consistente). Si
la sucesion de ideas nuevas es una marca de narrativa musical,
puede decirse que esta porcidn de la obra ejemplifica la narracién
mis prolongada. El modo es similar a la prosa mds que al verso.
De heche, es llamativo el conwaste con la exposicién, donde una
sola idea dominante conducia la aecién. Veremos mas adelante
que la reexposicion procede mds como la exposicién que como
'E']. CI.ES:LI'ID “D.

Unidad 25 (compases 3467-356)

El nostilgico tema principal regresa con una sensacién de
estabilidad. Luego de la crisis (o incluso las erisis), la mayoria
de los oyentes le asignard mayor importancia a este retorno des-
de el punto de vista de su funcidn cardrtica que a sus “pequenos
retarnos” en las unidades 3, 5, 7, 13 v 14. No es que se haya
satisfecho el deseo de llegar a re mayor ni que el nostilgico tema

7 Launidad 23 estd dividida en dos porque las partes se relacionan con ma-
tetiales diferentes. Sin embarga, la mantenemos como una sola unidad posque cl

gesta general parece continue e indiviso.



principal nos haya dejado anhelando volver a escucharlo. Se erarg
simplemente de que el gesto de problematizacién que llegd a su
punto mds alto en la unidad 24 nos ha preparade psicolégica-
mente para la certidumbre del regreso temitico.

:Como se escucha una reexposicion desde el punto de vista
de un régimen paradigmitico? Tal vez la pregunta no sea tan tri-
vial como podria sonar en un principio. Surge porque la repeti-
cién no permire novedad en el material (o lo permite de manera
limitada), concentrando lo novedoso en los ambitos de lo tem-
poral y lo experiencial. La novedad temporal a su vez no permite
la identidad de material. Pero la diferencia desmesurada tiene un
efecto psicoldgico amenazante, porque sin una sensacion de re-
torno, sin una referencia a lo familiar, la masica pierde su esencia
ontolégica. Mahler lo comprendia claramente, siguiendo en este
sentido a sus predecesores cldsicos. Pero como lo fuera antes para
Brahms, la reexposicion para Mahler era siempre un estimula
directo para la elocuencia, la inflexion artistica, la creacividad.
Nunca decimos lo mismo dos veces. Serfa equivalente a mentic
Escuchar una reexposicidn significa, entonces, prestar atencién
a la identidad en la diferencia, o mds bien, a la diferencia en la
identidad. 5i bien nuestro esquemna de equivalencia paradigmi-
tica pasa por alto numerosos deralles, nos orienta hacia grandes
niveles de identidad que a su vez facilitan actos individuales de
diferenciacion deliberada.

Unitdad 26 | compses 356"-365%)

Se repite la unidad 25 (con la sucesién 25-26 equivalente
a la sucesién anterior 2-3), pero ahora comienza en un registro
mds agudo y son los primeros violines quienes conducen. El
periodo termina con una cadencia rota sobre si bemol como
sexta descendida (compases 364-365) y, por lo tanto, no se
llega 2 una resolucién. El impulso hacia la cadencia incorpora
una melodia cromatica ascendente (compases 363-365) que

trae reminiscencias de los compases 44-46, pero no se trata de

una cadancia auténrica, sino de una cadencia rota.
Unidad 27 (compases 365°-372)

El patrén de las notas del bajo sugiere que escuchemos esta
unidad como un paréntesis ampliado, una prolongacién de
la dominante. La misica comienza en si bemol y desciende
pasando de la a sol sostenido (compds 370) para luego volver
a ascender a la como V de re. Los temas estdn en varios estra-
tos. Hay una versién del tema principal en las violas y los ce-
llos, mientras que un tema secundario del compds 54 (cellos) es
elevado a la capa superior de la textura melédica. Los dltimos
dos compases de esta unidad (371-372) derivan de la unidad 7
(compases 69-70}. En resumen, mientras que la unidad 26 brin-
daba una sensacidn de ténica, la unidad 27 prolonga esa tdénica
mediante notas vecinas cromiticas en torno a su dominante.

Un aspecto del proceso de produccion que se revela en esta
unidad es la actitud de Mahler hacia la reexposicién. En ciertos
conteXios, no Cﬂncib{' I.ﬂ fEE’KFGSEfiéIH COMmo un fﬁgjﬂm A lﬂ_ Pri—
mera enunciacién de un tema en particular, sino comoe un re-
greso al paradigma que ese tema representa, En otras palabras,
la reexposicién podria recordar la versién de un tema como
aparece en el desarroilo, no en la version expositiva, o bien
puede recordar una versidn que carezca de un precedente pero
que sea ficilmente reconocible. De esta manera, la seccidn de
cierre del movimiento incorpora referencias a toda la suseancia
de la escuchado. Estamos ante la forma mds efectiva de organi-
cismo mahleriano.

Unidad 28 (compases 372-376%)

La nota la del bajo acuita como vinculo entre las unidades
27 y 28; resuelve en re en el tercer compis de esta unidad. El



Cam po temdrico que s¢ esti reexponiendo es la idea atormentada
que escuchamos por primera vez como unidad 4. Sin embargo,
esto sola dura cuatro compases: es interrumpide por un parén-
tesis especracular. Entretanto, los metales traen a la memoria el
material de las fanfarrias.

Uniidad 29 (. compases 37 F-391)

En un principio, este pasaje parece discontinuo respecto de
lo precedente. Ofrece quizds el contraste mis desracado de todo
el movimiento. Con la indicacién de misterioss, muestra clara-
Mente su cardcter ajeno. Lo que escuchamos aqui es misica de
cimara mds que misica orquestal. Los instrumentos adoptan el
modo improvisado de una cadenza. El pasaje en su rotalidad ad-
qQuiere fas caraceerfsticas de una prolengada anacrusa. Pero la sig-
nificacién estd también agui bajo la influencia de la formalidad
de la imitacién: el rema de las flautas de 383 pasa a las cuerdas
mis bajas en 386. La sensacion de que el material estd siguiendo
su propio rumbeo, sin limitaciones por parte de imperativos ex-
ternos, formales, intensifica el aura parentética de la unidad. No
hay una regulacién por periodos y el modo de enunciacién se
percibe enronces como semejante al habla mds que a la cancién.

Unidad 30 (compases 391-398)

Se retoma aqui la reexposicion del tema atormentado que
Comenzara en la unidad 28 ¥ fuera intc:rumpidn por 2% la ca-
beza del temna estd ahora a cargo de los cellos y los contrabajos.
La intencion basica es lograr un énfasis significativo, de modo
que la unidad asciende a un climax modesto en 396-397 sobre
re como V de sol, pero el sol como I nunca se materializa. Una
VezZ mds, la sustancia tematica es rica en alusiones. Continta en
esta unidad e| marerial de cadenza de la unidad precedente, es-
Pecialmente la cadena de semicorcheas. También aparecen aqui

los gestos amplias y cilidos de las cuerdas que parecian dutle es-
pecial importancia al prospecto de una cadencia en la unidad 16,
con la indieacién Leidenschaflich [apasionadamente]. Finalmen-
te, el compas 396 se asemeja al momento cuiminante del com-
pis 39 de la exposicién; esta semejanza es tanto mds pertinente
porque el climax anterior se presentd como parre de la primera
aparicidn del tema atormentado (unidad 4).

Unidad 31 (compases 398-406)

Si bien la sonoridad de re mayor en la que comienza esta
unidad estaba preparada como V, se la escucha ahora como [
Esta es otra de las innovaciones de Mahler: lograr el revisionismo
sintictico con medios no sinticticos; en este caso, solo a través
de la asercién. La unidad presenta una prolongacién de re como
tonicy; lo temdrico —dominade por los fragmentos que vuelven
1 la memoria— sigue reforzando una sospecha incipiente de que
estamos en un proceso de regreso a la ténica. El episodio paren-
tético con caracteristicas de cadenza de la unidad 29 ya mareaba
un extremo en la articulacién convencional de un sentido ge-
neral de cierre al permitir que un grupo pequeiio de solistas se
perdieran ¢n sus propios mundos, Es como si ¢l compositor qui-
siera sugerir lo que era posible en este "mundo” habitualmente
cantrolado de la sinfonfa. El regreso de la orquesta en la unidad
30 indicaba un retorno a la normalidad y a la actividad de cierre.
Esta unidad refuerza a su vez el cardcrer retrospectiva generado
por el cierre; presenta el motive de la fanfarria ejecutado por las
trompas (compases 398 v siguientes), el material de estilo caden-
za en las cuerdas superiores y los vientas superiores y las trfadas
aumentadas de la idea atormentada en las cuerdas en 403-405
{Mahler escribe la-do#-fak sobre una sonoridad de re menor; el
fa natural es reinterprerado luego enarmédnicamente como mi
sostenido para conducir a fa sostenido, la tercera de la triada de
re mayor que aparece al comienzo de la unidad siguiente). En



general, entonces, esta unidad presenta una prolongacién de
ténica inestable, primero mayor y luego menor: inestable por-
que mientras que la sintaxis subyacente estd alli, lo retérica es
demasiado fragmentario como para brindar la sensacion frme
de una tonica conclusiva.

Unidad 32 (compases 406°-433)

El movimiento parece destinade a terminar en un modelo
de misica de cdmara. Se combinan un cambio de rempo, una
reduccion de la orquests, una intensificacién de la expresividad,
para sugerir un cierre, un morir, un concluir. Una dnica trompa
entona la idea sincopada que hemes asociade con momentas
de intensificacién (compds 408%), la siguen fanfarrias y suspi-
ros. Entre 406 y 414, la armonia se mantiene en re, se desplaza
por dos compases a su subdominante— momento que también
s¢ asocia (convencionalmente) con el cierre— antes de perderse
nuevamente en una radenza del flautin (compases 419-433). Un
acorde de mi bemol mayor es el marco de esta particular digre-
sién (419-432) y aunque puede interpretarse como un acorde
napolitano en la tonalidad principal, escucharlo de esa manera
seria cuestionable si tenemos en cuenta cémo llegamos a él. Re-
tener una sola voz durante ¢l proceso de cierre es una técnica que
Mahler usard de manera espectacular en los momentos de cierre
del primer movimiento de su Décima Sinfonfa.

Unidad 33 (compases 434-454)

El tema principal regresa por tltima vez. Es la versién es-
table, firme; por lo menos, asi comienza, antes de adquirir un
cardcter final absoluto. El rasgo mis espectacular de esta unidad
es el disefio del eierre mediante la promesa sostenida de que, a
la larga, [a tendencia melédica contenida en el movimiento fa#-
mi encontrard su primer grado. Mahler ya habia jugado con esta

U

repdencia, cspccialmcrsl:c en "La dcﬁp-tdidu” de La cancidn de la
rierra. En oteos lugares, el procedimiento de insinuar el clerre,
retrasarlo y luego aleanzarlo se lleva a cabo de manera imagina-
tiva. La promesa de fa#-mi se mantiene vigente con la repeticidn
del vielin solista, cuatre veces (compases 434, 436, 437, 438),
es modificada por el clarinete para lograr el efecto de un cierre
Parciaf Ecampa&cs 438-439 439.440, pero el primer gradu no
aPm‘ecE}, luegp demuorada por las trompas {cump;u;es 440-441,
441-442) y, asi como con el gesto del clarinete, resuelta en forma
parcial por las trompas (443-444, y dos veces mds hasta el final),
El cierre es p:r.rf:ial porque, en oposicion al ZESTO convencional
V-1, mi-la reemplaza a mi-re. Y aunque la sustitucién tiene la
sensacion de una caida y, por lo tanto, dierte sentido de resolu-
citn, también introduce una brecha melddica que tiene menor
capacidad de llevar a cabo un cierre toral.

M]ﬂfﬂ IE‘S toca a lﬂ-s ﬂ'bﬂ'es tracar df_" :Ib‘D fdar EI. P[ﬂbiﬂm& me-
lsdico. Comienzan con fa#-mi dentro de un solo compas (444),
luego fa#-mi cruzando una linea de compds con valores mas lar-
gos (446°-4477) y finalmente fa#-mi sobre seis compases (el Mi
ocupa cinco de esos seis compases). Y en ¢l momento preciso
en que el oyente estd resignado a aceptar un gesto incompleto en
lo sinticrico coma final nocional. el re tan r-:speradn ||egn en el
pentltimo compds del movimiento (453), con una duracién
de una negra en redos los instrumentos excepto el clarinete, el
arpa y los cellos, que estin en registro agudo. El gesro fa#-mi-re
que hemos estado esperando desde el inicio del movimiento ha
llegado por fin. Pero, como es habitual en Mahler, la llegada al
re se hace problemirica debido a dos elementos de discontinui-
dad: timbrico uno, de registro el otro. Un cierre convencional
lluhil_’l'ﬂ I'!.CCI.-H] q'Ll.l:‘: t‘E ‘DIIJI:IC 11ﬁ:gﬂrﬂ ﬂ.[ {jc-ﬁcﬂdﬂ‘ P‘l—imcf EFEL('[D £n
re, una segunda mayor por sobre el do cenrtral en el compds
453. Pero el re llega en dos octavas superiores simultineamen-
te, interpretadas por la faura, el arpa, las cuerdas en pizzicato y
los cellos. Y coma si se quisiera intensificar la discontinuidad,



los oboes extienden su re hasta la articulacién del primer grado
por los otros instrumentos en el tempo fuerte del compds 433,
creando una disonancia momentdnea que alienta a escuchar el
mi como final. Es dificil imaginar una construceion mds imagi-
nativa de un final equivaco.

Los oyentes que no hayan olvidado el marerial de la uni-
dad inicial del movimiento podrin asombrarse de la manera en
que se lo comprime en las dltimas dos unidades. Al comienzo,
un elemento sintictico con la forma de una prolongacion de
la dominante ofrecia el contexte para una interaccién libre de
los timbres y una presentacion de los temas a la manera de un
mosaico. Es solo en la unidad 2, cuando comienza la narracion
propiamente dicha en el solo de violin gue las diversas lineas se
furden en una sola voz. Es mucho lo que se hace en estos tilti-
mos compases para resistirse a la integridad de un simple cierre
meladico; pudr.fa zor, de hechao, que tuviéramos que esperar hasta
experimentar el silencio que sigue al re articulado suavemente en
los compases 453-454 para estar seguros de que se ha cumplido
CON una ciersa Norma contrapuntistca,

Foraa

Como resumen, podemos esbozar la forma del movimiento
como en la Figura 8.3, conscientes de las limiraciones de esta
modalidad de representacion.

Este cuadro paradigmaitico contiene varias narraciones po-
tenciales. Esta ¢s una prnpitdad importante de dichos cuadros,
porque si bien no estin libres de algiin sesgo interpretarive,
son ideales para revelar condiciones de posibilidad para la in-
terpretacidn individual. Plantear la cuestion de esta manera
es enfatizar el factor volitive de escuchar. Esto no significa
que los modos de interpretacion sean iguales cualitativamente.
Por ejemplo, hay quiencs pueden no estar de acuerdo con la

ubicacion de los limizes de varias de las unidades identifcadas
en el andlisis previo. De hecho, en una obra compleja como la
Novena de Mahler, puede parecer que asignar un rétulo —a di-
ferencia de una muleitud de rorelos en una dj.‘i]:lDS[{_'iiiﬂ en rad—
es ejercer violencia sobre la interconexién temdrica y las mil-
ples alusiones que constituyen su trama temdrica. No obstante,
la cuestion se resuelve ficiimente, porque la segmentacién se
opone a las reglas cldsicas basadas en las cadencias. Decir que el
movimiento es un todo continue, si bien es una verdad liceral
en cierto sentido, deja de lade las variaciones de intensidad en
'EE d'iSCUFSO d.ﬁ |E. ﬂhrﬂ. Parc:r_‘v:: Pflldtntﬁ_. FI'D].' |D tanoo, COMmMAar un
camino intermedio: aceptar la idea de la segmentacidén como
algo inevitable en el andlisis y abordar las unidades de sentido
con criterios fexibles. Lo que se ha propuesto aqui es una especie
de identificacién que reconozea una autonomia potencial de los
segmentos individuales capaz de permitir miltiples asociaciones.
Por dltimo, el andlisis paradigmitico no nos dice gué significa
una obra; mas bien hace posibles ciertas narraciones individua-
les de edime significa. Quienes estén dispuestos a llevar a cabo la
rared no se opondrdn a esta posibilidad; es posible que quienes
prefieran recibir un significado ya elaborade encuentren que esre
-T'_::‘.FDCIUC [t FI'LlSLI.':lﬂtE.

La narracién mis literal basada en un enfoque paradigmari-
co puede expresarse de la siguiente manera. El marerial con ca-
raceer de preludio (1) es seguido por un tema principal (2) que
es repetido inmediatamente (3} y enfrentado directamente a un
tema contrastante {4). Se vuelve a escuchar el tema principal (35)
seguido de un tema secundario (6). El tema principal aparece
nuevamente (7) v ahora encabeza una procesion que incluye el
tema contrastante (8) y una nueva idea que funciona como un
intensificador {9). La idea con cardcter de preludio regresa con
una forma nueva (10), seguida del primer tema secundario (11)
¥ otra nueva idea {12); todos ellos a la manera de un desarrollo
o proceso de elaboracién. Vuelve a escucharse el rema principal



(18} seguido finalmente por su periodo mds prolongado de
ausencia. La narracién comienza con el tema intensificador
(19}, la llevan adelante marteriales que parecen diferenciarse
del tema principal (20, 21, 22, 23/1). Las unidades 23/2 ¥
24 se fusionan entre si y el material con cardcrer de preludip
regresa con una forma intensificada retéricamente (24). Esto
marca también el punto de inflexidn en la trayecroria dindmi-
ca del movimiento. El resto es recuerdo, rima, flashbacky la
introspeccion que acompana a la reflexion, siguiendo de cer-
ca los eventos de la primera parte (25, 26, 27, 28, 29, 30, 31,
32, 33) e incorporando a la vez un prolongade paréntesis con
forma de cadenza (29).

Figura 8.3, Ordenamiento paradigmirtico de las treinta y tres unidades
del primer movimiento de la Navena Sinfonfa de Maliet.

i 4
i i
7 & 2
10 I 12
13 1d kX
16 7
14 19 kL
2 ks
23
2303
M 25
16 b
28 u
an
3l )

Esta explicacién relativamente neurra da cuenta de un pro-
ceso de acumulacién, reconoce ¢l efecto de basar el movimiento
en un drea temdtica (2, 3, 5, 7, 13, 18, 25, 26, 33) y demuestra
el efecta de un contraste que bordea con la polaridad (4, 8, 16,
28, 30, 31), Pero un rercer cuerpo de material, el motivo sin-
copado que cumple con un propésito intensificador en todo e
movimiento, se postula como uno de los marteriales mds impor-
tantes ¥ mds familiares (unidades 9, 15, 19, 21, 23/1, 32). Si &l
cardcter difuso que se asocia con el desarrollo nos lleva a tempe-
rar la euidadosa presentacién paradigmdrica, no se trata mds que
de una conducta esperable. La forma, después de todo, es una
medida compleja; segiin Dahlhaus, es “la suma de las relaciones
entre todos los elementos de una composicién™ ?

