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PRESENTACI_ON

La importancia de este libro reside fundamentalmente en su visién
histérica. El autor nos propone un recorrido a través de las transfor-
maciones arménicas que han condicionado la evolucién del lenguaje mu-
sical en los @ltimos cuatrocientos afios. Desde Lasso y Palestrina hasta
Messiaen, pasando por Mozart, Beethoven, Wagner, Debussy y Schon-
berg. Un planteamiento basado en tal perspectiva y elaborado con tanta
seriedad como rigor es desconocido en nuestro entorno. Al interés de
su singular enfoque se afiade, por tanto, la novedad que para nosotros
representa su publicacién.

La armonia no es aqui un corpus teérico inmévil; ni es un objeto sin
pasado. La carencia de relativizacién histérica en el aprendizaje de lo
arménico, con sus consecuencias en la comprensién de los hechos mu-
sicales, es rechazada sin apenas concesiones. El concepto que informa
el discurso del texto entiende que la armonia no puede basarse en una
acumulacién de conocimientos establecidos en una reglamentacién
atemporal. El anonimato es improbable, pues es la practica musical la
que determina la filiacién de sus propias conquistas sonoras y la que las
explica, constatando, ademds, su individual razén de ser en medio del
curso de la historia. La practica musical seria, asi, fruto y origen del
pensamiento musical. Un acorde, una cadencia.o cualquier otro acon-
tecimtento arménico, no podri tener idéntica significacién en dos com-
positores o estilos diferentes, aun cuando su aspecto externo sea apa-
rentemente el mismo. Tampoco las normas arquetipicas que regulan los
comportamientos arménicos, elevadas al rango de categorias absolutas,
podrén ser explicadas si no es acudiendo al lugar del que proceden.

El objeto del libro sobrepasa los margenes histéricos de 1a época de
la armonia; es decir, el arco histérico que se sitda entre finales del se-
tecientos y comienzos del siglo xx, y que usualmente se justifica —no
sin cierta imprecisién— como €poca prioritaria en las relaciones sonoras
verticales. La creencia de que lo arménico —que no la armonia— ha de
basarse estrictamente sobre la idea de tension y distensién, de relajacién
y punto culminante, de llegada y retorno, en definitiva, sobre principios
dindmico-estructurales, hace que el autor contemple también los fend-
menos sonoros del dltimo Renacimiento —en su imbricacién con el pri-
mer barroco— y las consecuencias musicales de la llamada disgregacién
de la armonfa tonal en la primera mitad de nuestro siglo. Por ello, mu-
chos de los procedimientos considerados Gnicamente como parte de la
armonia, tendrdn su explicacién y recibirdn su justa apreciacién en el
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correlato del contrapunto, siendo a su vez ambos pardmetros musicales
sustraidos a la particularidad de la préctica artistica.

La propuesta de elaboracién de una teoria armoénica a partir de la
practica musical tiene, no obstante, la ambigiledad propia de un espe-
jismo tedrico. No nos engafiemos. Quien crea haberse apropiado del
hecho objetivo mediante una metodologia radical de lo empirico —sien-
do ademds aqui lo histérico el terreno de su reflexién—, debera cues-
tionarse por el condicionamiento anterior del lenguaje, del lenguaje ar-
moénico en este caso. La pretensién de hacer aprehensible la teoria a
partir de la practica —a través de coordenadas histéricas en cualquier
caso cuestionables como minimo—, plantea el problema de la inmanen-
cia del conocimiento en el que el pensamiento devuelto a la accién mu-
sical es el que acomoda y circunscribe su formulacién tedrica.

En cualquier caso, este libro proporcionard a alumnos y profesores
la oportunidad de cotejar y revisar el estudio y conocimiento de la ar-
monia escoléstica a la luz de un planteamiento distinto. Extraer después
las consecuencias pertinentes, es cosa que les compete exclusivamente
a ellos. Pero, sea cual fuere el resultado, no dudamos en recomendar
su minuciosa lectura, convencidos de la gran aportacién que esta obra
supone para la ensefianza de la armonia.

El lector tal vez encuentre alguna dificultad en la comprensién del
sistema de clasificacién de las funciones tonales empleado por Diether
de la Motte. La dificultad es més aparente que real; lo que no evitari,
para quien desconozca esta tipologia, cierto esfuerzo inicial. El «cifra-
do» de todas las relaciones arménicas de una tonalidad esté indicado
exclusivamente empleando, solas 0 en combinacién, las iniciales de las
tres funciones principales; mayisculas para el modo mayor (T, D, S} y
minsculas para el menor (t, d, s). Para la indicacién del estado de los
acordes se afiaden, en su caso, los ndmeros convencionales correspon-
dientes. La dominante atravesada por una raya oblicua () designa al
VII grado como representante de esta funcién sin la fundamental real.
Bastaré que el lector, paralelamente al estudio del texto, anote con cui-
dado los signos clasificatorios empleados y los compare inmediatamente
con los que le son méds préximos y a los que estd acostumbrado.

Hemos incluido, como complemento de la obra, unas explicaciones
a la traduccién de algunos términos alemanes, as{ como una tabla de
equivalencias, a modo de pequeiio glosario, que pensamos pueden ser
iitiles para la comprension del texto y de los ejemplos.

Juan José OLIVES
Barcelona, septiembre de 1998

ssssasnssessssssnnsavssse V][] eovevcncoosescncascnsns

NOTAS Y ACLARACIONES A LA TRADUCCION
DE ALGUNQOS TERMINOS ALEMANES

1. Ab- und anspringende Nebennoten. Literalmente, notas que ba-
jan de un salto (abspringen) o que saltan contra (anspringen). En
su concepeién general equivaldrian al término escapadas, usual en
nuestro vocabularic armdénico y contrapuntistico. Forzando la in-
terpretacién, las primeras podrian corresponder a las escapadas
propiamente dichas (salto de tercera ascendente o descendente
desde la nota extrafia), y las segundas a las llamadas, en algunos
manuales, escapadas disjuntas. En esta edicién hemos aplicado glo-
balmente la traduccién escapadas para ambas acepciones, especi-
ficando en cada caso lo que les es caracteristico. Asi —y en un
intento de conservar la particular designacién del autor y la ten-
dencia «menos esquemdética» de la terminologia alemana—, de-
nominaremos notas auxiliares por salto en respuesta a abspringen-
de (Nebennoten: notas de al lado o auxiliares), y notas de ataque
como calificacién aproximada de anspringende.

2. Akkerdtriger. El verbo tragen (literalmente, llevar), sus distintas
voces, sustantivacion, o su asociacion a nombres propios (Akkord-
iriger, por ejemplo), aparece a lo largo del libro definiendo un
determinado comportamiento de los fenémenos meldédico-armé-
nicos. No hemos sabido hallar un término castellano con valor se-
maéntico diferenciador que pueda explicar, por sf mismo, el sentido
unfvoco que el auntor confiere a las distintas formas del vocablo
alemén. En cualquier caso, sirve para denominar y definir la ma-
nera de ser de algunas armonias en tanto que acordes bdsicos o
pilares, dentro de un proceso musical discursivo. Son aquellos
acordes que sostienen o soportan, como armazéa estructural o ci-
miento del edificio arménico, el devenir de un trozo o seccién de
una obra. La traduccién como acordes conductores —que, en prin-
cipio, nos pareciera véilida— fue desechada por su ambigiiedad en
el horizonte de nuestros habitos de designacién (acorde conductor
podria ser cualquier acorde de una secuencia arménica, en tanto
que uno es encadenado —conduce— a otro). Al fin optamos por
una explicacién «por ¢l contexto», aplicando una terminologia de
referencia in situ; aquella que procure al lector una comprensién
fiel en cada capitulo o fragmentos del mismo, y que le facilite una
asociacién de significado con otras apariciones del concepto en dis-

.1 tintas partes del libro. De este modo en la traduccién aparecerd
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como: acordes (voces, armonias...) sustentadores, que sustentan,
sustentadores bdsicos, sustentadas, etc.
Atonikalen. Término traducido como aténice en el apartado «Ka-
denzen im atonikalen Raum» (Cadencias en espacio atGnico). Se
podria haber elegido también la traduccion carente de centro tonal,
que es a lo que en definitiva se refiere el concepto y que, de todas
formas, aparecer4 asi traducido en el interior del apartado. Es de-
cir, procesos arménicos interrumpidos o desviados, propios de la
masica de Wagner, causa de una ampliacién tonal y resultado de
lo que podriamos llamar desfiguracién cadencial en una expecta-
tiva tonal univoca.
Durchfithrung. Secci6n central del plan estructural de la Forma
Sonata, traducido tradicionalmente en castellano como desarrollo.
A pesar de su comin aceptacién, el término desarrollo no hace
justicia a la particular connotacién y riqueza significativa de Durch-
fiihrung, literalmente, conduccidn a través de. En el texto aleman
este término es utilizado tanto en su sentido delimitador de la parte
intermedia de la Forma Sonata, como en el de su aplicacién ge-
neralizada a procedimientos arménicos discursivos: de cardcter
transitivo. En ambos casos se ha optado por el término usual de
desarrollo, dejando al contexto la capacidad de definir la funcio-
nalidad y sentido de las dos acepciones.
Durchginge. La primera intencién fue dejar como traduccién
mis adecuada el término de transiciones, entendiendo que el autor,
més que referirse al resuitado individual del proceso del movi-
miento por grado de las voces —es decir, nuestra notq de paso,
alude al proceso en si mismo como hecho absoluto. En conse-
cuencia, deberfa traducirse Durchgénge como transiciones y hablar
de nota de paso s6lo en el caso de Durchganston. Sin embargo, ¥y
en aras de una menor complicacién para el lector —y teniendo en
cuenta lo ya dicho—, Durchgdnge aparecera siempre traducido
como notas de paso, aun a costa de sacrificar cierto rigor desig-
nativo.
Durchgangs-Quartsextakkord. Acorde de paso de cuarta y sexta.
Durchgangshewegung. Movimiento de paso.
Durchgangston. Especificamente, nota de paso.
Gegenklang. En este caso nos hemos rendido ante la manejabi-
lidad de contraacorde como traduccién més apropiada del término
alemén (rechazando otros también posibles como los de acorde
contrario o acorde opuesto). Estos acordes, retomados por Diether
de 1a Motte e introducidos por €l en su libro, hacen referencia a
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10.

1.

12.

13.

14,

aq_ue!los sonidos que, teniendo dos notas comunes con una funcién
principal, tanto en el mayor como en el menor, no son los acordes
representativos de la tonalidad vecina o relativa. En Do mayor, el
acorde del VI grado seria, por supuesto, el relativo menor df; ia
ténica (1), pero a su vez se estableceria como contraacorde menor
de la subdominante (IV). Por su parte, el III grado representaria
al relativo menor de la dominante (V) y, al mismo tiempo, serfa
conzr'aacorde menor de la ténica (I). El II grado no tendria c’n esta
relacién, otro oficio que el de representar al relativo menor de la
subdominante (IV). El VII grado careceria de funcién por su es-
tructura de acorde disminuido. En la menor (en la escala natural)
el acorde del III grado ocuparia su lugar como relativo mayor de
la ténica (I), y el acorde del VI grado serfa su contraacorde mayor
El VII grado es el relativo mayor de la dominante menor (V) ﬁ:
gurando como su contraacorde mayor el III grado de la tonalidad.
El VI grado es, como siempre, el representante del relativo mayor
dela sgbdommante menor (IV). El I grado no se presta al juego
de funciones por la misma razén que el VII del mayor.
Gegenparallelklang. Igual significado que Gegenkilang. Traduci-
do como contraacordes relativos.

Klangunterterzung. Este término estd siempre traduci
superposicién inferior de terceras a un acordepf Es un r?ciomzo:’::ﬁ
a pesar de la longitud del enunciado y de su, por lo tanto poca
flexibilidad, condicionadora de cierta utilizacién mecinica a’]o lar-
go del texto. Se trataba de fusionar el concepto del autor, y su
denominacién, con nuestra terminologia arménica. La tradt;ocién

" es, en cualquier caso, bastante fiel al original, excepto por el afia-

dido de _la palabra superposicién que, si bien en principio puede
confundir, queda enseguida aclarada por la especificacién inferior
(un!er) 0 superior (itber}. Otras traducciones como sub o super-
rmmmien.ro, 0 sub o supertercerizacién, fueron rechazadas por el
poco sentido referencial que tienen para el lector en castellano.
Querstand. Literalmente, posicién transversal. Es, de hecho
nuestra falsa relacién cromitica, y es asi como ha quedado tra:
ducida. Obsérvese la «benignidad» del vocablo alemin frente al
guante valorativo de la denominaci6n castellana.
intverwandschaft. Corre i 1
o spondencia de quinta (v. Terzver-
Temex:wandschaﬁ. He aqui uno de los términos de mas dificil
traduccién, a pesar de que su sentido directo —relativos o relacio-
nes de tercera— no ofrecia, en principio, la mis minima duda. El
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concepto aparece en el capitulo Schubert-Beethoven, junto a los
acordes relativos, en los que se incluyen tanto los relativos propia-
mente dichos como los contraacordes de las ténicas mayor y menor
(en Do mayor: VI grado = relativo menor; III grado = contraa-
corde menor; en la menor: III grado = relativo mayor; VI grado
= contraacorde mayor). Los acordes a los que se refiere Terzver-
wandschaft son todos los relacionados por terceras, mayores y me-
nores, con las ténicas mayor y menor, exceptuando los ya mencio-
nados acordes relativos y contraacordes. Es decir, para Do mayor
estos acordes serian: L.a mayor, La bemol mayor y menor, Mi be-
mol mayor y menor y Mi mayor. Entendiendo que los relativos
propiamente dichos —y aqui también los contraacordes—, estén
igualmente en aquella relacién, resultaria embarazoso y confuso
para la lectura continuar hablando de estos acordes como relativos
de tercera. Por ello, y en virtud de una mayor claridad seméntica,
hemos preferido la traduccién 'de acordes en correspondencia de
tercera. (En funcién de una simple coherencia, Quintverwand-
schaft ha sido traducido como correspondencia de quinta.)
TrugschluBl. Literalmente, cadencia de enganio, ha sido traducido
como cadencia evitada, en lugar de cadencia rota, otra posibilidad
més usual, por otra parte, en algunos de nuestros manuales de ar-
monfa. En cualquier caso, el objetivo esperado en una cadencia
no se rompe; s6lo se desvia, interrumpe, suspende o evita. La voz
alemana es ciertamente pléstica, ya que alude a la captacién em-
pirica, es decir, auditiva, que se produce en el fenémeno de la per-
cepcidn ante una expectativa no cumplida.

Uberterzung. Superposici6n superior de terceras (v. Klangunter-
terzung).

Unterterzung. Superposicién inferior de terceras (v. Klangunter-
terzung).

Wechseldominante. Traducido como dominante de cambio, es la
dominante secundaria (alterada) sobre el II grado de la escala. Tie-
ne el mismo significado que dominante de la dominante.
Wechselnote. Literalmente, nota de cambio o cambiada. Es la
denominacién alemana de bordadura, término que es utilizado en
nuestra edicién. No confundir con el término nota cambiata, apli-
cado a un modismo melédico propio, sobre todo, del contrapunto
polifénico del siglo xvi.

Wechselsubdominante. Es decir, subdominante de cambio, tér-
mino anélogo a la dominante de cambio. Es la subdominante de la
subdominante; VII grado rebajado de la tonalidad. '

LE AR X B K 0 NN S REENERERSENSENZY) X[I (AR NN ENENENRERNENENNENESRR]

Arnicria

TABLA DE EQUIVALENCIAS
a) En el apartado Notas extrafias a la armonia

W. (de Wechselnote) — bordadura

D. (de Durchgang) — nota de paso

V. (de Vorhalt} — retardo

Vn. (de Vorausnahme) — anticipacién

aN. (de Abspringende Nebennote) — escapada

b) Derivado del apartado Acordes relativos

P. (de Parallelen Durklinge) — acordes relativos mayores
p. (de Parallelen Mollklinge) — acordes relativos menores

por lo tanto:

Tp — relativo menor de una ténica mayor

Sp — relativo menor de una subdominante mayor
Dp — relativo menor de una dominante mayor.
tP — relativo mayor de una ténica menor

sP — relativo mayor de una subdominante menor
dP — relativo mayor de una dominante menor

en los contraacordes:

G. (de Gegenklane) — contraacorde mayor
g- (de Gegenklang) — contraacorde menor

por ejemplo:

1G — contraacorde mayor de una ténica menor
Tg — contraacorde menor de una ténica mayor
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¢) En el apartado La fuerza arménica (Hindemith):

R. (de Ruheklang) — acorde de descanso

K. (de Klanggehalt) — acorde de significado

S1. (de Spannung ersten Grades) — tensidn de primer grado
S2. (de Spannung zweiten Grades) — tension de segundo grado
W. (de Klangaufweichung) — acorde de distension

Juan José Ouives
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Armonia

PROLOGO

£ Qué nota se duplica en el acorde de sexta? Si consultamos diez li-
bros de texto nos encontraremos con diez respuestas diferentes situadas
entre los extremos opuestos representados por Bumcke («No se puede
duplicar la tercera») y por Moser («[...] de modo que en el acorde de
sexta estén maés bien equiparadas las tres posibilidades existentes de du-
plicacién»). ;Y qué diremos de las paralelas ocultas? Segiin Bolsche, son
malas entre las voces inferiores y entre las exteriores, y segiin Maler, lo
son entre las voces inferiores y entre las dos voces superiores. Lemacher-
Schroeder las prohiben sélo «cuando la voz superior salta, o bien cuando
todas las voces siguen la misma direccién». Dachs-S6hner prohfben fini-
camente un caso especial de octavas ocultas. Riemann, por su parte,
suprime por completo la prohibicién de las paralelas ocultas.

Todos tienen razén. S6lo que cada uno de ellos ha extraido sus reglas
y prohibiciones de una misica diferente, y, generalizindolas, han eri-
gido su sistema, sin comunicérselo al lector

Partiendo de los tratados de armonia se ha ensenado una denomi-
nada composicién estricta que, si bien jamas serd composicién propia-
mente dicha, ha servido excelentemente en los exdmenes. Tres quintas
paralelas = aprobado. Distler (a pesar de que también la ensefa) siem-
pre honrado, la ha llamado armonia de composicion. Al hacerlo —por
poner sélo un ejemplo— introduce el acorde de séptima y novena de
dominante —que como tal sélo se utiliza en 1a composicién desde tiem-
pos de Schumann—, en una composicién coral estricta a cuatro voces,
cuyas reglas de conduccion de voces se han tomado de la musica pre-
bachiana, sin aclarar al estudiante el hecho de cémo se ha gestado se-
mejante mezcla estilistica.

La armonia de composicién no es ni ayuda ni «companero de ar-
mas», sino un adversario de cualquier ensefianza viva de la historia de
la musica y descalifica a cualquier tipo de misica que aiin no es cadencial
0 que ha dejado de serlo. (;Por qué todavia no ha protestado nin-
gon historiador?) Asi, los compositores, pese a desempedar la tarea
principal en la ensefianza de la composicion, se han cavado a concien-
cia su propia tumba. Los exdmenes de instrumento tienen lugar en
el podio; los de armonia, en el campo de instruccién. El sargento gri-
ta: Modulacién de a {itan rapido y bonito como sea po-
sible?).

Con todo, resulta tan fascinante seguir el desarrollo y transformacién
del lenguaje musical durante los altimos cuatrocientos afios —la gran
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época de la historia de la miisica—, que cuesta trabajo entender por qué
la ensenanza de la armonia ha renunciado préicticamente a comunicar
todo este atractivo por mor de una composicion estricta; que, por mo-
tivos de comodidad en la ensefianza y en los exd4menes, se ha entresa-
cado de compositores tales como Hassler, Praetorius y Osiander, que
no cuentan entre los més grandes de la historia de la musica. El que en
composicién coral se incluyan acordes del romanticismo como herra-
mienta en la vida de los futuros profesores de miusica, directores de or-
questa, instrumentistas y cantantes de 6pera, es algo que clama al cielo.
Pero no, no hay quien clame. S6lo responde en silencio la desgana de
los estudiantes ante las materias obligatorias.

Para acudir a los exdmenes habituales no existe una preparacién me-
jor que aprender la armonia sistemética vigente. Mi libro servir4 muy
POCo para esa preparacion, pero tratard de promover una ensefianza més
centrada en ¢l arte y una forma de hacer los exdmenes més viva y més
artistica. «La modulaci6n, sus tareas y sus técnicas en la evolucién de
Ia historia de la miisica», «las diferencias esenciales de |a armonia hacia
1600 y en la época de Bach», «las técnicas de mixtura en Debussy», los
«problemas especiales de la armonia en la Gpera», «el camino de Liszt
hacia la atonalidad», las «diferentes formas cadenciales en Hindel y Mo-
zart», los «acordes de cuatro notas en Wagner», «el papel estructural de
la cadencia en Mozart», «la fuerza arménica en Hindemith», «la técnica
de enlace de acordes de Schonberg»; estos y otros innumerables temas,
en breves referencias con demostraciones al piano, favoreceran los exa-
menes después de un curso de formacién basado en este libro. Es in-
dudable que al adquirir conocimientos en torno a estos temas —y ca-
pacidad para impartirlos— saldr ganando el trabajo profesional de los
muisicos, los profesores de miisica y los music6logos.

Los grandes compositores se convierten por vez primera en este libro
en los dnicos maestros de misica. No ha salido de mi ninguna regla ni
ninguna prohibici6n; todas las indicaciones han sido extraidas de las
composiciones, habiéndose comprobado su validez en numerosas obras,
Para no meter en un mismo saco muchos siglos de evolucién, este nuevo
curso formative se dividird en capitulos independientes con un regla-
mento variado, segiin sea la evolucién de la historia de la misica. Ha
dejado de existir e/ acorde de sexta como tal. En el capitulo 3 es un
acorde diferente que en el capitulo 1, y la triada mayor con una séptima
menor no seré en el Wagner tardfo un acorde de tensién con carficter
de dominante como o era antes. En Schénberg las consonancias ne-
cesitan una legitimaci6n especial para conducir las voces; en los capi-
tulos anteriores Ia necesitaban las disonancias. Puede ser que esto con-
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funda, y en cualquier caso no facilitard la ensefianza de 1a armonia, pero
desde luego la aproxima al arte.

Los dos primeros capitulos son en sf cursos de composicién aislados.
El primero conduce a un gran arte, que hasta ahora, que yo sepa, no
ha sido revelado en ninguna parte de la ensefianza de la composicién:
la horofonia en torno a 1600. Esta miisica, ya no contrapuntistica, pero
tampoco ligada aiin a las tonalidades, era hasta ahora una apétrida entre
las cétedras de las disciplinas teéricas. Empezar con este fascinante mun-
do sonoro es de gran efecto metodol6gico. La milsica bien temperada
de Bach se nos revelard como una renuncia al acorde natural puro. El
establecimiento y la resolucién de la cadencia, libres de una ideologia
de lo «natural» y de lo «original» aparecerén como estadios de una evo-
luci6n que, tanto antes como después, habrn permitido la existencia de
una gran miisica homéfona.

El segundo capitulo, el de mas envergadura, es el que més se acerca
a la antigua teoria de la arimonia, si bien toma todas sus indicaciones de
las obras de la época de Bach y no va més all4 del vocabulario arménico
de ésta. Los capitulos dedicados a un solo compositor (Schumann, Wag-
ner, Liszt, Debussy...), modelos de diferentes puntos de vista, sirven de
ejemplo a otros no incluidos aquf, pudiendo muy bien incitar a tratar
de modo similar la armonia de Brahms, Bruckner, Mussorgski, etc. Es
sobre todo en estas exposiciones individuales donde se patentiza el que
los acordes y sus encadenamientos constituyen siempre, en el curso de
la evoluci6n de la historia de la misica, un material que tiene poco de
andnimo, convirtiéndose cada vez més en un objeto de la invencién in-
dividual.

Los tratados de armonia existentes hasta ahora, empefiados en la
compilacién sistemética de todos los medios del sonido, se vieron a la
fuerza casi imposibilitados de tener en cuenta ese aspecto. Armonia sig-
nificaba armonizar, y esto equivalia a emplear correctamente el material.
La errénea y extendida creencia de que las melodias se inventan yla
composicién, en cambio, se hace, si bien no fue alimentada de ese modo,
por lo menos tampoco fue combatida suficientemente. En cambio, pro-
mover la comprensién del aspecto individual de la invencién arménica
Y desarrollar la captacion de ésta es, 2 mi modo de ver, una de las tareas
més importantes de una ensefianza de la armonia con enfoque artistico.

Todos los ejercicios han sido tomados de obras de la época estudiada
en cada caso o bien se han ceiiido con precisién a su estilo. Asf, la crea-
cién de los ejercicios cambiar4 de un capitulo a otro de acuerdo con el
estilo personal o de época respectivo. Por lo tanto, no se despreciara en
absoluto la composicién a cuatro voces, y se ensefiar4 completamente a
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fondo, pero encontrar su limite alli donde la haya abandonado la mis:
ma evolucién compositiva. Estoy convencido de que esa simple varia-
bilidad de los ejercicios se ha de traducir en un gran aumento del gustc
por ellos por parte del estudiante; tendré algo mas de interés la solucién
de aquellos ejercicios que no hayan estado encadenados a lo largo de
un semestre a la composicién a cuatro voces. Ante todo, se dar4 riendz
suelta al andlisis, credndose de esa manera una relacién directa con el
estudio especializado del musico.

Las clasificaciones de las funciones corresponden, con tres excepcio-
nes, a las introducidas por Wilhelm Maler, hoy en dia de aceptacién
general. Solamente ha habido que introducir como novedad DY (en vez

de ?7”0 de DY), B (en vez de B7 o de Py B {en vez de P o de
VII'), con el fin de no tener que seguir clasificando los acordes de la
época de Bach y del periodo cldsico como derivaciones de estructuras
de acordes aparecidas mucho més tarde, asi como para clasificar tam-
bién con mayor precisién las combinaciones de funciones. -

Mi atrevimiento no llegé mas alla de Debussy. Quedo muy agra-
decido al doctor Wolfgang Rehm no sélo por su paciente y tenaz ayuda
Y por su asesoramiento en materia editorial, sino sobre todo por su in-
sistencia en la continuacién de este trabajo hasta bien entrado el si-
glo xx. Después de haberlo concluido creo que estaba en lo cierto, ya
que el mundo sonoro de esta época apenas est4 delimitando adn el cua-
dro de su evolucién. Agradezco a Jiirgen Sommer su inteligente ayuda
en materia de redaccién. ;

En el nimero 3/1972 de la revista Musica publiqué, junto con mis
antiguos alumnos Renate Birnstein y Clemens Kiihn, «Pladoyer fiir eine
Reform der Harmonielehre») (Informe para una reforma de la teoria
de la armonia), que me ha proporcionado multitud de cartas alenta-
doras. El comienzo de sus actividades docentes, en Liibeck y Berlin,
respectivamente, frustré mi plan de elaborar e libro entero bajo su cri-
tica atenta y enriquecedora colaboracién. Asi, no trabajamos conjun-
tamente més que hasta los «relativos en menor», del capitulo 2, motivo
suficiente para que esté cordialmente agradecido a la sefiora Bimstein
y al sefior Kiihn, que hasta entonces me evitaron lo peor. Gracias tam-
bién por las muchas sugerencias de colegas que han quedado incluidas
en este trabajo. Todas ellas van muy por delante del material de ense-
fanza de los libros sisteméticos y siguen el camino que apunta hacia una
ensenanza basada en el anlisis. Es ahora, por fin, cuando le corres-
ponde a este manual dar también ese paso.

El lector sacara mejor provecho de este libro si lee Allgemeine Mu-
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siklehre (Teoria general de la misica) de Hermann Grabner (Kassel,
11.* ed., 1974). Como lectura de consulta recomiendo la Melodielehre
de Lars Ulrich Abraham y Carl Dahlhaus (Colonia, 1972). La pégi-
pa 18 de esta «teoria de la miisica» habria podido constituir un buen
prélogo y toda una justificacién de mi libro.

Sé6lo aquellas personas que habrian preferido pagar un precio mayor
por este libro tienen derecho a reprocharme el que en €l aparezcan los
ejemplos de mi puno y letra.

Diether b LA Morre
Hamburgo, otofio de 1975
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LASSO-PALESTRINA-LECHNER-CAVALIERI (1600)

El temperamento igual, que divide la octava en doce partes iguales,
no se impuso hasta la época de Bach. Desde entonces no existe, ademas
del de octava, ningiin intervalo puro, ni tampoco ningan intervalo no
aprovechable. Todas las triadas fueron exploradas en la composicidn,
pudiéndose formar, desde entonces, escalas que prescindian de la pu-
reza de los intervalos, antes objeto de todas las consideraciones.

Con doce quintas construidas sobre Do se alcanza la nota Si soste-
nido, que supera en una «coma pitagérica» la altura de 1a 7.* octava de
Do: asi, no serd posible un circulo acabado de quintas puras. Con cuatro
quintas construidas sobre Do se alcanza un Mi, que supera en una «coma
sint6nica» la segunda octava de la tercera pura mayor Mi a partir de Do:
las quintas puras y las terceras mayores puras se excluyen entre si. Como
quiera que la teoria musical medieval le habia concedido prioridad a la
quinta pura (afinacion pitagérica), se hicieron esfuerzos en los siglos xvi-
XVl para lograr un compromiso entre las quintas y terceras lo mas puras
posible (afiracion en semitonos), con lo que se comprd la cuasitotal pu-
reza de las triadas contiguas a costa de una acusada impureza de las
triadas mds alejadas, que por ese mismo motivo resultaban inaplicables.

Por diferentes que fuesen los calculos respectivos, tuvieron siempre
en comiin el que las teclas negras sélo se pudiesen afinar como Do sos-
tenido, Mi bemol, Fa sostenido, Sol sostenido y Si bemol. Por lo tanto,
eran inaplicables el Re bemol, el Re sostenido, el Sol bemol, el La bemol
y el La sostenido: la nota Do sostenido que tan bien sonaba en La-Do
sostenido-Mi, utilizada en cambio como Re bemol, por ejemplo en Re
bemol-Fa-La bemol, habria producido un sonido impuro y desagrada-
ble, y asi sucesivamente.

Un caso extraordinario como el del sorprendente cromatismo de un
Gesualdo, quedé limitado a la miisica exclusivamente vocal, mientras
que en toda la misica instrumental o que tuviese que contar con la cola-
boracién de instrumentos, las disponibilidades de notas se limitaban a:

oy .
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quedando excluidas:
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Esto se puede comprobar aun hoy dia en las afinaciones de los 61
ganos antiguos. El proceso cadencial de la época de Bach, basado en ¢
temperamento igual, punto de partida de todas las teorias de la armoni.
existentes a partir de entonces y elogiado como la naturaleza mism,
—irrefutable por su naturaleza—, constituye, por lo tanto, el extrem
opuesto, un retroceso de la naturaleza a favor de una ampliacién de
material tonal, que dej6 a disposicién del pensamiento constructivo ur
espacio ilimitado para el desenvolvimiento de la fantasia modulatoria

Antes y alrededor de 1600 hallamos la nueva homofonia de la Opera
quc apunta ya un pensamiento en forma de notas funcionalmente re-
lacionadas entre si. Actiia por otra parte, todavia, la antigua concepciér
lineal de las modalidades eclesidsticas y Hega a su término una époc:
floreciente de composicion contrapuntistica: son lenguajes que siguen
leyes diferentes en una misma época. Pero, si estudiamos piezas o sec-
ciones de grandes obras homofénicas de ese tiempo, apreciaremos una
aplicacién sumamente uniforme de un material acérdico limitado:
una especie de tonalidad, si entendemos como tal un sistema de relacio-
nes de un nimero limitado de notas y sonidos, que se presta como
punto de partida para la ensefianza de la composicién, ofreciéndonos la
posibilidad del encuentro con una misica de alto nivel que, por desgra-
cia, sufre un gran menosprecio en la vida musical.

Debido precisamente a que ese lenguaje musical es casi desconocido,
tiene la mdxima importancia, antes de efectuar traba jos de composicién
propios, tocar con frecuencia esos ejemplos que siguen, seleccionados
por su calidad tipica, con objeto de que aprendamos a pensar desde el
oido en ese lenguaje. Sacaremos del anilisis de esos trozos tanto las
reglas de composicién como los ejercicios correspondientes.

Palestrina, Stabat Mater, cinco fragmentos:
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Jacob Gallus, motete Ecce quo modo moritur (1587):
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Acordes: Mi bemol, Si bemol, Fa, Acorde Acordes: Fa Do Sol Re La Mi Acordes
_ Do, Sol, Re, La de sexta: E sol re la de sexta:

dosolre la
Orlando di Lasso, Sibylla Erythraea ({15507; impresa en 1600
Leonhard Lechner, Deutsche Spriiche von Leben und Tod (Refra . . [ _ .
alemanes sobre la vida y la muerte, 1606) %
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Acordes:  Si bemol Fa Sol Re La

do sol re

Emilio de’Cavalieri, de La rappresentazione (1600)
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Acordes relacionados por la constatacién de la frecuencia de su apa-
ricién:
En el orden del circulo de quintas:
Mibemol Sibemol Fa Do Sol Re La mi
do sol re la mi (si)
Representacion en la serie de grados:

Dodc Re re Mi Mi miFasSol sol La la S s
bemol bemol

El analisis de numerosos fragmentos de Byrd, Titelouze, Sweelinck,
Carissimi, Anerio, Capello, Peri, Hassler, Demantius y otros muchos ha
permitido comprobar esa seleccion de acordes: el si menor aparece
como el menos frecuente entre los acordes expuestos.

Las triadas mayores duplican siempre la nota fundamental. Est4n
casi siempre completas. S6lo en el caso de Lechner falta la quinta en el
acorde final. (Era costumbre, en ese caso, triplicar la fundamental.) La
tercera, omitida todavia con frecuencia hacia 1550 en los acordes finales,
se convirti6 hacia 1600 en un componente indispensable de ellos. Las
triadas menores duplican en la mayoria de los casos la nota fundamental.
Una duplicacién ocasional de las terceras se ve legitimada en el aspecto

melédico en virtud del movimiento contrario. Vemos, por ejemplo, en
Lechner:

P

La musica coral cuenta hoy en dia con la siguiente extensidn de las

voces:
S oA T 2R =
FI'Z—C’ ;-_-_-fl -._:
-
Pero esa extension no aparece aiin totalmente explotada hacia 1600.
De los ejemplos expuestos se puede deducir, como regla valida para esa
€poca, que la extension de las voces rara vez llega mas alla de una no-

vena (en el bajo, octava y cuarta), pero su registro era susceptible de
distintas opciones.
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El cruzamiento de voces, debido a la conduccién de éstas, se produce
muchas veces entre el soprano y el contralto o bien entre el contralto y
el tenor. En el primer comp4s de Lechner se evita el ascenso simultdneo
de todas las voces mediante un comienzo més agudo del contralto. En
el quinto compas empezando por detris en ¢l ejemplo de Lasso, la voz
de tenor es alta, de manera que en el comp4s siguiente sélo saltan hacia
arriba el soprano y el contralto.

Enlace de acordes. Estos ejemplos nos indican que es rara una pro-
gresion de todas las voces en direccién descendente, (1) Lechner. Mias
llamativa ain, y por lo mismo mds rara, es la conduccién ascendente de
todas ellas. En Cavalieri (2) se ve paliada por el movimiento de segunda
de las tres voces. Estd permitido, en cambio, ¢l salto de todas ellas en
una misma direccion si no cambia la armonia, (3) Cavalieri.

1 @ @

LA
Jlsd s

_.,
li

-
=i

I i
Aparte de la repeticion de acordes, que aparece a menudo, consti-
tuye la norma el que de las tres posibilidades (voces ascendentes, des-
cendentes y comunes) se utilicen por lo menos a la vez dos:
Cavalieri:

Jodg—d—d—d 4 J

' ) I | 1 1
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Observemos el continuo cambio y aprendamos 2 apreciarlo como un
arte muy especial de la técnica compositiva. El que las voces perma-
neciesen acopladas entre si durante demasiado tiempo, reduciria su
anhelada independencia en la composicién homéfona de aquella época.
Por lo tanto, estaria mal un proceso que cursase propiamente sélo en
dos direcciones (acordes ascendentes contra un bajo descendente):

EIlannns
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Con razén cualquier teorfa compositiva exige la permanencia de no-
tas COMUNES €N una misma voz, regla esta que conservé su validez hasta
mucho después de la época que tratamos. Cavalieri:

<L d—d

Valen como excepciones los ya mencionados saltos dentro de una
armonia no cambiante, asf como los saltos en las cesuras (véase Gallus,
en la primera pausa). Sin embargo, deberia concederse al mismo tiempo
también la licencia requerida para una desviacién consciente de esta re-
gla: porque de otra manera, una composicién no podria moverse de una

icién dada. En consecuencia, y ateniéndonos estrictamente a la re-
gla, el caso de Lasso deberia discurrir a partir del compéis § de esta
manera: '

El soprano se quedaria aferrado en su posicién de Sol-Sol sostenido-
La. La voluntad melédica puede permitirse la infraccién de la regla de
las notas comunes permanentes.

Linea. Laregla contrapuntistica valedera durante siglos de que, ex-
ceptuando la siempre inobjetable octava, sélo se permiten saltos hasta
la sexta menor (o sea, que estan prohibidas la sexta mayor y todas las
séptimas), sigue teniendo un peso determinante todavia dentro de lo que
casi podriamos denominar polifonia homofénica hacia el afio 1600. Ha-
llamos una sexta menor en la conclusién del ejemplo de Lasso, octavas
en ¢l soprano de Lechner y en el bajo (donde alcanzan su méxima fre-
cuencia} de Cavalieri y Lasso. En general, los saltos més grandes se
hallan sobre todo en el bajo, siendo de todas maneras cosa rara hallar
dos intervalos de cierta magnitud en una misma direccién, como ocurre
cerca del final del ejemplo de Lechner:

e P
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Lo usual consiste mas bien en redear los grandes saltos con un mo-
vimiento en sentido opuesto. En el contralto de Lechner:

i

="

Siendo el soprano la voz mis llamativa, dominan en ella los movi-
micntos de segunda y tercera. Se trata de evitar todos los intervalos
aumentados y disminuidos con excepcién de la primera aumentada, es
decir, la alteracién cromatica del mismo grado. Este fortisimo medio de
expresion —compuesto absolutamente como tal y como tal oido también
hacia 1600, preservindolo los compositores del desgaste por un uso exa-
gerado— aparece empleado con parquedad en Lasso: Do-Do sostenido
al principio en e} soprano, Fa-Fa sostenido hacia el final en el contralto.
En otras obras de esa época se hallan también Si-S; bemol, Sol-Sol sos-
tenido, Mi-Mi bemol y otros maés.

La alteracién cromatica de un grado en otra voz recibe el nombre

de falsa relacién cromdtica. He aqui dos ejemplos de Heinrich Schiitz
(Es ist erschienen, 1648):
@) en otra octava:

dar sich selbst fir uns
b) en la misma posicién, aunque suavizada por una pausa:

: lFEs-..__.

ég’_ 2 o

im dlie! ser Weld, wund warten

Observemos que las falsas relaciones crométicas s6lo aparecen dos
veces en nuestros ejemplos, y estan suavizadas en ambos casos. En Ga-
llus (contralto Do sostenido, tenor Do) por la primera pausa, en Lasso
(conclusi6n: tenor Si, contralto Si bemol) mediante un movimiento de
las negras, que impiden el choque directo. Se deberan emplear con la
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Armontia

e

economia correspondiente, dando preferencia, en ese caso, a las formas
uavizadas. _ _ '
: Prohibicién de movimientos paralelos. Cualquier técnica composi-
tiva prohibe la conduccién paralela de dos voces a mtervalo_dg octava
o quinta, y con razén, pues no tendria sentido querer constituir como
base de una ensefianza aquellas poquisimas conducciones paralelas que
dejaron pasar los grandes compositores.