También podemos interprerar la forma del movimiento ha-
ciendo referencia explicita al modelo de forma sonata (come lo
interpretan Floros, Andraschke, Hefling y otres).” En esta con-
cepcian, la exposicién consta de las unidades 1-9; el desarrollo,
de las unidades 10-24, ¥ la reexposicién, de las unidades 25-33.
Resulta evidente de inmediato que el tema principal ocupa la
seccion media de la obra como una especie de centro fenome-
nolégico, Se producen eventos en este centro y en torno a él;
cumple permanentemente la funcién de un eje. El peso de la
sustancia fenoménica de este movimiento recae sobre este tema;
el gesto melédico fa#-mi expresa su esencia y representa el pa-
pel principal en el desenvalvimiento de la narracién. En la ex-
posicién, el tema principal aparece cuatro veces; se presenta dos
veces en el desarrollo y tres veces mds en la recapitulacién. El
rasgo sorprendente aqui es la aparicién de este tema principal no
una, sino dos veces, en la tonalidad principal durante la seccién
llamada desarrollo, seccién que indica en principio la ausencia

® Card E'J-’lhlh-'u.l.s, Betven Romaniciom ard M.gm!'rrm':m, op. cit,, P 47,
* Véase la discusidn en Stephen Hefling, “The Ninth Symphony®, op. cit.



de la ronalidad principal. Esto sugiere una modificacion de la
estrategia para represéntar Gh juego dramatico tonal que se aso-
cia con una generacion previa de compositores, La persistencia
del tema principal también ha llevado a algunos a escuchar este
movimiento como un ejemplo de la forma rondé; la evidencia
principal se basa en la alternancia del tema principal con “otro”
material. El cuadro paradigmatico puede sustentar tanto la lec-
tura de una forma sonata come la de una forma ronds.

Como el tema principal, el material contrastante mas im-
portante que se escucha como unidad 4 y luego como unidad 8
regresa en el transcurso del desarrollo y la reexposicion; rambién
da arigen a fragmentos de musica. Su funcién como oposicidn
mds que como un mero contraste o diferencia es mis manifies-
ta en la exposicién, donde las unidades 3-4 y 7-8 encarnan esta
opaosicion. No hay ningin otro lugar del movimiento en el que
las dos temas estén confrontados de esta manera. El promiso-
rio gesto de sonata estd contrarrestado por el hecho de que la
postura de oposicién no es producto del deseo tonal; de hecho,
la dispersion de motivos en una especie de red ocupa una parce
significativa de la teleologia del movimienro.

La exposicién contiene otras dos ideas. Una ¢s la idea com-
puesta que comienza con una sensacién similar 2 la de una coda
breve y luego expone una nueva idea melédica (unidad 6); estd
relacionada con multiples pasajes del desarrollo (incluso cen
el pasaje de la unidad 14 que tiene caracteristicas explicitas de
desarrolla); también regresa una vez en la reexposicién (unidad
27). La otra es una idea que he mencionado frecuentemente
en el andlisis previo: el motivo sincopado con el sustento de la
progresion del circulo de quintas que acriia como intensificador
en puntos de transicion importantes. Aparece por primera vez
al final de la exposicion (9). Luego, como sucede a menudo en
Beethoven, una idea que se intreduce de manera casual o sin
preparacion al final de la exposicién se convierte en un agente
importante en la actividad de exploracion del desarrollo. Mahler

usa esta idea cuatro veces en el transcurso del movimiento vl
convierte en ¢l marerial invariante mds importante del desarro-
llo. Tal ves esto no resulte tan sorprendente ya que la unidad
presenta un caracter infrinseco “de desarrollo”, Conviene sefalar
que, a diferencia del tema principal y los temas contrastantes,
¢sta idea sincopada carece de fuerza de presenracién; es mds bien
un acceserio, un intensificador,

Un factor que subraya la coherencia del movimiento est4 re-
lacionado con el rol de [a unidad 1, una especie de unidad fuente
cuyos componentes regresan con formas cada vez mds amplia-
das como unidades 10 v 23/2-24. La unidad 1 expone las ideas
clave del movimiento a la manera de un indice de contenidos.
La unidad 10 cumple con una funcién de climax a la vez que
inicia un nuevo conjunto de procedimientos, especificamente
[a manipulacion deliberada de ideas {musicales) ya expuestas.
Finalmente, la unidad 23/2 marca el mayor punto culminante
del movimiento. La trayectoria disefiada por la sucesion de las
unidades 1-10-23/2-24 es orgdnica en esencia, A diferencia del
tema principal, que en cierto senrtide se resiste 2 avanzar o qui-
zis acepta ese imperativo de mala gana, ¢l ritmo sincopado que
abre la obra estd marcado por un deseo inquieto de ir a algiin
lugar (diferente).

El cuadro paradigmdtico también permire caprar rapidamen-
te las excepciones. Las columnas que contienen un solo item
albergan unidades que no se duplican. Hay un solo elemento
de estas caracteristicas en este movimiento: la cadenza con la
indicacion misteriose (29) de la resxposicién, que no aparece en
ningiin otro lugar. Esto no implica que el analista no pueda en-
contrar conexiones motivicas o de otro tipo entre la unidad 29
y las otras; la triada aumentada del compds 3784 por ejemplo,
tiene un fuerte vineulo con el material atormentado que encon-
tramos por primera vez como unidad 4; de hecho, este material
regresard al comienzo de la unidad siguiente en el compis 391,
Se trata mds bien de transmitir el cardcrer relativamente Gnico



de la unidad en su perhl general. Dentro del espacio del desa-
rrolla, hay cuarro unidades que parecen diferénciarse —tanto en
lo gestual como en lo material- del resto de las unidades de mo-
vimiento. Son las unidades 12y 17; en menor medida, las 20 y
22. Las unidades 12 y 17 son pasajes prepararorios cargados de
trémolos, con el cromatismo ascendente que por su naturaleza
indica una transicién o establece la expecrativa de un anuncio
inminente o incluso una revelacion. Aunque incorporan la fanfa-
rria de los metales de la unidad 4 (compases 44-45}, las unidades
20 y 22 presentan un enunciado en si mayor con un marcado
cardcter heroico que conjuntamente con ¢l pasaje sincopado in-
tensificador (unidades 19, 21, 23) prepara el climax del movi-
miento (unidad 23).

El cuadro paradigmadrico también permite ver claramente
la manera en que se relacionan los temas. El preludio y el tema
ptincipal se asocian apenas comienza el movimiento (1-2); tam-
bién aparecen asociados al comienzo de la reexposicidn (24-25),
pero na en la seccion del desarrollo. Hay un fuerte vinculo entre
el tema principal y la idea contrastante durante toda la exposi-
cién, que no es tan fuerte en ¢l desarrollo ni en la reexpasicion;
en estas secciones, encuentran otras asociaciones ¥ alinidades.

También es pasible percibir un desplazamiento en la priori-
dad asignada a los temas, Las unidades 6 y 9 aparecieron con un
rol subsidiario en la exposicion. Durante la unidad del desarro-
llo, la unidad G asumid un rol mds importance, mientras que la
9 adoptd una significacion funcional adn mayor. En la reexposi-
cidn, regresaron a sus roles (subsidiarios) previos (como 27 y 32,
cediéndole el lugar al par 3-4 para que concluyera el movimiento.

En cierto sentido, tedos los enfoques de la forma, ya sean
rradicionales o modernos, se basan E;(P]ici.ta o implfc'ttamentc
en criterios paradigmdricos, porque todo enfoque se basa en la
repeticion como gufa para la construceion de identdad y asocia-
cion. Las diferencias aparecen en la seleccién de los parimetros
constitutivos ¥ en los limites para interpretar dos unidades como

iguales o diferentes. Una posible desvenraja de adoptar una con-
cepeidn tn abierta y Hexible de la forma es que admirte un tipo
de pturalismo fldccido que, en su peor expresion, acepra cualquier
caracterizacion, La ventja principal, en cambio, es un recono-
cimiento de la genuina complejidad de la forma musical y sus
rendencias constitutivas. Cuando usamos simples rétulos forma-
les para representar procesos formales complejos, o cuando nos
IMponemaos en discusiones sobre si este movimiento es un tema
con variaciones o un ronds o si estd en forma sonama, deberfamos
tener en cuenta todo lo que ocultan los rétulos y la violencia que
gfercen sobire los fendmenos que intentan caracterizar.

SIGNIFICADO

El significado ideal de la Novena Sinfonia de Mahler es la suma
total de la interaccidn entre sus elementos constitutives: un con-
junto de significados potencialmente infinitos. Si bien existen una
partitura relativamente estable, ejecuciones implicitas (v reales)
asl como tradiciones de ejecucion condicionadas histdricamente,
hay rambién numerosos significados contingentes que surgen en
el transcurso de la interpreracidn y del andlisis individual. Los ac-
tos de construccidn de sentido buscarfan, por lo tanto, un acerca-
miento entre lo estable y lo inestable, lo hjo y lo contingenee, lo ne
cambiante ¥ lo cambiante, De hecho, representarian el resuleado
de una serie de didlogos entre ambos. Rechazar el aporte de la tra-
dicion, la convencién y el estilo equivale a negar los contextos de
nacimiento ¥ permanencia de la compaosicidn, contextos que dan
forma, pero no necesariamente definen, el contorno especifico del
recorrido que es la composicion. Al mismo tiempo, sin una apro-
piacidn individual de la obra, sin una "gjecucién” por parte del ana-
lisca, sin la especulacidn surgida de tal posesién, la obra permanece
inaccesible; el andlisis deja de transmitir lo que oigo y se convierte
en un informe redundante sobre lo que ove algin otro.



Entre los muchos enfoques del significado musical, hay dos
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primero, que podriamos llamar inzrinsece, deriva de una lectu-
ra cuidadosa de los elementes de la obra en sus relaciones entre
si y como representaciones de ciertas convenciones. El andlisis
se centra en pardmetros coma el contrapunto, la armonia, el
hipermetro, la conduccidn de voces y la periodicidad, y extrae
significado directamente de los perfiles de sus articulaciones e in-
teracciones internas. Una manera de organizar la masa de daros
que pmducen dichos analisis es adoptar una categoria abarcari-
va como “cierre’. Como veremos, el primer movimiento de la
Novena de Mahler presenta numerosos ejemplos de cierre como
gesto significativo. ("Intrinseco” se relaciona con los enfoques
formalistas, escructuralistas v con los enfoques de base redrica).

El segundo enfoque de la construecién de sentido es el ex-
trinseco; deriva de fuentes que parecen estar fuera de la obra,
definida en un sentido estricto. Estas fuentes pueden concep-
tualizarse como el bagaje que el intérprete trae al acto de inter-
pretacién. Por ::j-l:mplu, el conocimisneo biugrﬁﬁco cencrado en
¢l proceso de composicién de la Novena Sinfonia durante ¢ pe-
rindo rardio de Mahler puede [levar 4 una determinada lecoura.
Se tendrian en cuenta asaciaciones simbélicas, como la interpre-
tacidn del ritmo sincopado que se escucha en los dos compases
iniciales como un rigme cardiaeo entrecortade. La idea es rela-
cionar una circunstancia biografica con una confguracion musi-
cal, para construir asociaciones (ad hoc) que nos aseguren que las
obras musicales no se mantienen separadas del mundo social. De
esta manera, se reduce el aparente déficit psicolégico que surge
para ciertos intérpretes si la masica no es leida en términos de
otras construcciones. (“Extrinseco” se asocia institucionalmente
con los cnfuqucs hermenduticos, estéticos, extramusicales, his-
roricos o musicologicos).

Sin embargo, como se dijo en el capitulo 1, la dicotomia in-
trinseco-extrinseco es problemarica. El acceso a los significados

intrinsecos nunca puede prescindir de la mediacion de las estruc-
turas extrinsecas. Los significados claramente extrinsecos, por
otra parte, pueden representar un sedimento histérico, cultural
o simbolico que alguna vez pueda haberse considerado intrin-
seco. No obstante, mantenemos la dicotomia para orientar en
eérminos generales, no para limitar ni —peor alin— para desalen-
tar cierto tipo de investigacion. Si bien me inclino hacia el polo
intrinseco de la construccidn de sentido, soy consciente de los
aspectos que excluye,

Volvames ahora a las dos dltimas unidades del mavimiento
(32 y 33) considerando siempre el significado en su relacién con
el cierre y observemos tres rasgos destacados del final. El solo de
trompa indica la cercania del final. De las ruinas del derrumbe
surge una voz, poco elocuente, de tono casi onirico v reflexivo.
Estos son indicios convencionales de cierre. “Convencional” sig-
nifica que en parte son extrinsecos, compartidos por otras obras
que cumplen con las premisas del lenguaje musical. Pero para
1908 estos indicios se habian naturalizado; habian pasado al
ambiro de lo intrinseco. Los oyentes de Mahler que han crecide
escuchando a Beethoven, a Schumann, a Mendelssohn, a Verdi
v a Smetana, asi como las obras tempranas del propio Mahler,
especialmente los ciclos de canciones, habrian apreciado estas
formas de indicar el final.

Otro gesto [lamativo de cierre es el pasaje de la flaura de 419
—tal vez otra cadencia— que aparece luego de la turbulencia ante-
rior y de los sucesivos flashbacks que indican una reexposicidn. Se
manifiesta aqui una rendencia egotista comdn a todos los inscru-
mentos, pero no [lega a expresarse plenamente. Muchos oyentes
interpretarian este breve momento de desborde como una sefial
de que se acerca el final: vacio, desolacién, soledad. Finalmente,
la modestia arménica que representan los gestos de V-I se inter-
preta como un ¢ierre. Con mayor vitalidad, la rendencia melédica
fa#-mi, con una tradicién de mds de un siglo de uso frecuente,
reafirma [a deduccién de que el clerre es inminente.



O bien consideremos ¢l pasaje que se escucha por primera
vez como unidad 9 y que he descripto como unidad intensifica-
dora. Las quintas subyacentes sugieren un proceso, una seccion
central que prepara un final. i Mahler explorara la rendencia
mds normativa de esta unidad, nos llevaria probablemente a
una resolucién en la ténica (véase la resolucién hipotetica en
el Ejemplo 8.5). Peto cbservemos adénde nos llevan la unidad 9
y sus equivalentes paradigmaricos. Primero, la sucesion de las
unidades 9-10 genera una sensacidn de cierre postergado.
La unidad 10 comienza con un V como una unidad abierta,
luego contintia y termina con la misma rendencia. En €l caso
de las unidades 15-16, la intensificacion lleva a una resolucion;
o mis bien, la resolucién contiene una unidad de caracter ines-
table. Por lo tante, mientras que la sensacién de esa sucesion en
particular (15-16) es de tensién seguida de reposo, este reposo
na es el mundo pristino y diatdnico del tema principal, sino el
munde mds conflictivo, inquieto y cargado del tema secundario.
En la sucesién de las unidades 19-20 y 21-22, se llega al cierre
pero en el caso de 19-20 se instala un elemento de incongruen-
cia, porque la tonalidad preparada es mi bemol mayor {com-
pases 281-283) mientras que la tonalidad a la que se llega, si
mayer, estd una tercera mis abajo (compds 285). i bien se llega
a si mayor mediante una linea cromitica del bajo, el camino,
por asi decir, es una dominante “errénea”. Pero esto se corrige
inmediatamente en el caso de las unidades 21-22, donde la frase
intensificadora lleva al cierre en su propia ronalidad. Dada la
proximidad de ambos eventos, las unidades 21-22 representan
un gran momento de intensificacién, un punto de inflexion.
En otras palabras, los gestos locales de tensién-resolucién que he
descripto son agentes en una actividad mayor de generacidn de
tension dentro de la forma macro.

Fl uso mds dramdrico de esta frase intensificadora se encuen-
tra en la sucesion de las unidades 23-24, que son equivalentes a
las 9-10 en su perfil sintictico, pero difieren fundamentalmente

desde un punte de vista retdrico. La unidad 23/1 es |a tercera
aparicién de la frase dentro de un pasaje que se va acelerando de
manera dramdtica, culminacion de un efecto srerto producido
por ¢l ritme de la ubicacién temporal de la frase. Esto desembo-
ca luego en el climax del movimiento, las unidades 23/2-24 que,
como hemos visto, retoman el ritmo sincopado del comienzo de
la obra. No hay otro momento en el movimiento que alcance
este dramatismao.

La frase intensificadora parece agotada. No es de sorprender-
se que solo aparezca una vez mis en el movimiento, totalmente
rransformada en lo expresivo (unidad 32). El gran impacto de
este final estd en la conjuncién de las unidades 32-33. La uni-
dad 32, que promere una cadencia, encuentra su resolucién en
¢l tema principal del movimiento, de cardcter estable. Quizds sea
este el destino que estaba implicito desde el comienzo, desde la
primera vez que se escuchara la unidad 9. Si asi fuera, el oyente
ha tenide que esperar largo tiempo hasta que la frase encontrara
su verdadero destino, como final, come consumacién tileima,
tal vez como una muerte. '

Los oyentes cuya comprension de la forma del movimiento
esta basada en la trayecroria que recorre esta frase intensifica-
dara liegardn a la conclusidn de que esta es una de las compo-
siciones mis orgdnicas de Mahler. Es verdad que la frase opera
en conjuncién con otro material, de modo que la organicidad
no se limita a un conjunto de procesos. De hecho, la frase crea
una curva dindmica de gran aleance fortalecida en parte pero
también debilitada por procesos simultdneos. El forralecimien-
to se produce, por ejemplo, a partir del 1ol de ampliacién que
desempenia el preludie (unidades 1, 10 y 24). Por otra parte,
las reapariciones del tema principal carecen de un perfil dind-
mico clare. El tema parece ubicarse en un lugar; regresa una
y otra vez come para afirmar su inviolabilidad. El significado
en Mahler adquiere caracteristicas mds palpables cuando los
procesos dimensionales producen este tipo de conflicto en el



balance general de las tendencias dimensionales. Al centrarse en
los procesos de produccion, el andlisis paradigmatico facilita la
construccion de tales significados.