Son usuales dos argumentaciones de esa prohibicién:

i i i ilatorias simples, se fun-

1) Debido especialmente a proporciones oscil :
den E:asi completamente las notas situadas a distancia de una octava
(1:2), y en su mayor parte las situadas a distancia de quinta (2':3)‘ Una
conduccién paralela en esa distancia de fusién hace peligrar la indepen-

dencia de las voces o incluso la suprime. . |
2) Los movimientos paralelos de octava y quinta suenan mal.

i jetables.
Estas dos argumentaciones son obje . .
Con respecto a la primera: ;Por qué no se advierte entonces también

en contra de las cuartas paralelas (3:4)?.
Y a la segunda: ;Por qué suena mal de buenas a primeras algo que

para los compositores medievales era lo Gnico que sonaba bien? En un
Conductus del siglo xi tenemos lo siguiente:

* Cierto es que en términos generales se permiten y emplean csie tipo de movimientos
paralelos sobre pausas o cesuras.
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Todas las argumentaciones de la prohibicién de conducciones pa-
ralelas son objetables. En vez de un nuevo experimento, haremos la
consideraci6n siguiente: en la nueva miisica de Hindemith y Stravinsky
ha desempeiiado un papel esencial la triada mayor, un material sonoro
que durante quinientos afios, de Dufay hasta Reger, habia estado a dis-
posicién de los estilos més diferentes. En cambio, la nueva musica de 16
en blanco los acordes de séptima de dominante y séptima disminuida:
tienen una historia més breve y en 1925 habrian despertado innegable-
mente asociaciones con la Dominante, con la armonfa funcional y con la
musica clésico-roméntica. Esa prohibicién de, que hace su aparicién uni-
da a una nueva voluntad de expresion, se vuelve con méximo rigor con-

tra las técnicas y los materiales que habian desempefado antes el papel
decisivo. En la prohibicién de los movimientos paralelos del siglo xIv se
manifiestan el menosprecio y la repulsa hacia un pasado musical que se
consider6 entonces como primitivo. Ese menosprecio ha mantenido su
vigencia: los movimientos paralelos no son artisticos.

También los movimientos paralelos ocultos (dos voces van en la mis-
ma direccién a una octava o una quinta a partir de un intervalo dife-
rente) estin prohibidos, total o parcialmente, en la ensefianza de la de-
nominada composicion estricta, la remota produccién artistica de una
teoria como fin en si misma. Nuestros ejemplos indican que, en contra
de la doctrina vigente en muchos libros, los movimientos paralelos de
quintas y octavas ocultas entre las voces graves y agudas, medias y ex-
teriores han sido empleados con uniforme frecuencia en la composicion
de obras maestras y, por lo mismo, son buenas. Los mds frecuentes: un
movimiento de segunda y un salto (1). Con menor frecuencia: ambas
voces descienden por salto (2). Atn con menos frecuencia: ambas voces
saltan ascendentemente (3). Cuando participa la voz aguda: en la ma-
yoria de los casos ocupa el intervalo méis pequefio (4), rara vez ocupa
el més grande (5). Los unisonos ocultos: son frecuentes entre el tenor
y el bajo (6), y raros entre el soprano y el contralto (7).
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' Ejercicio. Elegir un acorde (por ejemplo, Do mayor), escribirlo en
diferentes posiciones y hallar el mayor nimero posible de progresiones
que correspondan a todas las reglas dadas.

— Do —> sol —3re —> Re - Sol
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gjercfcc'o. Inventar libremente a partir de un acorde elegido pro-
gresiones en las que se mantenga en cada caso por 1o menos una voz;
sefialar las notas comunes, por ejemplo:

§ —
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'Ejercicfo. Inventar progresiones de acordes sin notas comunes (sus
posibilidades son limitadas). Por ejemplo:

i ;
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En las férmulas conclusivas i igi
. que, definidas originalmente como he-
gos melédicos (clé_usula), son or_)nsideradas en el caso de Zarlino (1555)
mo un hecho polivocal primario (cadencia = caida conclusiva), se de-

sarrollaron enseguida giros que denomin
amos h
sEsinsen Binohois: 9 s hoy retardos. Ya en 1450
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El Do consonante introducido (1) permanece inmévil, convirtién-
dose en un retardo disonante de cuarta (2). Se resuelve por un movi-
miento melédico descendente en la tercera (3).

Presentar aqui todas las férmulas conclusivas empleadas y su historia
hacia 1600 nos exigiria una teoria contrapuntistica completa. Estudia-
remos, sin embargo, el retardo de cuarta por ser la férmula conclusiva
més frecuentemente empleada. Todos nuestros ejemplos lo contienen,
presentando las posibilidades mads importantes:

Palestrina Palestrina Lasso (1) (4)
1 L 1 1 ‘L L-‘l
i i i P :
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La nota disonante tiene que ser introducida antes como consonancia,
pudiendo estar después ligada (1) o ser repetida (2). La nota de reso-
lucién es entonces la tercera retardada del nuevo acorde. Esta nota no
puede sonar en otra voz en €l momento del retardo {3). La disonancia
de retardo se halla en un tiempo més fuerte que la resolucién. En oca-
siones la nota de resoluci6n se ve adornada ademas con una bordadura
(hablaremos mas de esto en el capitulo préximo) (4). Por lo regular,
sigue a continuaci6n el acorde final (dominante — ténica en definicién
mas tardia), situado una quinta mas abajo (0 una cuarta mis arriha) Y
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surge asi durante un momento un centro tonal que, sin embargo, no es
todavia obligatorio para una pieza entera. Gallus, por ejemplo, hace
cadencia en Re mayor y poco después en Fa mayor. Incluso son con
frecuencia diferentes el acorde inicial y el final en la misica de esa épo-
ca: el Stabar Mater de Palestrina empieza en La mayor y termina en Re
mayor, la Sibylla de Lasso empieza en Fa mayor y termina en Do mayor,
etcétera.

A la vista de unas series de acordes de tal manera divagantes, las
cadencias retardadas adquieren tanta méas importancia al dar lugar a la
construccién ocasional, aunque desde luego efimera, de puntos tonales
terminales y de descanso.

Ejercicio. Desarrollar las cadencias presentadas e inventar algunas.

(Estidiese también la formacién de retardos libres en Cavalieri: la
consonancia de tercera del soprano cambia primero a la cuarra de re-
tardo. En Lechner ese mismo proceso en el contralto se ve interrum-
pido, adem4s, por una consonancia tomada por salto.)

También la composicién coral a cuatro voces de esa época emplea
la totalidad del espectro de acordes disponible. He aqui, como ejemplo,
una composicién de Osiandro de 1586 que utiliza once triadas mayores
y menores. El que no aparezca ningiin acorde de sexta constituye la
excepcion, no la regla. Las conclusiones de los versiculos estin en Fa
mayor, La mayor y Re mayor, asi como en re menor y la menor.
~
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Triadas:

St bemol Fa Do Sol
Re La Mi

sol re la mi

En cualquiera de los ejercicios siguientes estin sefialadas las triadas
mayores y menores que fueron empleadas en el original, lo que no sig-
pifica, en modo alguno, que haya que atenerse a ellas en la solucién de
los ejercicios respectivos. Son posibles muchas otras soluciones, que co-
rresponden asimismo al lenguaje de la época.

Lasso (Stbylla Samia, 1600)

kN 1 L4
I L

| 4 1 i

T 1 11

T T Mi bemol St bemol Fa Do Sol Re La Mi
&&n—:&:*:’:h:ﬁ T do sol re

Lasso (Sibylla Cumana)

T T 7 | Si bemol Fa Do Sol Re La
dore

ey 1 ey 1
-, L 1 L 1 Ty
] e

Mi bemol Si bemol Fa Do Sol Re
do
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Mi bemol Si bemol Fa Do Sol Re La
do sol re

1a Mi
sol re la

-t
s
4

Si bemol Fa Do Sol Re ‘

)

re la

Fa Do Sol Re La Mi]

I Y Si bemol Fa Do Sol Re La
sol la

La teoria musical nos ensefia como primera inversién de una triada
el a-corde de sexta, en el cual la tercera del acorde es la nota del bajo,
al tiempo que las voces superiores duplican por lo regular Ia nota fun-

damental de la triada:
% i

-1

=
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Llegados a este punto, nos corresponde cambiar de orientacién el
pensamiento y el oido, si queremos entender la musica del 1600, cons-
truida sobre el fundamento de las terceras, quintas o sextas de las notas
del bajo. A diferencia de la triada inequivoca en la que nuestros ejem-
plos duplican sin excepcion la nota fundamental, las notas del acorde de
sexta aparecen de tal modo equiparadas que cada una de ellas es sus-
ceptible de duplicacién:

Cavalieri Gallus Palestrina
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a) duplicacién de la nota del  (tercera de la triada)
bajo

b) duplicacién de la tercerade  (quinta de la triada)
la nota del bajo

¢) duplicacién de lasextadela (nota fundamental de la triada)
nota del bajo

En la preferencia de los movimientos de segunda en el bajo tras los
acordes de sexta, se revela el esfuerzo por dar una buena legitimacion
melédica a este acorde «extraio» (Werckmeister), que, por lo demas,
se halla con preferencia, aunque no exclusivamente, sobre tiempo débil.

Pero no es nuestro deseo exagerar la inequivocidad de la concepcién
arménica de esta época, ni pasar por alto la paulatina modificacién pro-
pia de la historia de la misica. Vemos, pues, que el ejemplo siguiente,
de Joachim a Burgk (1494), contiene al parecer tanto acordes de sexta
@ntiguos cOmMo nuevos:
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1) Este acorde de sexta puede concebirse como una inversién del

acorde precedente en Mi mayor.
2) Estos dos acordes de sexta estin erigidos sin duda sobre la nota

del bajo como base sustentadora del acorde.

T

Ejercicio. Construir las series de acordes siguientes; el segundo
acorde deberd ser siempre un acorde de sexta. Inventar unas series bre-
ves de acordes semejantes. (Un ejercicio de mayor envergadura, con
empleo de acordes de sexta comprimidos, no tendria sentido, puesto que
semejante acumulacién no corresponderia al estilo de aquella época. Sin
embargo, se pueden incorporar acordes de sexta sueltos a composiciones

ya elaboradas.)

"TEEEEREE RN R B IR R RN

20 saswseseESREIBABERNRIRRDEEY

Armonia

e

,:_LBACH-HANDEL-VIVALDI-TELEMANN (1700-1750)

CORRESPONDENCIA DE QUINTA EN MODO MAYOR

En la afinacién temperada, que se impuso en la época de Bach, no
habia en a!)soluto acordes puros, ni tampoco acordes que, por sc;nar
mal, impusieran a las composiciones una fijacién previa de los acordes
susceptibles de empleo. Se habia establecido la tonalidad mayor y me-
nor, se podia modular sin limites y emplear todas las triadas, pero a

ir de entonces, y hasta fines del siglo x1x, todo hizo referencia a una
nota ténica (Rameau: Tonigue). .

Por medio de las cldusulas conclusivas mencionadas en el capitulo
anterior, una tradicién centenaria (vimos un ejemplo de Binchois
de 1450) hizo que las conclusiones con descenso de quinta en la voz del
bajo se convirtiesen en algo sobrentendido, llegdndose por tltimo a
creer que lo que habia sido de uso corriente tantas y tantas veces era lo
realmente natural, hasta llegar incluso a interpretar ese aspecto como
una voluntad propia inherente a las notas. Debemos alejar de nosotros
esa idea. (Querrian algo diferente las notas en el Sederunt de Perotin
en el Pelleas de Debussy, en la misica sin salto descendente de quinta’.;
En cualquier caso, €l que lo quiere es el compositor, y si no él, la tra-
dicién en la que se encuentra; cualquier gran arte es capaz de conferirle
a su artificio la apariencia de lo natural y todo lo hermoso nos da la
impresi6n de estar «ultimado desde la eternidad» (Schiller).

‘Dos acordes en correspondencia de quinta (situados a distancia de
quinta) no son suficientes para establecer inequivocamente una tonali-
dad. El siguiente pasaje del Te Deumn de Charpentier (1634-1704) podria
estar tanto en La mayor como en Re mayor. Naturalmente, hay que
suponer como Si y no como Si bemol una de las notas que no aparecen,
pero queda pendiente si es el Sol o el Sol sostenido el que pertenece a
1a tonalidad. -

Reamaym: 5 1 5 5
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El primero y el quinto grado necesitan un tercer acorde en el que
estén contenidas las dos notas restantes de la escala. Se brindan a este
fin tanto el acorde de cuarto como e} de segundo grado.

Ambos contienen las notas 4 y 6 de la escala, la cual de ese modo
estd enteramente contenida tanto en la serie de acordes 1-2-5-1 como
en la de 1-4-5-1. Ambas series poseen dos quintas descendentes ( “~.)
y las dos tienen una parte débil, o sea, una sucesién de acordes sin
vinculo, sin notas comunes ( | ).
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La cadencia mis frecuente en la literatura del periodo clasico va a
ser, pues, asimismo un compromiso entre ambas soluciones (véase S° y

59).

1 = T (Ténica)
4 = S (Subdominante)
5 = D (Dominante)

[z

Las denominaciones de ténica, subdominante y dominante se re-
montan a Rameau, en cuyo sistema tienen ain, ciertamente, otro sen-
tido. Cada acorde de séptima en un encadenamiento por movimiento
descendente de quinta constituia para Rameau una dominante. Asi tam-
bién, en Do mayor Re-Fa-La-Do, 0 bien La-Do-Mi-Sol, y s6lo por la
adicién de una sexta mayor (sixte gjoutée} se convertian en acordes de
subdominante; de ese modo en Do mayor Do-Mi-Sol-La podia ser tam-
bién subdominante.

Muchisimo antes que en la miisica eclesidstica, se desarroll6 en el
campo secular una armonia cadencial. Los ejemplos siguientes, de At-
taignant (hacia 1530), estén ya inventados précticamente a partir de tres
acordes determinantes de la tonalidad:
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En el conjunto de la misica entre 1700 y 1850, desempeiian esos tres
acordes un papel de tal modo decisivo que desde Riemann se habla de
tres funciones fundamentales, interpretdndose todos los demas acordes
como sus representantes. Todos los acordes funcionan como centro to-
nal (T), como tensién existente hacia ese centro (D) o como alejamiento
distendido respecto de €l (S).

Wilhelm Maler identificé el contenido arménico de la S como lo ca-
racteristico. Btisquese la S en el coral de Bach.
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Los ejemplos de Charpentier y Hindel son tipicos, mientras que el
fragmento del coral de Bach constituye més bien una excepcién. Por lo
general, 1a situacién armonica es mas complicada en Bach, y en los pa-
sajes escuetamente cadenciales se aprecia la tendencia a refinar los as-
pectos lapidarios a base de procesos lineales:
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Pero hay también procesos cadenciales que subyacen a desarrollos
arménicos de la época aparentemente complicados. El siguiente coral
de Bach, que emplea un total de ocho acordes —los de Do, Re, Mi, Fa,
Sol y Si mayores y los menores de mi y la—, esté trabajado en base a
cadencias sencillas que se refieren a diferentes tonalidades intermedias.
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Prescindiendo de las notas anadidas (S) y de los retardos (D$3), la
seric T §:D T, que constituye el punto de partida de la mayoria de las
teorias de armonia, aparece en la miisica con mucho menos frecuencia
que las formas cadenciales siguientes, las cuales se utilizan en todas las
tonalidades. La sensible (tercera de la dominante) conduce a la ténica;
las notas iguales permanecen en una misma voz.

=== E } = |
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Al hacer todos los exdmenes tanto escritos como practicos, se ha de
empezar por duplicar a nota fundamental del acorde. Debido a la irre-
gular conduccién de la voz de soprano, con frecuencia la sensible, si-
tuada en las voces intermedias, desciende, con objeto de proporcionar
un acorde resultante completo.

Presentamos ahora tres fragmentos de corales de Bach y ponemos
entre paréntesis, dentro de ellos, una progresién de conformidad con la

norma de conduccién de las voces. En (1) y en (3) nos darfa una so-
noridad posible sin quinta. v ~n (™ nna sonaridad imposible sin tercera
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La cosa va mas lejos en el caso de la licencia mencionada en el |l::r|mer
capitulo: 1a voluntad melédica puede chocar contra la regla de la pg:
manencia de las notas comunes. En los saltos de varas 'vooes prqcfo le;
como mejor posibilidad, el movimiento contrario. No son permisible:
los grandes movimientos por salto de todas las voces.

bien Bach, Coral:

ma
e
= < salto grande
i salio més pequedfio o

1
-
2 J e
— movimiento de grado :Jé—:
movimiznto contrariot_{r:!:P %ET —=

T

En cuanto a las octavas y quintas paralelas, vale lo que hemos dicho

| primer capitulo. .
- %(.E-Jrﬁo la8 el:ji posicién fundamental en la época de Bach nunca sigue

a la D, sélo se dan en principio las progresiones siguientes:

TSTDTSDT
Y d d|d ]9 J |-

wy Jd1d J|J Jl-lo”cJ
by o 4 J|Jdd|d-d|o

Toque y realice las figuras ritmicas da_das y otras de in-
versiculos de salmos, fijando uno o varios
rlos para coro. Al hacerlo, piense: menos
s frecuencia seres

Ejercicio. .
vencién propia. Ponga ritmo a
procesos funcionales y realiza : 4
en Bach que en Handel, pues en éste aparccen con ma
de acordes de ese tipo, por ejemplo:
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bed Jd|d d1d Jlolrd d|d JJ]
Simgeldem Herrn em meit-es Lied.  Die Jemeimdo dar
T— ST D— T T—5TD

TST DT S P T T—D TS
S—— D TSTPT

J-J‘O' “ JJ‘ Jdlol

Heiligem sollihmloben, ibsulo- Gen.

T— D TSTD TD T =autntica

D——TPTD TS T =pla

S__DT. D = semicadencia

Otros versiculos de salmos: «Lobet in Himmel den Herrn; lobet ihn
in der Héhe. Lobet ihn, Sonne und Mond; lobet ihn, alle leuchtenden
Sterne. Sie sollen loben seinen Namen in Reigen; mit Pauken und Har-
fen sollen sie ihm spielen».

En las cesuras o en el caso de varios acordes con la misma funcién,
se cambia con frecuencia su posicion, por ejemplo:

| |- al

<

et

d

0 L

TN
-

?_i'ngzt dem 'Herrn ein

La fantasia ritmica puede rastrear un medio importante de encade-
namiento sonoro: el olvidar las notas comunes.

Sin - — - - getdemMermemney - - - es  Lied

B e i

& 4L J|d _

'S Lné: t ;izm IH eretn

Compruebe, en este sentido, el ejemplo de E! Mesias de Hindel que
aparece al principio de este capitulo.

SssssssssestedeNsNsenen J ssssssevcasvsevsssuanend
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Ejercicio. Clasifique las funciones de la voz de bajo dada ¢ invente
el maximo posible de melodias compuestas exclusivamente por las notas
de las triadas de las funciones respectivas. Péngales texto. Cante y toque
jas funciones correspondientes, manteniéndose siempre en la misma po-
sicion cadencial. Modelo: un aria barroca con cémbalo.

L

No pueden aparecer movimientos paralelos prohibidos entre la voz

el bajo. Al inventar la voz cantante no es necesario prestar la menor

atencién a las progresiones de las notas de la mano derecha del piano.

He aqui, como ejemplo, los primeros compases de dos de las solu-
ciones posibles:

Aprenda a pensar en funciones; aprender a oir las funciones es lo
més importante. Trate de clasificar funcionalmente los siguientes frag-
mentos. No limitdndose por supuesto en la composicién original a unos
simples acordes fundamentales, tendrin entonces que ser inventados a
partir det proceso cadencial. En varios puntos se presentan diferentes

soluciones.
Cante la melodia y toque al piano las funciones respectivas:

Telemann, Minueio

W ¢ pefp Lo e 1007

Telemann, Bergerie
et LI I A P B B
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X = no hay que armonizarla,
(x) = no es necesario, pero se puede armonizar.

EL ACORDE DE SEXTA

Hacia 1600 (v. cap. 1) se erigian sobre un bajo la tercera ¥ la quinta

. o la tercera y la sexta. En los acordes de sexta que surgian de ese modo

se podia duplicar cualquier nota, mientras que en las triadas directas se
duplicaba casi sin excepcién la fundamental. S6lo en el clasicismo vienés
se llegan a entender los acordes de sexta de modo inconfundible como
inversiones de triadas en estado fundamental. Su bajo es entonces la
tercera del acorde directo; nota contraria a la duplicacion, expuesta y
delicada del acorde de sexta clésico, la que lo convierte en gracioso,
tierno, menos robusto y menos estable, sacando a primer plano su «con-
tenido sonoro» (Wilhelm Maler).

La época de Bach constituye una situacién de transicién. Utiliza los
acordes de sexta la mayorfa de las veces, d4ndoles el sentido de inver-
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ibui i 1gni i6n funcional que
i iti les la misma significaci \

i ndo legitimo atribuir ; e
'y slerdes fuidamentales. También en?onc'cs se encu?;(irga::ipica
& a(tzo como sonido culminante, €sa luminosidad y sensibl ad tipic

o icaciones, -

Ic‘iz}izgrde de sexta clasico. Pero respecto a_laslggghcam g

tando en vigor lo que regia alrededor del ano 4

Duplicaciones:

£ Handel, . Heerde|gleich
lj"l J 1 A o [Hessies 4 2 £

T3 2 P
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La norma general de la duplicacién en los acordes de sexta de la nota
en funcién de fundamental tendra una validez reducida en &l clasicismo
y no podraé ser referida a la época de Bach. Las duplicaciones de notas

de las triadas que aparecen en los ejemplos (indicadas con 1, 3 y 5)
patentizan la preferencia por la duplicacién de 1a nota fundamental, -

mientras que la tercera y la quinta en los acordes de sexta (indicadas
con [3], [5]) no aparecen duplicadas con menor frecuencia que la fun-
damental ([I]). Apoyamos documentalmente esta regla compositiva
nuestra que se desvia de las teorias usuales, mediante una enumeracion
de diferentes composiciones.

Duplicacién de notas en

—

* de sexta tal como se enseian en las teorias de la armonia existentes hasta

Triadas ~ Acordes de sexta
mayores: mayores:
1 3 5 1 8 5

Ocho fragmentos corales 153 7 3 21 32 20
de Bach
Cinco pasajes de El Me- 122 21 3 24 7 29
sias de Hindel
Cuatro pasajes del Te 112 8 6 3 11 8
Deum de Charpentier
Totales: 387 36 14 38 50 57

E! que la misica eclesidstica de Haydn tuviese todavia una orien-
tactdn histdrica bastante acusada, mientras que en su obra instrumental
se perfilara con mas claridad una nueva técnica compositiva, se ve pa-
tentizado en las enumeraciones siguientes. Los resultados de la Har-
moniemesse corresponden ain a la situacién de la época de Bach, mien-
tras que los cuartetos corresponden finalmente a las reglas del acorde

"oecanevesssnssnsnsenen 37 sssssseessssnsvevcrannt

Armonia

shora.

Tres pasajes de la Harmonie- 8 25 6 25 14 21
messe de Haydn

Pasajes de cuatro cuartetos 93 st 28t 5t 4l
de cuerda de Haydn

La estadistica nos pone de manifiesto otro error més de la teoria
enseiiada hasta ahora. En las triadas de los ejemplos tomados de la
época de Bach y de la Harmoniemesse de Haydn se duplicd la tercera

- 36 + 25 = 61 veces, mientras que la quinta sélo lo hizo 14 + 6 = 20

veces. La conocida regla de que en la época de Bach las triadas mayores
pueden duplicar preferentemente la fundamental, y en su caso también
la quinta, y la tercera sélo €n casos de excepcidn, es, como vemos, ab-
solutamente falsa. Es acertada Gnicamente para la musica instrumiental
clasica (y se deriva a todas luces de ella), como nos lo demuestra la
situacion en los cuartetos de Haydn (cinco veces duplicacion de la ter-
cera, diez veces duplicacién de la quinta).

Ejercicio. Toque en diferentes triadas mayores el cambio al acorde
de sexta y experimente entonces las tres posibilidades de duplicacién.

= | | 1 i 1 _! .! L ‘}._
A
Terz'ﬁrd pelt, Qéu{-g{-.——-’ Grundt n—
o e e e —— o

Como muestran los ejemplos de la literatura, los acordes de sexta
pueden aparecer acentuados en parte fuerte y no acentuados en parte
débil. Toque en diferentes tonalidades:

TiTy (88| D3| T[S S {T3T [ DDy | T

La regla dada al comienzo de este capitulo, de que la T tiene que
seguir a la D, carece de validez al emplear los acordes de sexta. La
sucesién D S; 0 D3 §; no es, desde luego, algo inhabitual en la €época
de Bach.

Tenemos aqui dos pasajes tomados de corales de Bach:
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A la vista de estos pasajes, hay que formular también con mas pre-
cision de la habitual Ja prohibicién de la duplicacién de la sensible: cuan-
do una dominante se dirige a la t6nica, no se duplica nunca la sensible.
(En el segundo pasaje coral hallamos una duplicacién de la sensible en
la dominante que conduce a la S;.)

Los acordes de sexta se alcanzan por grado o por salto del bajo, bien
sea a partir de la misma funcién o de otra distinta. En el proceso pre-
domina ¢l movimiento de segunda del bajo, comprensiblemente como
un tratamiento cuidadoso de tal sensible sonoridad, a la que falta la
estabilidad de la triada, o bien como paso intermedio hacia la posicién
fundamental de la misma funcién.

Toque y realice en diferentes tonalidades:

TD;|T|T;$|D|DyT(S;D[TsD|T|STy|S|T]

(——— = movimiento de segunda en el bajo después del acorde de
sexta.)

Con frecuencia, los acordes de sexta se suceden. En este caso no
tienen importancia los saltos del bajo. Toque y realice:

TT;|8S ! TyD; | T|S; T3 |ST|S; Dy | T

En la ejecucién y realizacién téngase en cuenta la iguaidad de de-
recho a duplicarse de las tres notas en los acordes de sexta; en las triadas

directas, en la mayoria de los casos, habra que duplicar, en cambio, la
fundamental.

He aqui un ejercicio para las sucesiones D S; y D; S;:

TD;|S;D|TT:D|STDs|T|

Clasifique funcionalmente y realice los siguientes bajos, tomados del
Mesias de Handel.
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estd muy claro el curso de las
cambio, permiten diferentes re-
ficativo el interpretar una melodia
sa composicién de un con-

En los bajos dados que fmteccden
‘funciones. Los sopranos siguientes, €n

soluciones. De aqui que sea mas sigm _
cada vez con nuevas armonias, que la laborio

junto de ellas.
He aqui unas cuant

primer ejercicio:

. ) I ) | 5)* 2

i ERCRCh

as posibilidades de interpretar la séptima nota del

-nig dubisfder| - - - nigdet

J =
< L2 . %*SE%

e r o

T I pé;.'T ey, DT DyTy s
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ElL ACORDE DE CUARTA Y SEXTA

Un acorde de cuarta y sexta puede formarse de cuatro maneras. Su
significado funcional y su tratamiento compositivo es en cada caso di-
ferente. Y también hay que concebirlo unas veces como consonancia ¥
otras como disonancia.

|.  Un acorde de cuarta y sexta por bordadura se produce sobre un
bajo inmévil, mediante el movimiento de ida y vuelta de dos voces a la
segunda superior. La nota del bajo se duplica. El acorde por bordadura
de cuarta y sexta. por ser disonancia, aparece sobre tiempo débil.

Modelo: Conduccién mas bien libre de las voces:

Ee v sseASRE RSN TR BRRORESE 36 assssasssnssssesveovnoond
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41’»1"*—'1' L 482' Vivaldi, L4 Primavera
Handel , Messias ;

T L | "r - 3 ¥

2. Elacorde de retardo de cuarta y sexta: 1a 5 y la 3 de una triada
ton retardadas en el tiempo fuerte porla 6y la 4.
_ Laresoluci6n de la disonancia del retardo se efectia en tiempo débil
nediante una conduccién descendente de grado. Las notas del retardo
sueden venir enlazadas desde un acorde consonante en el que fueron
atroducidas (retardo preparado), o aparecer también libremente.

Retardo preparado: libre:

4 ) i 1Y L { ) i
1 1 + 1

e \-ur/

ddrd Je

) T:" pfri l’r

g

pii T

v

R

Iy

-1 Tl @__’
1

El D!, denominado acorde cadencial de cuarta y sexra, es de la mayor
mportancia como medio de formacidn de la cadencia.

Los ejemplos siguientes muestran la muy frecuente combinacién de
a | y la 2: formacidn sobre tiempo fuerte de un acorde por bordadura
le cuarta y sexta con funcign de retardo.

Vivaldi, La Primavera Handel, EI Mesias

2 g y
2 - pr——
4 ' 6 ad [I'F
b e 4 21421 |3
;T f }H* ;:gir D 'i‘if
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e

roduce un acorde de cuarta y sexta de

%, FIRORERer i po legitima el de otra manera inestable

J ]
. — 0. E e de segunda del baj -
T i i e pane: el - como estructura disonante.

= == acorde € impide su percepcion
% Handel, EI Mesias o
4 _ =
e pp 2 o lo o pe ee : vt == =a=
ﬁq = —_—==c==== : ; : e | ,
Hindel, Jerjes
- 3 g £d |4 £
3. Acorde de cuarta y sexta por inversion: el bajo, sin perder su pP— T. D.TD
: : ) 1 Vs 3
funcién de nota fundamental o tercera, a un salto de ida y vuelta a la
quinta para regresar a la nota fundamental o a la tercera. El acorde mas : - ——'L_t_:
estable, antes y después del movimiento, legitima y explica la funcion = — =
del acorde mas débil situado en medio, que en tal contexto no es per- & i{ﬁn 'el 1 Jerjes
cibido como una disonancia 8 =S |j$
’ e |= 1=
' Héndel, —— : . :
Modelo: Concerto grosso T S3Ts S

e conjugan, a causa del tiempo fuerte, los

a: es un acorde de paso de cuaria y sexia
bles dos clasificaciones fun-

En el ejemplo que sigue s
efectos de retardo y transicio :
con funcion de retardo. En su caso son posl

cionales:
Telemann, Tafelmusik
i ] idades.
El pasaje siguiente es incorrecto, porque a la Ts no sigue ninguna Ejercicio. Toquey realice en diferentes tonali
CStabilizaCién: E!I éz ﬁk 1 ;i 1 ~—+— 1 | ) | 2 . |
[
= 5% D= T DT, 5 D T345
| AN T3 * 3 Dis s I3
d— -L d- ' === .
+ : ) - + ‘
T ' T, ST Sy D_"__i
Thy 5 S
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El acorde cadencial de cuarta y sexta, el retardo D%, aparece cr:o;ji

mucha més frecuencia que las demds estructuras de cuarta y sexta.

Ejercicio. Toque en todas las tonalidades:

TSDS|T

DISONANCIAS CARACTERISTICAS

La séptima menor aftadida a una triada mayor le confiere un clarg
cardcter de dominante. Igual de definida aparece la funcién de subdo~
minante cuando se le afiade a una triada mayor la sexta mayor (Rameau;
sixte ajoutée).

¢
D’en S3en
i la mayot Sol mage

Al reunir, segiin costumbre, estas disonancias caracteristicas en un
capitulo, no hay que perder de vista sus diferencias en cuanto a: a) for-
macion, b) construccion y ¢) univocidad.

a) La sixte ajoutée es esencialmente maés antigua que la séptima de
dominante. Alrededor del afio 1600 llevaba ya mucho tiempo figurando
entre los medios mds importantes de formacion de cadencias:

Johann Walter, 1551 Leonhard Schroter, 1578

La $f posibilita una cadencia en la que todos los acordes estén en-

lazados por notas comunes. A la $3 seguia siempre la D% ¢ la D, pero
nunca la T.

Ejercicio.
nalidades.

Deben tocarse las cadencias siguientes en todas las to-

L IR B B B BN B N B BE B B B BN O B BN B B W N W N ] 40 Sseserese s edsnsspaenedl
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b) No carece de problemas hablar de una sexta aiadida a una tria-

da, como lo hace la teoria arménica surgida de la triada, dado que tam-

bi¢n el empleo de la sexta, en vez de la quinta, constituye una forma de

cadencia muy antigua, originada en una época en la que se podian cons-

truir, sobre el bajo, la tercera y la quinta o también la tercera y la sexta.

(En la época de Bach se duplica en la S°, en la mayoria de los casos, la

nota en funcién de fundamental, mientras que hacia 1600 en todos los

scordes de sexta se podia duplicar por igual cualquier nota; véase el
ejemplo de Praetorius.)

Por ese motivo seria més correcto, en la $* de la masica prebachiana,
no hablar de una sexta anadida, sino de conjuncion de quinta y sexta.

Heinrich Schiitz

M. Praetorius, 1609

Ejercicio. Téquese en todas las tonalidades esta cadencia con S".
la cual desempena un gran papel en la época de Bach y seguird desem-
pendndolo en la miisica del periodo clasico.

*tessvsnvsesavensncsnsns 4] esssscvnsevvavearacanven
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En las cadencias con S° evitense, mediante movimiento contrario,
estos movimientos paralelos de quinta y octava:

No se dan inversiones de la S°.

¢) Aquella nota que confiere a un acorde ¢l carcter de subdomi-
nante, le quita al mismo tiempo su univocidad. El afiadir una séptima
menor a una triada no pone en cuestién la colocacién de las terceras del
acorde de séptima de dominante asi originado. El acorde Sol-Si-Re-Fa
sigue estando claramente en Sol y adquiere ademés un carécter de do-
minante.

En cambio, la adicién de una sexta mayor permite también otra in-
terpretacién del acorde de cuatro notas originado:

I

— |
W S pif
]

Nota fundamental Re,
Do anadido

Nota fundamentat Fa,
Re anadido

El segundo acorde, producido por la disposicién de tres terceras so-
bre la fundamental Re —un acorde de séptima sobre el segundo grado
de la escala—, funciona segin la concepcién de Rameau, antes expues-
ta, como dominante de la dominante, debido a que la séptima menor le
confiere caracter de dominante, tendiendo a convertirlo en fundamento.

Por lo mismo, T $* D T se puede concebir de hecho también como una
fusion de las sucesiones de grados 1451y 125 1.
Es materia de interpretacién el que, en la cadencia siguiente, se con-

(RS R R EEENE RN B R N E R AN BN 42 TETFX R EEER R RN RN R N R R B B
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sidere al tercer acorde como inversion de una $%
de Rameau, que con

Armonia

o como una dominante
duce a la ténica mediante un doble salto de quinta

descendente desde la fundamental Re pasando por Sol.

SETEREE =

: Set
T*e

Las inversiones de la St son raras. Son posibles con Ja tercera o la

quinta en el bajo:

&

T 5.0 T

Procédase a realizar en diferentes tonalidades el siguiente ejercicio

teérico, forzosamente ajeno a toda musica por culpa de la acumulacion

de las formas S* y S*

:...O....I.........‘.'.' 43

B

T r$0 RS'D TSR TS D TS3D

¥ 1 I 1

LI

En el desarrollo de la S*hay que tener en cuenta: la quinta y la sexta
estan enfrentadas como disonancia. Cuando sigue la D, la 6 queda in-
. foy - s
mévil y empuja a la 5 hacia abajo (1) cuanfio sigue la D3 fa 5 s‘c ;fmn
tiene y empuja a la 6 hacia arriba (2), o también, las dos voces se .separan.
una de otra (3). No seria correcto seguir conduciendo a las dos voces
en la misma direccién (4).

l..‘........’l.......'.
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La misica prebachiana conocid, desde luego, fenémenos que suenan
a nuestros oidos como acordes de séptima de dominante, pero se trataba
simplemente de formas de paso o retardo.

Leonihard Schréter, 1578 A. Hammerschmidt, 1641

==

¥ 1
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L i :

Heinrich Schiitz, 1648
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No se puede hablar de un acorde de séptima de dominante hasta la
época de Bach. Es entonces cuando se convierte en uno de los fen6-
menos arménicos mas importantes. Sobre todo en la obra de Bach son
raras las cadencias conclusivas sin acorde de séptima de dominante. De-
bera prestarse una atencion rigurosa a la resolucién de la séptima (hacia
abajo) y de la sensible (hacia arriba). Son, desde luego, posibles las
excepciones, pero han de tener siempre algin motivo y no se las deberia
incluir sin més ni mas.

Unicamente la quinta de la dominante es libre en la progresion:

otras posiciones:

é""‘__ J/-J— -.'.[.. é

I
ﬁ
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Ejercicio. Escribanse en diferentes tonalidades acordes de D’ en
todas las posiciones y resuélvanse correctamente. Constituye un buen
autocontrol, al principio, introducir S (sensible ascendente) y 7
(séptima descendente). Puede estar en el bajo cualquiera de las cuatro
notas. Por lo tanto, son posible estas tres inversiones:

7 Ad 7 Mhdlp U
e e ——

| T | — —
1. inversién: 2.2 inversion:
Acorde de quinta Acorde de tercera °
y sexta y cuarta

3.% inversion:
Acorde de segunda

Realice este ejercicio en diferentes tonalidades y téquelo en todas:
£ ? 7 ¥
ToO, T D, D, DI TO?T

’(.on frecuencia el acorde de D7 surge todavia, como en la época an-
terior, por efecto de un movimiento de paso, como en este ejercicio:

87 __ g% = PR T

T 8
DT%TD,.,T3SD7T
Cuando se resuelve correctamente la D’ en la posicién fundamental
se ;_)roduce una tonica incompleta sin quinta. Si se quiere obtener una
ténica con_lpleta, se puede continuar, en las voces intermedias (no en el
soprano ni en el bajo), haciendo ascender a la séptima o descender a la

sensible. Ambas cosas aparecen desde luego con frecuencia en la lite-
ratura musical. '

L ! i | | ‘ 1
Korrekt 37 L‘OWEHJ 31 j

kKorrekt | |~y i

N 1 + }

e

5
i El ac_:or@e de D' suena en la mayoria de los casos completo, o sea,
i duplicaciones. Se le puede suprimir la quinta. En este caso se duplica

l e
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la nota en funcién de fundamental: acorde incompleto de D’. Su reso-
luci6n da lugar a un acorde completo de ténica.

F 4 I b

La coincidencia de las notas cuarta y séptima de la escala, caracte-
ristica del acorde de D’, aparece también en un acorde de tres notas,
empleado desde luego mucho antes de Bach, aunque concebido también

como una forma del acorde de séptima de dominante. % €ra con-

siderado en los siglos xv y xvi, igual que _ﬁ% como un acorde

consonante (véase en el ejemplo de Isaac la resolucién de la disonancia
en este acorde).

Dufay, 1450 : Isaac, 1541

1
X

y »
1
1

Debido a la aparici6n del acorde de séptima de dominante, este acor- .

de de tres sonidos era percibido cada vez més en la época de Bach como
un acorde incompleto de D”: como un acorde de séptima de dominante
con omisién de la fundamental, denominado acorde de D7 abreviado. El
bajo de este acorde (el acorde aparece tradicionalmente sélo en esta
forma) es siempre la quinta de la dominante.

ssoecsdusandisadnAcsacsns 46 sessnBeededioNsRsRRRRRD
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P = falta el fundamento de la dominante.

o

e 5

W
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Se comprende este acorde como el acorde de séptima de dominante
en forma de disonancia de tension, lo que constituye un interesante
ejemplo de hasta qué punto la consonancia y la disonancia son objeto
de interpretacién segin los cambios de la historia.

Ambas progresiones, ala Ty ala T,, eran usuales en la época de
Bach. He aqui algunas de El Mesias de Handel:

H;%#'

<2 < ]

|
|

¥ 3 A . Y L
T, BT
La ausencia de tensién de la séptima posibilita en el acorde abrevia-
do D’ la conducci6n ascendente de la séptima a la quinta de la ténica.
Es usual la duplicacion de la quinta de la dominante, es decir, de la nota
del bajo. Se puede duplicar también la séptima de la dominante, pero
no la sensible.
He aqui un ejercicio para tocar y realizar:

e o

S P PR TR
TP SBsT P T S Ty b5 T
Las cinco formas del acorde de séptima de dominante aparecen en

el Oratorio de Navidad de Bach en el coral «Ach mein herzliebes Je-
sulein»: ¢ 1 I J +

+ r -f\’_'j'—.