REeraro

El relato mahleriano esti conducido por la meledia. La condue-
cién de la melodia adopta miiltiples formas, desde una simple
melodia acompafiada a una textura mds compleja en la que una
Hauprstimme migra de una parte de la orquesta a otra. La "me-
lodia” propiamente dicha no es necesariamente una meledia des-
racada, sino una presencia mds difusa que se entiende como una
expresién de la linea o idea esencial dentro de un pasaje dado.
El relata conducido por la melodia se presenta en diversos nive-
les, desde lo local hasta lo global. El significado de estos relaros
puede interpretarse de maneras diversas y usarse de diferentes
formas. En el nivel mds inmediate, el relaro apunta al presente
de manera activa; muestra el camino hacia adelante. Es diticil
rraducir su significado de manera satisfacroria fuera del lenguaje
musical, pero puede describirse en érminos de tempo y mate-
rial o de estilo retérico (que incluye grados de énfasis, repeticién
v redundancia asi como el cardcter retrospectivo o prospectivo
que producen).

El relato mahleriano suele desarrollarse en mis de un nivel,
porque en general la conduccién de la melodia no puede en-
tenderse sin tener en cuenta las otras actividades dimensionales.
Seria tedioso describir todas las facetas del relato en Mahler;
mencionaremos solo algunos rasgos destacados.

La melodia que interpretan los primeros violines como tema
principal a partir del compis 7 {citada en el Ejemplo 8.1) esta
en modo de cancidn, aunque sus pequenas extensiones mo-
tivicas, al evicar las lineas prolongadas que aparecen en otros
sectores, sugieren el cardcter entrecortado del modo de habla.

Nérese que las trompas dialogan con las cuerdas y de esta mane-
ra producen &l efecto de un modo de cancién complementario.
Luego de una introduceién de orientacion espacial (a diferen-
¢la de una orientacion temporal) sin pretensiones melodicas
inmediatas (compases 1-6), esta cancién indica un comienzo
propiamente dicho. Un rasgo importante de las frases narra-
tivas es la manera en que terminan: con firmeza, cerrando un
periode, o manteniéndose abiertas y provocando asi el deseo
de que haya una continuacién.

:Coémo podrlamos describir el progreso narrativo de esta
melodia? Hay una idea inicial, fa#-mi, con una tendencia des-
cendente o hacia el cierre, que se repite. Continda con la mis-
ma idea ritmica (incorporande una corchea) pero cambia de
direccién y asciende. Se repite también esta idea, intensificada,
incorporande una apoyatura, si natural. La nota si roma vida
propia, adquiere su propia anacrusa. Este gesto se repite. Estas
dos pequenas frases marcan los momentos més tensos en el arco
descripto por la melodia hasta ahora. Se requiere una resolucién.
Luego viene una frase expansiva, que Mahler marca como er-
pressive. Esta frase cumple con las expectativas producidas hasta
ahora y genera un punto culminante o momento superlativo,
Esca frase culminante termina donde comenzd el relato con un
patedn de la-sol-fai-mi; las dos dldmas notas de la escala recu-
peran literalmente el cardcrer abierto del punto de partida de la
melodia, Ya sea que escuchemos una semicadencia o la sombra
de una semicadencia o un movimiento circular o un proceso
abandonade, estd claro que el proceso de la frase se mantiene
abierto. Volvemos a escuchar fa#-mi aunque ahora tiene el sen-
tido de un eco, como si hubiéramos comenzado una pequeia
coda, y se repite con leves modificaciones. La frase entera tiene
un sentido unificado de gran fuerza; no deja dudas acerca de la
voz conductora, Podriames complicar la deseripeion previa sefia-
lando la inreraccion mortiviea (entre trompas, clarinates, fagotes
y corno inglés) que da vivacidad a esta melodia original de las



cuerdas. Sin embarga, los orros instrumentos solo agregan una
sensacion de narracién como algo mis comunitario, no afectan
el hecho mismo de la narracién.

En el compis 18, los primeros vialines se hacen cargo del re-
lato como narradores. Sabemos que el relato es el mismo, pero
también que hay un nuevo narrador. Lo novedoso proviene del
cambio de registro, que comienza aproximadamente una octava
mis alto que donde comenz6 el periodo anterior. El nuevo narra-
dor no se limita a repetir el relato previo; debe establecer su propio
estilo de decir lo mismo. El uso de adornes facilita esta persona-
lizacién del rol del narrador. Pero se mantiene el mismo tempo
de exposicién motivica. Tal vez esta frase serd mds expresiva por
ser una repeticion. Su rasgo mds dramdrico es el cierre fa#-mi-re
(corpases 24-25), que cumple con la promesa hecha en la frase
anterior. Sin embargo, esta realizacién estd refida de falsedad. Al
movernos a un registro superior adyacente surge una disonancia
estructural en el nivel de la frase. Este desequilibrio de registro
tendrd que resolverse a la larga, Luego de llegar a re (compds 25},
el promisorio motivo fa#-mi se mantiene vivo y debilita cualquier
sensacién de seguridad que pudiera haber causado este cierre. El
fa#-mi en mayor es reemplazado por fa#-mi en menor para indi-
car un nuevo impulso temdtico. La unidad 3 cuenta en su mayor
parte lo mismo que se dijo en la unidad 2; fa diferencia reside en
el hecho de que resuelve parte de la tensién cadencial presentada
en la unidad anterior al tiempo que incorpera sus propias tensio-
nes nuevas. De esta manera, el proceso de [a misica se mantiene
abierto y vivo, Los perodos paraleles no solo se equilibran entre si;
los antecedentes y consecuentes pueden ofrecer respuestas en un
nivel, pero cuando se resuelven antiguas preguntas, suelen surgir
preguntas nuevas. El ordenamiento directo en pares de las unida-
des 2 v 3 nos lleva a esce ejercicio comparativo,

Ciertamente, esta descripeidn paso a paso podria extenderse
hasta cubrir todo el movimiento. No obstante. no ¢és necesario

continuar mds alld gorque, en mi epinidn, el enfoque esencial
tiene suficiente claridad. Decidi llevarlo 2 cabo para iluserar [a
naturaleza def relato conducido por la melodia en Mahler. Relawo
y significado estan implicios en la comprension paradigmdrica;
mi ebjetivo agui ha sido sugerir formas en que podria apreciarse
el movimiento en estos términos. Orros estudiosos, por clerto,
han analizado este movimiento desde diversos puntos de vis-
ta; de hecho, han arrejado luz sobre las mismas dimensiones
en las que se ha centrado mi analisis aqui, pero ninguno de
ellos ha empleado un enfoque especificamente paradigmati-
co. Es mi deseo que el enfoque paradigmidrico haya ofrecido
atro camino hacia la construccién de significado musical, un
camino que sea un complemento para los enfoques existentes,
sin intentar reemplazaclos.



CAPITULD 9

BEETHOVEN, CUARTETO PARA CUERDAS
OP. 130, PRIMER MOVIMIENTO (1825-1826)
Y STRAVINSKY, SINFONIAS DF
INSTRUMENTOS DE VIENTO (1920)

51, como he mostrade, ] diseurso musical es en esencia un dis-
curso de repericion y dado que todos los fendmenos a los que
normalmente llamamos “musica” presentan repeticion en di-
versos niveles (incluso la repeticidn del silencio, como en 4'
33", la obra limite de John Cage), ;cémo podriamos distinguir
actos de repeticion que son necesarios para la articulacion es-
tructural, de los que tienen una funcién retdrica dentro de una
obra determinada? ;Ddénde trazaremos la linea entre lo necesa-
rio ¥ lo contingente? ;Cdmo podria dicha distincién facilitar
un anilisis compararivo de los “estilos” de compasitores indivi-
duales? En este tiltimo capitulo dedicade al andlisis, examina-
remaos dos obras que pueden desempefiar la funcién de colofén
para el proyecto que emprendimos aqui: el primer movimiento
del Cuarteto en Si bemol mayor, op. 130, de Beethoven (de
los afios 1825-1826) vy Sinfonfas de instrumentos de viento de
Stravinsky (compuesta en el verano de 1920). La yuxtaposicién
de Beethoven y Stravinsky puede resultar sorprendente en un
primer momento, pero la yuxtaposicién del Beethoven rardis
con Stravinsly no deberia resultar tan sorprendente si se tienen en

cuenta los elementos que suelen reconocerse como radicales
en Beethoven (especialmente manifiestos en la discontinuidad
temporal y material) que luego pasaron a integrar el lenguaje
comin de Stravinsky, segiin algunos andlisis convencionales.
Por otra parte, para algunos oyentes la repeticién aparece en
el nivel estructural superficial en ambos compositores; mani-
Resta un exceso. Por lo tanto, un enfoque metodolégico simi-
lar de sus obras deberia resultar instructivo. No solo deberfa
revelar alguno de los aspectos bisicos en los que las estrategias
de Beethoven difieren de las de Stravinsky, sino también po-
ner de relieve sus diferencias respecto de Liszt, de Brahms y
de Mahler. Como en capitulos anteriores, me propongo refe-
rirme a los elementos constitutivos de cada obra por separado
¥ luego concluir con comentarios de naturaleza directamente
comparativa,

BEETHOVEN, CUARTETO PARA CUERDAS, OP. 103,
PRIMER MOVIMIENTO

Podemos abordar este movimiento con un conjunto de ex-
pectarivas (voluntarias) surgidas de la observacién de deter-
minadas rutinas de las obras tardias en su conjunro. La s
evidente de tales expectativas es que el movimiento estard en
forma sonata o dialogard con ella. Pero las expectativas rela-
cionadas con la forma sonata son un tanto complejas; cier-
tamente, la concepeién beethoveniana de la forma sonata
estaba en constante evolucidn, no era fija ni inmutable. El
andlisis se equivoca cuando deja de darle entidad real a dicha
concepcidn; cuando se basa en un esquema prefijade y no
distingue la supuesta concepcidn beethoveniana de la forma
sonata, digamos, en 1800 de su concepcién en 1823, Sies
que hubo alguna vez un impulso invariante en la forma, re-
side en parte en un interés inicial en el contraste estilizado de



tonalidades (v en menor medida de marteriales remdricos) que
luego se hace compatible con un conjunto jgualmence estili-
zado de acciones complementarias. Hay un largo trecho entre
esta idea y los deralles especificos del op. 130. En el andlisis
siguiente me propongo mantener las referencias a la forma so-
nata en un horizonre distante -quizds como sefaladores— para
concentrarnos en los materiales del movimiento y los proce-
dimientos relacionados con ellos.

Como punto de referencia para el anilisis, los Ejemplos
9.1 a 9.15 ofrecen un bosquejo del principal material del
movimiento, dividido en quince secciones que abarcan un
total de setenta y nueve unidades e incluso subdivisiones de
unidades. Son en su mayor parte ideas melddicas y estin
dispuestas para poner de relieve las relaciones entre ellas.
Si bien podriamos incorporar varias unidades adicionales
contenidas en otras o que son el resultado de la recompo-
sicién o la expansién motivica, la segmentacién llevada a
cabo aqui deberfa ser adecuada para una primera recorrida
del movimiento.

Ejempla 9.1, Unidades 1-11 del primer movimiento del Cuarceto
para cuerdas en 5i bemol mayorn ap. 130, de Beethoven.

Exposicién

Unidades 1 (compases 1-2°) y 2 (compases 2°-4°)

El movimiento se inicia con un par complementario de uni-
dades. La primera unidad comienza como un pasaje al uniso-
no y luego de la cuarta nota se transforma en un coral a cuarro
voces que termina como un signo de interrogacion (sobre V).
La segunda le responde direcramente a la primera, reciene la ar-
monizacion a cuatro voces y termina con una cadencia perfecta,
si bien se trata de una cadencia “femenina” mis que “masculi-
na . Esta disposicidn de las unidades en un par es ranto cerra-
da como abierta. Dentro del imbito arménico y del gesto de
frase, la sucesion es cerrada y guarda el debido equilibrio; sin
embargo, en el dmbico del registro se mantiene abierta, porque
la unidad 2 estd ubicada en un registro mds alro. Plantear una
pregunta en un registro mds bajo y responderla en un registro
superior introduce una incongruencia o falta de equilibrio que
genera una manipulacion del registro en secciones posteriores
del movimiento. Debe notarse también que el contraste entre
lag texturas no armonizadas (unidad 1) y las armonizadas {(uni-
dad 2) evoca un contraste paralelo en modos de enunciacién.
El forzado cardcter univoco del enunciado al unisono permite
inferir un mode de habla; con el himno suhsig.lir:nte aparece el
sentido del canto comunitario.



Unidades 2a (eompases 4°-5°), 2b (compases 5°-7')

La unidad 2a usa el gesto final de la unidad 2 como
punto de partida para hacer ascender la linea melddica; 2b
la lleva a fa pasando por mi natural y de esta manera toni-
caliza la dominante. Estos pequefios enunciados tienen un
cierto cardcter de modo de habla; todes estin separades por
silencios, como st estuvieran llevando a cabo una sucesidn
de "y entonces”.

Unidades 3 (compases 7°-9'), 3a (campases P-11),
3b (compases 10°P-11'), 3c (compases 11°-13')

A partir del compds 7, se presenta una nueva idea en
imitacion, casi como un ricercare. Las voces entran y se in-
tegran a la rextura dominance de manera ordenada hasta que
llegamos a una cadencia sobre —mis que en— la dominan-
te {compas 14). Cuando se las escucha por primera vez, las
unidades 1-3 (compases 1-14) parecen funcionar come una
introduccién lenta. Sin embargo, veremos luego que su fun-
cién es algo mis compleja. Por una parte, la "introduecién
lenra” se repite cuando se escucha la exposicion por segunda
vez. Por otra, el material regresa en orras partes del movi-
miento y de esta manera sugiere que lo gue escuchamos aqui
¢s parte de un todo mayor. De hecho, Ratner sugiere que,
si reunimos todo el material lento {compases 1-14, 20-24,
93-95, 98-100, 101-104, 213-220 y 220-222), el resultado
es un aria con forma binaria barroca. Es como si Beethoven
dividiese un aria compacta e insertara las partes dentro de
un movimiento mayor para crear dos formas entretejidas
en dreas tonales.! (En un relato anecdérico, Edward Cone

' Leonard G. Ramner, The Breghoven .‘im'ﬂg Cluirrets, op- cit., p- 217

cuenta como Stravinsky compuse la fuga de su Orfés preci-
samente # la misma manera de “cortar v pegar”) 2

La sucesion paradigmitica de los compases 1-14 revela un
enfoque lineal directo. Hay una idea inicial {unidad 1) seguida
de una idea complementaria (unidad 2). La elaboracién de esta
segunda idea (unidades 2a y 2b) cede su lugar 2 otra idea nueva
(unidad 3) quea su vez es elaborada {unidades 3a, 3b, 3c). La

Figura 9.1 ilustra el disefio.

Fignm 9.1. Ordenamiento paradiamiticn de las unidades 1-3¢
del primer movimiento del Cuarcero para cuerdas en Si bemel mavor,
op. 130, de Beethoven,

| 2
2a
b 3
3a
3b
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St ignorames los sufijos. el movimiento esencial de las unida-
dles es una sucesién de 1-2-3, una progresion lineal sin ninglina
sensacion de retorno, Siincluimos los sufijos, vemos que los ele-
mentos de la segunda y de la tercera unidad vuelven a emplearse
inmediatamente. Sin embargo, si consideramos el hecho de que

* “Aqui, como ves, regorté la fuga con yna tijera [...] Introduje esta breve
frase del arps, como dos compases de un acompafamiento. Luego las rrompas
continiizn con su motive como si no hubiera pasado nada, Repito el procedi-
miento a incervalos ragulares, aqui v ocea vez aqui |...]. Es pasible eliminar eseas
incerrupciones del arpa solista y unir ks partes de Ja fuga v volverd a ser una pieza
completa” (cirado por Edward T, Cane en "Stravinsky, The Progress of s Method”,
en Bdward T. Cone y Benjamin Borets [eds ], Pevpectives in Schaenbery and Sera-
uinsky, Nueva York, Morton, 1972, p. 164),

e e ——



la unidad se basa en la unidad 1 y solo se aleja al final para hacer
una cadencia perfecta, vemos que la introduccién lenca riene un
gesto que es esencialmente binario: los primeros siete compases
estin basados en una idea, los siguientes siete, en una idea dife-
rente. Las posibilidades de segmentar estos compases de manera
diferente operan come una indicacion del carderer Buido de la
forma y el material tonales y podrian desalentar una demarca-

citn demasiado categdrica de los segmentos.
Unidades 4 (compases 15°-16), 5 (compases 17°-18)

El cambio de tempo de adagio ma non trappe a allegro intro-
duce material contrastante. La unidad 4 se mueve en dos niveles:
presenta un motivo descendente virtuoso en semicorcheas (pri-
mer violin) v un motivo de cuarta ascendente de fanfarria. (El
motive de fanfarria aparece citado en el Ejemplo 9.1; no asi el de
semicorcheas), Si bien ambos parecen igualmente funcionales en
esta presentacion inicial, la fanfarria adquirird luego una funcion
temitica mis importante, mientras que el motivo de concerto de
las semicorcheas mantendrid su rol de bordado.

Aunque las unidades 4 y 5 se presentan como un par, son
abiertas; comienzan un patrdn secuencial que implica una con-
tinuacién. En la retorica cldsica, la tercera aparicion del motivo
de fanfarria seria transtormada con el fin de cerrar este proceso
particular e iniciar otro. Pero no se produce tal tercera aparicidn;
en cambio, se extiende la unidad 5 para cerrar en la dominante y
de esta manera se crea una semicadencia similar a la que cerrara
la introduceidn lenta (final de la unidad 3).

Unidades 6 (compases 20°-22°), 7 (compases 22°-24°)
Pareceriamos estar de regreso €n la intreduccidn lenta

(Beethoven indica “Tempo I” en el compds 20 de la parti-
tura, pero ahora estamosenel V y noen el I A esra alrura,

podriamoes comenzar a rever nuestra sensacion de la forma
que surge. El par de unidades 6-7, orientado hacia fa como
V —toda la unidad 7 estd sobre un pedal de fa—, reproduce el
material de las unidades [-2 en un nivel tonal diferente. La
presentacién del par 6-7, sin embargo, estd modificada para
incorporar stretto en la unidad 6 y una clara expansion del re-
gistro en la unidad 7 (primer violin).

Ustidacles 8 (compases 25°-27"), 9 (compases 27°-31')

Escuchamaos el motive de fanfarria ¥ su acompafamiento
en estilo brillante como en las unidades 4-5 pero, manteniendo
la alianza con la onalidad de dominance establecida en las uni-
dades 6-7, las unidades 8 y 9 suenan ahoraen el V. Como en la
unidad 3, [a unidad 9 extiende su dominio temporal, mientras
que desplaza la orientacién tonal de [a frase.

Unidades 10 (compases 31°-32), 11 (compases 33%-37")

La voz del bajo canta el motiva de fanfarria en la ténica,
si bemol (unidad 10} v es repetida inmediaramente de ma-
nera secuencial una segunda mas arriba (como en las unida-
des 4 y 5). Luego, con una especic de violencia teleologica,
se extiende y se modifica para culminar de manera decisiva
en una cadencia en los compases 36-37, Esta es la primera
cadencia perfecta en la ténica desde el comienzo del allegro.
Retrospectivamente, podemos ver que el mortivo de fanfarria
de las unidades 15-16 contenia en si mismo el potencial del
movimiento del bajo. Este potencial queda plasmado en la
unidad 11.