. s ==
%% O D,
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; reforzar el final, sino también para determinar la invencién melédica;
. todos elios han sido inventados totalmente a partir de este acorde y no
armonizados ya a posteriori con su ayuda. '
E' | l | Bach. Suite en Re mayor
3 G F :
b5

Una armonizacién conclusiva muy frecuente en las composiciones
corales de Bach se produce al descender hacia la fundamental los finales

de la melodia de muchos corales.
} i

| _ W i
Janl SiEsmmmEE =T i

= ‘{. F  S—
Hindel, EI Mesias
G L 2

T SspttlT

He aqui algunas cadencias conclusivas de E! Mesias de Héndel que

emplean la Sty la D7 de diferente manera:

tung qlaichdem Vater Va-ter wmd Fricde -fﬁrst.
Face e s S IR e e N—t

Los siguientes pasajes de diferentes compositores pueden atestiguar
hasta qué punto el acorde de séptima de dominante no sélo sirve pard

S E PAN S SO AREBEDBSOEEDES 48 Ssessnaassadassbnbansad e cssssevevrevensnsnnan 49 SPR P PELINBPRTESERTERSEBRESN
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Hindel, El Mesias

He aquf una composicién de gran contenido arménico con un mi-
nimo de desarrolio melédico:

spft T

Un ejercicio muy sugerente consiste en realizar dos veces el bajo
siguiente: una vez, correctamente, con pocas alteraciones en la posicién
de las voces; luego, en consideracion a las mayores posibilidades de ins-
piracion melddica en la conduccién del soprano.

ﬁé!a 3 i E
t 1 T ' 1 X X 3 : 1 |

T
. L T L

" TELSED 50T Dy

—%
- > ————y {E.;
=== =—==-cor—|

TS D3 138 ol RsEFpiipt T
Ejercicios tomados de la literatura de la época:
Telemann, Suite para cuerdas La Lira
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NOTAS EXTRANAS A LA ARMONIA

El movimiento mel6dico de una o mis voces puede efectuarse
—como en los quebramientos de la triada— sin alterar ni perturbar la
situacién arménica respectiva. En tal caso, como ocurre en estos pasajes
de la Pasidn segiin san Mateo de Bach, cada nota en ¢l movimiento de
las voces esté apoyada por ¢l fundamento arménico.

u‘- '#'-1
T==i=

Sin embargo, en la mayorfa de los casos, cuando el tiempo de accién
melédico es mayor que el arménico, aparecen, €n ¢l movimiento de las
voces, notas extrafias a la armonia que enturbian mas o menos la cla-
ridad de la situacién arménica y se ven cuestionadas a su vez por el
hecho de que las armonias dejan de apoyarlas; su justificacion lineal
tendri que ser por lo mismo tanto mayor.

1. En las notas de paso lo sera al miximo. Dos movimientos de
segunda en una misma direccién conducen a otra nota de la misma ar-
monia © a una nueva. La nota de paso estd sobre tiempo débil.

Todos los ejemplos que siguen est4n tomados de corales de Bach.

Permanece la armonia, cambia la armonia

".'.....I..I...‘.I..ll 52 '...0...-‘.....‘.'.....

_Como es natural, {a resolucién de una nota de paso puede hallarse
alejada tres notas, como ocurre en el camino de 1a 5 a 12 8 de un acorde;
podemos verlo en el contralto de este ejemplo:

Cuando existe un movimiento por nota de paso simultdneo en varias
voces, ocurre por lo regular, como en los ejemplos que hemos visto, que
las notas de paso que suenan al mismo tiempo son consonantes entre si.

Pero esas notas de paso pueden ser también disonantes, cosa que se
traduce en una composicién de gran tension:

E [ _
T P
2 Las bordaduras se forman por el movimiento de segunda a una
nota auxiliar inmediata y el regreso a la nota inicial. La bordadura est4
sobre tiempo débil. En la miisica anterior a Bach se daba preferencia a

la nota auxiliar inferior por producir una disonancia menos llamativa.
He aqui un fragmento de una misa de Monteverdi (1651):

Jd Jld |
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Sélo en tiempo de Bach empezaron a emplearse las notas auxiliares
inferior y superior.
Bach,
Telemann Pasién segiin san Mateo

{Estudie minuciosamente en los ejemplos de El Mesias cuindo se
trata de bordaduras y cudndo de notas de paso.)

En la mayoria de los casos las bordaduras constituyen un adorno
melédico con mantenimiento de la armonia. Pero la nota de resolucién
puede pertenecer también a una nueva funcién, segin nos indica este
pasaje de un coral de Bach:

. e
FUT'JE"

L S

En el pasaje siguiente, entresacado de una sonata para flauta de
Bach, que emplea la bordadura al modo de las composiciones del ba-
rroco siciliano, hemos de fijarnos en una particularidad: también la voz
superior del piano presenta una bordadura, aunque desplazada en el
tiempo, de tal modo que la bordadura del piano y la nota de resolucién
de la flauta coinciden. La bordadura del pianc enfrenta la gravedad del
tiempo a su comienzo y a su resolucién. Por ese motivo tiene més peso
y cierto caracter retardante.

IR N RN R R E N NENENEESEERSERERE ] 5‘1 [ F RN RE RS NENEEENE R SR R A
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Vemos ahora en un coral de Bach bordaduras (W) y notas de paso
(D) empleadas simultineamente en diferente tempo. C_ierto es que se
puede suponer también que el acorde propiamente dicho es Dp-M:
bemol-La (= DY), demorado por un triple retardo de las voces superiores:

T3z _+ 55
b — .
obien: 1773 Diz T4
5

" Aqui habria que hablar de una bordadura doble o de un movimiento
por nota de paso continuado por el tenor:

o bien: ;D W?

4 Jdd1d

Ejercicio previo. Se trata de incorporar a posteriori notas d.e paso.
y bordaduras a composiciones ya elaboradas. Es fécil que al principlante
se le escapen quintas paralelas como las que aqui vemos:

SsesessesehontlsBanen e 55 l..l.l.....'...l.‘...l.l
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Desde luego, hallamos también movimientos paralelos originados de
este modo en obras de grandes maestros, pero se puede comprobar que
con gran frecuencia han sido eludidos conscientemente.
Ejercicio de notas de paso. Al realizar esta melodia a tres o cuatro
. voces, introduzea notas de paso en las voces infertores, sobre todo en
aquellos compases en los que exista una conduccién tranquila de la me-
lodia.
Rathgeber

ha-
~— 1 r—

-

fo.- Gan drey Gui -scher kamn Ked-ner nicht fahrn, Wi

4

n drey ]ungfcm, sieht kei-ne schom aus. Wir

1 N i 3
o | ;S — I . — | I T 1

]
I T T 4 ) 8 -

. )
haben drey Doctor, sind al- le drey Naren.

' T 3 K —
) i i 1 1
= § 1§ I i

it

Ejercicio de bordaduras. Es ficil introducirlas en las voces inferio-
res en simultaneidad con las bordaduras de la melodia, pero no se limite
a ello.

f

28008 SENEEFIPI TR RE R 56 4IPS I eSSBS RSB A RN R

Armonia

En los bajos que siguen se esconden problemas de diverso tipo, f4-
ciles e incluso muy dificiles, aunque atractivos.

a) Clasificacién funcional. Se concebirdn la mayoria de las cor-
cheas, aunque no todas, como notas extrafas a la armonia.

b) Escribir una composicién sencilla para cémbalo con tres voces
en la mano derecha. Hallar a esta composicién concebida como acom-
pafiamiento una melodia adecuada que adquiera vivacidad mediante no-
tas de paso y bordaduras, acompaiiando a continuacién su canto con la
parte de cémbalo. No tienen importancia los movimientos paralelos en-
tre la melodia y la mano derecha del piano; se trata Gnicamente de con-
ducir la melodia correctamente con respecto al bajo.

¢) Composici6n a cuatro voces en la que una de ellas se mueva casi
constantemente tal como lo presenta ¢l bajo modelo en sus compases
de mayor movimiento. Escriba preferentemente ese tipo de frases en
cuatro pentagramas.

Rathgeber

-
[1
=
ht |
L
=

|
.
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3. Elretardo. Yaen el capitulo 1 nos las arreglibamos sin el retardo
cadencial de cuarta D®. Al estudiar los acordes de cuarta y sexta

pudimos conocer también el doble retardo D¥ y la diferencia existente
entre el retardo libre y el preparado.

Volvamos aqui a un modelo y a unos ejemplos de la literatura mu-
sical:

Modelo: Hindel, El Mesias

.
pe 3

1, 3, 5 y 8 pueden ser retardados siempre por su nota auxiliar superior.
4 3, la forma de retardo mds antigua, sigue siendo la mds importante.
En la mayoria de fos casos se originan retardos disonantes, s6lo 6 S es
consonante, aunque puede convertirse —sobre todo asociado a una
composicién abundante en retardos— en una disonancia interpretativa.

Modelo: Bach, Coral

LA RS AR EE SRR RN R EER R NE N 58 LA R SR AN R RN R RS N R E RN NN NN
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Modelo de diferentes retardos:

n sobre tiempo fuerte. Por este motivo pre-

s retardos se forma i i pre-
o de retardo sobre tiempo fuerte en las notas

domina también el efecto

o Ij:lsl?l.quc en las triadas se pueden duplicar las terceras y las quintas,

en el caso de los retardos rigen reglas especiales: las terceras retarda-
das (1) no pueden estar sonando en otra voz, y las quintas (2) no debe-

rian hacerlo.

He aqui algunos ejemplos tomados de obras de Bach.

Retardos preparados:

stets bel d.if

% 3 .. %%E—
tAd | )

ot . = e
ST D DT D

Retardos producidos por notas de paso:
E T T

43
LBy 2T
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Retardo libre:

El movimiento de semicorcheas consecuente conducido en sentido descen-
dente legitima aqui algo que, de otro modo, deber4 ser estrictamente evitado; es
decir, que la nota de resolucidn esté ya sonando en la m:srna posicién de octava,

Por lo tanto, habri que evitar:

eSS

Indiquemos aqui atn dos partiéuiaridades: la bordadura disonante
acaba en un retardo como nota de paso disonante (1}). La bordadura
hace al mismo tiempo de retardo en otra voz (2).

-1 — t

—— T m— P

%M’T‘ -

o e F F:
s«

Sw{;a T b ] T

Los retardos —aunque sélo los preparados— constituyeron también
un medio importante para la musica prebachiana. La resolucién tenfa
que efectuarse siempre por descenso de grado.

He aqui un pasaje de la Misa del papa Marcello de Palestrina, de
alrededor de 1563:

B ABS O RN P BER AN AR SR 60 saesss e s AR ORSE SRS RS

Esta rigurosa regla se relaja en tiempo de Bach. Ocasionalmente los
retardos se resuelven también ascendentemente (1). En este caso la T
es alcanzada simultineamente por un retardo descendénte y otro ascen-

dente (2).
<)

Los siguientes ejercicios no hacen justicia a 1a literatura musical. En
puestro caso se trata de practicar todas las posibilidades, y en la practica
el mas frecuente es el retardo de 4 3.

lry§"rr*’p 11‘ D“HT'

~ = retardo preparado.

J‘?s (Y 5

ST

l | 1
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e =
£ 1 .4 : ;
Tas 22 DO 23 TE 57° b5

Antes de resolver los ejercicios adjuntos, estudie muy cuidadosa-
mente los siguientes pasajes de corales de Bach, en los que aparecen
serialados todos los retardos (V), notas de paso (D) y bordaduras (W).
Casi nunca se hallard en Vivaldi tal plenitud de notas extraias a los
acordes, y pocas veces en el caso de Hindel; estos pasajes son en cambio
tipicos del estilo de escritura de Bach.

S8 ssmcnnenassanensen s 61 LE R A R N N N NN
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T

Unser Herrscher, unser Konig (1680)

—
-

Liebster Jesu (1

664)

Al realizar los ejercicios que siguen, escriba el mayor nidmero posible
de notas extraias a la armonia. No se pierde nada en absoluto si primero
se esboza una frase sencilla. Si se da el caso, entre una nota y la siguiente
de una voz resultan posibles movimientos de relleno, por ejemplo:

N | |
3”’facu‘ble'|! E| E

i | : 4 T ) —
T—S 3 : j i :
Cuando las soluciones asf halladas no sean satisfactorias, puede en- d dente v de ataque.)
sayar otras vias armonicas; por ejemplo: 4, Escapadas. (Notas auxiliares por sa!rto dzs;e{;zt s sitﬁadas ol g
: « . $b a
== il ! ' Las escapadas estan en Hemp™ (itzb:jlélS:cgliie a las que se llega paula-
%ﬂ? = 7 unda junto a una no e o
> g i | :r'al:l::n::g(como}nota de paso o bordadura), e"pc"me;ta'::;) :2::“;&
ﬂ. o bien: i 'OQ 1:: salto descendente (notas auxiliares por salfo descen t:.:r; o
=< | cadas y conducidas después de nuevo paulatinamente ,(lmms b
=R F : ﬁ: paso o bordaduras) (notas auxiliares de ataque). Estas u
. :
3 {simos €asos. Bl i €5-
L e . 9»3532 = ﬁ?::ui cuatro ejemplos tomados de la litratura musical corr
Aus meines Herzens Grunde (1598)

1 .}

% } — . .

descendente.

Bach Bachl

} |
I L1 1 14

4 Pt il
b 1 4 e _-_[)E|
. ; P
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Telemann Bach
gt PP R

3
 J J2
,f_r_

Estas notas auxiliares de ataque (contralto y tenor) no son en rea-
lidad otra cosa que notas de paso en cruzamiento de voces:

Bach

I 5iad

I

f i

Ahora se trata de acompanar al piano la siguiente melodia de Rath-
geber, sin tocar a lo sumo mas de dos acordes por compds. No escriba
las notas; limitese a esbozar las clasificaciones de las funciones, tocin-
dolas a continuacién y, ademds, cantandolas. (La melodia contiene no-
tas de paso, bordaduras, un retardo por nota de paso y una nota auxiliar
por salto descendente. ) Clasifique cualquier nota extrafa a la armonia.

Rathgeber, 1733

s ¥ ST | RN
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ot & O SN P 3 1} 9 |
e S— -

LA R RS R R R R B A I i} s e s asasvrevnevrsssnasane

£

Armonia

5. Anticipacion. Una voz alcanza en tiempo débil una nota de un
acorde al que s6lo alcanzardn las demés voces en tiempo fuerte. La anti-
cipacién de la ténica constituye una caracteristica tipica de la forma de
cadencia de Handel.

Modelo: Hindel, El Mesias

i 1 [ S -
I l P_ 2_' Anticipacién de la 8,
o e ) | |
%—'——F = e
} 5 iT iy T =

p T 'p]
Hindel, Jerjes Ei ‘Mesr’as

‘ =

de la 3,

i rf_f { T
DT S
: ===

6 —
8 de 1a 8 de abajo

Doble anticipacién de la Sy T:

El Mesias

i

Telemann, Tafelmusik

Las anticipaciones se hallan casi exclusivamente en la melodia y ge-
neralmente en los giros finales.
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He a icipaci
qui una de las raras anticipaciones en las voces inferiores:

Héndel, El Mesias
|

s S
T DS 53 Ts— D'_ .r&

. ggnﬁgfbg:atiéiﬁmerladpagc Age la Pasidn segiin san Mateo de Bach
: coral de ensch bewein, constituye ta} s
co ejemplo de una formacién de motivos desarrollada c);mple:;;i!n:: :

partir de la anticipacién i
posicién. d » que deja su sello en cada compas de esta com-

He
et al?:is:ina fltlnel_codia de Rathgeber con anticipaciones ornamentales.
q s funciones, cantelas y acompéfelas con el instrumento

Ejercicio de notas auxiliares
i It 3
anticipaciones; realicelo a matmmv sas.o descendonte (escapadas) y de

-
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EL MODO MENOR

Zarlino (1558) fue el primero en referir toda la musica polifénica a
la triada mayor y menor. Consideraba a la triada menor como menos
completa. Desde entonces existe en la teoria musical el hasta ahora irre-
suelto problema del modo menor. Helmhoitz (1862) define el modo me-
1oL COMO UNa consonancia «enturbiada», compuesta por dos triadas en
modo mayor (1).

Elementos de Do mayor y Mi bemol mayor nos dan do menor. El
dualismo (Von Oettingen, 1866: Riemann) interpreta el modo menor
como reflejo de la triada mayor (2).

(1) (2)
%_. %ﬁ
- -

Una tercera mayor y menor, construida sobre ¢! Do como funda-
mental = Do mayor.

Una tercera mayor y menor, suspendidas desde cl Do como funda-
mental = fa menor.

Para los compositores ¢l modo menor nunca se ha convertido en un
problema. Su menor estabilidad y claridad tiene mas de desafio que de
impedimento. :

No tiene sentido dividir la ensefianza elemental en tres clases de
modo menor, en tres escalas menores; pero como se practica todavia
esa ensefianza en todas partes, conviene conocerlas, aunque no para
hacer, desde luego, uso alguno de ellas.

°) b)

;-74 ;'g'-l-
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c)
W

a) modo eclesiastico edlico — modo menor natural — modo menor
puro;

b) modo menor arménico — modo menor mayor;

¢) modo menor melédico.

Desde luego, no ha habido jamas, por ejemplo, una composicién en
modo menor armdnico. El modo menor no existe como escala musical,
sino como reserva de nueve notas (siete notas en el modo mayor), a
disposicién de cualquier composicién en menor.

&;:;:‘rm-

La estereotipia de la invencién melédica en modo menor es asom-
brosa (todos estos ejemplos han sido transportados a la menor):

Handel, El Mesias

'y 1 T —
1 H L 1 L i

S

4 i ;g L1 1

Und seine Wunden unsre Hei — —~ Lung

Bach, Ofrenda musical Bach, Clave bien temperado

Bach, Motete
i R B |

4 I T 1 I L § X T

L

T ) N " i
Der sau-ve Weg wird mir zu schwer

Bach, Partita para violin solo Bach, Fuga para érgano

Bach, Suite para cello solo

Guardémonos de emitir una critica negativa: el afan de la origina-
lidad en el siglo xix fue ajeno a la época de Bach; los buenos temas
constituian todavia un material de construccién anénimo, accesible a
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. todo el mundo. La escala ascendente termina en la sexta menor Fa, y
‘Ia ténica es estabilizada por el Sol sostenido como sensible. Con fre-
cuencia, estas dos notas delimitadoras resultan inseparables.

La séptima disminuida, prohibida hasta entonces como movimiento
melédico, se convierte en la caracteristica predilecta, por lo que el es-
pacio de tensién del modo menor, en la época de Bach, tanto arménico
como melédico, suena asi:

Tigemx

Ejercicio. Invente comienzos similares; no trate de ser original. Es-
fuércese por lograr representaciones tipicas de este espacio de tensién
en el que, al lado de la séptima disminuida, se emplearon también mu-
cho las dos quintas disminuidas.

Si rebasa toda la extensién de la octava, higalo mds en sentido des-
cendente que ascendente. En el descendente se emplea la séptima me-
nor y la sexta menor (1), en el ascendente s6lo se puede alcanzar desde
abajo la sensible, el séptimo grado (2) a través del sexto grado elevado.

En consecuencia, podria representarse asi la escala completa del
modo menor:

.9 (2)
l W6 *ﬁfg*"' Wo  #6 #7

Son muy raros los giros divergentes, como

Bach, Sonata para flauta en mi mernor Sonata para flauta en Mi mayor

Bl

Tipicamente empleados, los ejemplos siguientes nos presentan toda
la reserva de notas del modo menor en la invencién mel6dica, y en la
composicién a dos y cuatro voces.

Vivaldi, Concierto para violin (transcnito por Bach como concierto
para 6rgano

B

t

i
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Purcell, Chacona

il

Ejercicio. Invente lineas vocales e instrumentales que empleen la
reserva entera del modo menor. Encuentre ejemplos en literatura mu-
sical de esta época.

Como nos indican los cuatro ejemplos siguientes, dentro de una ar-
monia estable de dominante mayor, la conduccién descendente de la
sensible a través del sexto grado elevado era evidente, mientras que
la misma serie de notas La-Sol sostenido-Fa sostenido-Mi seria incon-
cebible en una armonizacién nota a nota.

Bach, Pegquerio Libro para piano
para A. M. Bach Coral

D;tz 77 ;D — ¢t

1 3 4

sssssassscscanessnsvses /() sessevevovsssnsnssssese

Armoniu

| } ; R —
%ﬁﬁfﬂjﬁ%ﬂg
e

5= 't 00— t
Fuga para 6rgano o
— "'. Hﬁh':
b

También, tnicamente COmMO bordadura, godria ser considerado el
sexto grado aumentado por debajo de la sensible.

Bach, Sonata para flauta en Mi bemol mayor

En muy raros casos encontraremos una conduccién des?er.ldent:i ;z
la t6nica a través de los dos grados elevados, cosa que seria 1mpo

~n la armonizacién nota a nota.

Bach, Pasion segiin san Mateo («Buss und Reu»)

1

na conduccién anémala ascendente de los gra-

D la época de Bach, incluso

dos sexto y séptimo no elevados son raras en
.en las voces intermedias.
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Bach, Coral |
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Aunque esta bordadura suena de un modo muy convincente (1),
constituye un caso muy raro. Se daba preferencia a giros como los del

otro ejemplo (2).

Bach, Sonata para flauta en Mi bemol mayor

@)

Cuando se trata, en cambio, de abandonar por poco tiempo (des-
vigcion tonal) o por aigin tiempo o definitivamente (modulacién} la mo-
dalidad menor, constituye un medio idéneo al respecto, precisamente

..-'........l...I.-.IOQO ?‘2 [ FE R EN RN NN ER RN N RN RN

Armonia

————

algo que en otro caso no estd permitido, es decir, la conduccién ascen-
dente de los grados sexto y séptimo no elevados: se procede a anular,
destruyéndola de modo ostensivo, la fuerza centripeta de Ia modalidad

menor.

Hindel, Sonata para flauta

Ejemplos de los principales compositores nos indican que este medio
de transformacién del centro tonal era de uso general.

Purcell, Thrfbe happy
9 (_‘,....—-'1

la: £ D 't

Vivaldi, Concierto para oboe Hindel, El Mesias

I
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Bach, Fantasia para drgano en si menor

.J %
4
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La tonica menor recibié de Riemann la clasificacién de °T, y de
Karg-Elert la dex . Ya en 1821 se le ocurri6 a Gottfried Weber la idea
de distinguir el modo menor de las sonoridades de tercera mayor. O
sea, diferenciando, mediante mintsculas, las sonoridades de tercera me-
nor de las del modo mayor. Pero fue Wilhelm Maler ¢l primero que, en
1931, desarroll6 a partir de ahi un sistema de notacion convincente, al
que nos adherimos por completo.

tasdP

===

Todas las formas de D’ aparecen también en modo menor. Espe-
cialmente rica es la provisién de acordes en el d&mbito de la subdomi-

nante con s s° s S S%. La serie s D¥ era sumamente popular en la época
de Bach, cosa que confirmarfa cualquier tenor de coro.

=
4 L34

TS0 sEUNsLEensseseeses /4 vesvensnsessssessssense

tal vez a que su empleo copsecue
cacién defectuosa de 1a sensible, d
dominante en modo menor
yor—— obligaria a una con

aparezca D 53 y en casos muy raros D s,

Arnestia

menor ¢n la época de Bach, dcbidp
nte habria traido consigo una dupli-
ado que la tercera alterada de la sub-
__a diferencia de la natural en modo ma-

duccion ascenden_tc.'

ey
i lf 5

La S no se empleaba en modo

44 J
: 17

TSP tS°0PD

n la mayoria de los casos a la t, aunque también

pero nunca D §:

1a D conduce €

Hindel, El Mesias

John Blow, Oda a la muerte vom Heil,day & - wig 3t
de Purcell . _ Paladd iov 4o
L .
>

amd silent and |Listning| 8

L
i
—_—— a1

n cuenta la tendencia

i
no alterado; sobre todo en la voz a}guda.
en todas las ocasiones la serie d s.

En la conducci6n desde la d hay que tener €

descendente del séptimo grado
Por ese motivo no puede aplicarse
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i

i é i hay que evitar: ,J_J A
td's t o, s

Son tipicas de aquella época las siguientes armonizaciones de la es-
cala descendente en €l bajo:

correcto:

44

Bach, fragmento coral
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En esta misma aria de EI Mesias aparece también €] descenso cro-
matico de la voz de bajo tan popular en €l barroco. (Su validez se con-

serva todavia en el siglo x1x: cualquier tendencia de la sensible se puede
neutralizar mediante una conduccién cromatica en el sentido opuesto.)

Y = + |
;‘*'l#IJ bl 24

iDs !ds iD *

Ejercicio. Toque las cadencias siguientes en todas las tonalidades:

.....I...‘l'..‘...l.l... ?6 ..II.......I..‘...'..‘.

Armonia

Del recuento de numerosos corales de Bach y fragmentos de Ef Me-
stas de Handel se deduce la siguiente regla de duplicacion:

Efl las triadas menores se duplica por lo regular la fundamental, pero
también es posible la duplicacién de la tercera. Es muy rara la ;iupli-
cacién de la quinta. En los acordes de sexta, en cambio, la duplicacién
de 1a nota del bajo, o sea, de la tercera de la triada, es equiparable a la
duplicaci(?n de la nota fundamental de la triada.

Es tipico de la escasa fuerza centripeta del modo menor el hecho de
que las composiciones se mantengan durante muy poco tiempo dentro
del estrecho dmbito de la cadencia, modulando rdpidamente sin esfuerzo
la mayoria de las veces a la tonalidad del relativo mayor. La brevedad

de los ejercicios corresponde, por lo tanto, a lo que se trata de practicar.
Ejercicios:

| - I 1

?l I}‘ : | | 1 11 F : !
t DIt o5 Dtdy Avta5D. t, BTt
. Soprano: | ¢, Dis

tyat® g A® D‘»it {:59%? t, S B?

Cantata, «Ach Herr»

1 & 1 4
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! Compensa como lo hace el modelo:
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jla pobreza melédica con la riqueza arménica!

Rathgeber
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Bach, Coral
faci r'ﬂ | o T R [ R |

Melodia de coral
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Semicadencia en la D .
Johann Kriiger, 1653
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LA TRIADA AUMENTADA, EL ACORDE DE SEXTA NAPOLITANA

En la época de Bach la triada aumentada, susceptible de formacién
a base de las existencias tonales del modo menor, aparece rara vez €n
forma de acorde independiente. En la mayoria de los casos se trata de
una forma de retardo, que, de acuerdo con el contexto, se resuelve hacia
1as notas de la D o de la t. Y es el contexto precisamente el que decide
si en Mi-Sol sostenido-Do es disonante el Do o el Sol sostenido.

— e |
|t'; v pff

Dos ejemplos tomados de composiciones corales de Bach:

i 4

'l e

DS.—;—T t

La triada aumentada no aparece, desde luego, jamés en Ia época de
Bach tan amontonada como en el ejercicio siguiente:

05 [DSRET [ttt 1L 67D
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El juez israelita Jefté habia prometido, antes de la batalla, que, si Ia
ganaba, sacrificaria al Sefior al primero que le saliera al encuentro desde
su casa. En el momento en que, al regresar a casa, es su tnica hija la
primera que le sale al encuentro, aparece en oratorio Jefté, de Carissimi
(1645) —que hasta ese punto se limitaba a un sobrio curso narrativo—
por vez primera y, por cierto, densamente acumulada, una formacién
armonica hasta entonces economizada: un acorde entrafiable para la
Opera napolitana, denominado por ese motivo acorde de sexta napoli-
tana (en una palabra, la napolitana), una subdominante en modo menor
con una sexta menor en vez de la quinta, en su origen una sexta me-
nor como retardo de la quinta.

| E—

—
t & ptI ot
Ya en la época de Bach se suprime ocasionalmente la resolucién di-

recta del retardo, dandose entonces diversas posibilidades de empleo del
acorde senalado como s".

t A" ptt

Tanto en el movimiento de segunda como en el de tercera dismi-
nuida, en cualquier caso, hay que conducir descendentemente la segun-
da frigia. La practica del barroco se separa ocasionalmente de esta regla,
que. sin embargo. debe recordarse como lo normative. Es importante

L B L R N R NI BN R O N N T I 8() LR R AR R R R N TR ]

Armonia

tener en cuenta que este acorde, todavia en la época de Bach, se re-
servaba para la expresién mds intensa del lamento y del c{olor, por lo
que en modo alguno se le puede malinterpretar como material arménico
puro. _

En la s" se duplica la fundamental de la subdominante. En la con-
duccién hacia la D es inevitable y usual la falsa relacién cromitica (véa-
se * en los ejemplos anteriores).

Carissimi, Jefté (~ 1645)

fyome = oo B oo B B (... y en la
. afliccién de mi co-
—— | razén,  plaiid,

T ] W
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Bach, Pasidn segn san Mateo Pasacalle para 6rganc D
J
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Poner nfﬁsica a textos parecidos a éste; emplee siempre la s" como
punto culminante:

«Was jetzund blitht, kan noch fiir Abend gantz zutretten werden.»
«W{as ist der Erden Saal? Ein herber Thrénen-Thal!»
«Wir Armen! ach wie ists so bald mit uns gethan!»

A. Gryphius'
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EL RETARDO DE NOVENA Y EL ACORDE DE SEPTIMA DISMINUIDA

Con los recursos tonales del modo menor se puede formar el acorde
de séptima disminuida gue, si bien caracteriza especialmente el lenguaje
de J. S. Bach debido a una aplicacién muy frecuente, es utilizado por
todos los compositores de la época.

2 quintas
disminuidas

= disminuida

Numeracién del 3 terceras
bajo cifrado menores

Aungque no present6 dificultades tanto a la numeracién del bajo ci-
frado como a la teoria de los grados (el acorde de séptima del séptimo
grado elevado en modo menor: VII"'), se convirtié en un problema al
tratar de darle una definicién funcional, problema a cuya solucién se ha
querido, sin embargo, facilitar demasiado la mayor parte de las veces.
Debe ser entendido como un acorde de dominante de séptima y novena

con supresion de la fundamental, denominado D? abreviado y clasificado

€omo ],D‘ o como D'. Respecto a su primera aparicién en la época de
Bach, hemos de decir. sin embargo, que no se le debe definir como
abreviatura de algo que todavia no existfa en absoluto en su forma nor-
mal. La forma del primer ejemplo (1) no se escribfa en la época de Bach;
en cambio, encontraremos con mucha frecuencia los ejemplos segun-
do (2) o tercero (3).

® €))

pEODY t D?-!it'

«Quien rebosa salud, puede verse hecho afiicos esa misma tarde.»
«;Qué es la Tierra? {Un valle de lagrimas!»
«jPobres de nosotros! jAh, qué proato nos lleva la trampal»
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Por lo tanto, no se trata en absoluto (jatin no!) de un acorde, sino
de una forma de retardo en el acorde de séptima de dominante.

He aqui cuatro formas tipicas de retardo de séptima y novena con
resolucion al modo mayor o menor, respectivamente. En el menor es
propia de la escala la novena menor; en el mayor, la novena mayor.

Bach, Pasién segiin san Mateo
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Conclusion en mayor de un pasaje en fa sostenido menor, ya que la novena
menor indica la tonalidad menor, (Véase también el «Qui toliis» de la Misa en
si menor de Bach )

Cuando con el retardo de novena suena también la séptima, hay
que omitir la quinta en una composicién a cuatro voces. El retardo de
novena tiene que estar situado por lo menos una novena sobre la nota
en funcion de fundamental. Es imposible, por lo tanto, el primer ejem-
plo (1); son posiciones posibles, por ejemplo, las del segundo caso (2).
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Armonia

En todos los ejemplos es también posible el Fa sostenido en vez del
Fa; 1a tonica final es entonces La mayor.. )

Encontramos el mismo retardo también en el bajo, pero hay que
concebirlo y clasificarlo entonces como retardo de segunda.

7 L A AT
Como es natural, no aparece en la literatura musical una tal inflacién
de la novena que atrofiara cualquier efecto sonoro. o
Encontramos también con frecuencia el acorde de séptima dismi-
nuida como forma de retardo en la D7,

Bach, Pasion segun san Mateo  Fragmento coral

i
:

Toccata para §
cémbalo
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Seria, pues, muy comprensible interpretar también el acorde de sép-
tima disminuida como una forma de retardo, siempre que la resofucién
no tenga lugar antes del cambio de acorde.

T F

Es digno de notar, sin embargo, que Bach no introduce la séptima
disminuida en absoluto de acuerdo con la regla del retardo. La hace
aparecer, en casi todos los casos, sin preparaci6n, incluso en aquellos
en los que, inmediatamente antes o después, se preparan retardos de
acuerdo con la regla; preparados también mediante el acorde de séptima
disminuida, que en estos casos asume, por lo tanto, el papel de una
consonancia de preparacién situada sobre tiempo débil.

de fragmentos corales de Bach El clave bien temperado
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Las teorias arménicas existentes hasta ahora dejaban bien claro que
el acorde de séptima disminuida representaba una combinacién de D y
s (1), y, sin embargo, se decidieron por la clasificacién de dominante

P*o D*. S6lo Wilhelm Maler clasificé su doble papel funcional, al menos
en el caso de que la nota fundamental s esté en el bajo (2).

Pecassvecserenssensnssss 5 sessscasssssssssnssenss

ia subdominante en el bc_ljo. Creo, sin em
paso més adelante. Es indu ‘s
igui de Ram
siguiente de Les Cyclopes ‘ ‘
m%nante dentro de un acorde de dominante, Sino que €

tene

Arenoria

v & &
t DA D"' 3 t
minante con la fundamental de
bargo, que habria que dar un
dable que en el tercer con‘_xpas del pasaje
cau, no s6lo esté en juego la subdo-
se compds per-
ce a la s, comenzando el espacio de soberania de la D en el cuarto

Podriamos denominarlo acorde de do

compas: s
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con la novena en el bajo

Es indudable también que la siguiente & rdo en la s

tiene una funcién de subdominante; €s un reta

Handel, £l Mesias e
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Como quiera que en la época de Bach la séptima de dominante y la
sexta de subdominante son componentes caracteristicos de estas funcio-
nes, de las cuatro notas del acorde de séptima disminuida, tres perte-
necen al 4mbito de la dominante y tres al de la subdominante:

&——— contenidas en D’

” + Tl e
e = f =
T %’;— T- contenidas %6 ' T
Ty ens’'——

Solo queda una pequena diferencia, y una discusion de los tedricos
sobre el significado funcional de los pasajes siguientes tendra un final
problematico:

El sonido, en el que se encuentra el dmbito de la no ténica del modc
menor y que representa en extracto el melos caracteristico del mo-
do menor

de ambas sensibles, no puede verse malinterpretade por nuestros tardios
oidos —que lo escuchan todo en una perspectiva de dominante—, edu-
cados por las torres de terceras de la misica de la segunda mitad de
siglo x1x. Lo clasificaremos, teniendo en cuenta su doble funcién PV (es
decir, s + D en un acorde de séptima disminuide).

Clasificar las notas con 3, 5, 7 y 9 equivaldria a retacionarlas con iz
fundamental de la dominante, que, hay que advertirlo, no suena jama:
en la época de Bach formando acorde con ellas. Contaremos por lo tan-
to, 1, 3, 5, 7, a partir de la sensible. Cuando aparezcan 3,507 ene
bajo, habra que senalarlo.

LR N B S T RO B O BN BB B B LB R 88 [E R RN AN RN RN RN N

o bien: gfe<t

iR‘L.:
—
:‘ji'j

-

THilie— ‘ﬁl

: r;r 3=
t Bt B 6Bar BeBb &0 Bl ‘E' t

Ejercicio. Tras el estudio de las siguientes reglas de conduccién de
las voces, toque y realice en diferentes tonalidades, después de cifrarla,
la anterior cadencia, que contiene todas las inversiones posibles de
la DY

De las reglas de conduccién de las voces del modo menor ya cono-
cidas, deducimos, pues, como obligatoria para 1 y 7:

E ==

Es cierto que las quintas justas ocultas aparecen de diversas maneras
en las resoluciones de Bach en la DY, pero siguen siendo una excepcién.
Por ese motivo hay que conducir descendentemente la 5, fundamental
de la 5, debido también a que esa quinta es al mismo tiempo D’.

no:
La 3 de la DV es libre.
correcto: hay que evitar:
LFE— = = -
b e~ oo — s
- e = =

——
——

= - ¥ T
L’ Ame en peine de Couperin presenta dos progresiones diferentes en
el bajo; observemos que en el segundo caso aparecen las raras quintas

Justas ocultas:
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Ejemplos de composiciones corales de Bach:
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v
1. Ejercicios tomados de la Pasién segiin san Mateo de Bach.

a) Realizar a cuatro voces el siguiente ejercicio y, tras haberlo ci-
frado, tocarlo en diferentes tonalidades:

£ Piet, vt

T

e v i
cha D?P;ts‘ﬁ pv 3 ¢t
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la parte del cémbalo, y después

b) Tras haberlo cifrado, realizar

cantarla y tocarla:

mid Salben seinenLeib zum

Haupt da er 2u Tische sab.

os tomados de EI Mestas de Handel.
Mitleidsickereate: aber dowar keiner,

2. Ejercici
er schaute wmher, 0b ein

- ¥ W
T L a
(T e —

D t
como 1 a) war ver-wundet fur unsre  Sunden.

t‘./ﬂr!s;b' by 3
dunkle Nachtalle Volker
d

v e
(/) t
5 3
3. Realizar para cuerdas: .
Telemann, svite para cuerdas La Lr:ra. ‘

como 1 b) Jecktalle Welt,
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Handel, EI Mesias _
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ACORDES RELATIVOS

L.a menor es la tonalidad que tiene iguales alteraciones que Do ma-
yor. Ambas son tonalidades relativas entre si. La tonalidad mayor tiene
por lo tanto su relativa una tercera menor mas abajo, y la tonalidad
menor, en cambio, tiene su relativa una tercera menor mas arriba.

Igual que los acordes fundamentales, las dominantes son también
mutuamente relativas. ’

Pomagor: T S D

gt

L cnemor: t & c‘.

Riemann introdujo para estas triadas menores, cuando aparecen re-
feridas a la tonalidad mayor relativa, las clasificaciones de relativa de la
tonica, relativa de la subdominante y relativa de la dominante, que sigue
. empleandose exactas en la actualidad: -

Do mayol: T 'TP S Sp D DP

La clasificacion respectiva de los seis acordes, referidos a la moda-
lidad menor como centro tonal, seria, segin Riemann,

E O, O

T °5Sp D Dp

(° significaba triada menor. Léase, pues: °T = ténica menor, *Tp =
relativa de una ténica menor.)
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Tras haber desarroliado consecuentemente Wilhelm Maler el sistema-
de clasificaci6n de las triadas mayores a base de letras mayisculas y de
las triadas menores a base de minisculas, se impuso para el 4mbito
de la modalidad menor la clasificacién siguiente:

a1

[=)

Lmea: t tP 4 AP d dP

En tP aparece claramente que la t6nica es una triada menor y que
su acorde relativo (la P mayiscula) es una triada mayor.

Todos los acordes relativos tienen dos notas en comiin con la funcién
principal. Ya habfa hecho notar Riemann que dos de estos acordes po-
drian prestarse a més de una interpretacién por tener también dos notas
en comun con otra funcién principal.

La Tp es al mismo tiempo una relativa de la S, y 1a Dp est4 relacio-
rada al mismo tiempo con la T. Sélo sigue siendo terminante la Sp,
puesto que en el séptimo grado no existe ninguna funcién principal.

En el menor la tP esté relacionada al mismo tiempo conla d, y la
sP, con la t.

En este caso es inequivoca la dP:

> tp zsst - dP

Desde Grabner lamamos a las trfadas secundarias, que representan
a una funcién principal sin ser su relativa, contraacordes relativos, o,
mds abreviadamente, contraacordes.

Esos contraacordes estdn, por lo tanto, en la modalidad mayor, si-
tuados por encima de la funcién principal, y en la modalidad menor, por
debajo de ella. Como los relativos, tienen dos notas en comin con la
funcién principal:

Shus el eRBtbsana e 93 tEermsRTEEREERERSENED RS
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D“’“"”"“Sp S (59) Dp D
b T (1)
5 =

=88 "—

.

la menor: tﬁ t tP
Y @) d dP

En menor se indica con una G maydscula, ya que aqui los contra-
acordes son como acordes relativos mayores. -

Entretanto, y desde la época de Riemann, ha habido el vano es-
fuerzo (€l denominaba todaviz a tG «acorde de bordadura de sensible»)

por buscar una clasificacién inconfundible para aquel acorde que, siendo
contraacorde, no es paralelo.

Riemann dio el ejemplo siguiente, que me permito repetir en la ac-
tual notacidn.

1 1 [ i

d 2T ST &
SRS E S5 S
T Ts TP 1 I5 T

S

¥
S S P P T

Aungque en el caso del tercer acorde se permitié dos interpretaciones,
las dos son poco musicales: Sg S Sp es inverosimil, dado que nadie com-
pone ni percibe tres acordes diferentes consecutivos como versiones de
una funcién. Y T Tg Tp es totalmente imposible: hay que interpretar la
quinta descendente mi menor-la menor como un cambio de funcién.