Cuando nos enfrentamos a texturas complejas como la del
op. 130, en las que 2 menudo debemas reducir las rexturas
con el An de seaalar el movimiento esencial, no estd de mds
establecer lo obvio: el analista debe hacer elecciones discri-



minatorias referidas a la ubicacién de una Haupestimme. El
sentido de consumacién representado en la voz del bajo en
la unidad 11 da testimonio de tal eleccién.

Detengimonos a resumir la actividad hasta ahora den-
o de la l:lrirnr:ra area tonal (com pases 1-38, unidades 1-11,
Figura 9.2). Surge una clara jerarquia en la concentracién
de actividad dentro de los campos temdricos. El paradig-
ma que contiene el motivo de fanfarria lleva la delantera
{unidades 4, 5, 8,9, 10, 11}, seguido del pasaje imitativo {uni-
dades 3, 3a, 3b, 3¢}, luego el metivo cadencial {unidades
2, 2a, 2b, 7) y finalmente el mortivo inaugural {(unidades 1 y
6). Esta particular escala de importancia surge directamen-
te de la perspectiva relativamente abstracta de nuestra forma
de representacidn paradigmdtica; no dice nada acerca de la
extension remporal de las unidades individuales ni de su na-
turaleza rerdrica.

Figura 9.2, Ordenamiento paradigmarico de las unidades 1-11
del primer movimiento del Cuareero para cuerdas en 5i bemol mavor,

ap. 130, de Becthoven.
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Una limitacién evidente de esta presentacidn paradigmi-
rica es que les resra importancia a aspectos mayores de [a con-
duccion de voces. Por ejemplo, los primeros siere compases
(unidades 1, 2, 2a, 2b) estdn conectadas por una linea ascen-
dente en la soprano: si b -do-re- mi4-fa, pero esta linea que
atraviesa las unidades no aparece en este nivel de andlisis pa-
radigmdrico. Si bien no se rrata de una limitacién inherente al
andlisis paradigmdrico como 1al (en la discusién que hicimos
en el capitulo 5 del op. 18, N.° 3, de Beethoven, nos basamos en
modelos simples de conduccién de voces para conseruir las
unidades), senala la rendencia del mérodo a favorecer unida-
des de extension reducida. En general, es mejor dejar que el
contexto sugiera qué podria ser significativo, en lugar de asu-
mir a priori la pertinencia de un modo particular de andlisis

paradigmdtico.

Efemple .2, Unidades 12-16¢ del primer movimiento del Cuarteto
para cugrdas en Si bemol mayor, ap. 134, de Beethaven,

Unidades 12 (compases 37-39'), 13 (compases 39 -41°)

La unidad 12 tiene sus origenes en la unidad 3 {especifi-
camente en el compds 8, donde, no obstante, tiene una carga



emotiva diferente). Su funcién es confirmar la cadencia en
si bemol que acabamos de escuchar, Las unidades 12 v 13,
con un disefio que tiene las caracteristicas de un scherzo, di-
fieren del marerial brillante, con estilo de concerso combina-
do con fanfarria que las precedié de manera inmediata. Cada
una dura dos compases y llega hasta la unidad siguiente. La
extension de dos compases restablece una sensacién de pe-
riodicidad que habia quedado nscurecida en el transcurso de
las unidades 8-11. De aqui en adelante, Beethoven empleard
un cambio sistemidtico de disefio en el impulso a la préxima
drea tonal.

Unidades 14 (compases 41-42'), 15 {compases 42-43')

Estas dos unidades idénticas, basadas en una progresion eli-
dida de I-V-I, aportan una confirmacién ulterior de la tonalidad

de si bemaol.

Unidades 16 (compases 43'-43°), 16a (compases 437 -44"),
165 (compases 44'-44), 16¢ (compases 44-45')

Estas unidades, idénticas en lo motivico, incorporan alu-
siones 2 |a relativa menor y a [a dominante y parecen indi-
car el comienzo de un alejamiento respecro de la tonica, una
transicion.

Lfemplo 9.3. Unidades 17-20 del primer movimiento del Cuarteto

para cuerdas en Si bemol mayor, op. 130, de Beethoven,

Unidaces 17 (compases 45-47"), 18 (compases 47-49°)

“Todavia no”, dice la unidad 17, cuyos arpegios descenden-
tes v ascendentes indican otro cambio mds de disefio. La nota
mi bemol (compds 43) cancela en principio el mi narural de |a
unidad precedﬁrl e I:cctmpﬁs 44} perc el mi narureal regresa en
la dleima corchea de la unidad (compds 46). Tal ambivalencia
cromitica suele exigir mayor atencién por parte de los oyentes
porque revela un proceso de pensamiento, un discurso. La uni-
dad 18 es una repeticion casi literal de la unidad 17, pero evita
el mi natural de la unidad precedente v, por lo tanto, en la con-
rienda tonal se inclina mds hacia el mi bemol mayor que hacia
el fa mayor.

Unidad 19 (compases 49-51')

Esta unidad tiene un disefio melédico ascendenre segui-
do de uno descendente y presenta otro cambio mds de disefio
(ritmico). Aqui predomina el mi natural; la sugerencia es que
finalmente ha comenzado la transicidn (se presume que a fa
mayor).

Unidad 20 (compases 51-53)

Esta unidad marca otro cambio mas en el disefio: una linea
cromdtica ascendente interrumpida periddicamente por silen-
cios. Produce el efecto de un modo de habla y no parece pro-
meter nada salvo lo que podameos inferir retrospectivamente.
El ascenso cromrico se detiene, en lugar de terminar, en un re
bemol tenido (compds 53) y, aunque abarca una sexta menor
—intervalo que dard comicnzo a la melodia de la segunda tona-
lidad {(compids 55)- la relacion no estd articulada con particular

Fuerza retdrica.



E_}'ﬁmp&: G4 Unidades 21-24 del Primer movimiento del Cuarteto
para cueedas e 51 bemol mayor, op. 130, de Beechoven.

Unidad 21 (compases 53-55)

La aparicion de un nuevo personaje en el bajo nos lleva
a preguntarnos si esce pasaje de dos compases del cello es un
prefijo al inminente segundo tema, que tiene caracteris-
ticas de himno, o si ya es parte del tema. Con un arpegio
descendente de la triada de sol bemol mayor prepara el color
vy el tinte de la nueva tonalidad. La transicion indicaba el fa
como nuevo centro (segiin las expecrativas convencionales),

pero en el momento de la verdad, el destino prei"eridﬂ no es
el V, sino el VI descendido.

Unidades 22 (compases 55-57), 23 (compases 37°-59),
24 (compases 59-63)

Este macerial alla breve, construido sobre un pedal, con-
dene la premisa tonal aleernativa del movimiento. Los con-
trastes de ronalidad, disefio y emotividad son normativos,
pero la tonalidad especifica elegida no lo es. La unidad 23 es
una variante de la 21 y prepara la 24. La unidad 24 comien-
za a su vez replanteando el material de la unidad 22 en un
registro superior, luego extiende el pensamiento musical mds
alld del limire de dos compases y medio que se habia fijado
previamente.

Unidaees 25 (compases 63-64), 26 (compases 64°-66°),
27 (compases 66°-71)

Seria posible escuchar la unidad 25 como parte de la 24 ya
que, en cierro sentido, completa su gesto melddico, pero las
armonias acomparantes —orientadas hacia el V mds que al Ten
sol bemol~ y en particular ¢l nuevo diseo, que se refleja de
manera local en una relacién secuencial entre los compases 63
y 04, sugieren que deberfamos considerar a la unidad 25 como
una unidad separada. La unidad 26 presenta otro cambio mds
de disefio. Con el empleo de semicorcheas como agenre que
aporta energia, esta unidad perfila una progresion arménica que
confirma nuestra nueva ténica temporal, sol bemol, describien-
do, de hecho, una cadencia en los compases 65'-66". La unidad
27 tiene un funcionamiento similar, pero el gesto cadencial es
mayor: comienza con una inflexién hacia el VI (67"}, y luego,
incorporando un circule de quintas, avanza al sol bemol como
ténica local. Los oventes bien pueden comenzar a sospechar que
s¢ avecina un periodo de repeticidn cadencial.

ﬁ_'fﬁl.l;!w:ﬂ 95 Unidades 25227 del prim-:r movimienta del Cuareero

para cuterdas en Si Bemol YO, Op, 130, de Beethoven.

Los vertiginosos cambios de tdpico y diseio que hemos en-
contrado hasta ahora en el movimiento provocan una sensacién
de discontinuidad en la narracion. Escuchemos nuevamente los
comienzos de las unidades 12, 14, 16, 17, 19, 20, 21, 22, 25y 26
y veremos que no hay dos unidades idénticas en cuanto al disefio
ritmico. Sin embargo, la inferencia de discontinuidad depende de



como se la defina. En el Beethoven tardio, encontramos a me-
tudo que la conduccién de voces en la subsuperficie explica los
quiebres o fisuras que experimentamos en la superficie. Como la
subsuperticie puede resultar elusiva para quienes no estén aten-
tos a ese nivel de acrividad compositiva, la continuidad puede
pasar inadvertida. Por otra parte, la construccion de la continui-
dad en la subsuperficic mediance el analisis de la conduccién de
las voces puede llevar a algunos analistas a negar o subestimar la
pertinencia de los aspectos de una obra que pueden escucharse
sin mediacion alguna. En general, aprendemos a escuchar trayec-
torias prolongadas v la ransformacion del contrapunto estricro
a la composicion libre, pero no necesitamos aprender a escuchar
cambios de disefio. En rodo caso, la tinica forma de apreciar ade-
cuadamente las peculiaridades del discurso beethoveniano es pres-
tar atencion a mds de un nivel de desenvolvimiento estructural,

Ejernplo 9.6, Unidades 28-32 del primer movimienco
del Cuarteto para cuerdas en 5i bermol mayor, op. 130, de Beethoven.
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Untidades 28 (compases 70°-73"), 29 (compases 73-77"),
30 (compases 77-87), 31 (compases 87-90')

En estas cuatro unidades la funcién de confirmacion se |le-
va a su mayor exponente. La unidad 28 emplea una progresion

de 5/6 en las voces inferiores en contraste con la figuracién bri-
Hante del primer vielin, para ofrecer |2 confirmacién material
de la nueva tonalidad. En la unidad 29, el primer violin canta
una nueva melodia en negras que dene un sentido conclusive.
La melodia pasa al cello en la unidad 30, alli se expande con una
exageracién en lo retdrico. La voz del compositor ocupa ahora
un registro cada vez mis alto (compases 80 y siguientes); ¢l re-
sultado es un discurso vehemente, que podria describirse comeo
si proclamara a gritos o por lo menos enfatizara la funcién del
momento. La funcidn en cuestién es la llegada a la segunda to-
nalidad. Finalmente, s¢ llega al punte de mayor culminacion en
la unidad 31, que combina negras {que traen reminiscencias de la
unidad 22, el comienzo de la segunda tonalidad) con semicor-
cheas (de la unidad 4, el comienzo del allegro) en un gran gesto

cadencial digno de Mendelssohn.
Unidad 32 (compases 90-93)

Mientras que la cancion de tono festive que confirmaba la
cadencia {unidad 31) intensificaba la funcién sintdctica de ce-
rear la segunda drea ronal, este pasaje al unisono en modo de
habla expresa un cambio en la orientacién narrasiva. El cardcrer
undnime del recitado grupal en esta unidad reemplaza el carde-
ter miltiple que caracterizaba |a armonia a cuatro voces de la
unidad previa. Nos conducen, 2 un ritmo mds deliberado y de
manera diddetica, a un nueve comienzo: la repeticion formal del
inicio del movimiente, De hecho, el término la b -si% con que
concluye esta unidad es también el comicnzo de la unidad 1. Si
pensamos que la unidad 1 era una introduccién lenta del movi-
miento, nos veremos forzados a repensar €34 suposicion cuando
la volvamos a escuchar. No es habirual que la introduccion de
un conjunte de acciones se haga dos veces.

Resumiendo lo analizado hasta ahora, vemos que el pa-
trén paradigmitico de la Figura 9.3 abarca la exposicion en



su conjunco. ;Qué tipo de relato permite este ordenamiento?
Hay quince columnas en total, o sea que hay quince esferas
diferenciadas de influencia material. Este solo hecho sugiere
una acumulacidn de ideas diferenciadas, Como pedriamos
esperar, no hay un retorno global; el movimiento en gene-
ral es hacia adelante. Si bien este sentido de avance no es
sorprendente desde un punto de vista ronal, es significati-
vo desde una perspectiva temitica. 5i, por el mero hecho de
comparar y con el fin de sugerir cudl puede ser el rasgo dnico
del op. 130, compardsemos este movimiento con el primer
movimiento del op. 18, N.* 3 (analizade en el capitulo 5),
veriamos que, mientras que el movimiento anterior cubre el
misme terreno, avanzando con un movimiento mds o menos
circular sin dejar de cumplir con las obligaciones externas
de la forma sonata, este procede de manera acumulativa aun
cuando se detiene y se demora sobre determinado material. El
cardcter lineal del primer movimiento del op. 18, N.” 3, que-
da subsumido bajo un impulse circular dominante, mientras
que ¢l op. 130 avanza inexorablemente y conquista territerio
nuevo en el procesc.

Diesarrollo

Beethoven comienza el desarrollo en la misma ronalidad en
la que terminé la exposicidn: VI descendido. Serd un desarrollo
breve: solo treinta y cinco compases, menos de la mirad de los
compases de la exposicién precedente.

Figura 9.3, Ordenamiento paradigmitico de las unidades 1-32
del primer movimiento del Cuartero para cuerdas en Si bemol mayor,
op. 130, de Beethaven.
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Unidades 33 (compases 93'-95"), 34 (compases 96°-97%),
35 {compases 97-100'), 36 (compases 10(F-101°)

Comenzamos con un conjunto de fragmentos, La unidad 33
presenta material que ya ha aparecido en el movimiento, no el
fragmento sin armonizar que escuchamos como unidad 1, sine



la versidén armonizada (seretto) escuchada como unidad 2. [a
unidad 34 lleva a cabo un cambio enarmaénico (de sol bemol
mayor a fa sostenide mayor), usando la cabeza del material en
estilo brillante de fanfarcia que se escucha por primera vez
en la unidad 4. Este contraste afectivo y material se repite una
tercera mis abajo en el VI descendide de fa sostenido/sol be-
mol mayor. Es decir que la unidad 35 es equivalente a [as 33
asi como la 36 es equivalente a 34. Es comin en Beethoven
que no se introduzea nada novedoso en Jo melddico como una
forma de que el oyente cobre conciencia de otros precesos. En
este caso, el esquema tonal presenta una progresién un tan-
to radical de terceras mayores: si bemol para la primera drea
tonal, sol bemol para la segunda v para el comienzo del desa-
rrollo y ahora mi [doble bemol] 0 —enarménicamente— re. La
progresién es “radical” en ranto evita la jerarquia de polaridad
ténica-dominante en favor de un conjunto mds “democritico”
y simétrico de relaciones de terceras mayores. Cada una de es-
tas cuatro unidades estd enmarcada por silencios y, si bien he
seitalado un paralelismo temdtico en los pares 33-34 en con-
traste con 33-36, el efecto general de esta disposicién es un
distanciamiento estratégico, una negativa a relacionarse. La
unidad 34 no responde a [a pregunta planteada por la unidad
33, mds bien la 34 sigue su propio rumbo, propone su propia
idea con la esperanza de obtener una respuesta. Tampoco la
unidad 36 responde a la pregunta planteada por la unidad 35.
Ciertamente, la continuidad tonal entre 33-34 y 35-36 acria
como una mediacién para el rechazo de estas oportunidades

de dialogar, pero vale la pena tomar nota de la conseruccion de
estilo mosaico y de la relectura de gestos tonales familiares,
acciones que hemos enconttado en Mahler y volveremos a en-

contrar en Stravinsky:

Ejemply 9.7, Unidades 33-37 del primer movimiento del Cuarcero
para cuerdas en 51 bemol mayor op. 150, de Beethoven,

Unidad 37 (compases 101°-104°)

Como en momentos anteriores del movimiento, Beethoven
extrae un mortivo cadencial del final de una unidad —la unidad
35—y lo usa para comenzar una unidad subsiguiente (37). En
este caso; €l motivo en cuestién se repite varias veces, como si se
tratara de acelerar el motor del desarrollo. Se logra caprar nuestra
atencién; quedamos anhelantes a la espera de algo nuevo.

Unidades 38 (compases 106-109), 38a (compases 110-115),
385 (compases 116-122), 38¢ (compases 123-1 29), 384
(compases 130-132')

La principal sustancia temdrica del desarrollo es una melodia
nueva, cargada de lirismo, que comienza con una exclamacién
de una octava y luego desciende por grado conjunto en un ges-
to complementario. La melodia la canta en primer lugar el cello
{compases 106 y siguientes) con un acompafiamiento que contie-
ne tres motivos ya escuchados: el motivo largo-corto identihcado
en la unidad 37, un incipie del motivo de semicorcheas en estilo
brillante que se originara en la unidad 4 y el motivo de fanfarria
que lo acompana. Estos compases tienen un cardcrer pausado;
quizds similar al de un oasis lirico. Una vez mds, Beethoven evita
l2 acumulacién remirica, le permite al ovente contemplar otros



elementos del discurso, en este caso, el esquema ronal, que co-
mienza con re mayor en la unidad 38, sol mayer en las unidades
38a y 38b, y do menor en 38c y, hnalmente, alterando el patron
que alineaba tonalidad y tema, la unidad 38d relee la melodia en
do menor dentro de una progresion de 1I-V-1 en si bemol ma-
yor. La llegada a si bemol senala el comienzo de la reexposicion.

Efempla 8.8, Unidades 38-38d del primer movimiento del Cuarrero
para cuerdas en 5i bemol mayor, op. 130, de Beethoven,

iQué desarrollo breve y relacivamente estable! jQué contras-
te presenta respecto de una exposicién activa, plena de cambios
regulares de disefio! Podriamos sentirnos tentados de buscar una
explicacion. Sin embargo, cualquier razén que pudiéramos ofre-
cer serd, casi por definicién, una mentira. Decir, por ejemplo,
que [z brevedad del desarrollo compensa la prolongada exposi-
cidn es decir algo que se destaca por no decir nada. No, no hay
causalidades firmes en la produccidn artistica (esto solo produ-
ciria vicrimas graves), nada es inevitable, Selo existe el producto
artistico con su magnifica contingencia. Si, agobiades por nues-
eras diversas neurosis, sentimos la necesidad de ofrecer una ex-
plicacién, estd claro que nadie puede detenernos.