Me parece que la Gnica interpretacién con sentido es t Dp Tp S Sp
D D® T. Es decir, precisamente por el ejemplo aducido por Riemann
para la definicién del contraacorde, no creo que haya ningin contra-
acorde. Desde Riemann aparece en la ensefianza y, sin embargo (y con
toda razén), apenas aparece en los ejercicios de los libros de texto.

Tal vez sea convincente el siguiente ejemplo, en el que Mi-Sol-Si
aparece clasificado una vez como Dp y otra como Tg:
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Debido a la escasez de contraacordes inequivocos, en ¢l ejemplo an-

terior aparecen entre paréntesis todos los con_lraacordes menos uno:r:l
tG en modo menor, gue se percibe inconfundiblemente como un rep:

sentante de la t cuando, como ocurre con frecuencia en la época de

atiliza como cadencia evitada en modo menor. -~
Bacg;rsl;sia evitada: después de la D en modo mayor (la sensﬂ?le gg.—
neralmente en la voz superior) esperarfamos 1a T coan:r::) i((:)onl(;h"l[‘s;?“d esi
ieza o de una frase, y en su lugas aparcce, en c 5 :
;Egsptlie la D en modo menor esperariamos la t, y en su lugar aparece,

en cambio, el tG. _ ) )
Ejemicio. Toque las siguientes cadencias evitadas en diferentes to-

ico: har el

idades, pero no de modo mecanico: hay que aprender a escuc .

zilf;e finalpfic la cadencia evitada, representante aqui de la ‘;.5“"““; lz::::-

bido al peligro de los movimientos I_)aralf:los, se ficbefé dup mti;én <

cera en el acorde final de la cadencla'evxtada (véase *), ¥ t:lzm i ey
objeto de reforzar de un modo especial en este acorde el elemento

nica.

=)
{

J-é g Pk <
i T i 1 :1 ii' = E,
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4 3) 4
=
t,ps t p*? tG »
Obsérvense para los acordes relativos las reglas de duplicacién dadas
para las triadas en modo mayor y menor y los acordes de sexta.
Inversiones. En el vigoroso modo mayor la transicién fugaz al débil
5mbito menor paralelo sélo es verosimil cuando los acordes menores
aparecen en su imagen mis fuerte y acusada, o sea, nunca en [as inver-
siones. La Sp; se concebiria antes como $°, y 1a Dp,, mds bien como DS,
En cambio, la transicion desde el modo menor al &mbito paralelo, mas

fuerte, del modo mayor, aparece verosimil también mediante acordes
invertidos.

Do mayor la menor

= |

3 3
Interpretacion comprensible: O D th, ‘-'Ps
Interpretacién remota: Spa DP s of t*

Observacién: Tp Sp Dp son apenas utilizados como acorde de sexta;
tP sP dP son empleados como acordes de sexta.

RELATIVOS EN MAYOR

. Los relativos aislados situados entre triadas principales aparecen tan-
to en los tiempos fuertes como en los débiles, aunque a veces se oiga la
nada autorizada opinién docente de que son preferibles los tiempos dé-
biles.

Bach, fragmentos corales

2 7 283 PFPFT RE T FYFEAE IR o 9(\ 'a--.-..tn..lttt-.t..‘..

Sonata pa'ra flauta en Mi mayer

= T |
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Tocar y realizar en diferentes tonalidades la serie de funciones si-
guiente, compuesta en base a elementos de los ejemplos dados.

TTpT:S | TDTpD |DpTST|SpT:S¢D| T
Con mucha frecuencia aparecen juntos el acorde de la funcién y su
representante, yendo delante, en Iz mayoria de los casos, el primero.

En la época de Bach casi nunca se hailan series como Tp T Sp S Dp D.

Telemann, Suite para cuerdas

Framm Bach, Coral_

L fryrr
b e

o EPD % T Dy T

Las series de funciones | TTp {SSp |DDp [ Tp S¢ | DS | Ty
[T|TpS|SpD|T]| figuran entre las vias de pensamiento arménico
més importantes de la miisica barroca. ;T6quelas y realicelas en dife-
rentes tonalidades!

He aquf un atractivo ejercicio: inventar frases a dos voces, y clasi-
ficarlas funcionalmente, para instrumento melédico y linea del bajo en
el cémbalo. Quien no pueda inventar a la primera melodfas a partir de
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____.—-—-—‘——-——-—'— =

funciones pensadas interiormente, elabore primero la serie de funciones

. . | | o
g elg;xi mucha frecuencia dos triadas secundarias se siguen inmediata

mente una tras otra, sobre todo cuando estdn a intervalo de cuarta 0 de
quinta; asi, por ejemplo, Tp Sp, Tp Dp, Sp Tp, Dp Tp.

Bach, Coral Sonata para flauta en Do mayor

4 Deum de Utrecht _ o
Handelciefer Ehee , alleWelt ist voll, voll deiner Hervlichkeit

| ITJT) | 1 ]
— L] T R s 4 l 7
-Q:ﬁ& —’.—-T.I_Q ; <
Tr o] Epl ) Tp S T

Ejercicio. 'Toque series de cadencias con estos ejemplos y realicelas

i i 4s largas.
berlas combinado en forma de senes m
msEl.lsaevidcnte que es muy dificil hallar grupos coherentes mas grandes

i ito del
i ecundarias, dado que el dmbito ’
gf:l:;mr::;tinerse en sf mismo, en vez del acorde menor Dp, da prefe

i do. Pero de ese modo
i ersién en modo mayor del mismo gra
:n;:ii:r;elal: relacién directa con la T, de manera que deba hablarse de

_una desviacién tonal:

BEsasussnerns

relativo menor, cuando

TR X E R
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Bach, .CoraI: f:\’nu l:nenoir: D ?2 ?sr. D t ‘
BT T
il J_J__-l#AJaLIcJ:J'L,JZ

e e AR B S

D S Ty

Sol mayor

El ejercicio siguiente se puede realizar de diferentes modos:

1. Como composicion coral.

2. Como composicién para cémbalo (acordes de tres voces para la
mano derecha, sélo Ia linea del bajo para la izquierda).

3. Con la invencién afiadida de un instrumento melédico a esta
composicién para cémbalo.

El Mesias, aria «Wohlauf»

Realizatla para cuerdas, escribiéndola en dos sistemas como es usual
en la composicion coral.

Telemann, minueto de la Suite para cuerdas

i 1 Il " M "
- 8 1 it : 1 I L L. 1 ]

La Lira [seccién 1.* + 3.7]

Ejercicio. Realizar corales a cuatro voces; por ejemplo, «Lobe den
Herren», «Gott ist gegenwiirtig», «Liebster Jesu wir sin hier», «Nun lasst
uns Gott dem Herren»,
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Armonia

—_—

RELATIVOS EN MENOR -

A diferencia del modo mayor, los relativos mayores situados indi-
vidualmente (exceptuando el tG) dentro del modo mayor constituyen
un €aso rarisimo, mientras que son muy frecuentes en grupos de dos.

El Mesias

PPt dP TP £ STD 4y ph3 Tt

Handel, Te Deum de Utrecht

i
£ dP—tP t »

Ejercicio:

(tdP [ tPs® DGt
t|sPtP|st]sPs{Dt]

Son todavia mds numerosos aquellos casos en que tres relativos ma-
yores se conjugan en forma de grupos cadenciales:

Bach, Coral

Tt D EPdPt D b apEgp
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Bach, Sonata para flauta en Si bemol mayor

oidos— acerca de
en una cadencia en menor y a partir d
viacién tonal o una modulacion.

final con cadencia en modo mayor, serin en cam

B Arinonia

Gribese especialmente en la memoria esta via de pensamiento ar-

manico tipico de aquella época.

Ejercicio:
t|spdP|tPs®| DRt

\a frontera —ya que aqui no escuchan igual todos los
cuanto tiempo se puede hablar todavia de relativos
e cuando se debera ver una des-

Es dificil trazar

les de Bach con una frase
bio percibidos por cual-
del centro tonal:

Los siguientes ejemplos de fragmentos cora

quier persona como una transformacion

Mi bemol mayor:

A e | } :r IDH’-J?‘ T

L 1§

d 4 LlasEdld

do menor: D 't_; ',, A P

= e
sol menar: tP; AP t
E! modo menor presenta una fuerte tendencia al 4mbito del relativo,

mientras que los trozos en modo mayor eligen con menos frecuencia su
relativo menor como meta de modulacién y tienden con una intensidad

mucho mayor hacia el &mbito de la dominante.

s especialmente interesadas. El bajo
ta para 6rgano de Bach, si se repite

continuamente, puede convertirse en la base de una chacona a dos vo-
ces. Inventar, a partir de las funciones, figuras siempre nuevas para ia

voz superior; primero tranquilas, y después més vivas:

Ejercicios dificiles para persona
de dos compases de una trio-sona

-.‘l.........-..I-...... ]03 .I.-.I.'..I.‘..‘...I.-.
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- etc.

t sP'dP P AP A DED_t

Escriba en cada cambio de funcién del siguiente bajo de Hindel el
acorde correspondiente a la mano derecha del cembalista. Présiese aten-
cién a los movimientos desnudos de las notas de paso. Experimente di-
ferentes posibilidades.

El Mesias
= e TP hee;
Bt e e

Esta voz de soprano de Hindel puede ser conducida por diferentes
funciones. Elabore diferentes clasificaciones posibles e invente en ellas
una viva voz de bajo.

.._;‘,.

AR

El Mesias, coro «Er traute auf Gott»
| S | I‘ {_'F-'-=!

PROGRESIONES DE QUINTA DESCENDENTE EN MAYOR Y MENOR,
EL ACORDE DE SEPTIMA

El modo mayor y el menor ponen a la disposicién de las pmgresiones'

descendentes de quinta la misma serie de acordes. Habra s6lo que elegir
en diferentes lugares su disposicién ascendente o descendente. La fre-
cuencia con que se encuentran ese tipo de estructuras en Bach y Hindel,
y sobre todo en Vivaldi, sélo asombrara a aquella persona que no haya
experimentado conscientemente al oido ese sabio equilibrio de la acti-
vidad y la pasividad arménica.

esasareasssnisavssetavn (] wrnsneressrsrvensnasnne

Armonia

Al entrar en una progresion el oyente sabe de antemano lo que va
a ocurrir. Una dosificacién idénea de las progresiones brinda la impre-
sién de la inteligibilidad de un lenguaje, de su agilidad y fluidez; de-
masiadas progresiones despiertan {a impresidn de banalidad.

Do:ESpDTSEPprSPD T 5

ez el s 62y T4
etc.
1 % 33 62 5 1 % 3 3 &
Ef—d—Li—Hrii_jg ==
ta: € édpﬁpoPId t » {:Po

Practicar esta secuencia de dos maneras, pensando primero en modo
mayor y después en modo menor, y elegir diferentes disposiciones as-
cendentes y descendentes.

La triada disminuida, construida en modo mayor sobre el séptimo
grado de la escala, y en el menor sobre el segundo, se tolera en el marco
de una progresién. Como en cualquier caso hay una caida de cinco gra-
dos, seria absurdo querer interpretarlo como un D’ abreviado: todos los
acordes de la progresién estan formados sobre su nota fundamental, y
por lo mismo éste lo estd también, aunque indebidamente, sobre el Si.

Observemos en los ejemplos de la literatura musical que los modelos
de progresién o bien se hallan dentro de una funcidn (5) o abrazan dos
funciones (1). Es muy frecuente la imitacién entre dos voces, consistente
cn que el modelo de progresion abarca dos funciones en una voz, apa-
reciendo engranado en la otra, al hacerlo (2), (3), {4). Estos tres ejem-
plos presentan, ademads, la popular Progresién de acordes de séptima.

Modelo de una progresiéon de acordes de séptima:

£ AP AP T £ A PP AP
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weplin Armonic

FrCeeoy ——

En progresiones de mé4s duraci6n el oyente pierde la relacion fun- (4) Pasidn segun san Mateo

cional. Tendria sentido en este caso la si : ;
VIIIVIIV VI imple clasificacién de los grados:

A

(1) Bach, minueto . o= 12,

(5) Pasaies de conciertos de Vivaldi
en la transcripcion

para 6rganc de Bach

Ejercicio. Inventar cadencias en modo mayor y menor con incor-
poracién de cadenas de progresiones de diferente longitud. Realizar al-
gunas en cuatro O tres voces, siendo también posible la composicién a
dos voces, y escribir una parte para coro y otra para instrumentos.

LR N RN N NN NN NN NI seEew G
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Aparte de la legitimacién que le confieren las progresiones, aparece
en modo menor anicamente en forma de inversién, 11’ (Si-Re-Fa-La en

la menor), el acorde de séptima sobre el segundo grado: s3, es decir, re
menor con la adicién de un Si en el bajo. En e! modo mayor sélo si
prescindimos de las progresiones se encuentra el mismo acorde VII’,
acorde de séptima sobre el séptimo grado, en forma de notas de paso.

Tomemos dos ejemplos de los corales de Bach. (S6lo en el periodo
clasico se construye un acorde de séptima sobre el séptimo grado; véase.)

f 1 + i + + ‘P L

Prir 1

iﬁsl!ng

En las cadenas de progresiones con quinta descendente cada acorde
desempenia cierto papel dominante sobre el siguiente, papel que apa-
rece aun mas claro merced a la séptima anadida. Las séptimas se re-
suelven siempre por segundas descendentes. Cuando a los acordes de
séptima no sigue ningin salto de dominante (caida de quinta), se pierde
también el efecto de dominante. La séptima. se limita entonces a au-
mentar en forma de disonancia ¢l contenido de tension del acorde co-
rrespondiente. Como acorde consecutivo s6lo entra en consideracién
entonces uno de aquellos que posibilitan la resolucién descendente de
la séptima:

Siguen algunos ejemplos de fragmentos corales de Bach de acordes
de séptima sobre diferentes grados en modo mayor y menor.
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;'s(fmnalmcdiame su sensible, dando lugar a una ténica intermedia, tras
dqu'e' 4 cuarta seccién, que suele traer la culminacién melédica v;elve
a dinigirse hacia la nota fundamental y hacia la t6nica principal.’
AN ~T D/\T
O Gott, du frommer Gott (1670)

¥
Straf mich nicht in
g : deinem Zorn (1694)

T 17

$escovssssssnsrssnrernsn Ji{{) ecasvessnnssnassnsannses

Diether de la Motte -
. ljff ea.;:}:l:]it g:;r ?g;zi:cios practicos con acordes de séptima situados so_-
TT S Dl T S% 0, DS T T Sp o7 T
t8¢7%5 oP dPd*tG o*dl,, dPEPTs t
AMPL_IAC:G& DEL ESP.ACIO CADENCIAL
| Ot T e e
mental y es repetido. Acto seguido la melodia se dirige a la quintanyd?:;
\
|
|
\

Armortia

[nventar melodias correspondientes a este modelo.
e necesaria para la armonizacion se

de dominante de cambio. Es de
maxima importancia, dado que la desviacion hacia el dmbito de la do-
minante representa la mas importante ampliacién del espacio cadencial
en la musica barroca y clasica. Todas las formas de la D estdn también

a disposicién de la Y.
Tocar y realizar la siguiente cadencia en diferen

Ejercicio.
La dominante de la dominant
clasifica como IY y recibe el nombre

tes tonalidades.

TSR TP ED DT BT

Con frecuencia la » representa ala Senla cadencia.
o \ § 1 i

- 3
TE DT
odia, que aparecia también frecuentemente

claro 1a diferencia existente entre la semi-
a cadencia en la dominante como tonica

El siguiente tipo de mel
en aquella época, pone €n
cadencia en la dominante y I
intermedia.

O dass ich tausend Zungen hétte (1738)

la dominante ! intermedia

SssssnssENesatEBRBREsERDS 111 e TR T E R LR R
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Ich freu mich in dem Herren (1635)
. . =
r semicadencia sobre
la dominante :La D como t6nica

r 3 I T I‘l.l; }

Ejercicio. Realizar estas melodias igual que las que dimos al prin-
cipio o bien tocarlas al piano después de haberlas clasificado funcional-
mente,

En todas ellas se puede proceder desde la perspectiva de relacionar
con una nueva meta armdénica no s6lo una sensible, sino una seccién
melddica entera. En ese caso se puede proceder a la clasificacion ar-
monica intertonal de acuerdo con la regla siguiente: todas las funciones
puestas entre paréntesis se relacionan con el acorde situado tras el pa-
réntesis, cuya clasificacién funcional se efectna en la tonalidad principal.

Con frecuencia se pueden hacer varias interpretaciones distintas de
una armonizacién dada cuando se trata de un cambio paulatino y no
brusco del centro de gravedad tonal:

obien: D #5 D T(Ty S D) D
obiem: P@®I T 5 T §

También las melodias corales siguientes derivan hacia la D, aunque
la sensible hacia la D no aparezca en la melodia misma. Buasquese siem-
pre aquel punto donde parezca mas convincente suponer el cambio de
la relacién funcional. Clasifiquense las melodias teniéndolo en cuenta y
experiméntense diversas posibilidades.

seecssrrssnsssesssnrnse |]2 semasennrrsacrannasenes

Valet will ich dir geben (1615

3
| | SR S X A
8 T '

iy
1
it
Al
-l“

Podemos encontrarnos también desviaciones tonales hacia la S, aun-
que con mucha menos frecuencia; en ese caso la subdominante de la
subdominante se clasificaria como $, denominandola subdominante de

5
cambio. Puede aparecer también como $°, asi como 85.

: ’ & ¥ :16}315_
TDOTs §5(skp)s ssnbf T

La siguiente melodia, de Gastoldi, permanece tanto tiempo en el
campo de la §, que se recomienda el empleo de un paréntesis mas largo
en la clasificacién funcional.

Todas las funciones se pueden fijar mediante su dominante mayor.
La Y constituye, por lo tanto, un caso especial de lo que denominamos
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Arniemic

Dominantes intermedias, que se clasifican como (D) y se relacionan con También la T puede convertirse en un acorde de séptima de domi-
c! acorde siguiente. Sin embargo, todas las funciones pueden ser tam- nante intermedia hacia la S mediante la adici6n de la séptima menor.
bién el centro de desviaciones tonales més prolongadas. He aqui la escala cromatica, por un lado en el soprano y por otro en

Las melodias siguientes contienen desviaciones tonales (hasta tres en ¢l bajo, posibilitada mediante sensibles de dominantes intermedias. El
una sola melodia) hacia la D, la Tp y la Sp. Clasificarlas funcionalmente, resultado puede parecer sobrecargado, pero este tipo de cromatizacién
tocarlas y realizarlas. es tipico de la musica de Bach.

Siegesfiirste, Ehrenkonig (1678)

N bp he £

1 T ¥ T T . ?
T ESpE)P0S B PO EDS O T
Presentamos ahora cinco ejemplos de la literatura musical: se trata
de tres pasajes del Oratorio de Navidad de Bach y de dos secciones de
pasajes corales del mismo autor. Cuando el acorde de referencia de una
dominante intermedia no esté como de costumbre después de ella, sino
antes, se sefiala con una flecha; por ejemplo, Tg tP « (D¥) S.

1!

=

L DOST D T T ODP 6D

L

|5_:va. 2

iy

4 2

X
:

| T ODG: (OITDSE T

ST i
DS"‘I
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Los siguientes ejercicios destinados a la interpretacién instrumental
y la composicidn escrita proceden, para empezar, de fragmcntgs corales
de Bach. El ejercicio para el bajo presenta el extracto arménico de los
compases 13-18 del Aria de la Suite para orquesta en Re mayor df_: Bach.

E! primer ejercicio ensefia, ademas, que hay también subdominantes
intermedias en todas las formas.

- J
I
@JI ¥ al e s 1 ¥ Jﬁ__:l

T -

T s ODS BT O (F)Dp(s5 D7) D

") DT (D) Spe® Oy, T

1 3, + 4

(D D)P D n@:)lb 57 D

sesasnssasnsnssscsasrntse [1() sesssssvsassvsnanensnnd

Armonia

|
' - X
T L

(P} DSy, D] .
% !_tf_F ﬁ_
oo, TS phi° T

Ofrece interés la disposicién arménica del Preludio en Fa mayor del
primer tomo del Clave bien temperado de Bach.

Ante todo, otra explicacién de signos: en el compés 11 aparece una
dominante intermedia que no alcanza su meta, en este caso la S, y que
sin embargo no puede ser clasificada sin ella. Desde Riemann se clasi-
fica, situéndolo entre corchetes, ese objetivo no alcanzado por las do-
minantes intermedias.

T (D?)Iss(éf)é, :‘ -

e

T T
0 (o)

Primeramente una escueta cadencia de abertura con una (D) hacia
la §, que mas que abandonar ia tonalidad la afirma en los dos primeros
compases. Ampliacion del espacio cadencial con varias dominantes in-
termedias que elevan la Tp, convirtiéndola en un centro intermedio has-
ta el compas 8, Sigue a continuacién el punto culminante de la amplia-
¢ién armoénica. Quintuple salto de quinta descendente a partir de Mi
mayor, salto que curiosamente evita las concepciones de los grados, pro-
pias de la escala. Aparecen por lo tanto La mayor, Re mayor, Sol ma-
yor, do menor y la ténica misma como dominantes intermedias hacia la

S. (La clasificacién [§> que me parece practicable en este caso, aparece
ya en el texto de armonia de Distler.) A continuacién un gran plano
sonoro de distensién que vuelve a afirmar la tonalidad.
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1 15 16 13 12
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», $v (D) EN MODO MENOR

Todas las clases de dominantes intermedias desempenan en el modo
menor un papel mucho menos importante, por varios motivos:

1. El considerable acervo tonal del &mbito menor, estudiado en el
capitulo del modo menor, que con la s S d D posibilita una armonia
mucho més rica con respecto a la de la cadencia en modo mayor, hace
menos necesarias las desviaciones tonales para el enriquecimiento de la
vida de los acordes.

2. En el campo del modo mayor la D es la meta de la mayoria de
las desviaciones tonales, y en el del modo menor lo es la tP. Su domi-
nante (la dP), que cuando aparece en forma de acorde de séptima de
dominante estd mejor clasificada con (D’) tP, desempena por lo tanto
en el modo menor el papel que le corresponde a la B en el modo mayor.
En el modo menor la lg) €s menos frecuente que en el mayor.

3. Pero el desarrollo del 4mbito del relativo mayor amenaza siem-
pre el predominio de la t, la hace caer en el olvido, convirtiendo las
desviaciones tonales en modulaciones: por ese motivo en el modo menor
aparecen las dominantes intermedias con poca frecuencia y, en la ma-
yoria de los casos, producen un alejamiento del modo menor.

4. Dificilmente hallaremos en el modo menor una §, dado que el
séptimo grado tiene en este modo casi siempre una legitimacién més
verosimil que la dP. En cambio, es posible la §.

5. Tiene importancia en ¢l modo menor como dominante inter-
media sobre todo la (D) hacia la s —que no pone en peligro el espacio
cadencial menor, sino que lo asegura y no nos aleja de él—, o sea, la
ténica como dominante intermedia.

Veamos ahora algunos ejemplos de la literatura musical:

Bach, motete «Jesu meine Freude»
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i i odulacién hacia la tP. Cla-
Vemos en el primer compés la tipica m ;
sificar tales pasajes en la tonalidad fundamental —aqui tendria que ser

ttP (Dg) tP/(SSD¥) P/ (P (?g D) tP /— produce un et:e.ct_o arnﬁc:oso
y antimusical. Vemos en el cuarto compis la rara desviacion tonal en
menor al 4mbito de la dominante (dominante menor con conclusién
en modo mayor). Clasificar el acorde Fa sostemd_o mayor a-:;ufj como
B en mi menor es, en cualquier caso, forzado: mi menor estd de mo-
mento totalmente olvidado. Fa sostenido es clara y exclusivamente una
i ia Si. _
doﬂ:'::lr:;sh:hc;ra dos de los innumerables ejemp'lcs posibles de una t6-
nica menor, convertida en mayor con una sép_nma menor, como do-

minante intermedia hacia la s.

Bach, zarabanda

— o T =
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Motete «Jesu meine Freude»
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Es (st nun [nichts, | michts, nichts
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j i i ta del modo
He aqui un ejemplo tipico de la débil ﬁtfrza centripets _
menor. gna dpP an una dominante intermedia a ella referida, aleja al
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motete de sol menor, que es olvidado para no reaparecer hasta después
de 23 compases.

Bach. Komm, Jesu, komm
die Wahr-heit und das Le = — - -ben,

LI AT L P y |
= ~
sol: D3 tde dP] " ’
Fa: T D‘,!Tspg-r D =

Ejercicio:
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EL ACORDE DE SEPTIMA DISMINUIDA COMO DOMINANTE INTERMEDIA

Un importante acorde en modo menor es ese acorde de séptima dis-
minuida que se resuelve hacia la D. La teoria de las funciones lo de-
nomina acorde de séptima y novena de la dominante de cambio con eli-

9
sién de la nota fundamental, P'7 o .

En do menor:

¢

£ D t
Colocacién preferida: final imponente de composiciones grandiosas

en modo menor. En él aparece atin mas clara aquella doble funcion &

asns s
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cuyo tenor clasificibamos ya con DV el acorde de séptima disminuida
que conduce hacia la t. Esto nos daria aquf la clasificacién (DY) D, pero
tiene mas sentido notar musicalmente aquello que uno oye: las notas Do
y Mi bemol del ejemplo anterior no las percibimos circunstancialmente
como una subdominante intermedia que conduce hacia la dominante,
sino —cosa que tiene mucho mas sentido— como una ténica. I v 1 se
mezclan en este acorde que, por lo mismo, clasificaremos como ‘].¥}’

Al hacerlo la parte de t aparece incluso como la més fuerte, sobre
todo cuando en vez de '’ D es la t el camino que conduce a la ténica
sobre el acorde de cuarta y sexta como retardo:

i
I i%!‘ ™
PS¢
£ oD
P D_—

Siendo las dos notas de la ténica las mas fuertes, levantan la sensible
hacia la dominante. Tal vez se debe a ello su efecto triunfal, su demos-
tracion de fuerza, la victoria de la t.

Los finales de las grandes obras de Bach para drgano nos propor-
cionan numerosos ejemplos al respecto. He aqui algunos de ellos:

Anilisis auditivo;

Do T po—>t

v}

r.ilrr -Hl-j sl s
ﬁ%f‘ T

b £t B 7 ¢

En los dos ejemplos siguientes, tomados asimismo de obras de Bach,
toque aparte las voces sefialadas con ——. Constituyen inconfundibles
elementos de la t: -
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" slivgfd’;c;:g grtoss‘(; %ara cuatro violines en si menor op. 3 nim. 10
; enta al final del segundo imi ] ipi
co de semicadencia formada a part%?de 'g’?\pnvx.mlemo R

El siguiente ejemplo de Bach muestra la extrana inversién de los

componentes de la funcion: 7 y 3
: . : 7y 3, o sea las notas de i
situadas en el bajo; 1'y 3, en la voz superior. 12 tonica, estén

fEseBssEsRaENBsasssns |22 woesesnessscsnsnnnsssene
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Los acordes de séptima disminuida pueden ser colocados como do-
minantes intermedias en todos los grados y resolverse tanto en acordes
menores como mayores. Los conocemos ya delante de t y D. Aparecen
asf, también, en las composiciones €n modo mayor.

He aqui un arriesgado ejemplo, tomado del Clave bien temperado,
segunda parte, de Bach.

s TP T
2

Hallamos acordes de séptima disminuida que conducenalaT, l2 Sp
y la D en el Preludio en Do mayor de la primera parte. He aqui el
extracto arménico: ;

| 1 1

O 2
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Es digna de observacién, en el segundo pasaje, la serie de dos acor-
des de séptima disminuida. El Sol aparece en el bajo dirigido cromé4ti-
camente, por asi decirlo, desde dos sentidos opuestos.

El tercer fragmento presenta un giro que en la época de Bach apa-
recid relativamente pocas veces, aunque adquiri6 importancia en la épo-
ca clasica: el Mi bemol descendente por lo comiin hacia la quinta de la
dominante (), retenido con frecuencia antes de la cafda en el acorde
menor de cuarta y sexta como retardo (b), aparece aqui, por decirlo asf,
mediante la aplicacién de una fuerza extrema, forzado hacia arriba, ha-
cia el refulgente Mi del retardo del acorde mayor de cuarta y sexta (c).

a) &) c .
|- I

T ot B

Veamos ahora un ejemplo del Oratorio de Navidad de Bach, que
nos asegura el no incurrir aqui en interpretaciones subjetivas de ningin
tipo. Sin duda alguna se percibia ya en la época de Bach el poder de
este giro armonico.

Hii--fe sehn, machdeinerMacht und Hilfe sehn,
(] B —

i
LT 2| Doy oI, d TTI |

ey e |
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Guardémonos mucho del abuso consiguiente al excesivo empleo del
acorde de séptima disminuida si queremos mam:memos cerca del estilo
de la época de Bach.

En El Mesias de Héndel el pasaje siguiente describe tan expresiva-
mente las heridas del Senor {-wundet) y nuestros pecados (Siinden), pre-
cisamente por el hecho de que este acorde no haya sido empleado mu-
cho antes ni'mucho después:

ver- wundet

Pl g ] o ]

l | &
8
gl gl

Por tal motivo nos limitaremos a poner aqui como ejercicio s6lo unos
cuantos fragmentos aislados:

-y
.
i
1

Eﬁlii
™
by
'

SH ot t s st

CONVERSION EN MENOR DEL MODO MAYOR

Si hemos observade ya en el dmbito del modo menor al lado de la
s y la d la conversién en mayor de las dominantes en todas sus formas
de aparicién, nos encontraremos también ahora con un 4mbito mayor

convertido en menor para todas las formas de la s, incluyendo b s y
s". He aqui un ejemplo, tomado de un coral de Bach:
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Los manuales de costumbre nos dicen que, debido a la ausencia de
la sensible en el «<modo menor natural», se aumentaba crométicamente
el séptimo grado «de la escala menor original», para que contuviese una
D como «estructura originariamente extrafia» (Manual de Louis-Thui-
lle). Esos tratados consideran anéloga la disminucién cromética del sex-
to grado en el modo mayor, con lo que la subdominante adquiriria una
tercera menor con una energfa descendente mis fuerte que la de la sen-
sible (en Do mayor: La bemol — Sol). La concepcién «de lo facil a lo
dificil» de los libros de texto induce a incurrir en tesis semejantes.

Y lo correcto es precisamente lo contrario: la sensible es més antigua
que los modos mayor y menor, es mas una «comadrona» que un afiadido
en el modo menor. Asi, los acordes de la subdominante menor en modo
mayor, no constituyen en la época de Bach el enriquecimiento de algo
miés sobrio, sino el aprovechamiento de una plenitud arménica que ya
existia, como nos demuestra este ejemplo de Hassler, de 1601:

4 gl
DT
TlaT Is5D*F I T
T(D)s B D3 T
TlssD T, DI I T
Tles DI T,
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HAYDN-MOZART-BEETHOVEN (1770-1810)

Tres tipicos ejemplos de .
Karl Stamitz (1746-1801) nos ilustran clara

tuvo lugar hacia 1750.

Johann Stamitz, Sinfonia en Sol mayor

it & hijo
h Stamitz (1717-1757) y de su
e mente el cambio de estilo que

82—

Allegro .ﬁ
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Johann s {1
Stamitz, -"ﬁ'
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Karl Stamitz, Cuarteto con orquesta en Do mayor
cgfbu»m!ﬂo vy
P B D
1 : 1

1. Llega
melodia, acom
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a su fin la cultura de la composict
paiada por la segunda voz en forma de terceras,

cuatro voces. La
flota por
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encima del mas escueto fundamento del bajo. El precario papel de la
viola, en medio de estos procesos, nos prohibe hablar todavia aqui de
una voz. Con frecuencia aparece conducida en octavas con las cuerdas
graves (3). Es'una absoluta barbaridad el que una voz de viola se con-
duzca al principic independientemente, para convertirse después en algo
tan superfluo como en (2), donde se resigna a las octavas paralelas con
el cello, si exceptuamos unas timidas ideas propias como las del compis
7 (jvéanse también los primeros cuartetos para cuerda de Haydn!). Las
personas habituadas a pensar en la pulcritud de la composicién a varias
voces no pueden hablar con respeto de obras semejantes.

2. El bajo se limita a las tres funciones principales. Si era dificil
encontrar en Bach pasajes con simples funciones de fundamentales, nos
es dificil ahora localizar comicnzos de compaosiciones que vayan més all4
de T, S y D. A consecuencia de ello, ocurre, para empezar, que frente
a muchas notas melédicas hallamos pocos cambios de fundamentales y,
por lo mismo, pocas notas en el bajo: esto es uno de los varios motivos
de esa liviandad ¢ ingravidez del melodismo clésico temprano. La fa-
cilidad de su comprensién, esa iluminacién inmediata que las caracte-
riza, brotan asimismo de la simplicidad de su armonia temética. Esta es
idéntica en un sinndmero de composiciones de la época. Una vez que
se conocen algunas de ellas, encontraremos convincente y natural la in-
vencién de cualquier otra.

3. La misica conquista con esta nueva estructura compositiva un
nuevo tempo: el presto. Casi cada nota de una fluyente voz de bajo ba-
rroco se traducia en un nuevo acorde del cémbalo del continuo; apor-
taba —en la formulaci6n actual— un cambio de funcién. Aquello habfa
que entenderlo con el oido, cosa que exige su tiempo. Pero es el nimero
de cambios de funciones lo que determina el posible tempo de una voz
melddica. -

En el allegro del Quinto concierto de Brandemburgo de Bach una
corchea es necesariamente mucho mas lenta que en los tres ejemplos de
los Stamitz:

*ecvuvesssrsnssnansasrws 175 sscvsnencrnrwsrnsansnsse
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También alli donde, como en el caso de Bach, una funcién rige la
mitad de un compis, la reivindicacién melddica de seis personas impone
un tempo moderado: porque lo que comunican esas seis personas, tiene
peso. Y fue precisamente la renuncia a ese peso lo que posibilit6 el nue-
vo encanto que caracterizd a la ligera melodia clésica.

gﬂi f;%
=

D

4. La repeticién de compases o de grupos de compases desempena
un gran papel en los tres ejemplos de los Stamitz; son en ese sentido
caracteristicos de la musica de su tiempo. El compas 3 repite el compids
2 en (1), el compds 3 al 6 es igual que el compias 7 al 10, exceptuando
unas desviaciones minimas en {2). Y en el ejemplo (3) aparecen ocho
compases escritos aqui abreviadamente: la viola y el cello tocan lo mis-
mo durante ocho compases. Durante cuatro compases el segundo violin
descansa al comienzo del movimiento mientras el primero toca la tercera
inferior de nuestro ejemplo; y a continuacién suenan los compases que
aparecen escritos aqui.

Esta alegre propensién a repetir nos revela dos cosas: por un lado,
el valor para la solucién sencilla, que se manifiesta tanto en la formacién
de la melodia como en el material de los acordes. Y por el otro brota
de ella también una indicacién hacia la nueva vivacidad del tempo: es
como si tampoco en el desarrollo melédico estuviese permitido dar de-
masiada informacién en demasiado poco tiempo.

Comparemos dos melodias y su entorno.
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Mozart, Larghetto

—————
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La melodia del larghetto de Mozart, tomada del Cuarteto para cuer-

d‘as ‘KV 589, es tocada.por el cello en una tesitura muy alta. El segundo

violin acomparia, ]a_ viola aporta, después del pedal en la ténica, los

fundamentos arménicos necesarios, y el primer violin descansa: no hace
falta en absoluto un cuarto acontecimiento,

El aria de Bach, de la Pasién segiin -

5 : gun san Mateo, nos presenta cuatro
voces reaies_. de una considerable independencia, que oolx}}duce a fuertes
tensiones d:so'names. Fijémonos en la Tp® y, dos corcheas después, en
la fugaz sonoridad simulténea de Si-La-Sol-Fa sostenido. Bach despliega
toda una rica vida arménica frente a los tnicos dos grados de Mozart.

La 'mclodfa_ de Mozart lleva en s misma todo su sentido. El proceder
arménico palpita claramente en Iz misma melodia, con sélo cantarla, la
poseemos por entero, La melodia de Bach, en cambio, depende en doi)le
sentido de las_tms partes de acompafamiento. Séio gracias a ellas llega
; selr l; qu; ugrlle que ser el Re de la melodia: no ténica, sino tercera

€ la 1p. Y solo gracias a las voces acompaiiant i iga-
dos de Ia melodia su impulse motor. it

Se trata de captar en el aparente simpli i

. e plismo de la armonia tem4tica
clasica el secreto artistico de su sencillez. Si s6lo con tres funciones se

...-.l..COOODOOUOHOHO.l 130 ...-.l'.l..‘...l..ﬂiﬂﬂ.
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sante, es porque lo inico impor-

{a minimamente intere
eI exto formal v en

tante reside en qué acorde y cuando se aplica a un cont

tos cambios se produce. .
wé%olvamos al ejemplo de Mozart. (Obsérvese la correspondencia de

la disposicién arménica y la curva de la melodia.)

Namero de funciones ‘

porcompls | 2 | 1 P

Curva de Ia Tesitura Punto de | Punto culmi- Des:censo B
lodia: media depresién | nante hacia la tesi-

o . tura media

Mis aclaraciones nos ofrecen nueve temas principales de ocho com-

pases tomados de sonatas para violin de Mozart.

KV 305, 1. mov. I D— e T Dq' T

KV 306, 1.5 mov. [T S, LSThRIS prs | T

kv 0L, 15 mov. [Tl 1S Mas{D*iTSID® § |\ T

KV 376, 3.5 mov. [T Dol la——1 D7 [T Pe | s—1 ‘Ef T

KV 296, 2.° mov. Ts T D? T...s._I. 931}55 D3 Tp T
KV 377, 2°mov. | £ D;“ t Dezlts A€ D? t

KV 378, 1 mov. [T | DL | T [T-00 | D%3"

KV 380, 1. mov. | T DL __i% i3S D?l?{‘i:i T
KV 481, 2.° mov. T TS; T;531 Dﬁ? TD; Tss ES‘D"g T

i siete de los nueve ejemplos el de:vemr. armémcc? se concentra
en lla frfs: consecuente. S6lo en dos de estos ejemplos tncncn-cl an]tic-
cedente y ¢l consecuente el mismo namero de grados amdplgga n
ninguno de ellos presenta la frase antecedente una mayor activi : a‘;-
ménica. El {ntimo nexo existente entre la armonia y la forma en la mi-
sica clsica aparece ya bien claro en estos periodos de ocho pomg:ss_cs.'

2. La cadencia presenta dos aspectos dentro dela r.nfxsm ica:
por un lado es la base de la invencién mel6dica. A partir de las pocas
progresiones permitidas por ella vemos guiada de un modo 1mp§erccp;
tible la inspiracién melvdica. Imperceptible para el oyente, que ::rde ‘Fga
supuesto en la invencién mel6dica natural. Al mismo t.lempo la gio e
es el medio més importante en la forma conclusiva. jVeamos s e
vez la densisima actividad arménica del compés 7 en todos los ejempl

Oonootcoc..ctat-oanoatn 131 .o-ot.on.tlI-OOGOOOOOCC
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T|Dg | T S| D% | T 4~Li| seria un proceso arménico inimaginable
para un tema clésico. (La cadencia seguirs siendo por m4s tiempo un
medio de la forma conciusiva aun cuando haya dejado de servir de base
al proceso musical.)

3. Laserie S D, que habiamos encontrado enteramente en la época
de Bach, no aparece tanto como antes en la misica cl4sica. Una escueta

Ssigue ala T o ala DB y también la S° o la S} preceden a una escue.
ta D.

EL PAPEL ESTRUCTURAL DE LA CADENCIA

Observemos el papel estructural de la cadencia en el primer movi-
miento de la «Sinfonfa Haffner», KV 385, de Mozart. Aunque esta gran-
diosa obra contiene muy pocos procesos arménicos complicados, el ni-

. . &
mero de cadencias (que aparecen en las versiones $° D' T, $$ D7 T,

DT,S$DT. TS*DT) es muy reducido: sélo seis series de subdomi-
nante-dominante-tonica hasta el comienzo de la reexposicién en el com-
pds 125. ;Y dénde aparece empleado este medio conclusivo y de arti-
culacién de las secciones?

Una primera cadencia apunta al compas 13: fin del tema. Segunda
aplicacion del tema; superposicién candnica; un desarrolio que se libera
del material del tema; semicadencia sobre la dominante. Una nueva apa-
ricibn de tema principal en instrumentacién pianistica (técnica de
Haydn: en vez de un segundo tema, presentaci6n del primero bajo una
fisonomia modificada); modulacién definitiva a La mayor. Primera idea
conclusiva, formada con el tema principal y cerrada con la cadencia nii-
mero 2 en el compas 66. A continuacién una segunda idea conclusiva
llevada por los oboes y cerrada con la cadencia nimero 3 en el compds
74. En la tercera idea conclusiva otras dos cadencias, construidas sin
duda sobre Tp Sp 3| D T, y un final definitivo de esa idea con la cadencia
completa mimero 4 en el compas 88. Se suman inmediatamente las ca-
dencias niimeros 5 y 6: una cadencia repetida sobre un pedal de ténica
(compases 90 y 92) al final de la exposicién. Y no hay mas cadencias
hasta el compas 125.

Asi, el complicado flujo arménico evolutivo del desarrollo no con-
tiene una sola cadencia. En la exposicion, el tema principal termina con
una cadencia y por lo mismo se ve confirmado como una imagen te-
matica bien delimitada en su entorno. Las cinco cadencias restantes no
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se encuentran hasta el proceso de retencién del grupo final donde se
siguen unas a otras, cada vez con més deusidad._AsI pues, vemos ya en
Mozart la tendencia hacia una cadencia articuladora'y conclusiva del
proceso musical, si bien ha dejado de ser su fundamento.

La B

Con excepcién de las progresiones sélo hallamos en la misica de la
época de Bach el acorde de séptima sobre el séptimo grado en modo
mayor como estructura de transicién o de paso. La miisica del periodo
clasico lo conoce en cambio también como acorde. Representa una mez-
¢cla de las funciones de D y de S de la misma manera que el acorde de
séptima disminuida en modo menor era una mezcla de las de D y de s.
En consecuencia, nuestra designacién seré:

T
bv t —

p* T
Su séptima es aun una séptima igual de clara (y no una r!ovena) como
la del DY. Sélo el romanticismo conoce un acorde de séptima y novena
de dominante abreviado (véase el capitulo de Schumann), quc'pz{ede
concebirse —pero no ain— como un acorde de séptima sobre el séptimo

grado si el contexto se presta concretamente a ello.

La progresi6én que vemos en ¢l ejemplo siguiente (min_ueto del cuar-
teto de cuerdas opus 76, m’imeéo 3 de Haydn) nos patentiza la relacién

de la DY en el menor y de la B en el mayor.
1 PO ) ™ | J
- 4 o
Y~ |+ 21 —+—
Iy T ;L -J-.'i ""1"
FESEESE IS I =

Do mayor: Te ('b')ﬁh 3
Sol mayor: ¢ ' T, 3

En el lenguaje de Mozart, la B’ es un acorde empleado con mucha

frecuencia. _ ' .
He aqui un pasaje tipico, tomado del didlogo de Don Giovanni y

Leporello ante la estatua del Comendador:
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Don Giovanni:

¥
il
:::i}
i
I
i
E::!,
Il

%
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B?' [ 4 r I Pl e LT T

TS" ete, T

LA MODULACION

Merece ser comentado el hecho de que no hayamos tratado la mo-
dulacion hasta este momento. ;

Cada movimiento de suite barroca modulaba en Ja doble barra para
regresar en la segunda parte a la tonalidad de partida. En el primer
movimiento del Segundo concierto de Brandembur

go de Bach el tema
principal aparece en el curso del movimiento sobre los seis grados es-
tables de la escala, siendo de notar el empleo predominante de enca-

denamientos en progresiones de quinta descendente. Estas se represen-

taron en el capitulo correspondiente a la época de Bach exclusivamente
€n su aspecto no modulante.

Modelos modulantes serfan, por ejemplo, en plan descendente: la re
sol do fa Si bemol — Mi bemol o bien la re Sol Do Fa — Si bemol, asi
como en el ascendente: la re Sol Do Fa si (triada disrninuida) Mi — La
o bien La Re Sol do sostenido (trfada disminuida) Fa sostenido — Si,
etcétera. (Mindsculas = triada menor;

mayisculas = triada mayor.)
Cierto es que en el caso de Bach los bajos méviles del continuo y
los acordes construidos sobre ellos no s¢ contentan con las siete notas

propias de la escala. En s6lo cinco compases (13-17) del aria «Blute nur»
de la Pasién segin san Mateo aparecen once acordes mayores y menores
(Si mayor, Do mayor, Da sostenido mayor, Re mayor, Mi mayor, Fa
sostenido mayor, Sol mayor, La mayor; si menor, mi menor, la menor).
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; ' i j tan enriquecida carece de sen-
i una seccién A en st menor
P.‘ o ;lsga?ede una seccion B siguiente modulante. (Cioglp{;.;:seae:
Fy iiulo correspondiente a la época de Bach el -c;naLa fécng cg bga-
hohe 27. que cambia constantemente de centro tona .). ki
i 25-d;e’ igs dominantes intermedias mantiene El devemrl aramm nlll e
s tal que es dificil hacer una diferenciacion entre 1a és pde o
;rl ﬂu:iolonagdad y la modulacion a otra tonalidad, y a trav
e un
posi ente a una tercera, etc. ' o B
Ilj:c:ilmplicidad de los temas cl4sicos, 1lmmad1('):j a:jl ;:e;ilt(:) it
ienci a tonalida ;

i i crear la conciencia de Ja e,
denczla, gcmgs::zrzjdo que el cambio de tonalidad sea un hecho gerc;:::::
Sfa“ci‘;ntememe. Las sonatas y sinfonias cldsicas, a} habl{?rd e?d fsano-
forrrlxséticos de secciones de transicion y desanoil?, a;l_ g;ugmes )
l]c 10 i,arnentc dichos, hablan en tres lenguajes G - m.)oo B
f:rinll)ciag de lenguaje no eran todavia tan gr'andes en; e; ] hz:ac oc ée o

anticismo se veran cada vez mds encubiertas po g
tr:lnlznguajc musical pierde en €l el escueto espacio cadencids,

e i de | ovimientos en forma
i a de losm
i6n que sigue al primer tema m e
— ;‘::c‘g:ogién qﬁl; a menudo empieza rcp:lle'nd;:) ell n;a:;:z::acer
?c s:f:lx 1;esto para desarrollarlo, fragmentarlo y diso! vcrl :emrada e
f;mél ur? movi;niento anénimo impulsante que prepara oy
< ndo tema, ejerce la tarea armonica dela modulac;oln.P
ok : d; en el menor, — t P
modo mayor es — 0; nen -
mmltjar:dr::t;luﬁ:ciones enfocadas hacia un ob;etwg son otr:ct c::i:ac:umas
fan car
i s, que s¢ podnan ¢
latoria de los desarrollos, que s¢ .
labor m:‘;}lejamienm de que como una evitacién de. Téngazt :irl.:) Sc i
:::::?a: técnicas son también tan diferentes como los resp

tivos.

MODULACIONES AL SEGUNDO TEMA

n la literatura,
El camino mas sencillo, aunque no €5 nada fre;xger;e;n}llaa ;:ct;r:lrz(; c‘; 5
es ¢l que sigue el Cuarteto «Emperador», opus /0,

pases 12-13):

Do mayor: T P
Sol mayor:

LI 1 .b.l........'.
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La semicadencia sobre la dominante, tomada de nuevo tras la pausa
general, se convierte en la nueva ténica, o diriamos mejor, va a con-
vertirse, porque tiene que pasar primero por la estabilizacién a través
de su dominante, que la hard_verosimil. En casi todos los casos esto
ocurre antes, al preceder la » ala D, aunque sélo sea en una breve
transicién, como en la Sinfonia «Jipiter», KV 551 de Mozart (compases

35-37):
| | - 4__
ST
Do mayor: 5? . ﬁ: D
Sol mayor: p; T

La entrada de la tonalidad de la dominante precedida por la ténica
en forma de T°, es especialmente concluyente para quien escucha. Este
intervale, caracteristico de la funcién de subdominante, hace que per-
cibamos ya a la T como la s° de la tonalidad de la dominante.

Presentamos aqui como ejemplo la Sinfonfa nimero 104 de Haydn
(compases 34-36 o bien 50-53, si se cuenta la introduccién):

jddd 4 D44, 2

Re mayor: T 3’, s - v
La mayor: 5 * T, pl 4

Parecido es ¢l pasaje de la Sonata para piano de Mozart en Si bemol
mayor, KV 333:

P P

5]

- 3
Si bemol mayor: T—m———— 2
Fa mayor: ¢ D

Para la simple confirmacién de la D como nueva T basta su D res-
pectiva. Pero con frecuencia, antes de alcanzar la tonalidad de meta, se
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prolonga el desarrollo de la transicién sobre su dominante, que a ese
fin, por otra parte, inserta entonces su D,

He aqui la representacién esquematica:

Do mayor: T & bl
Sol mavor: b D: D T

Como ejemplo al respecto, la Sinfonia «Haffner» de Mozart (com-
pases 41-48):
£

%._u__q
| = fé—ﬂ -ﬁ- ! 4y

Re ma c:q-:'r )
La ma;or: T «P’; Tps B @; D ... T

En Ja mayoria de los ¢asos, los clasicos siguen la via modulante a
través de la Tp. Esta es a la vez la Sp de la tonalidad de meta. Desde
aqui un doble salto de quinta descendente nos lleva al objetivo de la

moduiacion:

= —
e F
S P T

P

Hay varias versiones al respecto. En la Sinfonia nimero 103 de
laydn vemos en los compases 58-64:

> 4 d |
9 _ f
Mi bemol mayor: T D (o) Ty
Si bemol mavor: s p? T;
s

St bemol mayor es, primero, semicadencia sobre la dominante y, fi-
nalmente, nueva ténica. El cuarto compds, escuchado desde su origen,
parece ser un do menor sobre la tercera. Pero, si se ha percibido toda
la transicion, podria ser concebido también a posteriori como una §°
formada sobre Mi bemol camino hacia Si bemol.
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He aqui un fragmento de la Si i i
Gt infonia «Linz» de Mozart, KV 425,

D, Tp B3 D
D T(PHDSpDY T

La Sinfonia en Mi bemol mayor de M
a partir del compés 71: B ozart, KV 543, transcurre asj

T(Ib;)Tps [?? A
ST D T

. TTamb:;:;x a'qui —y si se sabe adénde se va— el acorde de séptima de
i 1:1;)“; oudse también, a posteriori, como la $° de la tonalidad final.
e yl » de modo muy original, sigue en su Sinfonia 94 (compases 29 al
) la misma ruta a través de la Tp repetida dos veces, permitiéndose
entonces la sorpresa de introducir brevemente, en vez’de la esperada
dominante en modo mayor, su variante en modo menor:; P

TR DITRE] -
DI TRS*BDBD t! DT

Una modulacién a la tonalidad de 1a domi
' minante, estructurada y afir-
mada sélidamente con la ayuda de su Y y su D, puede permitirsg, tr;s

una breve dominante intermedia, transitar la antigua T, percibida ahora

incuestionablemente como la S de la n - ”
en su Sinfonfa 102 (compases 46-58): ueva tonalidad. Asi hace Haydn

T(D;' 1)TP(D;)TPJ(D: )p:p 2 | 2.° tema
13T DT AOIS(D)SpED” DT

Observemos ¢c6mo Beethoven se suma a i
. esa técnica modulatoria, por
ejemplo en su Sonata para cello opus 102, 2 (compases 18-63): P

TP ()T D7D
SpP? T

La sinfonia nimero 101 de Ha i
. ydn empieza por renegar de | -
cia escueta que habia determinado el devenir de los pr%meros a;oca:oe':_

svsncssnne
sosesesssaver ]38 sessensscnsnsresssnenne
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ses. Tras una semicadencia en la dominante, vueive a entrar €l tema
principal que nos conduce enseguida al &mbito de la Sp que, apuntalada
por su cadencia, recorrera de nuevo, a través de la T y la Tp, la via
modulatoria de costumbre:

"
D (005, 60)5p 2P TR R B
DTS O .. T

Como se describié en el anterior capitulo, el clasicismo no cambié
en absoluto el aspecto de gran inestabilidad tonal caracteristico del
modo menor respecto del mayor. No es precisa una gran fantasia mo-
dulatoria para, partiendo de una t, ir a parar a la tP: porque su domi-
nante, que tendria que haber procurado una modulacion para introducir
la nueva tonalidad, pertenece ya como dP al mas intimo a4mbito de la
cadencia.

En las sonatas y sinfonias en modo menor tenemos problemas in-
versos: no es dificil el proceso de modulacién, lo dificil es, al establecer
un tema, permanecer por encima de todo en el menor.

El primer tema de la Sonata para piano en mi menor, opus 90 de
Beethoven, nos indica con bastante claridad lo que le puede ocurrir a
uno en ¢l modo menor: con la t dP tP se ha alcanzado ya en el cuarto
compiés lo que habrfa tenido que ocurrir 40 compases mas tarde de-
biéndose asi modular de nuevo a la t. (Aqui, a Beethoven, en este mo-
vimiento, no le ha ocurrido nada al anticipar la tonalidad del segundo
tema, pucs la pone, como en algunos de sus movimientos en modo me-
nor, en la dominante menor, i menor. )

La sinfonia en sol menor (niim. 40), KV 550 mantiene la exposicién
del primer tema dentro de la cadencia, tomando al comenzar de nuevo
el camino directo, después de una semicadencia en la dominante:

Si bemol :'nayor:

En su Sonata para piano en la menor KV 310 (compases 9-22) Mo-
zant elige el camino més largo a.través de Fa mayor, re menor, La ma-
yor, Re mayor y Sol mayor. Al llegar a la dominante —objetivo de la
modulacién— cambia incluso al acorde de cuarta y sexta de do menor,
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a fin de proporcionar al segundo tema un acorde en Do mayor no uti-
lizado atin: '

t B
en la menor: £ 2—- t(p:)tq 4
en re menor: t D: T

Bo T B0 T

También el tema en la menor de la Sonata para violin opus 47 Kreut-
zer de Beethoven, se afirma ya en el noveno compdés con un calderén
en la tP. Sin embargo, tras la repeticién del tema modulante aparece un

* gran plano compuesto en el 4mbito de la ténica menor. La modulacién
sigue después a través de muchos grados, pasando por tonalidades entre
un b y seis 4 (re menor, Do mayor, la menor, Sol mayor, mi menor, La
mayor, Si mayor, Fa sostenido mayor), y reservandose con ponderacién
lo que va a ser la meta de la modulaci6n: la tonalidad dominante mayor,

Mi mayor:

en la menor: 't 53 D:)‘LP (D-;‘)ﬁ §: dgu
( £ APDptE DA T

en Do mayor:

en Mi mayor;

LA MODULACION EN EL DESARROLLO

El camino modulante, que apunta hacia el segundo tema, trata de
convencer. El desarrollo, en cambio, trata de sorprender.

Carece de objetivo preestablecido. El compositor abre las puertas a
un espacio libre arménico de una amplitud sorprendente, ilimitada. La
dominante de la tonalidad principal, que se aborda por ultimo en la
Teexposicién, no es buscada y alcanzada sino al final; en manera alguna
el compositor la tiene presente durante todo el desarrollo.

Ningiin sistema de ensefianza de la armonia ha penetrado hasta aho-
ra en las modulaciones del desarrolio, pues cualquier ejercicio decfa:
«Modula (con la mayor rapidez posible) de ... a ...». En cambio, el
ejercicio que el compositor se habfa planteado personalmente decia es-
cuetamente: «{Modula! Conduce libremente y permanece durante un
tiempo considerable en un ambito sin centro tonal».

Ademas, un desarroilo clésico apenas omite el recurso que, al menos
en algin punto, estimule la inquietud en el oyente atento.

vesasnssosvessanssesman 140 sssssssessnsiasnatnnsdd
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Recurso niimero 1. La imaginacién del o i
estd cpmponiendo mientras escuﬁ, sometiday:::ﬁgj::tio:parse{n?izmﬁg
tendria la menor idea de como volver a orientarse en tan poco tiem’ 0

Recurso niimero 2. Lo giros inesperados dejan imposibilitada al
oyente para seguir «taquigrafiando» espiritualmente el proceso armé-
nico: abrgmado por sorpresa, no sabe ya dénde est4.

_ Una sistemética de lo sorpresivo serfa en si misma una contradiccién
Cien sonatas y sinfonfas nos llevan POr un mismo camino al segundc;
tema, pero cada desarrollo bien logrado en sf es un caso tnico. Lo ue
muchos tienen en comin es solamente una tendencia general ;1 la £1i-

culacion;
[t B ?
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y enderezamiento

del camino rumbo
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tonalidad
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Apaciguamiento
del tempo de
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indefinibles
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Comienzo del
proceso de la
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Tonalidad

del fin de la
exposicidn,
tranquilamente
expandida.
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A fin de poder comentar el mayor nimero posible de ejemplos, nos
permitiremos escribirlos en forma de extracto y comentar detalles
puntualmente.

Mozart, Sonata para piano en Fa mayor, KV 332

,d: 2 Ib: ta

Cambio de especie T t, suavizado por el enlace de una dominante
comdn. Después, simples cambios de significado de la funcién (la t de
do menor funciona como una s de sol menor, etc.).

Mozart, Sonata para piano en Do mayor, KV 279:

Cambio de especie inesperado, como sorpresa, al comienzo del de-
sarrollo. M4s adelante: un acorde de sexta mayor cambia su significado
en s".

Haydn, Cuarteto para cuerdas opus 74, 3:

s

b

F

Cambio de especie: un acorde menor se vuelve mayor y se convierte
en acorde de séptima de dominante.

Haydn, Cuarteto para cuerdas opus 76, 3:

essssssssvsonsnevotneen 142 ssssenscccanssenssannse
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Ambigiiedad de una triada reducida a dos notas. El Si y el Re, ter-
cera y quinta de Sol mayor, s€ convierten en quinta y séptima de una
D' en Mi.

Haydn, Cuarteto para cuerdas Opus 74, 3:

Procedimiento similar: el acorde de dos sonidos Do-Mi bemol (com-
plemento sugerible Sol) se edifica sobre La bemol como nueva funda-
mental.

Haydn, Sinfonia 104:

Cambio de especie de Mi mayor a mi menor. Reducido éste luego
al acorde de dos sonidos Mi-Sol, complementado por la nueva funda-
mental Do.

Haydn, Sinfonia 103:

i i igii turalmente €s
Reduccién armonica a una nota, cuya ambigiiedad na

mayor que la de un acorde de dos sonidos. La nota fundamental de Do
mayor se convierte en tercera de La bemol mayor. Obsérvese la pro-
longada espera. (;Para olvidar? ;Para crear tension?)

Haydn, Sinfonia 102:
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iImportante confusién! Reduccién arménica, igualmente, a una sola
nota. Después, falta de claridad en el segundo compés. ;Progresién?
iAsi pues, La sostenido como sensible de Si? El tercer compés indica
que esa suposicién era falsa: se trata de una nota de paso cromatica.
Pero ;qué papel va a desempeiiar la nota de resolucién Do? Respuesta:
la tercera de La bemol. Rectificacién en el compas 4: (Do es la quinta
de fa menor!

Compirese la adopcidn de esta tactica desconcertante en el Rondé
en Do mayor para piano opus 51, nimero 1 de Beethoven:

Hallamos en Beethoven muchos ejemplos de modulacién por uni-
sono. En la mayoria de los casos, un unisono por semitono conduce a
la nueva tonalidad.

Veamos ahora un ejemplo de su Cuarteto para cuerdas opus 18, ni-
mero 1. Los cuatro instrumentos van al unisono:

Véase también la Sinfonia 98 de Haydn, compases 139-142: Re ma-
yor, unfsono Re-Mi bemol, nueva tonalidad Mi bemol mayor.

La curiosa notacién del compés 190 de la Sinfonia 101 de Haydn
—interesante descuido— atestigua lo poco claro que resulta el momento
preciso del cambio de tonalidad (el compositor piensa por anticipado,
el oyente comprende a posteriori, ;qué es lo que se debe escribir?):

ACORDES ALTERADOS

Antes de la discusién sobre posteriores ejemplos, digamos algo sobre
los acordes alterados que tan a menudo aparecen en el periodo clasico.

esessssasasesacssnnenae |Jf seessesssssssssnssanvel
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Alterar es lo mismo que cambiar. Alterar hacia arriba (hacia abajo) im-
plica una elevacion (descenso) de una nota, manteniendo, sin embargo
la funcién del acorde. ’

Las alteraciones mas conocidas son:

' La;s notas alteradas estdn situadas generalmente en el movimiento
direccional de la voz exterior.

Una alteracién de especial importancia: la creacién de una sensible
adicional en el camino hacia la D.

Proceso de construccion de este acorde:

. B, BLDt

Proceso en sentido inverso de analisis de este acorde:

s
v ¥ v
O

(Obsérvese: S§<y =19§, suenan como un acorde de séptima de do-
minante.)
_ Cuando estas estructuras se forman por movimiento cromético a par-
tir de la forma fundamental supuesta del acorde, se les percibe como
acordes alterados en el sentido de ia clasificacién dada. Las cosas se
ponen mas dificiles al oyente (y es mas cuestionable la clasificacién de
la funci6n), cuando la nota que calificamos de alterada ha sido antes
componente de un acorde sin alteracién.

El Cuarteto para cuerdas opus 74, nimero 3 de Haydn presenta en
los compases 94-96:
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¢La bemol, que primero fue nota fundamental de La bemol mavyor,
deberia llamarse propiamente La en el segundo acorde? ;No seria tam-
bién Fa sostenido creible como alteracion elevada de Fa? (No se de-
berian tomar aqui decisiones definitivas de ningiin tipo, <0 blanco o ne-
gro»: porque la ambigiiedad identifica a los compositores que se en-
frentan a un desarrollo.)

Algo similar le ocurre a Mozart en el Cuarteto para cuerdas KV 464

(compases 29-33 de la exposicién; todos los demas ejemplos estan to-
mados de desarrollos):

Do: T__%< Tf-’a
mi: ; AL D

La voz intermedia se mueve entre voces exteriores inméviles. Esto
dificulta la creencia de que el dltimo Do sea un componente alterado
de un Fa sostenido-La sostenido-Do sostenido-Mi propiamente dicho:
Pgb- D.

He aqui dos ejemplos idénticos, exceptuando las tesituras de las vo-

ces, del acorde de séptima disminuida con una sensible adicional hacia
la dominante.

Mozart, Sonata para piano Sonata para piano
en Fa mayor, KV 533 en la menor, KV 310

W yemm——
r—-*g‘- s =
"-h--—""-"* -

- T E— -

= —

tdy( 3,)D tody (45 PP

e
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Similar en Haydn, Sinfonia 104, compases 154-158

=
£TE

D
s T

a Si 136-138, nos

El desarrollo de la Sinfonfa 103 de Haydn, compases ,

presenta otra posibilidad de alteracién. La fundamental del aporde de
séptima de la dominante de Re bemol mayor sqfre una a}tefamén hacu;
arriba. Se produce entonges un acorde de séptima disminuida sobre ¢
La que, en forma de L% , conduce a Mi bemol mayor. La sorpresa es
perfecta, porque €se mismo movimiento de semitono en el bajo habia
sido antes una inofensiva bordadura:

JTEfd &4

—
— e ——

v A

Re bemol: D? 4 "

Mi bemol: D ]
ibil ima disminuida a partir

Otra posibilidad de obtener un acorde de séptima d
de un acﬁ?;e de D’ nos la presenta la Sonata para p1ano en Re mayor
KV 576 de Mozart. Aquf descienden las tres voces superiores, mientras
rmanece inmévil el bajo. )

b Enseguida queda clara la funci6n del acorde resultante de séptima
disminuida. Una de las cuatro notas desciende por 'rnowmxento_dc se-
mitono. Vuelve a producirse, asi, un acorde de séptima de dominante,

que alcanza enseguida su objetivo, mi menor:

Fﬁ%‘d.—i——h : 5
: —
e Er it te £5

ol —=
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Veamos una explicacién fundamental del 1ltimo ejemplo: Cada una
de las cuatro notas de un acorde de séptima disminuida puede conver-
tirse en sensible de una nueva ténica. La notacién de un compositor que
la escriba correctamente, hace ya legible la meta de la resolucién, pero
audible (audible por anticipado) no lo es desde luego todavia.

) ) . W

g - - &+ -
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También al oyente podra hacerse evidente la resolucion mediante el
movimiento de semitono de una voz, cuando €ste hace que una D’ se

convierta en un claro acorde funcional:

También el ejemplo siguiente, tomado de la pequena Sonata para
piano en Fa mayor en dos movimientos de Mozart, muestra la misma
tendencia a la legitimacién de la sensible mediante unos encaden.amlen—
tos a los que nos parece casi imposible atribuir un cardcter funcienal:

T

> = F F
re:t D o
Fa: T B t D
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Como es natural, el cifrado de funciones puede permitirse todavia
semejantes tareas, pero al sentido musical, es decir, a aquello que per-
cibe el oyente, le va a costar aceptarla. En la consumada tarea de la
clasificacién de funciones acecha el peligro de desangelar los hechos ex-
citantes. Un reportaje microfénico del pasaje inmediatamente anterior
vendria a ser algo asi como: «Voz superior: Re, Do sostenido, iDo! Do
sostenido. {No! ;Re bemol! Do».

También el oyente se siente desorientado en la Sonata para piano
en Fa mayor, KV 280 de Mozart. El acorde de séptima disminuida, re-
ferido 2 La mayor, nos suena Sol sostenido-Si-Re-Fa. Pero en el tercer
compds se da uno cuenta de que ha sido interpretado como Si-Re-Fa-
La bemol, referido a Do mayor.

Jb Al '4-'

En el siguiente pasaje (Mozart, Sonata para piano en la menor, KV
310) a Do mayor sigue un acorde de séptima disminuida erigido sobre
M, que se queda sin alcanzar la meta (Fa mayor como acorde de cuarta
y sexta), para desenmascararse en cambio como una simple formacién
de retardo del acorde de séptima de dominante sobre Do. Este sufre a
continuacién un cambio enarménico (Si bemol por La sostenido) y la
nueva meta, St mayor, se concibe entonces como dominante de Mi,
puesto que el dltimo giro arménico es usual como introduccién de una
nueva dominante,

I | ¥ - ——)
L4

-
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en Do mayor: T 3
en Fa mayor: P2= 2 FES 1 >

Los tres ejemplos siguientes, tomados de sonatas para piano de Mo-
zart reproducidas sencillamente en forma de extracto arm6nico, nos po-
nen de manifiesto que el cromatismo, como legitimacién de la sensible
en los enlaces de los acordes, elude las triadas estables en modo mayor
y prefiere incluir este material en su forma debilitada como acorde de
sexta. Do-Mi-Sol es demasiado fuerte, y se resiste a convertirse en ele-
mento de -una continuada cadena de acordes. En cambio, Mi-Sol-Do

‘
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flota en suspenso en Do mayor y funciona al mismo tiempo como s® en
Si mayor o en si menor.

Sonata en Re mavor, KV 284:

Si: ¢

: mi;
fa sostenido: A" b; £,

Sonata en Do mayor, KV 309:

©- - —7

LA ARMONRI{A EN LAS INTRODUCCIONES LENTAS

Los procesos arménicos que observamos en las introducciones de las
grandes sinfonias o senatas no son mas complicados, sino de otro tipo.
Aungque los temas clésicos dificilmente desafian ya al instrumental de la
teorfa de las funciones, y en los desarrollos clasicos la interpretaci6n
funcional alcanza en muchas ocasiones el limite mismo de su competen-
cia, podemos en cambio declararla apropiada, muy especialmente, en
el caso de secciones de la introduccién. El oyente de una introduccién
clasica tardia se acerca a un edificio de impresionantes dimensiones es-
paciales; muchas puertas se le abren y ninguna vuelve a cerrirsele. Es
una promesa; una tentacién, pero nc ain una consumacién. Es un in-
dicio de la importancia y el formato de los hechos que se avecinan.

Cualquiera que sea el inteato de traducir en palabras el especial ca-
récter de una introduccién, en el fondo ocurre lo siguiente: se trata de
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i ble soberania de un tono central. Y al hacerlo surge
2:1m:t:l|:ocet:olsal?ti?ﬁc;resién de la amplitud _del terreno por €l dormnacclioi
debido sobre todo a su capacidad para disponer del modo mayor y de
menor. Ese tonoes Tyty domina por lo mismo tanto Tp Sp D;; como
1P sP dP, admitiendo a su vez la \-Fchlén mayor y menor de els;ls ﬁmﬁf;
nes. Pero todo ello concibiendo stempre al_mno fundamental de la o %
como un centro indiscutible, aunque ampliado hasta los limites mism

i eta.
queEﬁe:ont:;oi;tf{:'ehr?o:c:ot::gle esa impresién auditiva a base de pasar
varias veces por la inmediata cercania de la T (olat), reconocnendoé:ll;
esa manera su poder de soberana. La habilidad radica en que acg &
no vuelve a sonar hasta la semicadencia l_inai sot?rc la 4:101:11r.|a.mo::.'t fia ;
arte de rodeos y atajos, de pedales, sem_tcadenma y cadenm?is evitadas,
de procesos cadenciales que nunca termnan fic cerrar la lca ;nua. wta
En este punto, la clasificacién de las funciones, completada en

forma por Wilhelm Maler, necesita todo su instrumental.

i ; maxima com-
= Contraacorde mayor de la subdominante menor;
plic(asc'ciién terminologica aunque fécil de retcn::r.u}..ao)mejor es pronun-
i e escribe: ese miniiscula, G mayuscula. ' .
mar:-zllec?:u(; :l proceso arménico de la introduccién de la Sinfonfa Linz
de Mozart, en Do mayor, KV 425:

;)'
T 10, 1018 Ty |S6 1 T 1,187 IDPICPD [ & |
5610 Pt D[ e 07T |6 TE (DB D

* Estos puntos nos indican muy claramente 061310 es eludidala T
i llo sufra merma su derecho de soberania. )
- (Cl)‘;:ap:;;bﬂidad: La Sinfonia en Si bemol mayor, :'mmero 1.02. ?:
Haydn: Se expone 1a tonalidad. Al principm: se abre hacia laldtir‘nman .
Sigueunanucvaapcrturadeunodeios reinos vasallos de la t
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(tP = relativo mayor del si bemol menor = Re bemol mayor.)

Muchas introducciones de sinfonias en mayor empiezan sin més en
modo menor, con lo que consiguen ahorrar la ténica hasta ¢l comienzo
del movimiento rapido.

Obsérvese esto, por ejemplo, en la Sinfonia en Re mayor, ndmero
101, EI reloj, de Haydn:

3 £ 7 ? v
45187 DBy 10*3(BDISCP: | T"”ﬁ, J

h e v e e e - -
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* Esta T no es la tonica en Re mayor: ¢l entreparéntesis entero se
refiere al acorde tP = Fa mayor que le sigue. Por Jo tanto, la T situada
dentro del paréntesis es una ténica referida a Fa mayor.

i —— — — - = Toda esta seccion podria estar clasificada también

como (D)) tP¥ (‘19; Dg) tP, pero creo que tiene mas sentido un solo
paréntesis para una relacién tonal.

Ejercicios. De la exposicion precedente de armonia cldsica se de-
duce la falta de sentido que tendria poner ejercicios de composicién en
este capitulo. La melodia tematica y la armonia del desarrollo {(mejor
dicho, la técnica de desarrollo, teniendo més importancia en este caso
el modo de hacer de las modulaciones que la simple serie de grados
correspondiente) se convierten en logros artisticos individuales. Querer
imitar la composicidn seria una vana presuncién y muy escasa la utilidad
de las copias estilisticas respectivas.

Es encambio muy til y no poco estimulante el anilisis arménico de
las obras clasicas, si se tiene en cuenta constantemente al hacerlo el as-
pecto formal. Ese anilisis debera efectuarse a la vista de la presentacion
dada del material: como confirmacién de la misma, su complemento
{descubrir otros procedimientos de modulacién) o su correccion critica.
Hacer una clasificacién completa de las funciones existentes en un mo-
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vimiento entero es una estupidez y, por mucho que uno se aplique, pura
pereza intelectiva. Vale mis que uno mismo se conteste las preguntas
siguientes: '

¢ Como es de estable el primer tema en su armonia?

¢ Va dirigida la modulacién hacia el segundo tema? ;Da rodeos o
presenta ya rasgos de un desarreglo en el desarrollo?

¢{Domina en la exposicidn, como seria de esperar, la D y en segundo
lugar 1a T (dado que el segundo tema y el grupo conclusivo estin de-
terminados desde luego por la D) o estd poco claro el orden de priori-
dades debido a inclusiones modulatorias?

¢(Hay planos de reposo en el desarrollo? Si los hay, ;dénde est4n?
{(probablemente al principio y al fin).

¢ C6mo se desarrolia el tiempo de accién arménica en el desarrollo?

¢Qué vias estin funcionalmente claras? ;Cuiles se ven legitimadas
por la sensible? Etcétera.

La clasificacién de las funciones debe explicar tanto los acordes por
separado como, sobre todo, el conjunto de los pasos. Veamos como
ejemplo, en este sentido, los compases 9-15 del primer movimiento de
la Sonata para piano en do sostenide menor, opus 27, nimero 2, de
Beethoven:

do
sostenido: P tp

La clasificacién que aqui aparece explica en conjunto los acordes,
pero deja sin analizar los dos pasos decisivos. ;Con qué cuidado o hasta
qué punto repentinamente se hace el cambio del dmbito de do sostenido
menor al de Do mayor y por tltimo, al de si menor? Respuesta: el se-
gundo acorde estaria ya clasificado en la tonalidad de Do como Tg y el
cuarto acorde en el sistema de si menor como sG y por esa razén se
habrian dado va en esa soldadura la clasificacién antigua y la nueva de
un acorde.

La invencion de vias propias de modulacién tiene dnicamente sen-
tido en el caso de la armonia de las introducciones lentas. No se deberia
dar aqui como ejercicio otra cosa que el nimero de compases. Una in-
troduccion de cinco compases adopta un curso diferente que el de una
de 30, que exige ya un maximo refinamiento de la disposicién (porque
hay que llegar también oportunamente y con seguridad a la D).
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o c?un:-,n se halle en condiciones: para ello, puede tratar de esbozar in-

; ucciones en forn_rta de reduccion para piano, pero desde luego nada

: E pc::;rolrpc;sxlzlgn le;zrfcra a :;uatro voces. Otra posibilidad: escribir la voz
! el bajo, pudiendo convertirse la primera tambié

voces alternantes. ? smbién e dos

Se ob;ervara que la fantasfa sigue otros caminos si primero se fija el

proceso de las funciones, continuando luego por la reduccién para pia-

no, y escribiendo entonces palmo a ificaci
» ¥ es g palmo en la clasificacién funciona
lo imaginado segiin la marcha de las notas. I
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SCHUBERT-BEETHOVEN (1800-1828)

CORRESPONDENCIA DE TERCERA

E! empleo del término medignte para los acordes situados en el medio
(la distancia de quinta) no es univoco. O se tienen en cuenta todas las
correspondencias de tercera, 0 sea, €n Do mayor: La mayor/menor, La
bemol mayor/menor,; Mi bemol mayor/menor y Mi mayor/menor, o se
distingue entre acordes relativos (respecto de T: Tpy Tg; de t: tP y tG)
y mediantes, entendiéndose entonces por tales s6lo aquellas correspon-
dencias de tercera que no sean acordes relativos.

Propongo eludir el término mediante y especificar con precision el
grado de relacién.

1. Acordes relativos. Dos notas en comiin. Respecto de T (Do
mayor), Tp (la menor) y Tg (mi menor); y de t (do menor), tP (Mi
bemol mayor) y tG (La bemol mayor).

2. Acordes relativos de la variante (1a denominacién de variante
para el acorde de la otra especie situado sobre la misma nota funda-
mental procede de Riemann). Una notaen comitn. Respecto de T (Do
mayor), las paralelas de t (do menor); respecto de t (do menor), las
paralelas de T (Do mayor).

3 Variantes de los acordes relativos. Una nota en comin. Res-

de T (Do mayor) los relativos convertidos en mayor, TP (La ma-
yor) y TG (Mi mayor); y de t (do menor) los relativos convertidos en
menor, tp {mi bemol menor) y tg (la bemol menor).

4. Variantes de los acordes relativos de la variante. Ninguna nota
en comiin, Respecto de T (Do mayor), las variantes de los acordes re-
lativos de t (do menor): tp (mi bemol menor) v tg (la bemol menor); y
de t (do menor), las variantes de los acordes relativos de T (Do mayor):
TP (La mayor) y TG (Mi mayor).

Correspondencia de quinta-correspondencia de tercera: la semejan-
za de estas clasificaciones de uso general nos inclina a creer que en el
caso de las relaciones de tercera se trataria también de un material de
construccién arménica, por asi decirlo, anénimo y disponible en general.
Pero, para empezar, las relaciones de tercera siguen siendo también en
¢l romanticismo enlaces mucho mas infrecuentes que los de dominantes;
es decir, son algo especial. En segundo lugar, en el empleo de acordes
en correspondencia de tercera predominan los rasgos individuales de .vs
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distintos compositores y de difereates situaciones compositivas, Diga-
mos que «s¢ emplea» una serie D-T; pero una serie de acordes en co-
rrespondencia de tercera hay que inventarla.

Ya en el barroco pudimos comprobar la existencia de ciertos aspec-
tos individuales en el empleo del material arménico (multitud de pro-
gresiones con descenso de quinta en Vivaldi; cadencias de S-T en Han-
del, y dominantes intermedias como especialidad de Bach). Pero ahora
no podemos limitarnos ya a hablar del empleo individual de los mate-
riales. La armonia, otrora un simple instrumento artesanal, va convir-

tiéndose poco a poco —y después cada vez mas— en un 4mbito de Ia °

inspiracién, en objeto propio de la invencién. Seria, por lo tanto, un
contrasentido que nos pusiésemos a explicar ahora distintas series de
acordes como material a secas; tenemos que observar el sinnimero de
posibilidades existentes en situaciones concretas de composicién.

1. La gran distancia: el desarrollo de la Sinfonia Haffner en Re
mayor, KV 385 de Mozart empieza en La mayor, se vuelve hacia Re
mayor sobre un La mantenido de los bajos v permanece durante diez
compases en una triada semicadencial en La mayor. Pausa. Una doble
sorpresa en ia nueva entrada. Primero: un forte del tutti tras el piano
precedente. Después: la tonalidad de Fa sostenido mayor.

El Fa sostenido sigue siendo el centro del resto del desarrollo, que
termina desembocando mediante un miltiple descenso de quinta a tra-
vés de §i, Miy La en la reexposicién en Re mayor. El La-Fa sostenido
no es aqui una correspondencia de tercera, todo lo contrario. El nuevo
acorde en Fa sostenido mayor adherido a la esperada tercera de la ténica
Fa sostenido es sorpresa, lejania, apartamiento.

2. La correspondencia de tercera condicionada por la estructura: la
Sonata para piano en Sol mayor, op. 31, ndmero 1, de Beethoven, apa-
recida veintiiin afios después (1803) nos muestra una situacién muy cam-
biada. Primer movimiento: un adornado curso descendente de la escala
de Sol mayor. Ritmicos batidos de la tonica. La cadencia final del tema
modula, en la conocida manera, de una modulacién en Tp hacia el se-
gundo tema en la tonalidad de la dominante:
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Sol: T Tp
Re: Sp Dﬂg T

Compas 12: sorprendente repeticién del tema en Fa mayor. Doble
subdominante $ del Sol mayor o, en la situacion momentinea, Re ma-
yor — Fa mayor: acorde relativo de la variante. Conclusién de una re-
peticién exacta del tema en la tonalidad de la dominante de Fa mayor,
Do mayor. Vuelven a afadirse los compases escindidos de la modula-
cién que conducen ahora desde Do mayor hacia la nueva ténica Sol
mayor. Una figuracién continua en unisono, obtenida del adornado cur-
so de la escala, confirma Sol mayor y concluye en la semicadencia sobre
la dominante, compds 45. Nueva entrada del tema en Sol mayor, si bien
la modulacién sigue otro camino, igual de répido, pero mas amplio:

Sol mayor T Tp
Si mayor/menor sD, s, ﬁ},’ D

Queda confuso si se estd preparando Si mayor o si menor, De hecho,
llega el segundo tema en el compds 66 en Si mayor para repetirse acto
seguido en si menor. Parecido es el grupo final: primero en si menor,
después en Si mayor, para volver a concluir en si menor.