Reexposicion

Recorrer la reexpasicidn nos lleva inmediatamente a estable-
cer comparaciones. En la medida en que existe una funcidn ner-
mativa de reexposicion, esta funcién consiste en traer el material
no tonico que se escuchara en la segunda parte de la exposicién
—l marterial “disonante”™- a la érbita de la tonalidad principal.
La reexposicion permanece en la ténica en lo fenoménico v de
esta manera satisface el deseo generado en el desarrollo —cuya
funcién normativa es asegurarse de que la ténica esté ausente
de su espacio— para llevar a cabo una conciliacion estilizada de
los mareriales que se asociaron previamente con las esferas de la
tonica y la dominante.

Una vez mas, este escenario normativo existe para Beetho-
ven en un horizonte distante, Repasemos lo mds importante
que ha sucedido hasta ahora. La obra comienza con una intro-
duccion lenta que se repite en la exposicion (no come en el ap.
59, N." 3, donde la repeticion del movimiento inicial excluye la
introduccion lenta). La primera drea tonal no opera orginica ni
consistentemente con una idea; celebra, en cambio, Ja hetero-
geneidad en el disefio. Podriamos decir que revela un exceso de
rasgos de disefio. La transicidn a la segunda drea tonal es ambi-
valente, primero apunta a la tonalidad de dominante pero luego
la rechaza como desting; por aicimo, la misica se limica a desli-
zarse hasta el VI descendido como premisa ronal alternativa. En
el resto de la exposicidn, los cambios de disefio y la articulacién
cadencial confirman ampliamente ese V] descendido. El desa-
rrollo comienza con fragmentos de material de secciones pre-
vias del movimiento, pero, en lugar de elaborarlas a la manera
de un Durchfiibrung [desarrollo] propiamente dicho, se instala
en una melodia tranquila, como de un organille, la lleva a di-
ferentes tonalidades en una especie de ordenamiento solar que
conduce, sin pasar por transiciones dramidticas ni muy extensas,

a la reexposicién.



Es en la reexposicion donde encontramos cambios de mayor
aleance, no tanro en el rratamieico del marerial como en el orde-
namiento de las unidades y el esquema ronal. La primera parte
parece continuar el proceso del desarrollo, evitando la ténica, si
bemaol, V¥ reserva ndo la mayor fuerza recdrica para ta cadenciaen
la subdominante, mi bemol mayor (compis 145).* La musica
emplea selectivamente marerial previe, se corrige a si misma
y se encamina hacia una nueva tonalidad. Beethoven elige re
bemel mayor para el material de la segunda tonalidad; ofrece
as{ un equilibrio simétrico a la situacién de la exposicion (re
bemol y sol bemol se encuentran a una tercera 2 ambos lados
de si bemol, si bien la tercera inferior es mayor a diferencia de la
tercera superior). Pero reexponer el material en re bemol no es
suficiente; re bemol no es un grado ténico y carece, por lo tan-
to, de la capncidad de resolucion de la tdnica: En consecuencia,
Beethoven reexpone la mayor parte del material de la segunda
tonalidad en la ténica, si bemol, para compensar las “disonan-
cias” adicionales que aparecieron en la primera parte de la reex-
Fu:iciﬁn. Finalmente, una coda redondea ¢ proceso, regres;mdo
al material temirico vinculado a las unidades iniciales del mo-
vimiento y recomponiéndolo. Algunas de estas reelaboraciones
incluyen amplias relaciones temiticas y de conduccién de voces
que un andlisis paradigmatico solo puede reflejar en grado mi-
nimo. Los detalles pueden presentarse como en ¢l Ejemplo 9.9.

Unidad 39 (compases 132-134")

Esigual 2 |a 4.

¥ Danlel Chua ofrece una descripaidn vivida de este y diorros momentos
del ap. 130 en The "Galizzein™ Quirsess of Beethoven, Princeton, NJ, Princeran
University Press, pp. 201-225.

Unidad 40 (compases 134-136)

Es igual a la unidad 5.

Unidad 41 (compases 136'-139")

La unidad 41 es una exrensidn de la £0; desarrolla ¢l mo-
tivo corto-largo-corto de dicha unidad. La unidad 41 regresard
en la coda,

E_,fﬂqﬂfd' 9.9 Unidades 39-43 del Frim:r movimient del Cuarremn
=T cuerdas en Si bermal mayor, op- 130, de Beechoven,
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; Efempls 9. 10 Unidades 44-52a del primer movimiento del Cuarrera

-

para cuerdas en 5i bemol mayor, op. 130, de Beethoven.
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Unidad 42 (compases 139-141°)

Es igual a la unidad 10. La cuarta justa ascendente que enca-
bezara el motivo de la fanfarria es ahora una quinta disminuida.
Este intervalo poco habirual es la base de una triada aumentada
(compds 140) y produce una inestabilidad mayor que la que po-
dria parecer justificada en este momento de la forma. Se percibe
una sensacién de digresion.

Unidad 43 (compases 141°-145")

Es igual a la unidad 11. El intervalo descendente operativo se
convierte en una quinta disminuida (compases 43*-44"); la ines-
tabilidad del momento se intensifica, sugiriendo la llegada de un
desarrollo secundario. El movimiento culmina con una gran ca-
dencia en mi bemol mayor (una quinta por debajo de la ténica).

Unidad 44 (compases 145°-146")

Es igual a la unidad 14. Confirma la cadencia en mi bemol

mientras espera para iniciar una nueva accion.

Unidad 45 (compases 146-148%)

Es igual a la unidad 15.
Unidad 46 (compases 147-148°)

Esta unidad confirma mis ain la cadencia en mi bemol,
usando material temdtico de la unidad 12 {que a su vez s origi-
naen la unidad 3, compis 8).

Unidad 47 (compases 148-149")

Es igual a la 14. Esta unidad contintia el papel de cadencia
y confirmacion que desempenan las cuatro unidades preceden-
tes usando material tematico de las unidades 44 y 45, ahora en
maodo menor.

Unidad 48 (compases 149-150")

La unidad 48, equivalente ala 15, es también una repeticién

inmediata de 47.
Unidad 49 (compases 150-150°)
Es equivalente a la unidad 16,
Unidad 494 (compases 150°-151")
Es igual a la 16a. La voz del bajo estd ahora en la soprane.
El acorde de mi bemol menor facilita un desplazamiento a

re bemol mayor, objetivo de esta seccién de la pieza, que en-
contrard su confirmacion en el compds 162 (unidad 57).



Uhnidad 50 (cﬂmpzxses 151-152¢)

La unidad 50 es equivalente a Iz 14, pero ahora estd en re be-
mol mayor. Desde aqui hasta el final de la unidad 39, la reexpo-
sicion reproduce el contenido exacto de la exposicidn, omirtiendo
solamente los dos compases de la unidad 19.

Unidad 51 (compases 152-153") = 15
Unidad 52 (compases 153-153%) = 16
Unidad 52a (compases 153*-154") = 16a

ﬁ_fjgmpfa o Unidades 93-55 del prim&r movimients del Cuareern
para cuerdas en Si bemol mayor, op. 130, de Beerhoven.

ha b
e, )
. E-—?'!b-r':-l :—v::.-}-"" r E, E

35
Srss o

— N e o

Unidad 53 (compases 154-156") = 17
Unidad 54 (compases 156-158") = 18
Unidad 35 (compases 158-160") = 20

Efempdo % 12, Unidades 56-63 del primer mavimienre del Cuarzeto
para cuerdas en $i bemol mayor, op. 130, de Beethoven,
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Unidad 56 (compases 160°-162) = 21
Unidad 57 (compases 162-163%) = 22
Unidad 58 (compases [63'-166) = 23
Unidad 59 (compases 166-172) = 24

Unidad 60 (compases 172°-174)

Aqui se usa otra vez el mortivo de arpegio descendente que
lleva directamente al segundo tema en la expasicién (unidad 21),
ahora como vinculo entre la regién de re bemal mayor dentro
de la reexposicion y la regién de si bemol mayor. La unién se
produce en ¢l compds 172, donde la triada de fa mayor cumple
la doble funcién de V' del VI en re bemol y de V de mi.

El siguiente grupo de equivalencias muestra que la segunda
fase de la reexposicién, cuyo propésito es transformar en con-
sonante el marerial que previamente era “disonante” presentin-
dolo en la tonalidad principal, sigue exactamente ¢l orden del
material de la exposicién.

Unidad 61 {compases 174-178) = 22
Unidad 62 {compases 175%-178) = 23
Unidad 63 {compases 178-182") = 24

Fjempla 9,13, Unidades 64-66 del primer movimienco del Cuarrern
para cuerdas en S5i bemol mayor, op. 130, de Beechoven,
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Unidad 64 {compases 182-183%) = 25

Unidad 65 {compases 183°-185%) = 26
Unidad 66 {compases 185%-190%) = 27




Efempla 9. 14, Unidades 67-71 del primer movimienio del Cuarrero
para cieerdas en S hemol mayor.op. 130, de Beethoven.
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Unidad 67 (compases 189%-192') = 28
Unidad 68 (compases 192-195) = 29

Unidad 69 {compases 196-206') = 30
Unidad 70 (compases 206-209") = 31
Unidad 71 (compases 209-213%) = 32

Coda

Las dos dltimas unidades de la reexposicion se remontan a
sus funciones previas v las transforman. La unidad 70, equiva-
lente a la unidad 31, ofrece la mayor elaboracion recorica de si
bemol, mientras que SU SUCEsnEd, la unidad 71, tqu.ivalem,t a
32, adopta un mode de habla, preparindose para alejarse hacia
algtin otro lugar. En la exposicion, la unidad 32 conduce a una
repeticion de la exposicion; aqui conduce a otro nuevo comien-
70, €l comienzo del fin; la coda, El procedimiento es reromar por
tltima vez el material de apertura del movimiento.

El siguiente conjunto de equivalencias muestra que la coda
es en esencia una reelaboracién de la apertura del movimiento
{unidades 1-5). El dnico marerial que no esti presente es la uni-
dad 3, el pasaje de contrapunto imitativo, parte de cuyo conte-
nida ya aparecié en las unidades 12-13 v 46.

Ejempla 9.15. Unidades 72-79 del primer movimienco del Cuarrero
para cuercas en Si bemal mayor, op. 130, de Beethoven.
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Unidad 72 (compases 213%-215% = 1
Unidad 73 (compases 215°-217%) = 2
Unidad 73a (compases 217°-218) = 2a
Unidad 73b (compases 218%-219%) = 2a
Unidad 73c¢ (compases 219*-220) = 2a
Unidad 73d (compases 220%-221%) = 2a
Unidad 73e (compases 221°-222") = 2a
Unidad 74 (compases 218%219%) = 4
Unidad 75 (compases 220°-221%) = 5



Unidad 76 (compases 222-223) = 4
Unidad 77 (compases 223-229") = 41
Unidad 78 {compases 229°-231') = 4
Unidad 79 (compases 231-234) = 4

La representacidn paradigmdzica de la codaen la Figura 9.4
deja ver de inmediato que las dos columnas centrales estin muy
pobladas y que la unidad 77 esid aislada. (A propésito, la uni-
dad 72 no estd tan aislada como sugiere el diagrama, porque
tanto ella coma su sucesora, la 73, son esencialmente €] mismo
material; abierta la primera, cerrada la segunda). Una vez mis,
el patrdn es lo que se podria esperar de una seccion de cierre, es
decir, un amplio uso de la repeticion, tanto en forma contigua
come no contigua. No hay otra secuencia de unidades que pre-

sente tanta repeticion contigua.

Fligure 9.4, Ordenamiento pamdizgmirico de las unidades 72-79
del primer movimiento del Cuarrero para cuerdas en Si bemol mayar,
op. 130, de Beechoven.

72 73

73 74

73k

73c 73

73d

73e 76 77
78
79

El principal interés en esta economia de recomposicidn es
la presentacién polifénica de marerial anterior con un estilo que
trae reminiscencias de Bach v prefigura a Stravinsky. Las unidades
marcadas como 73a, 73b; 73¢ y 73d estin basadas en una Gnica
idea. Recordemos que muy al comienzo del movimiento se aislaba

el gesto de cierre de una unidad (2} y se lo usaba para impulsar
la muisica hacia un nuevo destino (2a, 2b). Aqui seemplea un
pml::::dimic:nl:u semejante, La unidad 73a repite el gesto de cie-
rre de 73, 73c hace lo mismo con 73b y 73e toma el gesto de
73d. Pero la linea superior de esta secuencia de unidades avanza
cromdticamente a pesar de las interrupciones: si b (compases
214-218)- 513 {compds 219)-do (compds 220)-do# (compis
221) re {compas 222). Estw intensifica la sensacién de que el
pasaje se encamina hacia su objetivo. La culminacién de este
movimients cromatico estd en la unidad 77 {basada a su vez en
la unidad £1}. La unidad 77 hace avanzar el proceso y llega al cli-
max expresivo de la coda (compases 222-223) antes de resolver
en una cadencia diatonica (227-229), En las unidades restantes,
78 v 79, el bajo responde a la llamada del motivo de fanfarria de
la soprano. Mientras que la unidad 78 permanece abierta (2] mi
bemol del compis 230 queda sin resolver), la unidad 79 lleva la
linea a la tdnica en el compids 233.

La interpenetracion de los temps, la actividad del registro y la
yuxraposicidn de material de perfil diferenciado le otorgan con-
juntamente a esta coda una funcién sintetizadora. Para algunos
oyentes, por lo tanto, las tensiones surgidas en el transcurso del
movimiento se resuelven convenientermente en esta pigina final.
La unidad 77 surge como una unidad de particular importancia
F‘Erﬂ. cste Pmﬁt"SU L{C Sfrltlf.s i.S purquc, 2 PCSEF -I'J.t qut e frata T.I:l.'_" Lk
allegro, hay un sentimiento de adagio subvacente, En otras pala-
bras, el gesto es hacia el modo de cancidn aunque esté en modo de
habla, que se pone de manifiesto en el esfuerzo de decir ciertas pa-
labras una y otra vez. La cancién regresa en las unidades 78 y 79.

Para otros oyentes, en cambio, la reificacién de material con-
trastante no produce sintesis; mas bien afirma los contrastes. Un
evento diminuto en la conduccidn de voces al final mismo de la
obra puede apoyar la idea de que fas cosas no resuclven necesaria-
mente de la manera esperada: el tritono mi b -la del compds 232
no resuelve de manera lineal en ¢l compas siguiente, sine que pasa



a formar parte del acorde de séptima de dominante. El mi bemol
agudo melédico ¢s una séptima disonante que no resuelve en un
re adyacente; se lo lleva, por asi decir, dos octavas mds abajo al se-
gundo tiempe del compds 233 (segundo violin) desde donde se [o
conduce a un re adyacente. Al terminar el movimiento permanece
una sensacion de una séprima no resuelta,

El propésito de estos comentarios acerca del primer movi-
miento del op. 130 era identificar los elementos constitutivos,
destacar las ahnidades que los relacionan y describir los roles que
desempenian dentro del movimiento. El énfasis en los efementos
constitutivos puede ocultar las trayectorias mds extensas que ral
vez algunos analistas preferirian ver y escuchar, pero he soste-
nido que el trabajo en este nivel puede ser revelador. Quizds las
trayectorias mis extensas no necesiten de nuestro andlisis. O tal
vez las hayamos inventado nosotros mismos,

En cuanto a la repeticién necesaria y contingente, establecer
esta distincién ¢s a la vez inevitable y problemitico. La repeti-
cidn necesaria dehne la estructura, tal vez incluso la ontologia;
no quisiéramos rener que prescindir de ella, Pero eliminar las
repeticiones, transformaciones, equivalencias e identidades por
ser claramente redundantes equivale a dejar de lado la retérica
peculiar que define una obra; un acto de esta naturaleza nos deja
con una cdscara vacia, con nada mds que el potencial de conrte-
nido. La repeticidn necesaria plasma una cualidad trivial pero
indispensable: las fuerzas motivadoras que hacen posible una
obra; la repeticién contingente transmite una cualidad que no
es trivial pero si es prescindible: el sustento mismo de la ebra,
las huellas que dejan los actos compositivos. Ambas son necesa-
rias. No hay repericién necesaria sin contingencias; a la vez, la
repeticion contingente se basa en ciertas necesidades. El andlisis
paradigmdrico, a su vez, refleja esta paradoja destacando tanto lo
trivial como lo no trivial, Se acupa del literalismo o cardcter ico-
nico de la repeticién y alienta al analista a adoptar una postura
supuestamente ingenua; expresa la inocencia de una visién in-

fantil. Por otra parte, presenta patrones que pueden intérpretarse
semnioticamente como estilo o estrategia y aborda asi el mundo
maduro del significade simbélico v deicrico; nos lleva a una se-
rie de niclens y nos muestra por qué

4 musica s importante.

STR}W'INS}CY, SINFONIAS DE INSTRUMENTOS DE VIENTO

La obra maestra te mprana de Stm'-rinsl{}r, 511 Sf?f_ﬁ?ﬂfﬂ de initrii-
mentes de viento de 1920, ha suscitade numeresos comentarios
por parte de una amplia variedad de criticos. Se ha dicho que es
distante, fria, seca y de una discontinuidad notoria. Los escri-
tores I'_I_E.ﬂ Eﬂﬂ!i'ﬂ.ﬂ.dﬂ temas como El pasaje dEE tiElTlrJO} lﬂ. manera
en que los blogues individuales de material se relacionan entre
si y el logro de una coherencia final,

En cierto sentido, Sinfendar estd mds alld de los limites defini-
dos por la milsica romdntica. El lenguaje temprano de Stravinsky,
con sus ralces rusas, su viralidad ritmica, el énfasis en la sucesion
mds que en la progresién funcional v su tendencia hacia [a for-
ma maomenio PE.I'ECEH csLar thGS {‘EI.GE a anos ]U.I. dl". I.E. i.I'I.ECICﬂ"
nexion organica de los lenguajm: musicales de Liszt, de Brahms
v de Mahler. Sin embargo, veremos que desde un punto de vista
semidtico hay importantes puntos de semejanza entre esta obra
extrema de 1920 y los productos mas normativos del siglo x1x.
Esta afirmacién parece contraria a la intuicién. La expresién hi-
perromintica como la que aparece en Brahms o en Mahler pa-
rece muy distante de los bloques secos, lejanos, organizados en
Lna ESPECiE d-E monmje, qLI.-E cncontramaos en Stmvinsk}r'. S[ ].'13.}"
pam[elisnms en los pmccdim'tcnl:m:, deben estar en un nivel su-
perficial; podria decirse que las diferencias son mds pertinentes.