Considero el Fa mayor después del Re mayor del compas 12 como
alejado, como sorpresivo en el contexto del ejemplo de la sinfonia Haff-
ner. Pero ;qué significa el Si mayor del segundo tema ¢n esta sonata en
Sol mayor? ;Lejania o proximidad? Me pregunto addnde debia haber
moculado Beethoven a partir del compas 52 una vez que el primer tema
hubiese cadenciado en Sol mayor, Re mayor, Fa mayor y Do mayor. El
atractivo de lo nuevo —la tonalidad de la dominante Re mayor— podria
estar ya agotado por ese motivo, necesitindose, entonces, un camino
mis dilatado que brindara al oyente la sensacién de un nuevo panorama
armonico en el segundo tema.

La respuesta, por lo tanto, Si mayor/menor es una tonalidad en co-
rrespondencia de Fa-Do-Sol-Re mayor. La posicién del segundo tema
es la consecuencia de la penetracion de fuerzas modulantes en el primer
tema. Sol mayor-Si mayor es aqui una correspondencia, una correspon-
dencia de tercera condicionada por la estructura.

3. Cambio de color de una nota ceniral (melodia de una nota
mantenida): Schubert, Quinteto para cuerdas en Do mayor, op. 163,
D'QSQ primer movimiento. La transicidn al segunde tema termina, con
D iD, con golpes de acordes en tutti en los compases 57/58. Armo-
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nicamente llevado por un pizzicato de la viola —los violines se limitan
a esbozar el acorde en los tiempos débiles—, el primer cello, acompa-
fiado por el legato del segundo sobre todo en terceras y sextas, canta
una meledia extrafiamente angosta en una tesitura aguda —siempre sin
cesar las mismas notas— que es repetida a continuacién por el primer
violin. Asombrosa preponderancia de la nota Sol.
Si sumamos los valores separados, ese Sof es en los compases 58 al
~ 81 (24 compases) la nota de la melodia durante 56 negras; esto supon-
dria, pegadas unas a otras, 14 compases, mas de la mitad de toda la
melodia. Pues bien, esa melodia tan pobre en movimiento, de tal ma-
nera encadenada a una nota central, constituye para muchos amigos de
la midsica de cdmara la quintaesencia de la melodia, de la amplitud y
profundidad de la expresién. Nadie se resiente por la estrechez del es-
pacio tonal, nadie percibe un desgaste de la nota central; ;por qué? Ese
Sol es en el compés 58 una octava de Sol mayor y se convierte en el
compids 60 en una tercera de Mi bemol mayor. En el compis 65 el Sol
vuelve a ser la octava de Sol mayor, alcanzado, a través de fa menor,
como semicadencia de dominante de la tonalidad paralela do menor. E!
Sol vuelve a ser tercera de Mi bemol en los compases 66 al 70 para
convertirse en el compés 71 en quinta de Do mayor. Modulacién a la
dominante de esta tonalidad: en el compés 79 se alcanza Sol mayor.
Como al principio: en el compas 81 Sol aparece como tercera de Mi
bemol mayor.
Esquema arménico de este pasaje:

Mi bemol Sol 6§ ne Mi
mayor: Ss‘ T mayor:, S —— ’ § bemoI:T

e - 7
E x S E— e D T S W S
5 . L X
* o T, . T -

A W E 1 . .

menor: D—— tP cp.s: D tp ‘_?_'vP

D—s tP

Todas las transformaciones de acordes situadas bajo el Sof mante-
nido son transformaciones de tercera; la sencilla relacién D-T (Sol-Do
mayor) no ha llegado a emplearse. El Sol aparece expuesto una y otra
vez de nueva manera como centro de ia melodia. Es una nota mante-
nida. En ella la melodia se eleva hacia la quinta (de Do), alcanza el
fundamento seguro (Sol mayor) y flota en suspenso hacia la delicada
tercera (de Mi bemol mayor): es un movimiento melédico sin camino.
La transformacién del fundamento de los acordes crea la impresién de
una gran amplitud espacial melddica y es percibida incluso como un
acontecimiento melddico.
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t6nica con una perspectiva ampliada: dos veces Mi
ben‘:}l n!f:)‘?c:f]gg l;serzol mayor en 15 exposicién Eiel ‘ﬁltimo ITEOVII'DICR!O
de la cuarta sinfonia de un Franz Schubert de diecinueve anos. Tona-
hdag;l::;omoec:‘r:;ases de introduccién. Sigue un tema en allegro fle dag
ciséis compases no muy alejado de_Haydn. Armom? escueta, s DP ;& i
como hecho més acusado. Repeticion con_modulamt‘sn hacia la ;s 33:
bemol mayor. Una amable melodia de uni6n a partir del comp 1
regreso al primer tema, de nuevo en do menor. (Como tantas vece'.} en
Schubert: un tema en forma de lied A-B-A cerrado en si mlsmo_.)' er-
minan los hechos melodicos en el oompas.63, seccion df: transucuéndy
modulacién (DY repetidas veces como medio de modulaci6n). Segundo
tema a partir del compds 85. Més rico arménicamente que el pnmero,

aunque tampoco hay en €l ningdn medio inhabitual. Grupo conclusivo

en el compés 129, claramente referido al primer tema (J J‘J’J‘;Jg UlnaY sml::
ple f6rmula repetida T T D D de cuatro compases en Mi bemo .1 e
tonces, en la tercera entrada, 12 catastrofe: sin previo aviso se ve € oyc_:‘;z-
te lanzado al alejado Do bemol mayor. Ruptura, sin previa priﬁarm dn
arménica. Posibilitada, tal vez legitimada, por la ac-un.wlada er:ab i:
un movimiento de corcheas que durante todo el movimiento no se ha

interrumpido, al menos en una de las voces.

Sigue inmediatamente una aumentada activid'fld flrménica. una mo-
dulacién cromética ascendente por medio de la siguiente progresion:

1asostemdo: Pt t§

Alcanzado de nuevo el Mi bemol mayor, 30 com;_)asc; almte: tz:: onri:
cluir la exposicién, una primera cadcnc?a_de gﬁrmacrén el obje l\g.;ui iio
canzado: el viento que concluye su paﬂ1§1p?C16n en el proceso me >
aclara al oyente la funcién cadencial, al limitarse en lo sucesivo a marca

los puntos fuertes de los compases:
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También volvemos a tener aqui Mi bemol/Do bemol mayor, pero no
ya como ruptura de Mi bemol mayor, sino como un acorde que, cons-
truido sobre la fundamental Mi bemol, enriquece su base, pero sin po-
nerla ya en peligro. Se confirma el centro Mi bemol que, a modo de
resumen, recuerda a continuacion los hechos arménicos anteriores
de importancta.

6. Atractivo armdnico: Beethoven, Sonata para piano en Mi bemol
mayor, op. 27, niimero 1, primer movimiento. Forma de lied tripartito,
La seccién A se divide a su vez en melodias de cuatro compases que
vuelven a repetirse al pie de la letra o variadas:

[ Al :|: A2 :): A3 :[: Ad:|: Al :|: A2 ;|
e —

Repeticion,
vanada cada vez
Elemento de enlace: la repeticién de la nota en negras al comienzo

del primer compds:
A" A 2

A3 introduce la anacrusa y prolonga la repeticion de la nota:

Ad se encarga de ambas cosas, mientras el espacio armonico gana
un nuevo color a través de la nota de enlace So/ —la tercera de la to-
nalidad antigua y quinta de la nueva—: Do mayor, variante de la re-
lativa.
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Pero la escueta conduccién arménica ulterior no deber4 inducir a
hacer una interpretacién (Do mayor como dominante intermedia) sim-
plificadora de lo asombroso de este pasaje:

- o -

T ST
Para empezar, Do mayor es, desde cualquier punto de vista, una
16nica en el sentido de un acorde que descansa en si, que no se esfuerza,

que no se refiere a otros acordes. Este enfoque se ve apoyado ademas
por la anacrusa correspondiente de la seccién A3:

=y i

La entrada de este Do mayor es impresionante. Ninguna clasifica-
¢ién funcional, ni T TP ni T (D) Sp delata lo asombroso de este pasaje.
Tenemos s6lo por un lado el cambio de posicién. Un didfano Do mayor
después de la grave disposicién de la seccion A3. Por el otro, y esto es
lo principal, inténtese, sélo una vez, cantar la conclusién melddica:

La melodia de este pasaje estd compuesta de tal modo que, para el
oyente que se adelanta pensando un Mi, es realmente inimaginable, im-
previsible, resultando el acorde en Do mayor, por ello fascinante, in-
cluso después de ofrlo repetidas veces. Es un hecho de gran atractivo
arménico. '

7. Movimiento circular arménico en Schubert: e} Largo e mesto de
la Sonata para piano en Re mayor, op. 10, nimero 3 de Beethoven se
basta hasta el comienzo de la gran coda con el minimo entorno de la
tonalidad de re menor. Modulacién a la dP Do mayor, compas 13, a ia
d la menor, comp4s 21. Entrada de la tP, Fa mayor, compas 30, retro-
medulacién a la ténica, compés 44 y su confirmacién, compas 60, tras
una breve desviacion al tG Si bemol mayor, compds 56.

Y entonces, al comienzo de un desarrollo codal de 23 compases, se
abre un espacio arménico mas amplio. Posicién mds grave en el circulo
de quintas e, ignalmente, nota mds grave del movimiento en el compds
67. He aqui el extracto del proceso arménico:
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i)

Beethoven escribe en el cuarto compis de este pasaje, de acuerdo
con la conduccidn de las voces, un Fa sostenido en vez de un Sol bemol,

aunque en la progresién del compiés siguiente elige la notacién funcio-
nalmente correcta (La bemol en vez de Sol sostenido).

En los giros DY P T, en los que la 7 en contra de su tendencia
descendente es forzada hacia arriba, en la D%, se deciden los composi-
tores con frecuencia (aunque no de modo unénime o sistematico) por
la notacién propia de la conduccién de las voces.

El compositor concilia la impresién auditiva del hundimiento en la
mayor profundidad y de un laborioso resurgir hacia arriba enfocando el
ordenamiento de las tonalidades en forma de linea recta, de linea con
puntos finales y no en forma de un circulo de quintas, susceptible de ser
recorrido en redondo: més alld de mi bemol menor es inimaginable un
nuevo descenso, y La mayor, la posici6én mas alta de este movimiento,
vista desde aquf se ve muy alejada.

Mientras el clasico se aleja de esa organizacién de tonalidades li-
neales unicamente en las modulaciones del desarrollo, confirmacién de
una ténica como centro (posicién de equilibrio estable), en Schubert
gana terreno una tendencia a la posicién de equilibrio indiferenciado en
todas las secciones formales, resultado de una escritura personal y no

del lenguaje de la época. Schubert atraviesa descendiendo el circulo de
quintas mediante el empleo de pasos arménicos de gran alcance. Aban-
dona la ténica descendiendo, para volver a alcanzarla descendiendo.

Trio con piano en Mi bemol mayor, op. 100, primer movimiento:

Compéis 343538 46 48 57 58 66

Dominante mayor — Ténica menor (2 — 6 4). En el terreno al-

canzado, presentacién de un acorde mayor (61 = 6 §), que a su vez,
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i ta
como dominante, conduce a una t6nica menor (2 ). De.nuev% gr::e:o nz
en el terreno alcanzado, un acorde mayor que a continuaci

i n menor (1§ — 214). ' .
“er'tz!flé ha ocur(rido? No hay ninguna moc.iulacnén hagla una ::_s:;l ;jgz
d ';do descansando durante un rato el dmbito de la ténica, rea 1estanda
deJ ese modo. Esto se habria conseguido antes medlante.amaL et
treansitoria en' su cercania, digamos en el émb_tto del re!atwo. i: ’:le::m
vacién decisiva consiste €n que una permanencia de ese tipo ein ;ebnitado
del relativo no habria combatido la soberania de la .t('fmlcahnm-ia pitada
1a fuerza centripeta de la cadencia, sino que mas bien la ha
3 io. EI Mi
matia movimiento circular de Schubert da _lugar alo con;rrl:l:z‘oE;S u
bemol mayor, en el tema principal al comienzo ch:l_mq:m1 Lo
ténica vigorosa de setenta afios antes, desde que exastz:mgio i
cadencia simple del clasicismo temprano. Tenemos en el ¢;b-
artir del compas 66, a Mi bemol mayor como un acor 2 valo; e
Eequio reciente, suspendido en suma ante u:idcc; c;)mc{: actu Ll
ico si anti illada estabilidad de la tomca. Ya €n
co sin la anticuada y tril i s
zgrs‘ilca de Schubert de tan agradable sonido Y dle unta t.altap:sr:;r:)c;?me
i el oido especialmente inter ‘
inequivoca seguridad tonal para ¢ : ; : e
:2;31' como ug':; apacibie revolucién, un primer cuestionamiento rad:
! . - !- .
nica como centro funciona _ ‘ , _
* ].:.]:2!'3 un ejemplo un tanto esqucmétsco'de esa m:sm:; tt;cr;:caéoﬁ_
mado del primer movimiento de la cuarta Sinfonia de Schubert,

pases 85-105: |
La bemocl rebemol = do MI l_a Do fta Labc:'nol

soste-
nido
;a_‘bcmol. T o T % 1
Do: Tp
La bemol:

Modelo de progresion por correspondencia tonal:
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Schubert, Cuarteto de cuerdas en Do mayor, op. 163, primer mo-
vimiento, compases 228 al 251. Aqui se recorre una vez y media e]
circulo de quintas a partir de Si mayor, alcanzéndose la preparacién de
la reexposicién en Sol mayor, como D’.

La bemol escrito
como 3ol sostenido
7 :

Et‘:': TpSDg'ﬁD:

«}
Si: TSD® Tt

Fa:TpDTt :

" Labemol: TpD Tt

Mi:DpTtDt
Do: Tg D’

Vemos c6mo una ténica mayor es convertida en menor cinco veces,
de forma tal que los grandes pasos descendentes (T t = 3 grados) per-
manezcan dentro de los grupos tonales y los cambios de tonalidad pue-
dan proceder por pasos minimos (t si menor es la Tp del Re mayor).

En ¢l Quinteto con pianc en La mayor, op. 114 de Schubert, ¢l de-
sarrollo del primer movimiento constituye un Gnico descenso en el curso
del cual se disponen breves planos melédicos en los grados recorridos:
final de la exposicién Mi mayor, comienzo del desarrollo en el contra-
acorde de la variante, Do mayor. Compis 147 Do mayor (04), compés
161 do menor (3 +), compas 164 Mi bemol mayor (3 +), aqui una mayor
permanencia (tonalidad de tritono de la T La mayor). Compis 185 fa
menor 44}, compés 189 La bemol mayor (4 1), compas 193 Do bemol
mayor (7 ) transpuesto como Si mayor (5 ). Compés 196 mi menor
(14), compés 197 Do mayor (o #), compas 199 fa menor (4 +), compés 200
Re bemol mayor (5 1), escrito como Do sostenido mayor (7 3). Compés
202 fa sostenido menor (3 y), compés 203 La mayor (3 ¢). Compés 210
comienzo de la reexposicién, como suele hacer Schubert, en la subdo-
minante Re mayor. (De ese modo se consigue que la T no se vea des-
gastada por toda la reexposicién, no alcanzandose hasta la modulacién
al segundo tema.)

8. Cadencia evitada (rota): podriamos denominar el repentino mo-
vimiento de tercera en los compases 104-110 del primer movimiento del
mismo quinteto con piano, como un tipo desacostumbrado de cadencia
evitada de especial atractivo arménico. El movimiento ascendente de la
voz de cello La Si Si sostenido Do sostenido retarda en el piano el La
Si Si sostenido, que se desvela inmediatamente como un Do. El repen-
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tino pianisimo subraya el carécter de impulso hacia lo inesperado. Mo-
dulacién de regreso a través del acorde Do Mi Sol La sostenido como

=19‘3’, D% en Mi mayor:

| "/’;4:

PRRETE ik &
P =

Rl
HFE};"L;{P%Jﬂ%

e - S =3 yo-

S
H
s

SEN

CORRESPONDENCIA DE SENSIBLES

Hemos hablado ya de la modulacién de sensible en Beethoven como
de un medio medulatorio propio de los desarrollos cléisicos. Sin embar-
go, numerosos pasajes de sus obras tardias nos permiten sospechar la
presencia de otras intenciones compositivas en los enlaces de sensibles.
No se trata ya sé6lo de secqiones del desarrollo, sino también de ideas
temdticas. Al oir esos pasajes percibimos més bien una ampliacién de
un espacio tonal que el abandono del mismo.

Al comienzo del Cuarteto para cuerdas en mi menor, op. 59, niime-
1o 2, y tras unos contundentes acordes en la t Dy, se pr'es«::nta el tema,
separado mediante pausas generales, bajo dos formas distintas. Hablar
aqui de t y de movimiento hacia sG seria tal vez un error.. Porque lo
cierto es que ese Fa no se relaciona con Mi como representante de un
La, sino que estd simplemente cerca de él. Elevacion cromaética de una
ténica. Observemos c6mo prosigue ldgicamente esa tendencia ascen-
dente en el Fa sostenido de la entrada de la viola.

~ Svd

@ llil _'IFI H b4 1

En su Cuarteto para cuerdas en fa menor, op. 95, después de una
semicadencia sobre la dominante en el compas 5 y una pausa general,
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el cello entra con el tema elevado asimismo €n un semitono en Seol bemol
mayor. El tercer arranque tematico a partir del compds 18, de nuevo en
fa menor, trae como resumen de los hechos la ténica elevada (como
en el ejemplo anterior) enlazada mediante sensible hacia ambos lados:

Varias veces vuelve a surgir el mismo procedimiento en la evolucion
ulterior del movimiento. Asi, el unisono en La mayor de los compases
38-39 se produce naturalmente con La bemol-La y se abandona con Re-

Mi bemol:
)
Palp

b L

En el primer movimiento de 1a «Novena Sinfonia» durante la reex-
posicién el grado de la ténica Re, aparece elevado fugazmente.

Y pocos compases después se produce el regreso en unisono,

TRANSFORMACION CROMATICA DEL ACORDE NOTA A NOTA

Echemos un nuevo vistazo a las partituras de Schubert, estudiadas

ya desde la perspectiva de la correspondencia de terceras. Trio con pia-
no en Mi bemol mayor, op. 100, primer movimiento, compases 106-112:

—

=| (=

o ey -

-y 1§

Sol bemol: T~ 'p;' T t.beﬁ,,:Tg DI T

» ] ] I’_‘-
e s
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i inante de la tonalidad de Sol bemol
: a confirmaci6n en la dominan ( : "
ma;g:s ll:infundamemal experimenta una elevacién cromatica. Triada

i i a de paso
disminuida. Pero no se trata aqui de un cromatismo por not p

del tipo
g 52 =

; . -
i i i levacién cromética de la quin
i én a continuacién de unz e ( ica d _
SPTO !::ar;nc':to de enlace de esta transformacion armdénica, 1mp;:\:;:1g:;
totaclmente en su evolucién, es Ia nota Si bemol; 1a tercera may
bemol se convierte en la tercera menor de Sol. sl T
Ultimo movimiento de la misma obra, compases 6 s e
lodfa simple de ocho compases derivada del telrna pnnc:g:a én !{:ememdia
3 ivo i erado. Interesan ‘
osecucién un atractivo Inesp . 1;
::is::airs el cambio a la D3, situada en «lugar falso», sobre tiempo débi

El Do. sexta menor de mi menor (tercera de la 5), se convtiatirt:ni:i:
pcradamt;ntc, por el rebajamiento cromético de la f;xgd?n:znmrécm s
ta mayor sobre Mi bemol. Vuelve a hacer aqui el Sol, s e;; =
centro de transformacién del acorde. (Por lo demés:S e:s::l :l:; odinsen 14
menor no es tan simple, si atendfmo;! a ;n: %p::laso ::pas e i

habia elevado la ténica Mi _ \
:r?eﬁrési?f La melodia atraviesa en comccuencxgopdc;;cizgeifmv:;i;g
i , i i | inespera
te espacio arménico nuevo, y €l d
llea:?an?ll:ndauﬁ:ntai restaura la base original de Mi be_mo!.t)m N

Ahora sélo una breve indicacién sobre otros pasajes q s

estudiar en las partituras: Quinteto de cuerdas en do menor, op. 163,

segundo movimientu, compases 47-48:

== S
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Quinteto con piano en La mayor, op. 114, segundo movimiento

compases 80-84;

Es digno también de estudio el comienzo de la escena en el Furcht.
baren Waldschlucht del Freischiitz de Carl Maria von Weber:

Ejercicios. La correspondencia tercera no fue tratada en este pa-
saje como material arménico anénimo que, de acuerdo con las reglas
de uso general (digamos: reglas de resolucion de la D7), podria utilizar
cualquiera en cualquier momento. La exposicién en ocho pequeios ca-
pitulos deberi dejar en claro mas bien que el efecto artistico de una
progresion armoénica de terceras no es lo mismo, de ninguna manera,
en diferentes situaciones musicales concretas. La persona que después
de este razonamiento se sume a mi opinién («Una serie D-T es algo que
se utiliza, una serie de acordes por correspondencia de tercera hay que
inventarla») no esperard aqui ninguna invitacién a componer piezas
schubertianas. En cambio, es necesaria la solucién de ejercicios de otro
tipo, y a mi juicio, més eficaz:

1. El circulo de quintas se recorre de ese modo con tal rapidez que
hay que movilizar de modo correspondiente 1a conciencia de las rela-
ciones.

a) Crear vias de modulacién tocando los ejemplos al piano.

b) Invencién de algunos caminos de mas envergadura (por ejem-
plo, de Si a Mi bemol) o también modulaciones circulares (por ejemplo,
de Do a Do) aplicando vias amplias (T-t = 3 pasos, T-s = 4 pasos), ¥,
cuando haga falta, incluyendo pasos estrechos (D-t o Dp-T o D-Tp =
un paso), siendo a este fin posibles las dos técnicas: primere, empezar
con pasos amplios en direccién a la meta para averiguar, poco antes de
llegar a ella, como se la debe abordar, si hacen falta adn uno o dos pasos
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descendentes o ascendentes; segundo, como estrategia de planificacién,
descender de D a D = doce pasos. Plan: 4 +1 + 3 + 3 + 1.
Solucién: '

I T

en Re: T s :

en Mi be- Dp T t

mol: g

en Sol be- Tp T t

mol/Fa

sostenido: :
en Re: Dp " Tp § D T

2. Formaci6n del ofdo: lea los ejemplos utilizados y compruebe si
consigue su representacién en acordes. De no ser asi, téquelos al piano
escuchandolos conscientemente, Imagine otras series de acordes (por
ejemplo, Re mayor, Si bemol mayor, si bemol menor) ¢ intente oirlos.
Compruebe al piano si el oido interno los ha percibido correctamente.
Hay que trabajar sobre todo las transformaciones de los acordes nota a
nota.

No tengo inconveniente en admitir que me cuesta esfuerzo repre-
sentarme el sonido de series como ésta

l > Fo fo-

Por esta razén me uno con mi propio trabajo a este punto. Reco-
miendo este procedimiento: de la audicién correlativa a la audicién si-
multinea. Por consiguiente, me representaria:

I <+ *+ e yokelheo s gahefe — g

3. Es evidente: hay que analizar. Claro estd que no tiene sentido
empefarse en introducir a la fuerza pasajes en los ocho titulos que he-
mos dado. Es preciso estar atento para aprender a definir por uno mis-
mo el sentido compositivo de un pasaje.
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SCHUMANN (1830-1850)

Las reposiciones de obras de gran éxito anterior no empezaron a
hacerse usuales hasta el siglo xix. Surge asi el repertorio y crece en la
conciencia del ciudadano aficionado al arte, la moderna capacidad cri-
tica en un equilibrio entre la memoria y la curiosidad. El conocimiento
de las obras de los clésicos, y poco después también el de las grandes
obras de Bach, brinda al piiblico criterios de valoracién y coloca a! com-
positor en una situacién nueva: se trata de ser comprensible para su
propio pablico musical que ha aprendido a pensar en el idioma de Bee-
thoven, pero también de decirle algo nuevo.

Como vemos, el extraordinario enriquecimicnto de los medios de
expresién musical estriba en que, por primera vez, no se sustituyen los
medios antiguos; sélo se complementan. Esto supone en la armonia un
sefiorfo ininterrumpido de la cadencia y, al mismo tiempo, un peligro
de desgaste de un coto de pensamiento muy rico ya en tradiciones. Por
lo tanto, la misica basada en la cadencia necesita un mayor refinamiento
artistico de los caminos indirectos, caminos laterales, enmascaramien-
tos, retenciones, adornos capaces de atraer el interés, atractivos adicio-

nales. Se desarrollan al mismo tiempo un nuevo lenguaje y nuevas le-
gitimaciones de las series de acordes. Expondremos esta situacion de
modo ejemplar mediante la armonia de Robert Schumann.

Observaremos, para empezar, en qué pasajes del texto de sus Lie-
der, este compositor incomparable en la interpretacién del lenguaje poé-
tico se mantiene, por decirlo asi, demostrativo en el 4mbito més estrecho
de la cadencia, ddndonos la impresién de que ésta celebra su propia
inmortalidad. El nimero 4 de Dichterliebe (Amor de poeta), Wenn ich
in deine Augen seh, inicia en un escueto espacio en modo mayor una
alternancia de la voz y el piano. Sé6lo en el cuarto sistema se unen y

cadencian en la tonalidad de la subdominante, en un lenguaje musical
empleado desde unos cien anos antes:

«So werd ich ganz und gar gesund» (vuelvo a estar sano del todo),
dice el texto, y ese sano (gesund) significa aqui perdurable, digno de

—
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.Y con los mismos medios musicales se expresa lo se?ciﬂo y
lcg ;ﬁf: z;ec‘:) (Dichterliebe nim. 3, «die lFeine, c.lie Reine, die Emg»l{la
hermosa, la pura, la tinica]), como también lo sedorial y lo du{ce, «heller
Sinn und fester Muth» («Fraueanliebe und —Leben [amor y vida de mu-
]er]"[":g;;oﬂ; el mundo de los cuentos y leyendas exige mfdios expc'ri-
mentales. Sencillo y claro es ¢l canto de uralter Melodei'n (Mf.lodlas
antiquisimas) procedentes de «wigjos cuentos» {aus a{ren {Man;hen)
(Dichterliebe nim. 15), como también la Liedchen, das einst die 'Ltebsle
sang (Dichterliebe nim. 10), o aquel que entona «El ale.grc caminante»
(der frohe Wandersmann) (titulo del Lied con texto de Eichendorf), ;u{n-
to con la alondra «henchida la garganta y alegre el pecho» (aus voller

i Brust).
Kehé:::tf:g;e;lamatiid resalta sobre esta base, mas el.ocuente es el
empleo de medios armoénicos desaoostumbran?os. Al estudiar unos cuan-
tos de ellos, tendremos en cuenta la perspectiva de la dramaturgia com-
iti mann.

pﬂsg: a;o?dsﬁiyt;u-—por ejemplo, del cantor y los péjaros—:— se hace una
clara diferenciacién de los dos lenguajes. E'i cantor del Lied ntimero 12
de Dichterliebe se pasea por el jardin C_I'I'SI bemol mayor. El susurro y
el lenguaje de las flores se puede percibir en Do bemol mayor, un se-
mitono més alto. El camino de ida: la fundamental se convierte en sen-
sible (tercera de una D’). El camino de vuclta. es abmpto,_ en COorres-
pondencia con el texto ich aber (pero yo): movimiento semitonal de la
D’ sobre Si a la D? sobre Do.

Si bemoi mayor: ' T~ p? T; 2
Do bemol mayor/Si mayor:

Acto seguido, y expresado atin con mas claridad. Fi lenguaje dirgcto
de las flores: 1a ténica Si bemol mayor se vqelve dominante con sépt:;m}
en el bajo y una quinta alterada hacia arriba. Pero su meta no es do
como tercera de Mi bemol mayor, sino Sol en foEma de nueva funda-
mental. En cuanto a la vieja ténica Si bemol, funciona en consecuencia
como sensible (casi La sostenido) de la nueva tercera Si:
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.

Y acaso se pueda ir més lejos en la interpretacin: «No seas malvado
con nuestra hermana, hombre triste y palido» (dei unsrer Schwester nicht
bése, du trauriger, blasser Mann), es desde luego, una exhortacién ines-
perada (tan inesperada como la modudacién de alejamiento), lanzada al
ser humano para hacerle cambiar de idea invadiendo sus Gltimos pen-
samientos. Asi, no hay nada de un brusco regreso a Si bemol mayor,
sino una consecuente via l6gica: el Sol mayor se convierte en menor, el
sol menor pasa a ser Tp del Si bemol mayor, al que se llega a través de
. D.

Son interesantes los distintos lenguajes en el Lied con texto de Heine
Ich wandelte unter den Biumen (Paseaba yo bajo los drboles), op. 24,
3. El paseante a solas con su pena va acompahado en Sol mayor con la
T y con formas de la D’, mientras que el lenguaje de los pdjaros en Mi
bemol mayor es sustentado exclusivamente por la T y por los acordes

de la $%. Llaman la atencién aqui, ademas, que todos los finales de frase
estdn sobre unos acordes falsos de Ts que no son introducidos ni con-
tinuados de un modo ortodoxo: la ténica sin fundamental, vacilante;
inspirada seguramente por Voglein in luftiger Hoh (Avecilias en la in-
gravida altura). El lenguaje de los péjaros es aqui algo totalmente ines-
perado, sobre todo tras el disuasivo Schweigt still (Callaos) del cantor.

Un medio arménico inaudito: la novena Mi bemol del acorde D7 (apa-
rece aqui; ya hablaremos mds de ella).

A
= % ¥

"

=3

Suavemente se mecen las espigas y los bosques susurran en voz baja,
en silencio besa el cielo a la Tierra en Mondnacht (Noche de luna}, texto
de Eichendorff, y toda esa tierna imagen se difumina‘ain mas en es war
als hit (Era como si...). De manera ingeniosa se le sugiere al cantante
(jque esta «pendiente del piano»!) un canto sin acentos. Situar los cam-
bios de acorde en los tiempos fuertes del compés es una de las reglas

csesssssssssnesssneavees |77 sssscsssssnnnvescsnnenred

Armonia

basicas de la armonia. La transicién a la segunda linea podria ser, por
lo tanto, algo asi: .

La importante silaba £7- recibiria asf el acento que le corresponde.
Pero lo que compone Schumann es:

En un acorde de ténica introducido ocultamente (en el tiempo més
débil: en la pausa del cantante), el cantante canta quedamente, sin acen-
to. Del mismo modo se hace posible un suave ataque deslizante del can-
to en su primera entrada: el La bemol del piano se eleva a Si bemol, e
1mpe_rcept:b!emente se transforma la nota del piano convirtiéndose :';:ﬂ
la primera de! cantante. Se oculta ahi un arrobado alejamiento arménico
respecto de la tonalidad principal: 8 y 9 del D? en La bemol se inter-
pretan como 7 y 8 de una D7 sobre $i bemol.

SEriES DE D’ DE LIBRE FUNCION

Es interesante estudiar en qué pasajes de los textos de los Lieder de
Schumann experimentan los medios arménicos una ampliacion al ser-
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vicio de un aumento superlativo de la expresién. No es el grito del que
sufre lo que desafia al compositor; en el «von wildem Schmerzensdrang»
(apremiado por un dolor feroz, de Dichterliebe nim. 10} le basta s”

D%t En cambio, cuando el cantante «livido y sangrante el corazén»
{bleich und herzeblutend) «de espaldas a la alegria» (von der Freude weg-
ge Kehret), acepta la perdida dicha como «tfi, mundo mio» (du meine
Welt) y, herido de muerte, sigue contemplando y mirando la belleza de
ese mundo inasequible para €}, se inaugura un nueve mundo armoénico.
«Mein Herz ist wund, du bist so jung und bist so gesund» (Tengo el
corazén herido y ta eres fan joven y estés tan sana), rimé el poeta Cha-
misso (opus 27, 3, «Was soll ich sagen?». Schumann le arranca al can-
tante de corazén afligido en el més auténtico sentido de la palabra, ese
tan joven (so jung). A La mayor sigue una D’ sobre Fa, seguido de una
D7 sobre la base Si. Los tres acordes estan unidos por esa La comin,
primero una estable octava que, sensibilizada y convertida en una ter-
cera, acaba tornidndose en séptima:

Miﬁi’mdr du bist so iung

S6lo dos veces suena en ¢l Lied entero la ténica Re mayor, aunque
todo aparece funcionalmente muy claro al referirse a una t6nica inter-
media respectiva. S6lo en el pasaje citado fracasa la interpretacién fun-
cional, si nos esforzamos en definir la correspondencia y la relacion;
porque aquélla se vio obligada entonces a hacerse cargo de la tarea
opuesta, describir la lejania. Y es que relacionar Fa-La-Do-Re sostenido
(Fa seria entonces un Fa sostenido alterado hacia abajo) con el mismo
caricter de dominante sobre Mi que la siguiente dominante verdadera
de Mi mayor, equivaldria a introducir a la fuerza ambos acordes en una
interpretacién de proximidad que nuestro oido s¢ niega a percibir.

También en el Lied Warte, warte, wilder Schiffmann, texto de Heine,
hallamos una serie de acordes de D’ como ruptura de la seguridad tonal,
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por lo que en este caso la serie de acordes no suaviza comunidad tonal

alguna:

ose 2 Debussy en el nimero & de los

35 Auf das Trinkglas eines verstor-

benen Fraundes (En el vaso en que bebia un amigo difunto). Acc:ic::z

de D sobre Si bemol, Do, Lay Fa adquieren trabazt?n pzlu';;1 ctinv; e
1010 ki de correlaci6n funcional, hasta -

en un gran plano sonoro liberado . ’

to de ﬁue la clasificacién acordes de séptima de .a‘omma.-ue n;s; g::t:;:

inadecuada. Como matiz cabe pensar €n lz_i séptima menor.

acordes estan unidos por una o dos notas comunes:

Schumana se adelanta acercand
Lieder con texto de Kemer, opus

N
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SUPERPOSICION INFERIGR DE TERCERAS A UN ACORDE

Repetidas veces pone Schumann en cuestién la estabilidad arménica,
en «Zwielicht» (Liederkreis, nidm. 10) merced a una sencilla o miltiple
superposicién inferior de terceras con terceras, triadas o acordes de sép-
tima que conducen a triadas o a acordes de séptima o de séptima y no-
vena que no permiten dar una respuesta decidida a la pregunta sobre
la base del acorde. Del preludio, primera estrofa y cuarta resultan di-
ferentes interpretaciones de las mismas notas de la mano derecha del

piano:

Preludio

La nota Sol es la séptima de la dominante.
En la primera estrofa se suman la voz y el bajo del piano:

i 1 "

3 &;-mm, runngiﬂ, die FE&-QLC sprecten i

32 Tocamb——— RN Y
“"'“.3--..__6 = o
si menor 4 ¢

113
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La nota Sol es tercera de la subdominante menor. Parte del piano
de la cuarta estrofa, siendo idéntica la parte del canto: :

*#
..-1fg:_ s e b _f:i_ g %Et :E’
' b d
si menor P#* ta 3

) La nota Sof es la novena de un acorde de séptima y novena de do-
minante.

Quien conozca este Lied no daré crédito en absoluto a la interpre-
tacion provisional de los compases del preludio; escuchar4 en el preludio
la primera estrofa o incluso la cuarta, o —y esto lo considero intencio-
nado— esos compases le resultardn equivocos, sospechosos.

El preludio al Lied ndmero 15 de Myrthen nos seiiala una super-
posicién inferior de terceras, creada al comienzo del texto «Mein herz
ist schwer» (Tengo el corazon triste), que rebaja continuamente la base
armonica (y termina de ese modo suprimiéndola) (Brahms hizo suya esa
técnica y la desarrollé ulteriormente):

.
RS Sispble ®) 5]
s | I’-—-u.._

_E".___
———

.

H g
Hy
e

P

En lo que sigue, el Re sostenido es rebajado a Re y ademas situado
en superposicion inferior de terceras con Si, Sol sostenido y Mi soste-
nido.

EL ACORDE DE SEPTIMA Y NOVENA DE DOMINANTE

¥
El D’ (la mayor parte de las veces con novena mayor, y con menos
frecuencia con una menor) desempefia un papel decisivo en el lenguaje
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musical de Schumann; constituye en esa época un acorde de gran fuerza

expresiva y aiin aprovechable. Recordemos que la misica anterior sélo -

conocia una estructura de retardo 9-8 (sobre todo de la dominante), y
que la resolucién del retardo tenia lugar dentro del mismo acorde y no
en su conduccién ulterior.

Veamos unos ejemplos de acordes de séptima de dominante con no-
VENa mayor y menor:

3.* Sinfonia, 1. movimiento, compases 31-35:

do menor: ¢ _ g"
1 Lol A & n Dl
b IH s'g
\
Ll

EaRS R0

BA= .

sol menor/mayor: D D-z T

Tema de las variaciones Abegg:

7 —
L-'—m-‘ 1< Y
DFT

Intermezzi op. 4, mim. 1, compds 7:

seacBassseREDEbEeRevean |/ esesssnsnessassssessnne
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IS N

«Gliickes genug» (Escenas infantiles, Kinderszenen n.° 2):
N e | h

" T
= ' 1
)

b

h | Y

T, = 1
pr T

P
«Kuriose Geschichte» (Escenas infantiles, Kinderszenen n.° 2):
=S
-

cr

= T L
T o 00

Lied «Die rote Hanne» op. 31, 3 (Texto de Chamisso):

17

t. 1

cién de 1a novena es Gnicamente compren-

La tendencia a la resolu - _ .
sible cuando no se la contrae hacia una segunda ni esté situada una sép-
damental. En consecuencia,

tima por debajo de la nota en funcién de fun ’
y en el caso de las inversiones usuales D}, D}y D’
la fundamental tiene que estar lo suficientemente grave en el acorde
como para que se pueda mantener el intervalo de novena. (Véasc el
ejemplo de la «Kuriose Geschichte».)

el D* no es posibie

esssssvesnacessssscsnes 179 esssesvassEsssreRm Ol



Diether de la Motte

Como quiera que 1, 3,7 y 9 tienen que estar contenidas en el acorde
de séptima y novena de dominante, en su representacion a cuatro voces

hay que suprimir la quinta de la dominante. Por o tanto, el Df solo es

realizable a cinco voces.

UN ACORDE DE SEPTIMA Y NOVENA DE DOMINANTE ABREVIADO?

ElDVyel B’ son mucho mas antiguos que el D} y el D¥. Los com-
positores y oyentes de la época de Bach no escuchaban el Sol en el Si-
Re-Fa-La bemol y los oyentes de la época clasica no lo escuchaban en
el Si-Re-Fa-La, pero lo eludian como inherente al mismo. Lo he tenido
en cuenta al clasificar las cuatro notas de este acorde de séptima sobre
la sensible 1, 3. 5y 7y al evidenciar la funcién tar!ém de dominante como
de subdominante de estos dos acordes de DYy D',

Pero una vez que en el romanticismo la D’ fue introducida en la
miisica como acorde con novena mayor y —con menos frecuencia— con
novena menor, adquiriendo enseguida un significado decisive, son ad-
misibles para esos acordes de séptima dos concebibles maneras de au-
dicién: ambos pueden seguir siendo compuestos y percibidos ahora
como antes (porque también en la cadencia simple, compuesta en tiem-
pos de Schumann, sigue sonando el pasado). Pero por otro lado, se pue-
de concebir también su aparicién en la nueva miisica romantica, como

S 4 g i 3
una forma incompleta del nuevo D7, inclusive en el caso de que éste les
preceda inmediatamente, como en uno de los ejemplos siguientes.

Menor: DY, ahora eventualmente también LD‘?D, = Si-Re-Fa-La
bemol.

Mayor: Spg o bien VI en la época de Bach, en la época clasica D,

ahora eventualmente también P, = Si-Re-Fa-La.

Me niego a proponer reglas empiricas definitorias simplificantes a la
vista de estas estructuras. Se trata mas bien de adentrarse con el oido
en cada caso respectivo y en una situacion concreta y elegir entonces la
~ clasificacion adecuada. Al estudiar a Wagner tendremos que tomarnos
una molestia similar con otros acordes: algunos de ellos siguen siendo
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todavia lo que eran antes, pero hay otros que guieren que se les escuche
con otros oidos.

N 1 3
—t h—t o o S § 1

im Blidenbelt dis Tals ¥

T [T_, —

b * b —
==—C=x

Solbemal: S T Sp 0
Mi b ; v
i bemol P -bs T

La situacién arménica antes de la segunda barra (Lieder con texto
de Kerner, opus 35, nim. 12), referida a Mi bemol mayor, es sin duda
alguna de subdominante: secuencia de la serie S-T precedente en Sol
bem-ol mayor. Se puede considerar la nota Re como una bordadura. Si
{a 0imos como un hecho determinante de la armonia, es desde luego
sensible de la dominante hacia Mi bemol, pero Mi bemol es al mismo
tiempo abordado desde la subdominante en el bajo. Por esa razén, me

decido aqui por DY y considero fuera de lugar a .
El afin existente en tiempos de Schumann por una ampliacion de

Ios. medios de expresién armonicos no produce, si prescindimos del D’
fa introduccién de acordes nuevos, sino de profundizaciones novedosa;
de acordes ya conocidos, haciéndolos aparecer bajo una luz totalmente
nueva. De ese modo, sobre todo en el caso del acorde de séptima dis-
minuida, se adquiere un nuevo atractivo armonico.

[ T T 1 1
& =
v . .

T 6%) [gTsl
Tz

~ Eltercer acorde de este comienzo de Lied del opus 27, nim. 5, per-
Siglie un mi menor que no aparece, pero debe ser clasificado, ya que el
acorde precedente, coma dominante intermedia, s6lo se puede clasificar
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teniendo en cuenta la meta buscada. Desde Hugo Riemann se escribe
este altimo entre corchetes. en la resolucion de Schumann permanece
la 7 de la DY convirtiéndose en nueva ténica.

«Frauenliebe und —Leben», nim. 8 («Nun hast du mir den ersten
Schmerz gethan») nos presenta inmediatamente, una tras otra, dos pro-
gresiones de la DY, en cada una de las cuales se mantienen dos notas:

dieWets ishCeer, st Ceer.

s
si bemol menor: ¥ Pe

'Eﬂ";’g & |ndd

tG s
sol menor: ‘9% tﬂs

3 4 9 " g
En cadencia evitada al D’ le sigue, en vez de la tdnica, sol menor,
su contraacorde Mi bemol mayor. La serie se repite con dos pequenas

modificaciones: a la D7 le sigue la nota fundamental Re, convirtiéndose
en menor el acorde de la cadencia evitada, mi bemol menor.

Debido ai paralelismo de la serie, tengo, sin cmbargo, la opinion de
que al comienzo del tercer compés se sobrentiende la omitida base Re:
es un ejemplo del acorde abreviado de séptima y novena de dominante.
Cierto es que, si nos basamos en la notacién de la voz, habria que pensar
en un cambio en la notaci6én de la mano derecha: Fa sostenido en ver
de Sol bemol. Pero si tomamos en serio la notacién del piano, la DY La-

Do-Mi bemol-Sol bemol (que aqui no serfa ninguna D’ con omisién de
la nota fundamental, porque un Fa es inimaginable) tiende hacia si be-
mol menor. Desde luego, su tercera y su quinta se ven retardadas me-
diante la cuarta y la sexta, pero resuenan en el compids siguiente, con
lo cual al convertirse Fa en ¢l nuevo fundamento del bajo hace cambiar

la funcién de la ténica en un D? cadencial. El Fa mantenido en el so-
pranoc y el bajo enmarca por ultimo una Y , que o bien conduce en
conclusién errénea a la t o bien se puede considerar como una estructura
de retardo en ia t (Si-Do como también Re-Do). La conclusién de la
frase sobre Si en la voz hace mas verosimil la primera de estas inter-
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emis, lo Ginico correcto €n la parte del canto €s el
Fa sostenido: semicadencia sobre la dcmibnante de la cantante. lgual-
mente correcto en el sentido de la condulmén_ es el Sol bemol de:l z{anoé
Detallar tales armatostes clasificatorios, Fleﬂamente no perjudicar
la educacion de la facultad analitica. Per‘o solo entenderemosi}q que’E EFI
realidad se compuso en €508 pasajes_ mediante un esfuerzo ana mcotf)g;;
tuado en el sentido opuesto: 2 los 0jos del teér}co gir_: las funciones s
los acordes puntales persiguen el ir hacta algan sitio. P;zr‘o es de:: i
que los compositores de esta époga se csforzal_}an pora gja:lsel t,é}ﬂ =
en el sentido opuesto, hacia lgu abierto, en el libre espacto de la .
denados sin funciones. -
Coﬂgc:!r:ii;;sn;:i contraanélisis consistiri'ar por lo tanto, en dcr_r:ﬁos(r;r
en cuéntos acordes tendria lugar imprcws;bl‘emente la c?r.lduccnr :éli cz
manera que el oyente tenga que (ipuedat} dejar que la musica ::; ealss
sin saberla de antemano ¢Oomo cocompositor oyente activo en

de sus pasos. . . _ .
Méﬁlocumemacién sobre conducciones impredecibles de la DV:

Variaciones Abegg, final:

pretaciones. Por lo d

Primera D": tres sensibles ascendentes, una nota n_'uantcrgda. -

Segunda DY: dos sensibles ascendentes, un mov;mngr;tgade S{?{%ncibe
mayor, una nota mantenida. La interpretacién funciona 5 :ce; =
el Sol sostenido como La bemol. Muchos compositores a

practican unas anotaciones linealmente

= & D
hcionesth 8L 5 A SEE - falsas, como en este ¢aso de Schu-

razonables, aunque funcionalmente
mann.

Obsérvese que también el acor
puesto estd tentade a abl_-lrsc: tres
mayor ascendente, un bajo pedal.

de de séptima de dominante inter-
sensibles ascendentes, una segunda
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3.* Sinfonia, 2.° movimiento, compases 1U8-110:
-—Dﬁé J’ —-ﬁ_ F1., viol. 1.°,

gﬁ viol. 2.°
vientos
n L ] Trompeta,
= trompas, vicla,
= Vd, Cb.

Tt T 7

Las cuerdas graves, la trompeta y fl./viol. permanecen en la ténica
Las cuerdas medias y las trompas tocan Re sostenido-Fa sostenido comc
bordaduras de Mi y Sol. S6lo la melodia de los vientos y segundos vie
lines lleva a cabo un cambio de funcién.

3.? Sinfonia, 2.° movimiento, compases 113-117:

N\ | ———
T
;

XK

—=

La interpretacion de este acorde de séptima disminuida como D¢
sostenido-Mi-Sol-Si bemol, es decir, como (D) [Sp] no acaba de con
vencer. Do sostenido es una nota de paso cromadtica y La sosrenido un;

nota auxiliar de ataque por salto. Es decir, T”: D

- - . . v - . .
El acorde de séptima disminuida ' tiene gran importancia en est:
época que estudiamos y sobre todo en la siguiente (Wagner) como ca
dencia evitada.

Modelo:

2. 'b“ 'p. t
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Schumann lo emplea como doble cadencia evitada en un Lied con
texto de Chamisso (opus 27, nim. 3):

% |
‘5

. !
fa sostenido menor: D%

v . i i 5 .
La'®" cadencia evitada en fa sostenido menor, Si sostenido-Re sos-

tenido-Fa sostenido-La, da otro sentido, en un renovado engaiio de lo

audittyamente esperado, al Re sostenido-Fa sostenido-La-Do, o sea, a
la'®’ de La mayor. :

Se puede considerar también como cadencia evitada la serie de va-
rios acordes de séptima disminuida, como la que aparece ya en Bee-
thoven, por ejemplo, en el Largo e mesto de su Sonata para piano opus
10, namero 3. Ocurre que las dos progresiones posibles cumplen con la
expectativa de progresion de una voz (o de dos, respectivamente), pero
engafnan en las restantes:

En relacién con ello, indiquemos que Schumann recurre con fre-
cuencia al empleo de la cadencia evitada de la subdominante. Estadiese

el final de Kind im Einschlummern («Escenas infantiles» [Kindersze-
nen]). En modo menor: D’ s——; asi como uno de los Lieder con texto
L] 1

de Kerner, el opus 35, nimero 11, frase final «sie lassen mich nicht

ruhn», 7
En modo mayor: D’ §, D7, ? I

LA LIBERACION DE LA TONICA

Gracias a la evolucin precedente, completamente reconocida y con-
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firmada, la cadencia clésica experimenta en los dltimos compases de la
gran Fantasia en Do mayor, opus 17, una fascinante ampliacién:

E:t:r,é&;%r

bE

Se alude incuestionablemente al encadenamiento T (D') SpD T, y,
sin embargo, no bastaria tal interpretacién con una Sp en posicién tan
grave. El Re bemol no s6lo es aqui un Re muy profundo, sino que tiene
ademds el mismo sonido que la precedente sensible Do sostenido. Esta
se reforzaria en consecuencia, alzdndose sobre ella una triada mayor Do
sostenido-Mi sostenido-Sol sostenido. La clasificacién funcional correcta
—aunque ella sola supone poco sin la correspondiente interpretacion—
seria: T (D7) [&2(1;] D’ T. Por otra parte la sG segiin la clasificacién fun-

cional de Maler recibiria el nombre de «Napolitana independizada» ¥y su
designacién como sV,

En cualquier caso yo me inclino por emplear esa denominacién, re-
ferida a upa situacién histérico-musical precisa, tinicamente en aquel
acorde en el que la sexta menor de Ia subdominante constituye una des-
cendente y quejumbrosa sensible hacia la t. Sin embargo, esta tendencia
(formulada con respecto a Do mayor) parte de un fuerte Re bemo! cons-
truido sobre Re bemol como octava. En consecuencia, prefiero la sG.

En esa cadencia de Schumann suena simultdneamente un recuerdo
de y una liberacién de. Se produce también una liberacién de la ténica
en el grandioso primer movimiento de la Fantasia. Comienza con apa-

sionada expresi6n el acorde D%, reducido s6lo pasados siete compases a
una D, convirtiéndose en el compis 13 en una Tp para modular, a tra-
vés de (B" D9), a la dominante Sol mayor que, al estar en superpo-
sicién inferior de terceras desde Mi, aparece equivocamente entre Sol ma-
yor y mi menor (compés 17). Por Gltimo, alcanza la meta Sol mayor en
el compis 19, viéndose de nuevo sometido a tensién inmediatamente en

forma de D’. La distensién no se produce hasta el compés 27 en la D',

pero en el compés 28 hay una semicadencia en DI 7 .

La novena menor La bemol introduce sola la seccién siguiente, dan-
dose el caso que el acorde subyacente modificado sélo en una nota {en
vez de Re Fa La bemol Si es ahora Fa La bemol Do Re) efectda una

nueva modulacién de apertura. En forma de Ip! introduce a través de
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' : ¢ én su-
O} la nueva ténica Mi bemol mayor (compas 33). Estt:_a angzgse e
perposicion inferior de terceras inmediatamente, cuestiona

tabilidad:
Compés 33 Compés 34 Co;npés 35 Compés 36
So
i 4 i ! Mi bemol
j Mi bemol Mi bemo
Mi bemol o - 5
La La

Fa sostenido

Compés 37: nueva ténica sol menor, en inmediata superposicién in-
i terceras, igualmente... o '
fenged:lenor se c,m%:iertc en el nuevo objetivo en el compds 41, siendo

] icion infe-
abandonado otra vez en el compas 52 (Si bemol en suv];cmgi .
rior de terceras en cadencia evita(ala%. Fg n;yec;réor:::as s acoarrtdne
modulacién oa
del compé4s 62, abre una nueva ) o e
i i rtida en mayor, & j
7 La tonalidad relativa Re, convertida )
dle o I;. 82 abandonado por modulacién mrgedaatamen}e despulii :11:;
zal‘i;);’gn En’ el compés 97, tras una modulac:_én croméhcg, se a ips
la D’ dc.Do mayor, con la que termina la pru:eza parlenig‘r:;:qdacsﬁa-
i ierta semi i te después de una
i o abierta semicadencialmen W (
mg: nélgrtgrendentcmente, la parte central del movimiento emsp;lsezzo c:ln-
::31 1;1enor que, convertido en mayor al cabo de cuatro compases,
dominante hacia do menor... -
ducgiw?:s)cmdimos del cuestionamiento de la nueva y reﬁnglda;i ;1:‘1:11::5
posicign inferior de terceras, tendremos unas clasificaciones fun

g Gra-
i i ivo del nuevo acorde de D7,

illas con aprovechamiento intensivo _ : G
s?::l :1:; se puelzle aumentar, actuahza{ y reavivar la gonop:gaigns:?:; .
I dominante, cosa que no era asequible con la antigua tén ’tqde :
. c:!il:uia en ,dominame al viejo estilo: iel fenémcn_o del de;ga§ ﬁccacion
fg::iiat La tensi6n sigue siendo tensién, y ;:unque ;gmhlu: :;ie n::s i

; ismo. En cambio, —

u efecto permanecerd gl mism _ di
ltn%}(;otl;;'lsnecesaﬁg polo contrario— s¢ convierte &n deb:h;iag. —_
an No queremos olvidar en este punto la asombrosa ;uasmh a ::ﬂ[:n v

isica de Schumann. 2
i randes planos tonales d? 1a madsi
c:i?sc;iﬁa};:gsga aﬁrm:?r que un Movimiento de gran enverg;dufg;l ode;n
i lanos de cierta extens! -
i ionada, no puede emplear planos : '
:m;losapg:'om t'émcg Su radiante luminosidad siguc ofreciendo

atin un espacio tonal ya asegurado (véase el majestuoso comienzo del
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segundo movimiento), pero la tonalidad ha dejado ya de ser un lenguaje
para todo.

Segin nos revela el estudio de los Lieder, se le ha quitado el rango
de lenguaje obligatorio general. Se ha convertido en un valor expresivo
determinado que, al investigar esos Lieder, hemos transcrito en virtud
de los textos de los pasajes respectivos. Y la nueva expresién exige ahora
otros medios. En este sentido es suficiente, en primer lugar, mantener
una apertura modulatoria constante.

Esta claro que, ante esta evolucién de la armonia, la gran época de
la sonata liega a su fin. Recordemos la apasionada Sonata para piano
en fa menor, opus 57 de Beethoven: grandes secciones tonales cerradas
en la exposicion (fa menor, La bemol mayor/menor) y en la reexposicién
(fa menor, Fa mayor, fa menor), encuadran un desarrollo de salvaje
movimiento modulatorio. A la actividad modulatoria que hace su en-
trada en Schumann en las secciones de exposicién, corresponde la irrup-
cién simultinea de una elaboracién motivica, y la inmediata transfor-
macion del material expuesto.

Esta irrupcién de tendencias de desarrollo en todas las secciones de
los distintos movimientos suprime la antigua contraposicion de la ex-
posicién, desarrolio y reexposicidn. Los polos opuestos de lo inalterable
y lo movedizo, lo cerrado y lo abierto, pierden todo su papel estructural.
El objetivo se llama ahora desarrollo permanente o variacién de desa-
rroliec (Brahms — Mahler), siendo la disolucién de la tonalidad a la vez
causa y efecto de ese desarrollo.

Ejercicios. Se trata, mediante la investigacién individual de los Lie-
der con piano de Schumann, de comprobar, confirmar, compietar y co-
rregir las tesis expuestas en este capitulo. Al hacerlo hay que tener en
cuenta por principio que: el compositor puede optar libremente entre
realzar el contenido expresivo de determinadas palabras o lineas del tex-
to mediante cambios del lenguaje compositivo o dejarse motivar per la
expresidn global de una poesfa en el momento de elegir los medios de
expresién musical,

Convendria conocer el encanto arménico de las series de acordes de
D’ mediante la improvisacion de esas series al piano. Hay que hacerlo
sin un plan preconcebido. Decisién momentédnea: esta séptima debe
mantenerse y convertirse en tercera; ahora se convertird en fundamen-
tal. La 3 y la 5 de este acorde deben convertirse ahora en 5 y 7, y asi
sucesivamente.

“ & & 9 - -
Realizar por escrito series de acordes de D7 y todas sus inversiones

trveerarsarrrrssnsnsnass |HY ssssesesmenasnsssnwsnsn

Armonia

en escritura pianistica, es decir, en una densidad arménica libre y cam-
biante (de entre tres y seis voces mas o menos).

Partiendo de las posibilidades del acorde recién introducido de D',
inventar melodias cortas que utilicen a fondo su especial valor tensional:
por ejemplo:

Someter a prueba las vias de modulacion mediante la superposicién
inferior de terceras de los acordes. Procedimiento légico, por ejemplo:

& higy

Objetivo posible: Mi mayor. Es posible incluso en el tltimo acorde
un cambio de interpretacion de Do a Si sostenido, y por lo mismo la
modulacién hacia fa sostenido menor:

lg’#*‘;#v .

Probar las posibilidades de progresién de un acorde de séptima dis-
minuida; por ejemplo:

Fa mayor, sol menor, Do mayor, Mi bemol mayor, si menor, La mayor
Objetivo:

. »Y _
Juego cadencial con Y como cadencia evitada:

t4sDPY DI ¢
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LA OPERA (1600-1900)

EL TRAZO AMPLIO

Un cartel que deba captar a los transeiintes exige, en formato y co-
lorido, cosas distintas que una ministura, que puede contar con un sujeto
contemplador que quiere ver y que llega a verla por iniciativa propia.

- El tipo de musica al que la Spera también pertenece (con un porcentaje
de atencién del 20 al 80 %, rara vez del 100 % como la de concierto)
tiene que llamar la atencién de un modo més dréstico que el cuarteto
de cuerda, que no tiene por qué temer ninguna distraccion.

Un decorado de 20 x 10 m de formato se pinta con diferentes pin-
celes que una acuarela de un formato de 50 X 70 cm. Una forma musical
de dos a cuatro horas de duracién requiere una disposicién de mas am-
plio espacio que una concentrada obra de veinte minutos de misica ab-
soluta.

Presentaremos mediante dos pasajes ese amplio trazo, ese lenguaje
musical superclaro de la dpera, que en una obra para sala de concierto
podria darnos perfectamente la impresi6n de ser algo demasiado super-
ficial, demasiado indiscreto, demasiado penetrante, demasiado primi-
tivo en una palabra.

Carmen, acto tercero, un salvaje roquedal montafioso. Golpes de
dos octavas; a continuacién una melodfa en do menor de cuatro com-
pases:

—

En el tercer compés ésta modula a Mi bemol mayor. Repeticién de
la melodia, esta vez con retromodulacién hacia do menor en el cuarto
compés. De nuevo las melodias 1 y 2 con instrumentacién modificada.
Una variante de diez compases de la melodia, seguida inmediatamente
de nuevo por las melodias 1 y 2. Acto seguido, entrada del coro de
gitanos «Ecoute, écoute, compagnon, écoute», al que en su curso ul-
terior subyacen todavia dos veces las melodias 1 y 2: Por tanto, en un
corto nimero de compases, cinco veces el mismo grupo de ocho. No hay
obra alguna de sala de concierto que soporte, para empezar, tanta re-
peticién,

«Prends garde de faire un faux pas», cantan los que descienden por

la roca, mientras-la armonizacién de Bizet ilustra teatralmente la difi-
cultad de] sendero:
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Ese sendero conduce a una oclavd mds g::ave: ni un sclo caso es:z:
asegurado, y cada uno de ellos lieva a una triada aumentada quel,f;l:l?]-
asi decirlo, obliga a los que bajan a recurnr a las fnanos? ya qulc e 4
damento del acorde no permite estar de pie. La idea es genial y con

i ipi curse operistico. ‘
tltuici;:: :&Ec::::rto, scgﬁnda escena. Radamés se entera por Ar%r:lez;z
de que Aida vive y solo ha muerto su padre. Subyactf 2 1a narraci i
los draméaticos sucesos un inventivo compas de paulatino y progre

ascenso cromético, tonalmente ambiguo.

;Existe aqui un encuadramiento cromético de la qgmt: deor{l:n bae!::?‘;
menor O apunta ese compés a un acorde de sexta de Do eimo i yigz;‘
Es, por lo tanto, Mi bemol una tercera o una fundamental, ¢ fgsian
siendo una cosa para ser después la otra? No se trata de u.na: i\]:e ch e
regular ascendente. Aqui cuatro COmpases, allf tres, v;n e
uno sobre un grado; también al mismo tiempo una estruc

irregularmente conformada:

tes T

—x

Después de un Si mavor laboriosamente conquistado

s & heye t:f's”
- - - T

—

ideil’ lle patria mura». Y sigue en-

ta Radamés «Gli dei I'adducano salva alle p: 3
mces en cuatro arremetidas el didlogo decisivo, rc@actado por &l _cl;

bretista —gran conocedor de las exigencias de su oficio—, de un modo

muy indicado.

. . ' = £
A.: Ma, s'io i salvo, giurami che piu non la vedrai!

R.: Non posso! o
A.: A lei rinunzia per sempre e tu vivrail
R.: Non posso!

A.: Anco una volta:.a lei rinunzia.
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R.: E vano.
A.: Morir vuoi dunque, insano?
R.: Pronto a morir son gia!

He aqui el extracto arménico de los cuatro grupos dialogados. Son
dos grupos idénticos: una octava vacia se ilena dando lugar a una D.
Pero esa séptima, correctamente resuelta, no se convierte en la tercera
de una ténica, sino en fundamental de otra D', cuya tercera, tomada
como octava vacia, se convierte en fundamental de la siguiente D;. Am-
plificacion en la tercera fase del didlogo: cuatro acordes en vez de tres;
tres movimientos cromdticos ascendentes en vez de uno en la voz su-
perior; en vez de una o dos, tenemos ahora tres sorprendentes progre-
siones arménicas (sefialadas con !). Cuarta fase del didlogo: clara re-
nuncia, disposicion a la muerte. Inequivoca cadencia en do menor.

Ambos pasajes de esta escena, a pesar de ser tan diferentes, emplean
el mismo medio de indefinicién tonal (;qué nota constituye la base?) y
el mismo cromatismo en progresién ascendente. Extienden de ese modo
el estado de tensi6n sobre un gran plano, algo muy indicado en la 6pera.

ARMONIA DE CONFIRMACION Y DE ACCION (EL ARIA Y LA ESCENA)

Dos fragmentos del Don Giovanni de Mozart. El aria de Don Ot-
tavio («Dalla sua pace»), nimero 10a, constituye como aria da. capo,
con una reexposicién ampliada y confirmativa, la expresién de un sen-
timiento inalterable: aqui canta un amigo que merece confianza.

Parte A: un cicatero Sol mayor. Parte B: empieza en sol menor, se
mueve hacia Si bemol mayor y, en una modulacién imprevisible, hacia
si menor. Reexposicion entera ampliada, de nuevo un diifano Sol mayor
a lo largo de 38 compases. Un marco en Sol mayor de cenfortable es-
tabilidad y una parte central de escaso movimiento.

En mixima contraposicién a este modo de construccién tenemos el
nimero 2 de esta dpera, el Recitativo accompagnato. Donna Anna y

sssssnsnsrsrsssnsncsanss |0 voonsvsrssnesvincnnonase
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pon Otlavio descubren el cadaver del Comendador. Presentamos el tex-
to de la escena. Las unidades tonales estdn indicadas debajo de él: in-
dicamos con — las modulaciones légicas y comprensibles, y con

las vias de modulacién inesperadas y cadricas. Las situaciones tonales
de matiz equivoco estdn sefaladas con un ?

Véanse en este sentido las piginas 194-195.

La brevedad de las unidades tonales correspondientes 2 Donna Anna
indica lo afectada que esté por el terrible suceso. Las drdenes de Ot-
tavio, en cambio {«Ah, soccorrete amici...»/«Celate, allontanate...») o
sus objetivas afirmaciones («il duolo estremo») delatan su superioridad
y su distancia mediante una disposicién en grandes planos. El infalible
instinto de Mozart sitia el punto culminante del embrollo tonal en la
exclamacion de Donna Anna «padre amato».

Es algo muy ingenioso en esta situacion el que también permanezcan
abiertos los tres cortos fragmentos orquestales: los dos primeros ter-
minan semicadencialmente en la dominante, el tercero en una cadencia
evitada (Sol mayor como tG en si menor). E incluso a nivel del nexo
més pequefio, la parte orquestal se encarga de neutralizar todas las es-
tructuras cadenciales finales, puesto que cualquier acorde, concebible
como conclusién de tonica, se convierte inmediatamente en punto de
partida de una nueva modulacién.

He aqui dos ejemplos:

D.0.: O Himmel . ..

D. A.: Vater ... D. A.: Ach, dieser Morder
.b;hl ) erschlug lhn' m:l'_r.Jj )
gn:% TS ]
La bemol: Da T= Fom
fa menor

Q sucht mir doch . . . und bringt her . . . etwas Wein . . .

3 t-Do mayor

Como ejemplo intermedio, estidiese el dueto del nimero 2, que si-
gue inmediatamente al Recitativo accompagnato que acabamos de ana-
lizar: se trata de un dueto de accién que conduce a una situacién con-
clusiva estabilizadora. Como resultado de agitadas modulaciones (odio,
desconcierto, equivocacion, afliccién fitnebre, consuelo y decisién de
venganza) aparece al final un gran plano tonal (una toma de decisién,
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reforzada férreamente por el juramento de venganza; unidad de los
amantes en el sufrimiento).

LA SENSIBLE DESCENDENTE ITALIANA

En una serie de escritos sobre la pedagogia y la teoria de la misica
erran fantasmagdricamente las mas peregrinas tesis sobre la energia de
las escalas. {Aqui manda la naturaleza! Aqui se introduce en el material
tonal una interpretacién de manifestaciones de la voluntad, cuando se
trata en realidad de cosas condicionadas por la historia y de una larga
tradicién de voluntad compositiva a la que siempre se ha sometido, des-
de luego, el material.

Digamos que Do, Mi y Sol serian (en Do mayor) notas estdticas
—ijqué bien suena eso!—, que sin necesidad de complemento alguno
darian ya, por si mismas, un sentido. Re y La serian notas neutrales, y
Fa y Si, dindmicas. (En vista de lo cual, y consecuentemente, Si tiene
que buscar el Do y Fa el Mi, de manera que la serie de grados subdo-
minante-dominante, o sea, la voz del bajo Fa-Sol, jsigue un curso contra
naturam!) De este modo se pretende, en fin, ignorar que las diferentes
series armoénico-funcionales obligan al material tonal a querer cosas dis-
tintas segin el contexto armdnico, para sofar en la existencia de un
Mundo Tonai Mayor mel6édicamente puro.

Los apéstoles de la energia de la escala remiten a la sensible des-
cendente en la prueba de verificacién de trivialidad de la second-hand-
Musik {misica de segunda mano) del siglo xix. En tal discrepancia entre
la conduccién de la melodia y la energia de la escala ven criterios ob-
jetivos para la insulsez de determinada misica. Sélo una escasez de co-
nocimientos de la literatura musical puede conducir a tamafio malen-
tendido, dado que la sensible descendente ticne una antigua tradicién y
toda una gloriosa historia.

Veamos, para empezar, algunos ejemplos de antiguas canciones po-
pulares italianas.

(Venecia)
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(Abruzos)

No podemos ignorar en absoluto la presencia de este giro mel6dico
en la 6pera italiana. Veamos unos ejemplos de Rossini y de Verdi.
Rossini, El barbero de Sevilla, aria del Conde:
T pr qualet deime Ticke

. | L Rl I 17

H rl roi

Verdi, Rigoletto, cuarteto, niimero 11:

No siendo acaso en un principio otra cosa que una de tantas posi-
bilidades de formacién melddica, este giro se convierte en la 6pera ita-
liana del siglo xix, cada vez con més claridad, en el vehiculo de la ex-
presion pasional. El canto del fuego amoroso, del deseo vehemente y
de la nostalgia halla en ese giro su apogeo melédico.

Veamos unos ejemplos de Rigoletto y Aida, como también de
Carmen.

Rigolento, nimero 7:

dar as """'ﬂ jbilitan lf:\m-.-. mwsdnswww
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Rigoletto, nimero 8:

i wiadal, qebfdiaTockker mic Lriedes
- f e

+ i - I | b I I I l '
[Rigoletto)

| épera):

Ack Ranx ick e g vargesses dizs LM&S-Q&:&M

1 X 1 11 2 2

[Aidal N
Alfda, nimero 12:
Kla-qe  axfgehn dieSommeeimar Gof’rom Zoik.

[Aida]
Carmen, dueto, niimero 6:
Die Mutter siehfver mir, und mene Kindhedt sehich witdur
. —

| [Micaela]

" gg:;gpa&emos. en Beethoven: «Strahlt dein Bildnis» de «Adelaide»
- «Was cin licbend Herz geweiht» de «An die ferne Geliebt ;
«A la amada lejana»].) e
N ;

" ;ﬁs‘:;: cxtr:lﬂar. pues, que compositores de talla muy inferior,
i ensegda c‘:;;nzar esa(;nxsma intensidad expresiva, hayan echa-
ese medio, aun siendo incapaces de crear el mar-

zh %u;:l l::] go]rmsppnde. Pero el_mal uso experimentado en piezas dc:: :rr[l‘:lra
e en? quita a2 un medio de expresién ni un 4pice de la fuerza

as grandes obras operisticas: més bien se Ia confirma.

UN PELIGRO INMINENTE

Es imposible captar todo i gm
¢ el contenido expresivo de un fra
: d
épera partiendo sélo de los medios empleadas en é1. Tiene unaeirrl::go:

:;:Ezi g:(:ls.l;: tambi-_én lo que acaba de ocurrir o lo que ocurre 2 con-
i & eparacion, desarrollo, transicién o un duro contraste?

foscsvanvernnevnenssnes ]OB snvssecscsscravsensnenne

A " —_ :
da, ndmero 6 (utilizando el motivo que inicia el Preludio de esta
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S6lo podemos percibir la inminencia de un peligro cuando la seccién
anterior nos ha dejado en el oido un mundo seguro. Dificilmente puede
un compositor por si solo imponer ia adecuada disposicion de los medios
expresivos; ya antes del comienzo de su trabajo tienen que estar co-
rrectamente delineados los cambios de vias. Es tarea del libretista fa-
cilitar al compositor un empleo idéneo de sus medios de expresion.

Fidelio, final del acto 1. «O welche Lust in freier Luft» (Oué placer
estar al aire libre) y «Wir sollen mit Vertrauen auf Gottes Hilfe bauen»
(Debemos confiar en Ja aynda de Dios). Dos secciones de misica sobria,
de armonia preclasica, en Si bemol mayor y Sol mayor respectivamente,
mientras los presos disfrutan de una corta libertad en el patio de la pri-
sién. Breve modulacién, semicadencia en Fa mayor. Octava sostenida
en Fa. Anotacién: «Entonces hace su aparicion un oficial sobre el muro
y vuelve a alejarse». Brusca subida cromdtica de la octava a fa soste-
nido, desaparece la seguridad tonal y reina en el ambiente una sensacion
de inseguridad. Siembra angustia, acto seguido, el siibito cambio de los
medios arménicos. Un plano cerrado de acordes de séptima, sin salida,
sostiene el siguiente Coro de los prisioneros («Seid leise... wir sind be-
lauscht ...» [Hablad bajo... nos escuchan]). El esqueleto arménico de
estos 22 compases es sencillo:

s T8 - _

Pero no son estos cuatro acordes de séptima disminuida en sobrio
desplazamiento semitonal lo que oprime 2 uno el corazén, sino el con-
traste de lo que estd sonando con lo que acaba de sonar. Habil dispo-
sicién de Beethoven de las dos frases del segundo preso: recita su alarma
sobre una sola nota hasta el cambio a una seccién en P, de tal manera
que su nota conclusiva sufre ambas veces un descenso cromatico:

Selamnclid wik Obs umal Blick virsind belouschd wit Ohe wad Blick

i’
= o I i ' - _di— ¢ —
--——-—:__ e i
a— — 1

El hecho mismo de que los trombones no se utilicen en Don Gio-

vanni mis que en la Escena del cementerio y en el final de la 6pera, da
grap peso a la aparicién del Comendador, primero como estatua par-
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lante y por Gltimo como ejecutor de una sentencia. Se anade a ello esa
fuerza expresiva, conocida ya por otros ejemplos, de unos acordes de
séptima disminuida que aparecen apifiados, siendo continuados, en la
mayoria de los casos, inesperadamente. Es digna de observacién la ar-
monizacién que emplea aqui Mozart, basada en un modelo que volve-
remos a encontrar en numerosas obras de los periodos clasico y romén-
tico. Un ascenso cromdtico del bajo con esta repetitiva serie de acordes:
acorde de séptima disminuida, acorde menor de cuarta y sexta, acorde
de séptima de dominante: '

Tonalmente indefinible, este modelo se mantiene, sin embargo, en
un mismo dmbito tonal, puesto que en todas sus exposiciones se repite
el mismo acorde de séptima disminuida para volver a alcanzar, al cabo
de doce acordes, su estructura inicial. Como es natural, este modelo se
puede seguir o abandonar en cualquier momento.

Digamos, desde luego, que Mozart méas que a base de magquillaje,
vestuario e iluminacion, consigue gracias al empleo posterior de un me-
dio de armonizacién muy singular, separar en la composicién la apari-
cion del Comendador de las demas criaturas de carne y hueso. Para
empezar, la impasibilidad de su canto no es de este mundo. (Recitacién
sobre una nota, soportada por unas armonias cambiantes.) Pero después
estd aquella invitacién, realmente terrible, hecha a Don Giovanni. El
lento ascenso cromatico de la voz no estd armonizado aqui como de
costumbre por acordes sustentadores: ella misma es a la vez melodia y
fundamento del acorde. ({O ninguna de las dos cosas?) Dicho escue-
tamente: conduccién en octavas de la voz y el bajo de la orquesta.
Ep=—p—pap e P a =
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Cierto es que ocasionalmente hallamos un unisono de la voz y el bajo
de la orquesta en arias para bajo. Pero en esos casos el cantante canta
inconfundiblemente la parte del bajo de la partitura, dejindoles la me-
lodia a los instrumentos. Lo vemos, por ejemplo, en el aria de Sarastro
(«O Isis und Osiris» de La flauta mdgica de Mozart:

I 1 I 1 ’i%

4 1 . 4 I

g 4l

e Ge- fad.

Pero no ocurre lo mismo en el pasaje del Comendador: el solo hecho
de la alta tesitura de la voz excluye por definicién a la Linea del bajo
en la composicion. Falta también un proceso orquestal calificable de me-
lodia: hay armonias que se desplazan, eso es todo. Pero del mismo modo
que en los cuentos chinos reconocemos a los espiritus, o sea, a las zorras,
por el hecho de que no proyectan sombra, la existencia ultraterrena del
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Comendador esta representada en la inesencialidad de unos acordes que
carecen de lo superior y de lo inferior, de peso terrenal alguno: nada
los sustenta y no sustentan nada.

Conviene escuchar este pasaje a base de tocarlo y cantarlo muchas
veces; se torna ain mucho maés terrorifico para un oido muy atento: se
convierte en algo que se sale del lenguaje de la época. Porque habrén
de pasar cien afios para que esa técnica de tratamiento de los acordes
se convierta en lenguaje de la época en la misica de Debussy. Esta sus-
tituye la armonia funcional por una serie de acordes que no diferencia
entre voces participantes como sustentadoras y como sustentadas, sino
que avanza encerrada €n unag VOZ Marco que Suena por encima y por
debajo.

LA SALVACION

El menosprecio de las normas del tratamiento de los acordes y de
sus leyes de enlace puede poner de resonante manifiesto la fuerza de
voluntad de un héroe o también la fuerza de unos poderes que irrumpen
ferozmente sin plegarse a ordenamiento alguno.

Pero también la salvacién y la liberacién pueden hallar su estructura
musical en la salida violenta desde un estilo de composicién obligatorio
generalmente aceptado. Cuando unos acordes tonalmente alejados se
enlazan sin esfuerzo, cuando unas voces actiian sin dificultad contra la
imposicién de la resolucién del retardo (en épocas que respetan por sf
mismas la soberania de las relaciones tonales y de las leyes de conduc-
ci6n de las voces), esa misica que suena estd entonces en el umbral de
la redencién, y ha abierto la puerta de entrada a otro mundo. Una mi-
sica en el umbral de la muerte.

Dos ejemplos: Clorinda, herida de muerte por su amado, entra en
la paz eterna cantando su Gltimo giro melédico en los Gltimos compases
del «Combattimento» de Monteverdi, porque est4 ya liberada también
de la terrena obligacién de resolver el retardo de cuarta:
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Aida estd encerrada con su amado Radamés en una béveda subte-
rrinea. Cuando Verdi escribié esta 6pera en 1870, las correspondencias
de tercera no constitufan ya ningin medio fuera de serie. Pero en el
entorno momentdneo de este pasaje, el canto previo de Radamés «Mo-
rir! si pura e bellal» y el comienzo de la cantilena de Afda «Vedi? di
morte 'angelo» est4n compuestos con la sencillez del canto Popqlar en
el lenguaje de la armonia funcional clésica, «Gia veggo il ciel dischiu-
dersi» merced a la entrada inmediata de una serie de acordes en co-
rrespondencia de tercera. Veamos el esquema arménico:

) Re bemol
mayor ¥
T b L 3
- L=f P

en Re bemol: TP~ en Sibemol: T en Re: tP enFa: tG{

EL PUNTO CULMINANTE

El sufrimiento, la siplica, la maldicién, el odio, et¢., puntos de la
culminacién emocional, introducidos de modo planificado por el libre-
tista en el curso de una accién operistica {planificacién: han de estar
separados entre si con suficiente claridad para evitar el peligro de la
inflacién de los afectos y del desgaste de los medios de expresién mu-
sical), retan al compositor a llegar a los limites mismos de las posibili-
dades que ofrece el lenguaje de su época.

Hay dos pasajes de Fidelio y otros dos de Alda que se prestan a
ilustrar, junto a una semejanza total de los medios arménicos utilizados,
dos tipos opuestos de compositor. Las voces de Beethoven expresan, los
cantantes de Verdi cantan. El canto expresivo de Beethoven corre pe-
ligro de sobrepasar los limites de lo técnicamente posible; el canto de

......."......I‘.I.... 203 (EEEERERA TR AR EE RN E R R B A



Diether de la Motte

Verdi bordea el peligro de estancarse en una belleza an6nima de neutra

expresion.

La problematica del tratamiento de las voces en Beethoven no es
ahora objeto de nuestro interés. Vamos, en cambio, a demostrar cla-
ramente, mediante un pasaje del comienzo del acto 11, que la voz sin
acompanamiento puede expresar.

Florest4n esta en la mazmorra. «Gott welch Dunkel hier» (Dios, qué

oscuro es esto) inicia su mondlogo, que deja la medida de su humilde
sufrimiento en manos de Dios. Ese sufrimiento se revela monstruoso en

la conduccidn casi atonal de la voz:

11 X
) — 1
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Vemos en ¢l proceso arménico dos cadencias evitadas en D-tG que
se siguen inmediatamente: expresivo en extremo, si atendemos a la sen-

cillez de 1a armonia cadencial precedente y siguiente.
:Qué distinto es Verdi! Amonasro pide misericordia para sus com-

paiieros de cautividad, pero su melodia en Fa mayor ignora la intensi-
ficacion de la expresién en el acompafiamiento arménico orquestal. Su
intensidad de cantante se reduce a la belia melodia:
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En la orquesta, sonoridades evocadoras de 1

guaje sorprendente, idéneamente utilizado; jun %;alguzt]}::?x?él [i::nllg-
ca invocado no puede desoir! Fa mayor, Mi mayor, Si bemol ma o;
(como acorde de D) que se siguen inmediatos bajo una melodia yue
transcurre en Fa mayor. Sin embargo, ésta sufre una extraia tcn.:xgén
por efec.to de los acordes bésicos sustentadores. El Mi sensible, es al
mISmMO tempo, momentineamente, octava; el Fa, la oct’ava es ’ T

instante, la quinta de un acorde de séptima de dominante.’ Es:tso f;r::iglj

mento puede interpretarse como variante de T $¢° T. Pero, al introdu-

cirse la.S?“, el Si bemol base no ha sido alcanzado ain por el movimi

cromatico del bajo; el Re, tercera, est4 precedido todavia por el M:':r(;tt;
re:a-rdo de cuarta, y la quinta no esti adn en el acorde, siendo intre
ducida por el soprano en resolucién ascendente. Pero ;ste cuédrup?t;

ce g2 T
esfuerzo direccional del acorde S?:? de ningiin modo fuerza aqui nada,

Sino que descansa como acabada sonoridad del acorde de cuarta sexta
de Mi mayor producido inesperadamente (disonancia :‘nrerprezan?’va)

El intento de Amneris de suavizar la sentencia es abatido por la d.es
tructura acusacion «E traditor, E traditor, morra» de Ranfis ypios st
Sotes ' Interesante paralelismo con el pasaje de Fidelio que acabamos de
t g ;:{ Orélcl?::o doble ascenso cromatico y dos cadencias evitadas en D-

re menor: D? tq

FApIEh

mi bemol menor; D? tq
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Como polo opuesto del pasaje de Fidelio, este proceso casi escon-
dido estéd enmarcado en un inocuo La mayor en las voces exteriores:

e

E #radi - tor mof- TR,
3 ‘ I o ¢

- 1 1 ;;‘ E

E tradi

¥

'!"91"‘ Mor- I,
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Prima la bella, convincente y llana conduccién de las lineas en la voz
y ios instrumentos.