Mi propdsito aqui es revelar aspectos de la estructuras de Sin-
fonias siguiendo ¢l mismo método semiolégico de identificar pri-
mero los bloques constitutivos —o unidades o segmentos—y luego
E'SFI‘EE'LI.]E[' EDbIE 12[ manera €1 qLI.-C ol ELH_'E‘EEEEI.. A med.[da que e



construye esta estruccura, haré sugerenciss referidas a las formas en
que el lenguaje y ¢l procedimiento de Stravinsky tanto difieren de
los lenguajes de Beethoven, de Mahler, de Liszt y de Brahrms como
se asemejan a ellos, En otras palabras, ofrezco squi una conclusién
estilistica como accesorio dentro de un andlisis escrucrural.

Segmentar Sinfonias es sencillo. (Para este andlisis emplearé
la versién revisada de 1947). Esto se debe en parre a que el mis-
mo Stravinsky lo hizo. El material estd organizado como una
serie de bloques diferenciados o contrastados al extremo, separa-
dos a veces por silencios, otras veces marcados por quiebres en la
textura. Los comienzos de los nuevos blogues rara vez son poco
claros, incluso en presencia de una conexién motivica evidente
0 una yuxtaposicién entre unidades adyacentes. La obra tiene el
cardcter de un comenzar y detenerse que provoca acciones reci-
procas de enumeracion por parte del analista. El proceso es en
parte acumulativo; la sucesidn métrica de Stravinsky transmire
esta cualidad de inmediato. Los primeros siete compases, por
gjemplo, estdn en 2/8, 3/8, 2/8, 3/8, 2/8, 3/8 y 3/4.

Si bien la segmentacién es ficil de llevar a cabo, da origen a
las siguientes preguntas: jcudl es el estatus de las bloques indi-
viduales? ;5on auténomos, o estin cargados de rendencias e im-
plicancias? Hagamos una primera recorrida de la obra tomande
nota de las unidades basicas y de algunos de sus rasgos salientes.

Unidad 1 (compases 1-7°)

Un claro "meotivo de campanas™ abre la obra: los clarinetes y
las Aaucas tocan re agudos, dos octavas por sobre el do cencral

Y Agui y en lugares subsiguientes de este andlisis, tomo los “toulos inven.
taddes” por Enc Walier Whice para algunos de los materiales de Sinfondar, Vitase
Eric Walcer Whice, Stravinsky: The Campaser and Hir Works, Beckeley, Universicy
of California Press, 1966, pp. 191-298.

v los repiten, incorporan terceras descendentes que quizds evo-
can la naturaleza v son someridas a adornos melédicos “poco
naturales”. La armonia solo expresa presencia: no representa de-

sen alguno.
Unidad 2 (compases 7-11°)

Stravinsky usa como motive una sonoridad de constitu-
cion diferenciada, con una orquestacién memorable. El acorde
se repite, pero el hablante parece estar afectado de tartamudez.
Si bien el acorde se repite literalmente cinco veces, podriamus
agruparlos dentro de un enunciado triple como un patrén
largo-corto, largo-corto, large, donde los cortos se despren-
den de los largos como ecos inmediatos. El material no gene-
ra una autentica expectativa. Carece de tendencia melodica y
por ende es muy diferente de la unidad 1, que es estitica en
términos de una progresion general, pero presenta una ten-
dencia lineal incipiente en forma de terceras descendentes que
simulan una cadencia. El earicrer pleno de la orquestacién,
con metales en los registros medios, intensifica el conrraste
entre las unidades 1 y 2.

Unidad 3 (compases 11°-13")

La armonia cerrada sugiers que esto podria ser parte de un
coral. Acepramos la autenticidad de las armonias disonantes den-
tro del idiolecto particular de este compositor, Ademds, la me-
lodia tiene caracteriscicas de himno, pero la relativa brevedad de
esta unidad sugiere que podria tratarse solo de un fragmento.
La sensacién de estar ante un coral no es mds que emergente;
la misica debe recorrer un largo trecho hasta llegar a la plena
identidad del fopes coral.



Unidad 4 (compases 13*°-13)

Irrumpe la sonoridad de la unidad 2 (el acorde), como di-
ciendo que adn no habia terminado su enunciado cuando in-
gresé el himno al final del compds 11. Esta vez el acorde suena
una sola vez.

Unidad 5 (compases 14-18°)

Esta unidad es una repericion casi exacta de la unidad 1.
(Estin suprimides el primero y el Gltimo compds de la uni-
dad 1). El regreso del motivo de campanas es un llamado de
atencidn hacia la forma que emerge. Hasta ahora, hemos ex-
perimentado una sucesion de ideas claramente diferenciadas,
algunas yuxtapuestas sin una interdependencia evidente. Por
supuesto, es posible comenzar a conectar cosas sobre el papel,
si queremos. Por ejemplo, la secuencia de alturas melédicas de
la melodia coral —mi bemol, sol, la bemol, mi bemol (com-
pases 11-12)— podria extenderse al fa siguiente (compis 13},
para que pueda escucharse una conexién entre las unidades
3 y 4 en algtin nivel. Ademis, las unidades 2 y 4 presentan el
mismo acorde; por lo tanto, pueden escucharse como una uni-
dad si se lee la unidad 3 como una interpolacién. Es como si
la unidad 1 demorara el sonido de su dltimo miembro. Cier-
tamente, el impulso “metamusical” que surge es esencial en la
estética de Stravinsky.

Es indudable que las unidades individuales pueden seguir
segmentdndose. La unidad 1, por ejemplo, podria dividirse en
dos (compases 1-3 y 4-7), tomando la segunda parte como un
embellecimiento y continuacién de la primera. O podria es-
cucharse en tres pequefios segmentos que abarcan una enun-
clacidn {cnmpnses 1-3}, una reenunciacion trunca (compases
4-5'} y un sufijo (compases 5°-7%). Si bien estas repeticiones
internas son significativas, no han influido en la segmentacién

adoptada aqui. En cambic, he adoprado algo similar a una fi-
losoffa de una-idea-por-segmente., independientemente de la
extensién real. Por efemplo, ¢l coral con el que coneluye Sin-
fanias se representard come un solo segmento, aunque tiene
una extensién de sesenta compases. Estd claro que puede seg-
mentarse mds, pero la coherencia de la regidn del tépico coral
combinada con su clara diferenciacién respecto del material de
unidades previas justifica que sea considerado un solo blogue
de gran extension. (Hay también algunas unidades cuyo conte-
nido se percibe tan claramente como una sintesis de materiales
que estaban diferenciados en pasajes previos, que no siempre
resulta productivo separarlas en sus elementos constitutivos).
Puede parecer que este enfoque Hexible da como resultado
una asimetria en la estrucrura de la frase que les resta impor-
tancia a las regularidades estricras que se asocian con ¢l estilo
de Stravinsky, pero expresan una distincién importante entre
las regularidades que estin en el nivel del pulso o cercano a
dicho nivel y las irregularidades que son resultado del agru-
pamiento.

Unidad 6 (compases 18°-22')

Este material que parece ser nuevo se relaciona timbricamen-
te con el himno de la unidad 3; puede escuchatse como una ex-

tension del motivo de campanas de las unidades 1 y 5.
Unidad 7 (compases 22°-24°)
Es una repeticion exacta de la unidad 2.

Unidad 8 (compases 24°-26°)

Esta unidad repite el coral de la unidad 3 y en el proceso
ag[f_"gﬂ. d.cls PLl]SI:lS.



Unidad 9 (compases 26'-27)

Esta unidad es en esencia el gesto acdrdico de las unidades
2y 4. Hﬂ}r teves diferencias en la construccién intervilica pé‘:r{:-
pueden ignorarse en este nivel descriptivo porque las presenta-
ciones son muy similares y marcan un fuerte contraste con el
material circundante.

Unidad 10 (compases 28'-2%)

Si priorizamos el timbre, esta unidad puede alincarse con la 6
¥, en menor medida, con las unidades asociadasala6: la 3 yla 8.
Pero el registro alto y la yuxtaposicion con el motive acérdico tam-
bién dejan percibir el motivo de campanas de las unidades 1 y 5.

Resumiendo lo visto hasta ahora: dentro de los limires de una
lectura relativamente literal de la idenddad, el orden paradigmi-
tico de los primeros 29 compases de Sinfonias puede ser el pre-
sentado en la Figura 9.5. Si, en cambio, deseamos reconocer las
semejanzas mas profundas entee las unidades 6 y 3 (ylal) yenue
las unidades 10, 8 y 3, podemos reescribir este orden (Figura 9.6)
para mostrar que la unidad 6 extiende el impulso melédico que
comenzo en la 3 y que, aunque la unidad 10 actia en un sentdo
inmediato como un puente entre 9 y 11, su dmbre, perhl mels-
dico y caricrer nos tracn reminiscencias del coral de § v 3.

Foyrn 9.3, Ordenamiento pamdigmsitico de las unidades 1-10

de Sfﬂﬁﬂfm de fstramentor de pienfe de S[ray-"jnsk}f.
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Fignra 3.6, Ordenamiento paradignuitics altermativa de las unidades 1-10

de Simfomiiar de thatranienos de wienty de Stravinsky,
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El primer ordenamiento (Figura 9.5) muestra un proceso
de acumulacién centrado en el paradigma que contiene las uni-
dades 2, 4, 7 y 9; en un segundo nivel se encuentran los pares
de unidades 1 y 5, y 3y 8. Las unidades 6 y 10 son "ajenas”, su
tarea es introducir contenido nuevo con el fin de revitalizar la
narracidn. El segundo ordenamiento (Figura 9.6) muestra un
proceso distribuido de manera mas pareja en el que cada uno de
las primeros tres blﬂqut’:s se repite dos, tres ¥ dos veces Tespecti-
vamente. El proceso de repeticidn es interesante por su impre-
visibilidad. La primera en repetirse no es la unidad 1 sino la 2
(como 4); luega la | se repite como 5; la secuencia 1-2-3 reapa-
rece como 6-7-8; finalmente el par 7-8 se repite como 9-10. Si
bien la repeticion coma tal puede servir de base para un proceso,
un patrén impredecible de repeticién puede producir ansiedad
o interés {extra)narrativo. Veremos luego que las repeticiones
subsiguientes de estas unidades no siguen necesariamente el or-
den de su aparicién anterior. La forma adquiere asf un cardcter
de permutacion.

Unidad 11 (compases 30-39)

El comienzo de esta unidad marca quizds el contraste mds
:FU.ETEE‘ quE cncontramnas ],'l:!_STiJ ill.-lﬂ-rﬂ. E.Srl:l Pﬂd_fia fESthtﬂ.r S0T=
prendente en vistas de la superposicion de nota (re bemol) y de
registro entre el final de la unidad 10 y el comienzo dela 11, La



sensacion de contraste surge al avanzar la melodia; al seguir escu-
chando esta melodia rusa con su sabor popular, comprendemos
que s¢ estd presentando algo notablemente nuevo. El diatonis-
mo implacable de la extensa melodia de lz Bauta es un elemento
mas de contraste. (También trae a [a memoria melodias de La
consagracion de la primavera, El pdiaro de fueeo y Petrushka, entre
otras obras). El escaso acompafiamiento también anuncia una
diferencia ulterior de textura.

Unidad 12 (compases 40-46)

Un fagor solista canta una segunda melodfa popular rusa en
una tesitura relativamente aguda (vuelve a nuestra mente una vez
mas el comienzo de La consagracion de la primavera). Las alouras
se limitan a tres notas, las tres primeras de la escala menor. Si
bien los contrastes timbricos v tonales al comienzo de la unidad
12 {compas 40) confirman su cardcter diferenciado respecto de
la unidad 11, hay una continuidad motivica entre ambas uni-
dades. Luego, cuando se reexpongan las melodias en diferente
orden, podremos confirmar esta segmentacién.

Unidad 13 (compases 47-52°)

El motivo de campanas regresa un semitono mas abajo que
en su anterior aparicion, (Escuchar esta relacién de semitono a
largo plazo entre re natural y re bemol serd un desafio para la
mayoria de los ayentes que no estén mirando la partitura; por
lo ranto, declinaré la invitacién a dedicarme en gran escala al
andlisis de las relaciones de semirona).

Unidad 14 (compases 52°-54)

El coral es ejecurade por los oboes y el corno inglés y le hacen
eco los clarinetes. La separacion de los dos grupos puede alentarnos

a escuchar esto como des unidades adyacentes separadas (527-54
y 34°-54%), pero la persistencia del motive tiene suficiente fuerza
como para superar la disyuncidn en la orquestacién.

Unidad 15 (compases 52°-70)

Esta unidad mas prolongada, més hererogénea recupera va-
rias ideas ya escuchadas y las desarrolla, al tempo que introduce
ideas nuevas. El coral es ejecutado por los trombones, el motivo
de campanas por los clarinetes y luego los oboes, mientras que
los segundos oboes, el corne inglés y el fagor exploran de ma-
nera colectiva la segunda de las melodias populares rusas de la
unidad 12 en los compases 65-70. Al mismo tiempa, las trom-
petas ejecuitan material nuevo con cardcter de scherzo. Miencras
que la unidad en su conjunto presenta un cierto tipo de sintesis
bajo el signo de un tempo dnico, puede decirse que el resultado
general es nuevo.

Unidad 16 (compases 71-87)

Eric White le da a este fragmento el nambre de “pastoral”,
probablemente por el cardcter “sinuoso, serpenteante” de su mo-
vimiento. Los timbres de gaita y de vientos traen a la mente las
melodias rusas de las unidades 11 y 12. Aqui, la Haura lleva ade-
lante la ejecucidn, seguida de cerca por el clarinete.

Unidad 17 (compases 88-104)

Es una repeticion de la pastoral de la unidad anterior; esta
vez comienzan los clarinetes y se les une la fauea. La diferencia
con la unidad 16 la establecen una serie de interferencias o inter-
jecciones festivas por parte de los oboes v el corno inglés (com-
pases 100-102), que cobrarin mayor significacién mds adelance.



Unidad 18 (compases 105-122)

Escuchamos por tercera vez la pastoral, con interjecciones de
tipo seherzo (compases 112-114), como en la unidad 17. Fstas
tltimas cuatro unidades desarrollan y aumentan marerial cono-
cido pero no llevando los motivos individuales a limites excre-
mos (o a la muerte), sino con apariciones breves de lo conecido
£n cantextos NUEvos,

Unidad 19 (compases 122°-125")

Esta unidad breve y contrastante puede escucharse como un
sufijo {de la unidad 18) o como una transicién (entre 18 y 20).
{La distincién no es trivial, porque el sufijo tiene un cariceer
retrospectivo, mientras que el cardcrer del vinculo es prospecti-
vo. Stravinsky logra evocar ambas funciones al mismo tiempo).
Hay tres lineas melédicas que avanzan simultdneamente con un
disefio general deseendente en el corno inglés y los fagotes. La
melodia del corno inglés puede relacionarse afectivamente con
un coral, pero su marerial pentatdnico y sus intervalos disjuntos
evocan un registro folclorice. El movimiento por grade conjunto
del fagor se corresponde con el estilo de un coral, mientras que
el segundo fagot incorpora un salto considerable (dentro de un
marco de progresiones por grado conjunto; compds 124) que
altera levemente la sensacion de coral.

Unidad 20 (compases 125-12%)
Regresa el motivo de campanas.
Unidad 21 (compases 129°-132)

El coral de | unidad 3 se superpone con el motivo de cam-
panas. Escuchamos dos frases del himno (compases 129°-130 y

131-132): la primera tiene con una textura mds plenaen la que
adnan sus fuerzas los oboes, los fagores, las tromperas y el trom-
bén; la segunda, una textura reducida en la que participan las
trompas ¥ la tuba. El marive del coral cobra mayor autencicidad
por obra del coro “puro” de merales,

Unidad 22 (compases 133-134)

La idea del corno inglés de la unidad 19 es reromada por ins-
trumentos solistas, que le dan una nueva presentacion: el primer
fagot duplica en parte al corno inglés mientras que el segundo
hace un contrapunto libre de la melodia en la que predominan
las cuarras.

Aunque hay puntos de contacto entre los finales y los co-
mienzos, la sucesidn de las unidades 19, 20, 21 y 22 sugiere una
yuxtaposicidn de unidades auténomas mds que algiin ot tipo
de proceso orgdnico o causal. Hay vinculos mortivicos (comeo
entre las unidades 19 y 22), pero no invalidan el sentimiento
mds pertinente de que estamos ante una sucesién inmotivada de
bloques de material de constitucidn diferenciada.

Unidad 23 (compases 135-169)

Es una repenicion de la pastoral de fas unidades 16, 17 y 18,
con cambios menores,

Unidad 24 (compases 169-172')
Aqui se repite la unidad 19.
Unidad 25 (compases 172°-174)

Vuelve a escucharse el motive de campanas, en forma trunca.



Uiidad 26 (compases 175-181)

Se escucha fa segunda de las melodias populares rusas (unidad
12} transporrada un semitone méds abajo. El efecto mds palpable e
inmediato es la interrupcién del motivo de campanas. Esta yuxta-
posicién particular de materiales no se ha escuchado previamente.

Untdad 27 (compases 182-186)
Se reroma el motive de campanas de la unidad 25.

Unidad 28 (compases 186-188)

Esta unidad recuerda a la unidad 19 y subraya la importan-
cia cada vez mayor del material que presenta.

Unidad 29 (compases 189-196')

Aqui aparece la primera de las melodias populares rusas: la
version de cinco notas, seis compases; ahora abarca siete com-
pases ¥ se superpone con la unidad siguiente.

Unidad 30 (compases 195°-200)

Aunque este material es nuevo en lo gestual, estd tomado en rea-
lidad de la unidad 22. Es breve y pegadizo y tiene un sabor jazzisti-
co; todo esto nos lleva a sospechar que volveremos a escucharlo. In-
cluso podemos especular con la idea de que aparecerd en momentos
estratégicos para llevar a cabo alguna rarea dindmica o motivante,

Unidades 31 (compases 201-203), 32 (compases 204-205)

Orro cambio de tempo introduce dos fragmentos de material.
El primero, la unidad 31, es el comienzo de lo que resultard ser

el coral principal (armonizado con acordes grandes) que domina
la seccidn final de Simfonias. Un dnico acorde se extiende sobre
tres compases y adquiere perfil melddico mediante una progre-
sion por nota vecina. El segundo es el coral presentado en primer
lugar como unidad 3 y escuchado reiteradas veces, Escucharlos
en yuxtaposicion confirma que existe una relacién estrecha entre
ellos. Lo mds destacable es la aparicién de las notas re y do en
cada comienzo y |a sensacidn complementaria de aperrura y de
cierre en las unidades 31 v 32 respectivamente.

Unidad 33 (compases 206-207)

Esta unidad es un segmento del material jazzistico de la uni-
dad 30; ahora con un tempo mis lento y dotado de un aura de
premonicidn.

Unidad 34 (compases 208-212}

Este material nuevo, de cardcter explicitamente semejante a
un sederze, nos recuerda a la unidad 15 y a las incerjecciones de
17 y 18. Tenemos aqui la sensacidn de que, en cierto sentido,
apunta mds alld de si mismo.

Unidael 35 (compases 213- 216)

El material jazzistico se extiende por sobre 4 compases.

Durante un cierto lapso, hemos escuchade mareriales fami-
liares a la manera de flashbacks cinemarogrificos. El orden en
que aparecen no revela consistencia alguna, los materiales indi-
viduales tienen duraciones variables, pero conservan sus identi-
dades temdricas. Esta es |a estrategia formal de Stravinsky, que
presentaré ahora en un cuadro paradigmdrico (Figura 9.7).



Figura 9.7, Ordenamiento paradigmdtico de las unidades 1-35

de Srfariis de fnservmmenios de wiento de Seravinsky.
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El morivo de campanas y el coral cumplen la funcién de
puntos de apoyo; se presentan periédicamente a lo largo de todo
el movimiento. Aunque estdn sujetos a diversas recomposicio-
nes, en su mayor parte preservan su forma esencial. Es decir que
cambian, pero no a la manera de un desarrollo. También regre-
sa (en 23, 24 y 28) la pastoral contrastante que se introduce en
la unidad 16, se repite como 17 y 18 y recibe un sufijo en la
19, Si bien la seccién de este movimiento donde predominan
estos materiales es de caricrer contrastante, es llamative que ni
el motivo de campanas ni el coral tengan prohibido el acceso
a su 6rbira. La reerientacidn mds dramdtica en el terreno de la
forma serd una ausencia: el motivo de campanas hace su tiltima

aparicién como unidad 27, Luego le cede el poder al coral, que
en forma ampliada demina el final de la obra. Tanto la presencia
como la ausencia son jgunlmen[e reveladoras en la presentacion

purua[ignliticu.
Usitelad 36 (compases 217-271))

Aqui cobra preponderancia una “danza salvaje” que deriva
del material con caricter de scherzo, La melodia inicial ya habia
sido esbozada, pero denrtro de diferentes medios expresivos: en
la breve conexién con los vientos de la unidad 6 y en el macerial
jazzistico de la unidad 30. Esta unidad es mds extensa que la ma-
yoria, en parte por la consistencia de la expresion del soherzo. Sin
embargo, hay reminiscencias de otras ideas (en los compases 253
y siguientes, par ejemplo, la melodia se asemeja a las dos melodias
foleléricas rusas). Todo este cardeter salvaje concluye con formas
de una feroz simplicidad: un motive de cinco dedos en blancas,
que asciende y desciende en el bajo (compases 267-269).

Unidad 37 (compases 271-274)

L2 cabeza del coral final aparece en una segunda premoni-
cion. (La primera fue en el compds 201). Tras reflexionar —a dife-
rencia de captar las relaciones de manera inmediara— se demues-
tra gue el acorde presentado al comienzo de la obra (unidad 2) y
repetido (sin contenido melddico, por asi decir) es un presagio
del acorde que da comienzo al coral hnal (Ejemplo 9.16). Las
dos premoniciones recientes (las de unidades 31 y esta) alientan
el establecimiento de relaciones de largo alcance con las unidades
2,4, 7 v 9. Resulta significativo el hecho de que las apariciones
anteriores de esta forma del acorde desaparecieran después de
la unidad 9, aunque se las habia considerado un potencial, mds
que como realizaciones.



Efesapls 9. 16. Comparacién de los acordes de los compases 7-8 y 271
die Sinfonias de iustrumento; de vienro de Scravinsky,
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Unidad 38 (compases 275-310)

Se produce finalmente un desarrollo relativamente extenso
del marerial jazzistico mediante diversos contextos expresivos,
entre ellos, un sonido de SWing, un sonido de scherzo v un so-
nido de pastoral. La mezcla de tépicos resultance le brinda a la
unidad 38 cierto cardcter sintético como el de la unidad 15.

Unidad 39 (compases 311-371)

El coral final aparece ahora totalmente fusionade con la ver-
sion esbozada que se escuchd por primera vez cerca del comien-
0 de Sinfondas (unidad 3). Esta es también una unidad extensa,
pero es mds estable desde un punto de vista motivico que otras
unidades extensas de la obra. Dentro de este nivel mayor de es-
tabilidad, sin embargo, se produce un intenso desarrollo de ideas
pequefias. Entre los factores que intensifican la interioridad de
estos momentos de cierre de la obra estin las connotaciones re-
ligiosas que suscita el coral, un modo de habla concomitante en
la expresidén melddica y la bisqueda amable de un lugar (final)
de reposo.

El coral final es la seccidn mds orginica de toda la obra. La
expresion de Stravinsky es concentrada, intensa, orientada hacia

el interior. Las marcas de respiracion colacadas con surtileza nos
PﬂrﬂliEﬂ[—I cantar :ii['l. diﬁ.culrﬂdﬂ:’; & ]l.]- Lﬂ[gﬂ i.{l: ECICI.O e5ke mMomaento
de expresion religiosa. En el compis 335, parece comenzar una
segunda estrofa del coral, pero en el 343 Seravinsky aumenta un
punto la intensidad alterando la armonizacién del re melddico
inicial. Y en 363 se escucha a todo el grupo de feligreses y mii-
sicos en su Mmomento mas emotive: gimiendo callada pero in-
tensamente hasta llevar a la obra a su final sobre una sonoridad
CDmP[CjE q'Ll-E L1as 'E.P‘D:"'H Cn un 'El.D Erﬂ."."ﬂ.

Sabemos que este coral final fue compueste antes que el
resto de Sinfonias y ofrecido a La Revue Musicale como home-
naje a Debussy. Por eso no resulta sorprendente encontrar una
consistencia, estabilidad de expresién y pcrf‘ccm coherencia en
el flujo de las ideas musicales que no aconsejan una mayor
segmentacién. Lo notable es la manera en que esta melodia
preexistente se incorpord a Sinfonias a la manera de un final.
Stephen Walsh ha estudiado la génesis de la obra en deralle y
nos ha dejado una explicacion vivida que incluye un elemento
de capricho y una posible incoherencia estratégica. La obra fue
compuesta “de ateds para adelante” y puéde conceprualizarse
mejor como una “metaobra’:

[La parcicura fue] compilada [...] de ateds para adelante [L.].
MNada podria estar mds lejos de la concepeidn popular de la com-
posicién musical de que el proceso es comenzar con una melodia,
contrastarla con otras melodias, desarrollaclas, repetirlas, llegar a
un climax y luegs a un cierre. Stravinsky habia estado barajando
estas ideas durante casi un afio sin una idea clara del tipo de obra
que podrian constituir. Ahora, ante la obligacién de escribir un
final de dos minutes y medio, revisa sus libros de notas, pega
unas ideas con otras, inserta otras ideas mds, les hace agregados a
los agregados, luego compila toda [a obra en un orden y con una
arquitectura que no parecen tener la menor relacién con un plan

coherente u orgdnice. No es extrafio que la obra resultante sea en



werminos formales una de las mis radicales que se layan escriro.

Incluso pedria patecer sorprendente que se mantenga unida.®

Figur 9.8 Ordenamiento paradismitico de ks enidades 36-39
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Para complerar nuestra recapirulacién de lo visto hasra aho-
ra, pademos presentar las dlimas cuatro unidades como en la
Figura 9.8. Esta muestra un desarrollo lineal interrumpido so-
lamente por el regreso del gran coral al final. En cuanto 2 la for-
ma general, Stravinsky pasa de la yuxtaposicién de bloques de
materiales diferenciados a la suspensidn de un coral extendido
como punto culminante. Habrd quicnes escuchen algo como
una sintesis en el coral final mientras que otros imaginarn que
las discontinuidades y las duras yuxtaposiciones de momentos
anteriores han quedado asimiladas en los enunciades ininte-
rrumpidos y serenos del coral.

BEETHOVEN ¥ STRAVINSKY

El propésico de yuxeaponer un movimiento de un cuartero para
cuerdas tardio de Beethoven (compuesto en 1825-1826) con
una pieza de Stravinsky para instrumentos de viento solamente
{compuesta un siglo después) fue desracar los limires cronoldgi-
cos (puramente pragmaticos) establecidos para los enfoques ana-
liticos que explora este libro. Se pueden citar miileiples facrores

* Stephen Wilsh, Semvinsby: A Crearive Spring: Ruirze and France [882/1934,
Berkeley, University of California Press, 1999, p. 317,

externos para justificar esta yuxtaposician. Por ¢jemple, una de
las cosas que Stravinsky admiraba en Beethaven era su lenguaje
ritmico. Sefialé dererminados pasajes de los cuarreros en los que
se destacaba especialmente la manipulacion ritmica y alabo ba vi-
sion ritmica del compositor alemidn. {No es de sorprenderse que
haya una afinidad entre los pasajes que Stravinsky admiraba en
Beethoven y algunos de sus propios procedimientos). Asimismo,
algunos de los rasgos del Beethoven tardio que han destacado
los eriticos desde Bekleer y Riezler son la discontinuidad y sus
contrastes constiturivos. Estas cualidades también se consideran
emblemdricas de Stravinsky. Sigamos, entonces, el impulso de
comparar directamente a los dos compositores usando algunos
de los criterios analiticos estudiados en capitules previos. El or-
denamiento binario tendrd necesariamente el efecto de simplifi-
Car en exceso Clertos 'JEPECT.EIS Ii'l'_' I.E.Dl:ll.'ﬂ. C‘EE amhus CCIETIPI'J.S]-.TDI'ES,
pero tamnbién puede arrojar luz sobre otros.

Tanto Beethoven como Stravinsky se interesan por la repe-
ticion. Este no significa simplemente que sus composiciones
utilicen la repeticion ni que lo hagan en gran escala. He men-
cionado que la repeticion es el elemento viral de la expresidn
tonal. Pero hay una diferencia entre aceprar que la repeticién es un
proceso necesario v poner a la repericién en primer plano en
un discurso. La repeticion en ambos compositores desempena
no solo una funcion escructural (necesaria}, sin también una
funcién retdrica. Es como si el medio (“funcidn”) y el mensaje
(“rerdrica’) se reafirmaran muruamente usando la repeticién de
manera imaginativa y en gran escala. La repeticidn aparece, sin
duda, en todas las dimensiones musicales, pero la repeticién rir-
mica y la repeticidn motivica/melddica parecen destacarse par-
ticularmente en ambos compositores. {Dira que la repeticidn
acOrdica se destaca en Stravinsky, no asi la repeticién arménica,
mas destacada en Beethoven). Como el mérodo paradigmirtico
se concentra en particular en los indicios de repeticion, puede
resultar especialmente esclarecedor cuando se lo aplica a ambes



compositores. Y come a nivel metodoldgico responden a un im-
pulso analitico similar, sus estrategias pueden estar unidas en un
nivel profundo. Stravinsky repite (algo de) Beethoven.

La progresién material de ideas en las obras de ambos com-
positores presenta, sin embargo, contrastes significatives. En
Stravinsky —y aqui Sinfonias deberia considerarse paradigmdrica—
las unidades estin desvinculadas y los materiales suelen presencar
diferencias marcadas. Es por eso que Pieter van den Toorn habla
de "bloques” en esta y en otras obras, mientras que Jonathan
Kramer identifica una serie de momentos, “entidades auténo-
mas al extremo de parecer estdticas en cuanto a su conrexro”.?
La morfologia accesible de las unidades de Stravinsky no carece
de precedentes en Beethoven, pero incluso en una obra marca-
da por los contrastes como el primer movimiento del op. 130,
la disposicion mds habitual de las unidades adyacentes no es de
separacion, sino de dependencia. Las unidades de Stravinsky
parecen separadas porque parecen carentes de vida, inorgdnicas,
sin implicancias y sin “intencién” (esta dltima serfa la caracteri-
zacién de Adorne). Las unidades de Beethoven, en cambio, estin
cargadas de tendencias, implicancias y dependencia. En Stravins-
lq;, l2 conexion se capra recrospectivamente, rara vez de manera
prospectiva, excepto en el sentido banal de que esperamos que
en el discurso musical los eventos se sucedan unos a otros. Ca-
racterizar la forma de Stravinsky como semejante a un mosaico
implica un reconocimiento de la autosuficiencia y autonomfa
de sus elementos constitutivos. Si bien podemos referirnos con
cierta seguridad a una actividad incompleta en Beethoven ais-
lando los procedimientes sintdcticos normarivos que requicren

* Pierer van den Toorn, The Miusic q,l".S'rm:-fmig.'. Mew Haven, CT, Yals Uni-
versity Press, 1983, p. 232; Jonathan Krimer, The Time af.*r:l’r.r.r."r: New Meaningr,
New Temparalivier, New Liseeming Semategivs, Mueva Yook, Schirmer Books, 1988,
p- 224

ser tnmpletadns de alguna manera (una cadencia, una forma de
conduccién de voces, una disminucidn o el complemento de una
frase}, la actividad de Stravinsky en ¢l nivel local suele negar la
trayectaria teleologica. Los materiales de Stravinsky se expresan
en un tiempo presente enfitico; la retdrica de Beethoven tam-
bién esti orientada hacia el presente, pero los elementos cons-
titutivos estdn cargados de tiempo futuro. Y mientras que las
unidades Pueden resumirse reduciéndolas 2 una esencia contra-
puntistica, las unidades de Stravinsky en su mayor parte se re-
sisten a una reduccién de tal naturaleza. El modelo y la misica
parecen ser idénticos en Scravinsky, mientras que los modelos
de Beethoven son abstracciones de la misica. De hecho, en una
nporl:un]dad, Schenler hizo un gran esfuerzo por demostrar fa
incoherencia de las disminuciones de Stravinsky y en realidad no
demostrd que no hubiera modelos (contrapuntistices), sino que
su forma es defecruasa. El aspecto técnico de la argumentacion
de Schenker es menos controvertido que el juicio érico ¥ moral

que le :Lplica a la resistencia de Stm".-'lnsk",-’ a la convencidn.”

! Heinrich Schenker, Due Mediteriverk in der Mausik, vol, 20 Monich, Deei
Macken, 1926, pp. 37-40. Casi todo lo dicha en este prrafo sobre Stravinsky pa-
rece it a conteapelo del andlisis csradounidense de bases tedricas sobre el compe-
sirar, quc se ha eeferrade por demestrar elementas on fu ebea que eviclencien un
pensamiente de largo aleance. Allen-Forte, por gjemplo. incluye grificos de con-
duceide de voces en Comsemporry Tome-Serwcrurer, Mueva York, Teachers Collegs,
Columbia Universicy, 1955 Felix Salzer adeped un enfeque similar en Sereemnal
Hearing, Adele Kate hizo lo misino en Challenge Mzivical Tradivian: A New Con-
cepe of Tomaliy, Mueva Yorl, Knopf, 19435; Joseph M. Seraus, "A Principle of Voice
Leading in the Music of Stravinsky”, en Music Theary Speceram 4, 1982, pp. 106-
124, afirmé que habia en Stavinsky un madele de implicancia-realizacién active,
con las implicancias basadas #n la mvaners de complerar dertas clases de conjuntos
de tetracardios, Incluse Fdward Cane, refiriéndose a un aspecto del método de
Stravinsky, esmablece unn comparacion entze ka téenica de "estracificacidn” del com-
positor ¥ ln melodia polifimica de Bach, donde las lineas melddicas comienzan,
quedan suspendidas y Analmente Hegan a una conelusidn siisfacoria. Mo duda
de que ol anilisis de partiterus puede dar come resultude conexiones como estas



5i la ontologia de las unidades es la que he descripro, la
forma en Stravinsky adquiers una cualidad acumulativa. La su-
cesion reemplaza la conexion causal y se desdibuja la distincidn
entre la "mera” sucesién y una progresion regulada basada en un
constructo dominante. En el op. 130 de Beethoven, por ejems-
plo, la pregunta planteada por los primeros dos compases exige
una respuesta. Esa respuesta estard limitada por un largo de dos
compases —que estd obligada a aceprar o cuyo rechazo deberi
justificar de manera inmediara o en algiin momento posterior—y
por la progresion melddica y arménica combinadas, que expresa
que estamos ante algo incompleto. Estas causalidades son posi-
bles porque existe un lenguaje compartide, una prictica comtin.
En cambio, cuando entre los facteres que motivan una estética
se cuentan el comentario sobre [a convencién o el mero rechazo
de sus principales prescripciones, las bases para escuchar solo se
pueden inferir a partir de un contexto individual. Le cedemos
toda [a autoridad al compositor.

La construceién acumulativa y la relativa autonomia de las
unidades socavan el sentido de la miisica como narracién dife-
renciada de la misica comeo un orden o sucesién de eventos. La
narracidn en Stravinsky no viene de la miisica en si misma, sino
de sus contextos y asociaciones. Las imdgenes méviles de danza
en Petrushka, por ejemplo, nos permiten inferir un argumento

en Stravinsky, para hay una diferencia fundemental entre la melodia polifénica
de Bach {o de Beerthoven, pars el easo) v Seravinsky. El primera opera dentro de
limires convencionales especificos, de modo wl gue los dominantes sinticticos son
claramente comprensibles o pueden inferirse con Facilidad de sus coneexras. Los
limires denrro de Jos que opera Stravinsby en Sinfda iy en todas paries), en cam-
bio, ne pueden inferirse ni predecirse; sencillamente deben aceprarse. De hecho,
parte de la creatividad que apera en Seravinsky surge de la licencia que se toma
para decidir si complerard o no alzo que esid abiermo fen lenguaje canvencionall.
En Beechoven, hay un contruts entre compositor y oyenre: en Stravinsky no hay
ningin contrato a priosi. Alremativamente, podriamos decir que el contrate en
Stravinsky consiste, precisamente, en negar la existencia de un contraro 1 prior.

asi como un sentido de narracidn; despojada de la danza, en
cambio, el peso de la narracién recae integramente sobre el mo-
vimiente de los tapei. Alternativamente, las apariciones subsi-
guientes del acorde que se escucha por primera vez en el compds
7 de Sinfandas ransmiten una sensacién de regreso y progreso.
Pero ;hay un sujeto que representa la narracién? Si hay un sujeto
en Stravinsky, se trara de un sujeto dividido. Con frecuencia, la
Hauptszimme es plural. Incluso en momentos en que la textura
presenta una clara melodia y su acompafiamiento (como en los
didlogos entre flauta y clarinete que comienzan en el compds 71
de Sinfonias), la parte que aparentemente desempenia el papel de
acompanamiento tiene derecho a reclamar prioridad en lo per-
ceptivo. De esta manera, la polaridad encre soprano y bajo estd
sujeta a la posibilidad de quedar borrada: presente y socavada al
mismo tiempo. Stravinsky tiende a la ecualizacién de las partes.
(Un posible tema histdrico que surge de esta distincion se rela-
ciona con la diferencia entre Stravinsky y Schoenberg. Stravins-
ky no se limita a ahrmar —de manera verbal o precompositiva—
esta tendencia a revertir la jerarquia convencional de soprano y
bajo. El teérico Schoenberg, en cambio, se expresd largamente
acerca de algunos de estos elementos de radicalisma, pero en sus
partituras la polaridad suele quedar intacra. Segiin esta lectura,
Stravinsky fue un compositor mucho mds radical).

En cuanto a la representacidn, padriamos decir que la re-
presentacion paradigmadrica es mis leal al material de Stravinsky
que al de Beethoven, La autonomia que expresan los nimeros
diferenciados (1, 2, 3, ete.) plasma la presunta autonomia de
las unidades de Stravinsky con mayer claridad que en el caso
de Beethoven. Por ejemplo, volviendo a la disposicién de las
unidades al comienzo de las dos obras estudiadas en este capl-
tulo—1, 2, 2a, 2b, 3, 3a, 3b, 3cenel op. 130,y 1,2, 3, 4 en los
compases 1-7 de las Sinfoniai—, dirlamos que a la representacion
de Beethoven le faltan las conexiones lineales que transmiti-
rian la dependencia entre las unidades adyacentes, incluyendo



la linea melédica por grado conjunto si b -do-re-mis-fa que le
da cohesién a la progresién. Las unidades 2a y 2b del cuarreto
son literalmente consecuencia de la unidad 2, o por lo menos la
unidad 2 hace posible su aparicién. En Suavinsky, en cambio, y
a pesar de las conexiones melddicas locales, el sentido de cau-
salidad y dependencia es menoes pertinente, de modo que |a
representacion en numeros transmite adecuadamente lo que
estd sucediendo.

Estos supuestos contrastes entre Beethoven y Stravinsky son
presentados de manera un ranto extrema para dramatizar la dife-
rencia y promover el debate. Sin embargo, no serfa sensato afir-
mar que todo Beethoven puede reducirse a lo orgdnico mientras
que todo Stravinsky es inorgdnico; o que Stravinsky siempre se
presta mis ficilmente a la segmentacion que Beethoven o que
nunca es dificil encontrar la estructura jerirquica en Beethoven,
En dltima instancia, ningun sistema de estilos puede reducisse a
categorias tan simples. En Beethoven abunda la discontinuidad,
a veces el marerial estd organizado en bloques y alzunas unidades
se suceden con una légica que no siempre es claramente causal.
En Stravinsky, por otra parte, opera a menudo un organicis-
mo local que produce disminuciones come notas de paso y, en
particular, notas vecinas (o grupos de notas vecinas) asi como
gestos cadenciales convencionales que suelen atraer una lectura
irénica. Las unidades adyacentes también pueden depender unas
de otras. De modo que la verdad acerca de las diferencias entre
ambaos compositores estd en un punto intermedio. Si queremos
llegar a una comprensién mds sutil, tendremos que embarcarnos
plenamente en un anilisis de los intersticios.

Es probable que la misica como discurso sea indiferente a
las elecciones estéricas. El grado de significacién puede variar
de un contexro a otro y la dramartizacion de ese discurso puede
adoprar diferentes formas, pero siempre existe la posibilidad de
leer un discurso a partir del conjunto de eventos que se considera
una obra. Una estética basada en la violacién intencional de la

convencion, por ejemplo, se presta a una lectura como diseurso
ANL0 COmo una estética caracterizada por una puesta en pricri-
ca creativa de tal convencién, (Juizas no sea posible, en dltima
instancia, establecer una distincidn entre ambos enfoques. Qui-
zis la idea de presencar a Stravinsky como una repeticién (poé-
tica) de Beethoven no sea tan descabellada como podria haber
parecido en un prineipio, Nuestra tarea como analiseas, en todo
caso, no es principalmente difundir tales opiniones (si bien la
comprension historica a través del andlisis musical no deja de ser
una opcién atractival, sino hacer posibles formas de exploracion
técnica que permitan una reconstruccion de los pardmetros que
inspiran cada discurso,



EPILOGO

Al concluir estas aventuras en ¢l andlisis musical, aparece la
tentacién de tratar de reunir todo en una especie de lecho de
Procusto, resumir prolijamente el proyecto come si no hubiese
aristas, parimetros inusuales, nada sin explicar, ningiin impaon-
derable. Pero la misica, como hemos visto, es una criatura di-
ficil de manejar; produce significados de maneras divergentes y
complejas. Construye significados a partir de un amplio espectro
de premisas y perspectivas. La cantidad y variedad de enfoques
técnicos al andlisis musical asi como la diversidad de tendencias
idealdgicas deberian desalentar cualquier intento de sintesis r4-
pida, simplista o prematura. Sin embargo, poner un punto final
sin una conclusion, aunque el propésito de la conclusién sea re-
plantear el cardcter no conclusivo de la obra, serfa un gesto poco
cortés. Por lo tanto, me referiré brevemente al objetive de este
libro y a algunas de las implicancias de lo que he heche.

Me propuse ofrecer una visién de la manera en que opera la
misica (romdntica) como discurso; la naturaleza del material y
los tipos de estrategias disponibles para darle forma. El objetivo
era brindarles a los ejecutantes, oyentes y analistas un pretexto
para claborar (los elementos de) las composiciones musicales
e interactuar con ellos, como una forma de apreciarlos y com-
prenderlos mds profundamente. El marco institucional de esta
actividad es el andlisis musical; es bajo esta denominacién que



ubicamos convencionalmente las acciones colectivas de aden-
trarnos en upa composicion musical para identificar sus ele-
mentos y observar la dindmica de sus interacciones. Estd claro
que no hay nada nuevo en la curiosidad que revelan dichas
acciones; todos los analistas, desde Schenker y Tovey hasta
Dahlhaus, Ratner y Adorno se han sentido motivados por un
deseo de entender las cosas.

Pero ;qué senderos elegimos para llegar a la comprensidn?
;Cémeo convertimos el concepro en pricrica? ;(Qué pasos concre-
tos nos permiten establecer o por lo menos postular una ontolo-
gia para una determinada composicion? ;Cudl es la metodologia
apropiada para el andlisis? Es aqui donde encontramos diferen-
cias llamativas en creencias y enfaques. En este libro, hemos par-
tido del presupuesto de que la misica (romantica) opera como
una especie de lenguaje que puede “hablarse” (de manera com-
petente o no), de que la actividad musical es una acrividad sig-
nificativa (para los participantes en primer lugar, pero también
para los observadores), de que el arte de la composicién musi-
cal o poiesic estd emparentada con la elaboracion de un discurso
sonoro y de que el proposito del andlisis es transmitir aspectos
'ClE eSS discursﬂ‘ Emplc&ﬂdﬂ un E'SPfCtIO dﬂ' :é{nicﬂs adéﬂuﬂda&.
Como la habilidad para erear presupone una habilidad previa
para hablar el lenguaje en cuestién, es indispensable conocer las
convenciones bisicas de la organizacion del sonido {como mu-
sica). lgnorar las convenciones, hacer ojos ciegos a las limiracio-
nes gramaticales y a las oportunidades estilisticas de que dispone
un compositor individual es ignorar la ecologia misma que hizo
posible la obra. De hecho, una comprensién insuficiente de las
convenciones puede llevar a subestimar la creatividad individual
o a sobrevalorar un logro determinade.

Sin embargo, reconstruir esta ecologia puede ser un desafio
formidable; es probable que implique una investigacién larga y
dificuleosa (biogrifica, social, histérica, musical). Llevar a cabo
reconstrucciones de esta naturaleza habria duplicado el volumen

de este proyecto sin aportar una gratificacién proporcional en
rérminos de claridad conceprual. Decidi en cambio basarme
en estudios existentes,

En la primera parte de este libro comencé describiendo al-
gunas de Jas formas en que a masica se asemeja o no al lenguaje
{capitule 1). Mis diez proposiciones sobre este tema estaban pen-
sadas con una intencidn interrogativa y provocativa, no como
leyes —o pear alin, como mandamientos—, sino como proposi-
ciones o hipétesis. Cada una de ellas escd, por supuesto, sujetaa
un examen ulterior; de hecho, los escricos de MNattiez, Adorno,
Ratner y Jankéléviech se refieren de manera directa o indirecta
a cuestiones que se presentan a partir de pensar la masica como
discurso y de explorar la naturaleza del significado musical.

En los capiculos 2 y 3 ofraci seis criterios para captar algunos
aspectos desracados de la misica romintica. Los eriterios elegidos
fueron pensados, (na vez mis, para plasmar ciertas convencio-
nes como prerrequisitos para un andlisis profundo: el funciona-
miento de las tapoi o sujetas del discurso musical; los comienzos,
secciones centrales y finales; el uso de los puntos culminantes;
periodicidad, discontinuidad y paréntesis; la exploracién de re-
gistros o modos de enunciacidn, incluyendo el modo de habla,
<l medo de danza y el modo de cancidn; la manera de cultivar ¢l
hilo narrartive. Sin afirmar que cada uno de estos criterios sea
pertinente a toda situacidn musical, es dificil imaginar alpuna
forma de escuchar miusica romdntica que no esté definida en al-
gun nivel por uno o mis de estos factores.

En el capitule 4, nos internamos mis en el corazén del
lenguaje musical, exigiendo lo que podriamos llamar la pers-
pectiva de un pacticipante. Participantes son, en la misica, los
individuos y comunidades que componen ylo ejecutan musica;
pueden incluir rambién a otros cuyas perspectivas como oyen-
tes y analistas se han formado fundamentalmente a partir de
estas experiencias, Si bien ciertos rasgos de la musica romdntica

—como los topicos o incluso los puntos culminantes— pueden



ser idencificados, por asi decir, por “profanoes”, la especulacion
sobre las bases armdnicas, contrapuntisticas, o de estructura de
frase de una composicién dada deben a menudo proceder desde
adentro, de una ineeraccién directa con el codigo musical pro-
piamente dicho. Es precisamente este tipo de interaccién lo que
ha dado origen a algunas de las concepeiones mds sofisticadas
e influyentes de la estructura musical, como la de Schenker. El
enfoque generativo de la comprensién adoprado en el capitulo
4 inviraba a romar parte ¢n la actividad de la produccién de sen-
tido, no mediante la observacién distante y el hilado posterior
de relatos (verbales), sino mediante la participacion directa, ela-
borande hipétesis sobre los origenes compositives. He sugerido
que este tipe de actividad es andlogo a “hablar” la misica come
un lenguaje. De hecho, aunque resulte obvio desde la légica, el
procedimiento de postular un modelo simplificado o normartivo
para poner de relieve las opciones disponibles para el composi-
tor puede tener una profunda significacion. Lo normative y lo
convencional se reconstruyen como rrasfondo, como elemento
de contraste, como ecologia, como nexo de posibilidad; las de-
cisiones del compositor se destacan sobre este trasfondo de po-
sibilidades, resaltando los caminos que no se tomaron y con el
eco de lo que podria haber sido.

Mi Glrima tarea tedrica (capitulo 5) fue aislar lo que para
muchos es el rasgo mis intrinseco de la musica, el uso de la re-
peticidn, y ver qué ideas surgen si nos concentramos en dicho
rasgo. Es imposible imaginar la expresién tonal sin la repeticion,
pero la repeticion adopra numerasas formas y abarca diversos ni-
veles estructurales. En el capitulo 5, he seguido los pasos de los
analistas semiolégicos (Ruwet, Nartdez y Lidov, entre otros) en
el estudio de un espectro de repeticiones que van desde la simple
repeticién de una nota pasando por la transformacion temdrica
hasta la reinterpretacién arménics. Los andlisis contenidos en
este capitule no estuvieron centrados en el mérodo abstracro;
mds bien fueron presentados bajo categorias especificas surgidas

de cualidades intuidas que podian hacerse explicitas en analisis
paradigmdricos: forma l6gica versus forma cronoldgica en Cho-
pin, discontinuidad y construccién acumulativa en Mozart, va-
riacion en desarrollo en Brahms. La afirmacién de Jankélévicch
referida al "régimen de la musica por excelencia” como uno de
“mutacién continua’ que se manifiesta en “variacién y meta-
morfosis” respalda la justificacién mis importante del método
paradigmdtica.’

Una vez completada la parte tedrica del proyecto en el ca-
pitulo 5, abordamos una serie de lecturas deralladas de obras de
Liszt, Brahms, Mahler, Beethoven y Stravinsky (capitulos 6-9). Si
bien cada andlisis tuvo la forma de un estudio semiolégico de las
unidades y sus patrones de sucesion, nuestros intereses, esbozados
en andlisis anteriores, fueron mds amplios y abarcaron cuestiones
de estrategia formal ¥ narcacion, Los estudios de casos no estuvie-
rott pensados come aplicaciones sisterndricas de un métado, sino
como exploraciones flexibles de la articulacién musical y de los
tipos de significados (formales y asociativos) que es posible des-
cubrir, El andlisis siempre debe hacer posible el descubrimiento;
si parece cerrado, si ofrece respuestas en lugar de promover pre-
guntas ulteriores, traiciona su atribute mis potente.

Las implicancias de los andlisis de este libro pueden ser dic-
tadas por intereses individuales. Sugeri algunas cuando llevamos
a cabo los andlisis especificos de rasgos como los comienzos,
las secciones centrales y los finales en Mendelssohn, la discon-
tinuidad en Stravinsky, la forma légica en Chopin y el disefio
tonal en Beethoven. Explorar los modos de enunciacion me-
diante el contraste entre modo de habla vy modo de cancion
puede estimular una especulacién ulterior sobre la naturaleza
“lingliistica” de la masica al tiempo que permite una explora-
cién mds profunda de sus dimensiones temporales (incluyendo la

! Vlu.dirn:r_[nnkﬂét'itch, Mirsic and the fﬂ{jﬂ'&&, ap. cik, p 93,



peciodicidad). Asimisme, concentrarse en el cierre promueve la
especulacidn sobre las dinamicas que modelan las compesiciones
individuales como discursos significativos.

Prestar atencion a los puntos culminantes también revela as-
pectos de una obra que pueden percibirse de manera inmediata,
mientras que las trayectorias narrarivas pueden experimentarse
aislando una "voz” migratoria desde el comienzo hasta el final,
una voz que a veces puede (decidir) guardar silencio seglin las
necesidades retéricas del momento. Una vez mds, el hecho de
que estos rasgos s¢ hayan discutido de manera aislada no signi-
fica que se experimenten de esa maneta. Por el contrario, todaos
ellos estin conectados; si no lo estdn de hecho, lo estin muy de-
finidamente en potencia. Por ejemplo, los puntos culminantes
son tipicos precursores de un cierre; en otros contextos, pueden
sefialar momentos especificos dentro de la trayectoria narrativa,
La experiencia musical tende, en principio, hacia el holismo; el
prncedimienm analitico, por el contrario, implica un desman-
telamiento [provisorio) de ese todo, tiende a aislar. En términos
ideales, un andlisis deberia revelar las condiciones de posibilidad
de una experiencia musical. i bien puede servir para raciona-
lizar aspectos de esa experiencia, el andlisis nunca puede trans-
mitir con exactitud las plenas dimensiones de esa experiencia.
Reconocer la parcialidad prevista de aplicar un analisis también
puede ayudarnos a evaluar los resultados del andlisis de manera
mds razonable que si esperamos que el analista haga milagros.

Si deseamos comenzar a captar la obra de la imaginacion cal
como se expresa en la muisica romdntica, debemos acercarnos a
ella. Debemos ingresar a esos espacios y temporalidades tanro
reales como imaginarios que nos permiten inspeccionar de cerca
|:US Elementﬂs dE‘ na D]J'Fﬂ. NU ﬂbEtEﬂtﬂ, o ingrcsamfjs a esas
espacios con la creencia (errénea) de que el objeto del andlisis
€5 una fﬂE?H.I!rt'I i, SO0mMos ED[!.‘FI:i.f_'ntEE EI.E qu&: t.sl'.ﬁ cﬁ.fgﬂdﬂ dﬂ'
las rutinas, modismos y significados de un lenguaje (musical)
“hablada”. Ingresamos a esos espacios provistos de un senrtido

de precedente v de posibilidad, libres de la falsa ilusién de que
estamos a punto de describir la forma en que fue concebida una
obra de arte en particular. El poder del andlisis reside, precisa-
mente, en esa blsqueda abierta de la comprension a ravés de la
empatia, la especulacién v la inreraccion,

Esta concepcion del anilisis estd emparentada, en mi opi-
nién, con lo que Adorno tenia en mente cuando nos ordend
que buscisemos ¢l “contenido de verdad” [ Wahrbeirsgehalt]
de la composicién musical. Se correspande con la bisqueda de
Schenlker de (la verdad de) la visién del compositor en el desa-
rrollo de la Urlinie [linea fundamental] v en las diversas trans-
formaciones de las formas contrapuntisticas del contrapunto es-
tricto 2 la composicion libre. Estd implicita en las cualidades que
Ratner intentd plasmar con su nocion de topicos o sujetos para
incorporar a un discurso musical; los tépicos nos llevan por el
sendero del descubrimiento de la verdad en el estilo musical, das-
cubrimiento que a su vez arroja luz sobre los aspectos histdricos
e incluso sociolégicos de una obra. Y comparte la idealizacion
gue llevd a Nattiez a organizar su modelo tripartito inspirado en
Molino (un pelo poético, un nivel neutral y un polo estético)
¢ome un mecanismo para unir las perspectivas (indispensables
y complementarias) de los oyentes, los procesos de produccidn y la
obra misma como un indicio no mediado. Esta vision del ana-
lisis puede vincularse incluso —aungue parezca extrano en un
principio— con las incesantes afirmaciones de Jankélévitch de que
es posible aplicar diversas categorias a la musica: forma, expresi-
vidad, desarrollo, comunicabilidad v traducibilidad. De hecho,
la expresion material de esta ideologia unificadora —si es que de
€50 se trata— tarde o temprano dard origen a diferencias; en til-
tima instancia, estas teorias no pueden insertarse unas en otras.
No obstante, siguen compartiendo un mismo impulso motiva-
dor: la curiosidad acerca del funcionamiento interno del arte.
Por tiltimo, lo mds importante no es el camino analitico; este
camino, en la mayorfa de los casos, se inclina demasiado ante



los imperativos de la acumulacion de capiral. Si como imagina
Antheny Pople “el significado es un viaje mds que un desting”,*
la comprension del significado vendrd del hacer, de emprender
el viaje. La materialidad de la actividad analitica constituye su
propia gratificacion.

= Hnrhﬂn}r anle, “Pretace”, en Anth oy Pui'.l]c {ed.}, ??erj.; ,‘im;ﬁm’; and
Meaning in Musiz, Cambridge, Cambridge University Press, 1994, p.xi.
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