El piblico queda desconcertado al comienzo del cuarteto ndmero 14
(Fidelio, 2.° acto) ante el cambio de entonaci6ér de un Pizarro Heno de
odio que se da a conocer a Florestdn cuando est4 a punto de asesinarlo.
(«Er soll erst wissen, wer thm sein stolzes Herz zerfleischt ... Pizarro ...
steht nun als Récher hier» [Debe saber primero, quién va a desgarrarle
el soberbio corazén... Pizarro... est4 aqui ahora como vengador].) Bajo
el canto beethoveniano que renuncia a toda belleza mel6dica

Wﬁbﬁ#ﬁ

tenemos ese modelo arménico, ya conocido y varias veces acreditado:

acordes menores de cuarta y sexta, de séptima de dominante y de sép-
tima disminuida sobre un bajo cromético ascendente:

ST T
I T bene ii- ,jf. E-—i

Y de pronto, mientras se sigue cantando el mismo texto, el incom-
prensible cambio en el lenguaje musical. Un inocuo y 4gil Re mayor,
de 6pera bufa. También el «Ein Mérder steht vor mir» (Tengo delante
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un asesino) de Florestan, suena en un marco cadencial sin compro-
?niso Sélo una mirada al curso ulterior de la escena nos da la p.xpllga-
cidn , Veinticinco compases mas adelante: «Leonora se lanza hacia a e
lante:-. emitiendo un grito desgarrador y protege a Florcst{m con su p;;:-ep:lz
cuerpo». Ese momento, sobre el que se enfoca la acci6n entera -
épera, Tequiere un NUEvVo punto culminante armonico que, para ega:i
aieer ;ﬁcaz necesita a su vez el contraste del plann_ p;c;eder;_t‘:.f; ;
‘ i i onal en
isi ¢ una progresion convenct :
momento decisivo 1rrump _ e
i lera hacia el punto culminante:
ue, inesperadamente, s¢ ace 1 ,'
1:1:’&0 (cgfno tercera de Do sostenido mayor) aparece en lugar de M
como fundamental de Mi mayor:

Noch evmmal ik dir, was dugsfas aureck,

8 )~ - I ii.__._;
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max noch e-&uA—q;ad-ﬁak,uddM Dotek...
Do sostenigg_‘} Re/Rc\'kMi Sstentio
Sigue inmediatamente después una vuelta del lenguaje musical a lo
usuaig‘;;aciendo posible, nueve compases més adelante, el efecto del si-
guien,te punto culminante inesperado:
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El Fa sostenido de la voz, al principio ténica de f:lsosteﬂd&n;ng; '
cambia sibitamente de funcion, pasando a ser sensible en
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mayor. Nueve compases en cuarteto, en un convencional Sol mayor se
dirigen hacia una nueva culminacién: Leonora canta («cubriendo de
AUEVO 2 Su ESPOSO CON Su cuerpo») « Tt erst sein Weib» (;Mata primero
a su mujer!) en el inesperado cambio de tonalidad Sol mayor-Mi bemol
mayor (T tG}), y asi sucesivamente.

La discrecién del lenguaje de la €poca sélo permite puntos culmi-
nantes y breves secciones culminantes. Unicamente la misica nacida en-
tre Wagner y Mahler conocer4 extensos planos extaticos (tras lo cual
—Como reaccién extrema— frecuentemente veremos en la obra de
Webemn notas individuales convertidas en concentrados puntos culmi-
nantes,

Asi, cuando en las 6peras clésicas los momentos especiales se su-
ceden en apretada secuencia, como en la escena hablada, el compositor
se ve obligado a reducir drasticamente la intensidad del lenguaje en los
periodos intermedios. Ningiin oyente percibird esta reduccidn: s6lo que-
darin grabados en la memoria esos momentos de gran relieve pléstico.

Estidiese esa escena entera de Fidelio; constituye un ejemplo de la
moderacién tipica del arte clasico de Beethoven.

LA DISPOSICION TONAL DE LA GRAN FORMA

En el acto primero del Lohengrin de Wagner se aprecia claramente
la planificada aplicacién de una armonia que articula toda una hora de
musica. Al mismo tiempo, esta claro que en este caso no fue el com-
positor el primero en componer, sino el libretista, el cual concibié en
detalle el ordenamiento arménico.

El acto primero se inicia en La mayor, la tonalidad del Prejudio,
dirigiéndose, a los cuatro compases, hacia Re mayor y, cuatro compases
después, hacia Do mayor. «Aqui sube el telén», senala Wagner en el
primer acorde en Do mayor. Tras afirmar el espacio en Do mayor du-
rante cuatro compases, cuatro trompetas sin acompainamiento de la or-
questa tocan desde el escenario la llamada del rey:

K

Una triada perfecta en Do mayor resuena en el canto que sigue del
heraldo real, en las palabras «Heinrich, der Deutscher Konig kam zur
Statt» (Enrique, el rey aleman, ha llegado para presidir), igual que en
el coro de sus vasallos de Brabante que contestan diciendo: «Willkom-

] i 1
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men, Kdnig, in Brabant» (Bienvenido a Brabante, majestad). De nuevo
resuena sobre el escenario la llamada real en Do mayor de las cuatro
trompetas; el rey Enrique se vuelve a los brabantinos: a través de la
nota comiin Mi; modulacién intratonal hacia Mi mayor.

La narracién del rey sobre las noticias angustiosas Drangsals Kunde
y el furor de los hingaros (der Ungarn Wut) recorre muchas tonalidades
entre Mi mayor y la sostenido menor. Sélo se introduce Do mayor cuan-
do se recuerda la miseria del Imperio, como también al final, en las
palabras «Was deutsches Land haisst» (Lo que se Hama Tierra alemana).
Inmediatamente en una triada en Do mayor, la conformidad de sajones
y turingios: «Wohlauf! Fiir deutschen Reiches Ehr!» {(jAdelante! jPor el
honor del Imperio ailemén!).

Federico de Telramund, llamado por el rey para que le informe de
la suerte corrida por los hijos del fallecido duque de Brabante (Elsa y
Gottfried) y del «Verwirrung» (desconcierto) y las «wilden Fehde»
(abiertas hostilidades) motivadas al parecer por Elsa, inicia su informe
mientras la atencién se separa totalmente de la temdtica actual en Do
mayor dominante hasta entonces, que corresponde a la visita del rey.
El Do mayor se apaga, dando lugar a la tonalidad de paso de Do bemol.

A decir verdad, en gran parte, pero no exclusivamente, la acusacién
de Telramund contra Elsa, a instancia de Ortrud, se mantiene en las
tonalidades de Si bemol (Mi bemol mayor, Re bemol mayor, mi bemol
menor, la bemol menor, etc., hasta Hegar incluso a Fa bemol mayor),
llegando también a rozar brevemente Si mayor y Mi mayor. La evitacién
de la triada de Do mayor al pasar por la zona sin armadura es demasiado
clara —tanto aqui como en el resto del acto— como para que no ten-
gamos que hablar de una estrategia del compositor. La menor, Fa ma-
yor, Sol mayor, re menor y mi menor aparecen repetidas veces.

Todos los hombres {con acento sombrio} se muestran impresionados
por la acusacion de Telramund. En su tonalidad, mi bemol menor, en-
tonan aquéllos «Ha, schwerer Schuld zeiht Telramund!» (Ah, Telra-
mund acusa de un delito grave), y la orden del rey de hacer traer a la
inculpada y de iniciar el juicio, termina: «Gott lass mich weise sein»
(Que Dios me ilumine), en la correspondencia tonal de La bemol ma-
yor. Sélo con gran fatiga las fanfarrias reales, forzando la retromodu-
lacién final, vueiven de nuevo a su Do mayor:
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Do mayor constituye el marco tonal de los fragmentos signientes. La
misma triada Do mayor aparece en las palabras que estdn en cursiva,
siendo asi apertura o cierre de las frases:

Heraldo: Soll hier nach Recht und Macht Gericht gehalten sein?
Rey: Nicht eh’r soll bergen mich der Schild, bis ich gerichtet streng
und mild.
Hombres: Nicht eh’r zur Scheide kehr’ das Schwert, bis ihm durch
Urteil Recht gewdhr:.}

Ha transcurrido una cuarta parte del acto primero: en el resto, la
regién de Elsa es La bemol mayor, la de Lohengrin La mayor, y el final,
tras la victoria de Lohengrin, estd en Si bemol mayor. Pero sélo dos
veces més aparece Do mayor: una en el grito del rey, quien por
dos veces pregunta quién esta dispuesto a combatir a favor de Elsa; la
segunda en la sefial regia que inicia el duelo como juicio de Dios.

Do mayor constituye pues, en este acto, tanto un leitmotiv (Deutsch,
Konig, Reich, Deutschen Reiches Ehr, Recht [2lemén, rey, honor del
Imperio alemén, justicia]) como también un medio de articulacién. Por
esta razdn, la estrechez inicial de los intervalos de tiempo que median
entre las regiones en Do mayor y su posterior ensanchamiento continuo,
s6lo puede sorprender a aquellas personas que no crean aiin en las con-
diciones psicolégicas de la misica como arte temporal. (Esa tendencia,
observable en los rondés, a alargar continuamente el «episodio» en el
curso de la pieza, es una prueba mis, en otro género, de esa misma
necesidad en la disposicién de un arte temporal.)

En mi reduccién para piano el acto primero ocupa desde la pagina
4 a 1a 106. Estas son las p4ginas en que aparece la regién de Do mayor:

' Heraldo: ;Se va a hacer aqui un juicio segin Ia justicia y la potestad real?
Rey: {No me cubrir4 el escudo mientras no haya juzgado yo con justicia y
benevolencia!
Hombres: jNo se enfundard la espada mientras un veredicto justo no le dé
derecho a hacerio! .
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2.5.6,7,809 17,1819, "36, 38,39, 82,83

Las fanfarrias reales suenan seis veces, €n las p4ginas

4, 6, 17, 36, 39, 82/83
Entre los grupos de fanfarrias hay
11 péginas, 19 paginas, i43 péginas!

Naturalmente, este recuento de ias péginas no constituye ningin 1me-
todo exacto, pues contienen distinto namero de compases. Pero incluso
un recuento de los compases seguirfa siendo inexacto, porque habria que
tener en cuenta los cambios de tempo. La mgd;da mis correcta estaria
en el tiempo de duracién de la representacién, pero éste vale ﬁgm:x—
mente para cada representacion concre!q. De una manera u f)tra, e lo
expuesto ha quedado clara una tendencia, y no nos proponiamos otra

. cosa.
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WAGNER (1857-1882)

Wagner compuso el acto primero de 7ristdn en 1857, y al hacerlo
llevé a la armonia, en un gran salto evolutivo, mucho mds alld de la
posicién ocupada adn por Brahms en 1892, en sus dltimas piezas para
piano, opus 119. En el segundo tomo del ciclo para piano «Années de
Pelerinage» (Afios de peregrinaje) de Liszt, las piezas nacidas en 1837-
1839 muestran claramente la tendencia a la disolucién de la armonia
funcional, no quedédndole al mismo Liszt mucho camino por recorrer
hasta sus Gltimas piezas para pianc casi atonales como la Géndola fi-
nebre de 1882. Pero si tenemos en cuenta también las fechas en que
vieron la luz el Don Pasquale de Donizetti (1942), el Hansel und Gretel
de Humperdinck (1892), la Sinfonia en mi menor de Dvorédk (1893), o
piénsese en las sinfonias de Chaikovski, tenemos que abandonar cual-
quier intento de hablar de una evolucién continua del lenguaje de una
época. '

Si en la época clasica se disponfa del material arménico, pertene-
ciendo la melodia al ambito de la inspiracién y del lenguaje personal,
en la obra de Wagner y de Liszt la melodia pasard a segundo plano; la
melodia infinita de Wagner se convertird en un melodismo anénimo. En
cambio, lo arménico serd el terreno de su fantasia productiva. Aqui sur-
gi6, inconfundible ¢ inimitable, un estilo personal, cuya adopcin aca-
rred insoportables epigonos wagnernanos.

Por lo tanto, cuando a continuacién hablemos de Wagner, no vamos
a referirnos a su tiempo, sino a él en persona y a sus invenciones ar-
mdénicas personales.

CADENCIAS EN ESPACIO ATONICO

He aqui treinta compases de la tercera escena del acto primero de
la épera Tristdn e Isolda, reducidos al extracto arménico del proceso.

1 i, - S 19 20 21 23 - 23
- - S ﬁ X}-—2
xa == =
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D'’ Do mayor; acto seguido, la T (19) como dominante intermedia
que no se resuelve. La alteracidn ascendente de la fundamental (20) nos
lleva a re menor que, sin embargo, es primero eludido mediante una
cadencia evitada (22), apareciendo después (23), como acorde de paso.
El ascenso cromatico del bajo tiende a sol menor, relacionado con re
menor mediante una sexta anadida; fo mismo ocurre a los acordes si-
guientes ' D.

Compis 27: cadencia evitada en Si bemol mayor, convertido en me-

nor inmediatamente y caracterizado como s} y relacionado de este modo
con fa menor (28). La siguiente DY que tiende asimismo al fa menor,
se resuelve {cambio de interpretacién de Re bemol par Do sostenido)
como una Dy hacia Re mayor, que funciona como ¥ en Do mayor,
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seguida de DS. Una nueva cadencia evitada: tG La bemo] mayor (33),
es conducido acto seguido a fa menor mediante una superposicién in-
ferior de tercera (34). Su dominante se convierte en menor, caracteri-

zéndose simulténeamente como s! del sol menor.

Esta evolucién y Ia que sigue corresponde como progresion a los
compases a partir del 27. Esta vez, ¢] inesperado objetivo se llama re
menor (38). Y aunque esta tonalidad se extiende a lo largo de siete com-
pases, pierde su seguridad debido a repetidas superposiciones inferiores
de terceras y a su conversién en mayor en el compés 41, tras lo cual la
reaparicién de re menor (Fa en el bajo como nota de paso cromitica)
posee escasa credibilidad tonal. Por medio de la dominante La, con-
vertida en séptima de dominante ¥, por lo tanto, relacionada con M;
(45), se abandona de nuevo re menor,

La introduccién y el primer acto contienen 4, 3 +, 25, 1, ninguna
alteracién, y 14,24, 3 4. Comienza en re menor Y acaba en Do mayor.
No se puede hablar de una tonalidad global. La clasificacién tonal de la
seccion analizada abarca desde e] compds 1 hasta el 65 de la tercera
escena. En primer lugar un breve e inequivoco Re mayor y, a conti-
nuacion, en el compids 66, como alteracién un unico sostenido. Sin em-
bargo, en ese momento como objetivo de un acorde de D7 sobre La
bemol, se alcanza Re bemol, que cambia de notacién acto seguido por
Do sostenido como tercera de un acorde de sexta en La mayor..,

Los medios cadenciaies y modulantes del pasaje estudiado no son
nuevos: es la técnica del desarrollo clasico, S6lo que antes la encontré-
bamos entre una €xposicién tonal estable Y und reexposicion que Io era
aiin més. Por su parte, la Opera clésica estaba equilibrada entre un aria
de tonalidad estable Y una armonfa escénica de accién. En cambio aquf
aunque ciertamente ha habido también, en algunos pasajes concretos,
relaciones de acordes cadenciales clasicos, nos encontramos a gran es-

cala en un espacio carente de centro, en un espacio aténico. (iComparar
las tendencias observadas en Schumann!)

Ejercicio. Estadiense en el curso ulterior de esta escena:
a) las cadencias que alcanzan sy ténica, y

b) las cadencias gque la eluden mediante una cadencia evitada, y
compruébese la extension de los Pasajes relacionados con una tonalidad.

PUNTUACION INTERNA DEL TEXTO POETICO

Parsifal, acto s&gundo, inmediatamente tras ia desaparicion de las
doncellas-flores.

...t...l.."‘....'.!.‘. 2]4 ...I......I...l.ﬂ......
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Parsifal:

i i io tonal los parrafos que
mantiene dentro de un mismo espacio tona r que
congi?ﬁ;:; una unidad. Esta observacién es guscepnble d7 mavde;s:é:e.
los cambios de dmbito tonal de la voz cstén_suuados dF tal my ) c‘;m :
articulan el texto poético en unidades pequeiias como si af;;esr;n t:n e;:n -
tuacién sonora. Todavia serdn menores las unidades ton S
en cuenta la partitura orguestal; la voz, de cuyas escasas no{aste =
deducen siempre unos acordes muy claros, permite hacer una interp:
i amplia. .
tmgzamnfii laspsecciones tonales no esténdsepa.drai‘las pp;l g;gsg;t};il’l:o
ia al nuevo 4mbito, introducido de un 1
zzzli‘:::tieﬁ;msl::g;l:, lo que hace la transicién convincente al tiempo
a su cantabilidad. ) ) ]
quegr?c;s{ ejemplo siguiente —primeras pa!_abras de l_(hngsor E;lib‘::: s‘;:e
gundo acto de Parsifal— estin senalados cinco cambios e se
regiones respectivas: . don
e Klingsor: Dic Zewk inf do- .. Schonlockt mein

-7 1
s e . — -
S TTE—— —
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Ejercicio. Para comprobar la tesis sobre la mayor fuerza convin-
cente de este procedimiento y su cantabilidad, escribanse las transicio-
nies tonales de una voz, con y sin enlace de sensible. (Por descontado,
ese tipo de ejercicios s6lo tienen sentido asumiendo previamente que
no pretenden ser otra cosa que un estudio, y nunca una composicién en
el estilo wagneriano.)

Por ejemplo. Ejercicio: transicién de Do mayor a Re bemol mayor.

a} legitimada por la sensible; cantable:

b) sin enlace de 1a sensible, no es convincente y es ademas muy
dificil de cantar:

CUATRIADAS DE LIBRE FUNCION CON ENLACE DE SENSIBLE

Estudiaremos el estilo del Wagner tardio a la luz de cuatro pasajes
de Tristdn e Isolda y de Parsifal (1882).

1. Trist4n, acto primero, escena 5.7 (Isolda le entrega a Tristdn el
filtro de la reconciliacién).

2. Tristdn, acto segundo, escena 2.” (entre el «Einsam wachend in
der Nacht» [Velando solo en la noche] de Brangine y su «Habet Acht!
Schon weicht dem Tag die Nacht» [;Tened cuidado! Ya empieza a cla-
rear el dia]).

[ EEE SRR NS RN R RN N 2 l(& [ EE RN RN SN NN RN L

e WL . Armonia

3. Parsifal. comienzo del acto segundo, primera intervencién de
Kundry.

4. Parsifal, pocos compases después.

+ i
d = T3 ] L= §|§$
[ b =1
— e —
[2] Tristan:
Dawk

o

[1
L 1k

e i :.;5%]
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Riteievs E = 1. Los acordes consonantes—clasificados en los ejemplos con K
dry: T apenas aparecen ya; acordes de cuatro notas dominan la partitura. Sélo
Schtaf... tiefer Schtat en [Z] suena un acorde de sexta en la menor, estabilizado ademés por la
} e Seh - - dominante que lo precede. Por lo demas, s6lo hay tres consonancias, en
) duracién de corchea, cn el ejemplo [4], destacando que, en el tercer
Iy L & compés, s¢ trata ambas veces de consonancias de paso, justificadas de
2 v la misma manera que anteriormente se hacia con las disonancias de
E paso. Solo en el primer compis del [4] se puede percibir la dltima cor-
chea del tresillo en el sentido convencional de resoluci6n de la disonan-
cia.

3 En semejante mundo arménico, el oido somete a revisién su con-
i6n del acorde de cuarta y sexta, concibiéndolo también como una
} - — consonancia relasiva (clasificada como[K en el ejemplo {3]), cuando,
. como en el pentltimo compés del [3], no se le trata a la manera tradi-
cional de retardo disonante cadencial de cuarta y sexta (lo cual es ex-

perimentado por el oyente s6lo a través del acorde que le sigue).

U
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II. En los acordes de cuatro notas nos llama la atencién la evitacion
de disonancias punzantes (segunda menor, séptima mayor). El frag-
mento estd determinado por capas de dos a tres terceras menores y en
ninglin caso mas de una tercera mayor.

Intervalo que completa la octava

tercera menor  seg. Mayor SEg. mayor  seg. mayor

Q

Clasificacién /,

de los acordes
en los ejemplos: .

5 5
Posibles ’bv dé 9 6 D7
lasificaciones % 77
; ) = ? ?T?
funcionales: 9.; ts P etc.

> = tercera menor, ] = tercera mayor

De acorde a acorde existe una modificacién cromdtica (_..-~"). Esos
cuatro acordes aparecen también invertidos, en el caso de que pueda
formularse de esta manera. Pues ;qué nota de los acordes de los grupos
1, 2 y 3 es la fundamental? En el 1 decide 12 notacidn, la cual viene
dictada con bastante frecuencia por consideraciones de conduccion de
las voces; en 2 y 3 se dan interpretaciones contradictorias con respecto
al bajo. En la interpretacién funcional de estos acordes la funcién de
fundamental puede ser desempenada por varias notas. En este ejemplo,
Si, Rey Sol.

En el enlace de estos acordes dominan las notas comunes y los mo-
vimientos de sensible de segunda menor. Bajo el ejemplo 2] esto apa-
rece notado concretamente, aunque pueda aplicarse en general. Guar-
démonos, sin embargo, de una interpretacién exagerada de esa cir-
cunstancia, jporque los enlaces que no son de sensible de estos acordes
no son posibles! En el caso de las terceras menores cada nota interna
del acorde podria ser sensibilizada; y como quiera que estos cuatro tipos
de acordes no contienen mdés de una sola tercera mayor, habra, cuando
m4és, una nota que no sera resuelta, en el acorde siguiente, como sen-
sible: jla nota de resolucién est4 situada en medio de la tercera mayor!

messsannsnensssssanasnes 2] ssncnansscssssssnnnenis
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Prevengo, por lo tanto, contra estas dos posibles tesis:

a) Wagner dio preferencia a esos acordes de cuatro notas y alcanzd
gracias a ellos la sensibilizacién total en su cbra.

b) El empefio de Wagner por conseguir un enlace de sensible de
los acordes, lo llevé a dar preferencia a estos acordes de cuatro notas
estratificados en terceras, especialmente indicados para ese fin.

IH. Los cuatro acordes proceden del vocabulario de la misica cl4-
sico-romdntica y (aparte de los acordes consonantes) constituyen sus
funciones de significacién méds importantes. El hecho Je que, de todas
maneras, les corresponda otro papel en la misica de Wagner, se de-

ducira del analisis de su conduccién. Resueltos en forma de D7, DS, s
o DV, son muy poco frecuentes. Sélo la D7 entre ellos brinda una ex-
pectativa de conduccién inequivoca en vista de la ambigiiedad de los
otros tres acordes. .

Pero si de modo uniforme, y en contra de la costumbre tradicional,
se efectia una conduccion ulterior de los cuatro acordes, podemos en-
contrarnos coOmo consecuencia una sensacion de engafio debido a una
conduccién inesperada de la D’ :

Las teorias armoénicas definen de manera muy diferente lo que es
una cadencia evitada. Vamos a permitirnos, por lo tanto, un intento de
sistematizarlas:

1. Definicién més estricta: sensible — ténica, en la voz superior en
la sucesién de acordes, dominante-representante de la t6nica.

2. Otro enfoque: la misma sucesién de funciones, no estando la
sensible en la voz superior. -

3. Otro enfoque mds: sensible — t6nica en la voz superior, con otro
acorde cualquiera debajo.

Lo mas frecuente: es también posible:

D? t@v D:- (D,)oq, D? Ss
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4. Enlaces similares, en los cuales sensible — tonica no estd en la
vOZ superior.

3. Ensu sentido més amplio: cualquier conduccién de una D7, que
resuelva en un acbrde que no contenga la ténica.

=eee=r==_c =}

. cr*b;) Sp, ';* (}:,)tP, D* (D,)Sp,

6. Por ltimo, aquellos encadenamientos que mantienen la sen-
sible.

D* (pDTp

En 4, 5y 6 no cumplen con la expectativa auditiva, pero no fingen
en absoluto la resolucién en la ténica ¥, por lo tanto, no enganian. Ve-
mos, eén consecuencia, que donde més claramente existe una cadencia
evitada en forma de cadencia final simulada es en la 1yla 3, aunque
existe también, menos clara, en'la 2. Pero lo decisivo es la posicién de
la serie de acordes dentro del contexto; jaunque no hay que atribuirle
una intencién cadencial a cualquier enlace de D-T! Ademds, la elusidn
conclusiva sélo puede producirse en una misica que no engafa cons-
lantemente,

Sin embargo, la ténica eludida es la norma en el Wagner tardio y la
resolucién en la ténica la excepcién. Vemos que nuestros ejemplos sSlo
contienen una sola serie Di-t; (—+), y en cambio, cinco cudencias ¢ iudus
de los grupos 1y 3, sefialadas con —__ , mientras que todas las demés
conducciones de acordes de D7 pertenecen a los giros conclusivo-elusi-
Vvos en su sentido més amplio de los grupos 2. 4, 5 y 6.

Por lo tanto, serfa mejor no hablar siquiera de cadencias evitadas y
en consecuencia, no hablar tampoco de funcién de dominante en el acor-
de de cuatro notas (v, apartado 4 anterior); la trfada mayor con séptima
menor. Nadie puede suponer que una masica de categoria pida ser es-
cuchada como una continua evitacién de, como un perpetuo engario de
su propio significado, sino que lo que en ella acontece de forma prio-
ritaria ha de ser admitide como su propia norma. Yo, personalmente (y
a este respecto cada uno debe hallar su propio punto de vista), no ha-
blarfa de cadencia evitada en ningdn pasaje de nuestros ejemplos.
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Estudiemos el tratamiento que da Wagner a los otros tres acordes
de cuatro notas. -l ' _
(1), segundo comp#4s: mediante un movimiento de semitono se ori-
gina un acorde de séptima disminuida, que desaparece por otro movi-

miento de semitono en otra voz. -
[3), octavo compas: Sol sostenido tendria que ascender v Re y Fa

deberian resolver descendentemente en el de_ séptima disminuida Sol
sostenido-Si-Re-Fa. S6lo Re recibe un tratamiento correcto y es con-
ducido hacia Do sostenido, Fa se mantiene y Sol sostenido es desviado
descendentemente hacia el Sol. ) ’ o
Dos compases después: Do sostenido deberia asoende(r, Sol y 5i be
mol tendrfan que resolver descendentemente. Do sostenido es tratad_o
correctamente, y Sol y Si bemol son desviados ascendentemente hacia
Sol sostenido y Si. _ . P
Se comprobaré también al analizar el encadenamiento de 0s a
de los grupos 2 y 3, que rarisimamente se observa un tratamiento co-

rrecto del tipo &%, 8%, BY, o de un acorde de séptima menor, y que la
normal resolucién de las notas es generalmente desviado: e_l a 1rde c;;l
segundo compés de [3] no es ni Re-Fa-La bemol-Do, es decir, D' en M

bemol mayor, ni Fa-La bemol-Do-Re, s: en Do mayor o menor.

En vista de los encadenamientos precedentes, lo Gnico que, con es-
fuerzo, se podria interpretar funcioqahnepte —como po;) 3nclde_0m::
gia— seria: Mi sostenido-Sol sostenido-Si-Re como un DY relaci ;0 :
do con Fa sostenido mayor, con lo cua'i se altfarar(a?'el‘Sx asi sosteni l;;
DYS <. Pero ;qué tiene que ver semejante gimnasia intelectiva con

s lagner? ‘ .
musll‘fﬁ d;.;t i‘iatro acordes, conocidos ya por l.a miisica anterior, y ﬁ:;
racterizados alli por unas tendencias inconfundibles, se han c:om*;f:rq6
en material arménico libre; ya no se puede esperar, intuir con antelacién
sus acordes resolutivos. Las notas antes t:.laramc_nte deﬁmd:as en su re-
solucién, han dejado de tender a. Las disonancias contemd?us epéesgs
acordes ya no son como ocurria antes, caracteristicas de una funci6n de
° Og: clzmﬁn a los cuatro acordes el suave nivel disonante. Cuando hay
disonancias més punzantes, como la ségnma mayor, la_ novena menordo
la segunda menor, son siempre c'ondumda's en movimiento de selgun1 a
y resueltas en acordes con un nivel de disonancia més suzve. n los
ejemplos estan indicadas con una V las estructuras de retardo.

[T], primer compés: novena menor Sol-La bemol. El La bemol es
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resuelto ascendentemente en La y el 5i bemol siguiente, que representa
una fuerte disonancia con respecto a Si, es resuelto en un Si.

[T, cuarto compés: la voz y la orquesta contienen con su Re sosteni-
do y su Fa, fuertes disonancias respecto a Mi, reselviéndose ambas en
un Mi.

Los dltimos cinco compases de [3] presentan en la voz aguda de la
orquesta punzantes disonancias que resuelven a veces descendentemen-
te (séptima mayor en menor, novena mMeNor en octava) y a veces as-
cendentemente {novena menor en mayor, séptima mayor en octava).

En el caso de las disonancias fuertes se puede hablar perfectamente
por lo tanto, en el sentido tradicional, de retardos, pese a que ya no

-estéd reglamentada la direcci6n de la resolucién. Pero el cuadro arménico
se nos torna confuso por el hecho de que también los restantes movi-
mientos de segunda que determinan la partitura sugieren una resolucién
de retardos. El hecho de que en Wagner quede suprimido el efecto de
suavizamiento del nivel de disonancia, no es vilido como argumento,
puesto que desde la época de Bach (véanse las resoluciones de acordes
de séptima con salto descendente de quinta) sabemos de la existencia
de resoluciones en acordes también disonantes. Nos sentimos por lo tan-
to inclinados, por un lado, a considerar todos los movimientos de se-
gunda como resotuciones de retardo, y por otro, en sentido totalmente
opuesto, a distanciarnos completamente del concepto de retardo.

V. Ejemplo [T], segundo compis: Mi y Si bemol, la tercera y la
séptima de la dominante, son desviadas en contra de su tendencia tra-
dicional en la D7, Pero, para empezar, la nota més estable del acorde,
la fundamental Do, se comporta como un retardo y se resuelve hacia
Re bemol. La conduccion de Mi hacia Mi bemol origina en la tltima
corchea del compas un D; Re bemol-Mi bemol-5o0l-Si bemol, con lo cual
precisamente la nota disonante Re bemol se comporta como fundamen-
tal y demuestra su estabilidad con un gran salte descendente, mientras
que las tres notas consonantes son conducidas como sensibles. La fun-
damental de la D’ es conducida descendentemente en el antepeniltimo
compis de (3].

{Z], primer compés: situado entre Fa y Sol sostenido, €l Sol ejerce en
la dltima negra de la voz central el efecto de una nota de paso, aunque
se trata de la fundamental Sol mayor.

Aunque comprobamos de esta manera que las notas consonantes y
disonantes de los acordes reciben ahora el mismo tratamiento, todavia
no damos con la verdad. Porque ;qué es una nota disonante en una
partitura semejante? Se esfuma la diferencia tradicional entre las notas
propias y las anadidas. No se trata ya de que una nota anadida a un
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acorde consonante produzca una disonancia, y quede obligada a com-
portarse y resolverse de forma determinada, sino de que el acorde cua-
triada wagneriano es una unidad arménica compuesta por cuatro notas
de igual importancia, que hay que tratar de la misma manera y de las
cuales ninguna es ya una nota afnadida a un acorde fundamental.

VI. Las sensibles tendian antes a la t6nica, la séptima de dominante
a una resolucion en sentido descendente, la disonancia de segunda entre
la quinta y la sexta caracteristica de la subdominante tendia a una re-
solucién en la tercera (ya fuese S D o S! DY). Casi todas las notas de
las composiciones wagnerianas resuelven, pero les falta aquella expec-
tativa de resolucién caracteristica de las sensibles de antes. Sélo a pos-
teriori sabemos qué notas de un acorde cuatriada wagneriano deberia-
mos haber percibido como sensibles; las tendencias resolutivas pueden
ser, sOlo tras la audicién de un segundo acorde, proyectadas hacia el
primero, si bien no son identificables en éste. El oyente escucha esta
musica y la recuerda después, pero no puede seguir sicndo aquel oyente
«activamente sintético» de Beethoven que, por asf decirlo, compone ai
mismo tiempo que escucha, tal como formulara Besseler en su escrito,
digno de lectura, «Das musikalische Horen der Neuzeit»,

La situacién es ahora, naturaimente, distinta, y de nuevo méas cer-
cana a la musica antigua, en sus estructuras de progresién, que en la
musica de Wagner ocupan un lugar totalmente decisivo y cuyo sentido
puede ser clarificado a partir de la complejidad de la partitura. (Véase
la progresién de tercera menor descendente en [3] y la progresion de
quinta descendente del principio en [4].)

Naturalmente, aqui vuelve a brindarsele al oyente la posibilidad de
una predecibilidad momentanea, lo mismo que en las reapariciones de
los denominados leitmotive, siempre que éstos no sean alterados por la
armonizacién. La técnica de la progresién y los leitmotive devuelven al
oyente lo que le habia quitado la impredecibilidad de la armonia re-
volucionaria. Puede parecernos la armonia inextricable ea sus nume-
rosos detalles e insoportable la cantidad de reapariciones de los leit-
motive; una cosa por complicada, ia otra por primitiva: cada una de ellas
es el necesario contrapeso de la otra. Aqui, como siempre, el secreto
del lenguaje artistico reside en el equilibrio entre el aburrimiento por
lo trivial y el aburrimiento por lo inextricable.

EL AcorDE DE TRISTAN

Uno de los siete capitulos de la extensa obra Romantische Harmonik
und ithre Krise in Wagners Tristan, de Ernst Kurth (1919), tiene como

B4 asre et ed s seeeandena 22’) e s B s 40 0S0SFBEBSABSEAS



Dicther de la Mot

titulo «El primer acorde». Trata del llamado acorde de Tristdn, al que
desde luego se le ha dedicado una bibliografia mas extensa que a nin-
guna otra innovacién armoénica. En vista de las contradicciones existen-
tes en las distintas interpretaciones, sera tal vez lo mejor, para la for-

macién del propio criterio del lector, citar los andlisis mas importantes
e interesantes del mismo.

7 - ——

E 1§ 1—1
L, - T

Ernst Kurth: La forma fundamental de esta primera cadencia es: Si’-
Mi’, o sea, una cadencia de dominante (cuyo mismo final es precisa-
mente el acorde de dominante de la tonalidad del Preludio, la menor).
La sucesién de estos acordes experimenta insersiones de notas auxiliares
cromdticas: La quinta Fa sostenido del acorde Si-Re sostenido-Fa sos-
tenido-La (voz més grave) sufre una agudizacién de la tensién melédica
(dirigida contra el Mi siguiente), al aparecer como un Fa rebajado en
ese acorde. El Sol sostenido de la voz superior del motivo entra en el
acorde con la fuerza tensional de una nota auxiliar cromatica libre en
direccién a la nota del acorde, La; en la resolucién al nuevo acorde
aparece con la nota de paso cromética La sostenido antes del Si, atn un
cromatismo del tipo de retardo. (La conduccién de la voz Re sostenido-
Re, por ejemplo, nos demuestra aquf que la conduccién cromética de
las voces también avanza.)

El Tratado de Armonta de Rudolf Louis y Ludwig Thuille (1907): en
contra de lo anterior, hablando del famoso acorde del comienzo del Pre-
ludio de Trist4n, es més correcto interpretar el Sol sostenido de la voz
superior del mismo modo en que es ofdo en realidad: es decir, como un

_retardo (fibre y de conducci6n ascendente), por lo que el acorde en cues-

tién no seria percibido como VII grado (o sea, como dominante), sino
como II grade (y por lo tanto como subdominante):

en la menor i fl\’) '}
yso YiI(v) V
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Karl Mayrberger (1878} El acorde inicial es un 3c9rdel hiﬁndo:dcuyq
Fa procede de la menor mientras que su _Re sostefuda o hace de mi
menor... Entiende el autor por acord‘c hibrido lo mismo que se clc::oc:a
antes como acordes alterados, y lo mismo que emendem?s .su:tu:l ente
por acordes del sistema menor ampliado. El que la pﬂmerfi enomi-
nacion sea la méas acertada se debe a que un acorde puro de ese t(;po no
pertenece ni a una tonalidad ni a otra, y por ello contiene algo de am-
blgt:;){}'red Lorenz (1926): El mejor modo de entender la cstructutr:: c;zl
tema principal reside en unir cada dos compases ¢n unlg}rgn :04}4p(1(;
esquematizando simultaneamente el resultante compas e e
mismo hizo, segin supe posteriormente, Johannes Schreyer.].i, pero :
poniendo de modo distinto las barras del compés, con lo cua dosl acen os:
dinimicos de los motivos principales recafan sobre la mitad de los oom_
pases...), y liberando los acordes de todos los retardos y notas lr:o ?:e; i
ciales, para dejarnos sélo un escueto armazén armoénico. Resultari

el siguiente esquema:

A A
B S
£
ﬁiﬂ;—fm:::z‘—' -
e s 1 (s oJ[Tp) ® b

o resultado en cada uno de estos grandes compases
wm\;zzis‘:z: ?1‘:1[ ccgr::pas fuerte con senﬁcadencia fefnenina. Desput;.s fi-ei
sexto gran compés aparece un caldcrén.auténnf:o, justamente en e hs;go
donde, desde tiempo inmemorial, en miles y ml:le.f» de melodias, se - a
una parada... La estructura entera de! tema principal es de una sencillez
fem;—!r;i?talécharschuch (1963) «Gesamtanalyse der Hannc'.nik von ri-
chard Wagners Musikdrama Tristan und ls_o!de». Compis 1: tf&:lca me-
nor La con un retardo de semitono supernor c.ie‘ la quinta M:_ e cinco
corcheas de duracién. Compés 2: se puede percibir el Sf)l sostenido co:ino
semitono inferior respecto al La, de lo que resultaria la segunda Lz—
minante sobre Si con una quinta Fa altcrgda en menos, y la «.;éptlma :
esta segunda dominante resuelve en la primera dominante E'. Las r;olt!as
Fa-Si-Re sostenido-Sol sostenido forman al sonar conjuntamente el lia-
mado acorde de Tristdn en la tradicional figura de un acorde de sexta
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de subdominante menor, en este caso Sol sostenido-Si-Re sostenido-Mi
sostenido o también Fa en lugar de Mi sostenjdo.

Este acorde aparece con frecuencia a lo largo de la dpera, y nuestro
oido se habitda de tal manera al retardo, que termina no oyendo ya la
nota Sol sostenido como retardo de semitono inferior respecto al La,
sino como componente arménico de Fa-Si-Re sostenido. De ese modo,
este acorde se convierte en acorde de doble sensible de Mi mayor; es
decir, las notas Sol sostenido y Si son en este caso 3 y 5 de Mi mayor,
mientras que las notas Fa y Re sostenido son las dos sensibles, superior
e-inferior, que tienden hacia la fundamental Mi. En este caso especial,
que se repite tanto en el curso de la obra, el Re sostenido del compis 3
no es conducido ascendentemente hacia Mi, sino descendentemente ha-
cia la 7 Re, con lo que se origina una séptima paralela Fa Re sostenido-
Mi Re de intenso efecto disonante.

Se produce aqui, percibido desde una perspectiva moderna y debido
a la modificacién funcional de la nota Sol sostenido, tercera de Mi, como
retarde de semitono inferior de La, un cambio [uncional del acorde en-
tero, que se convierte de una segunda dominante en la primera domi-
nante de La. Esta modificacion funcional trae consigo un empobreci-
miento de la cadencia y un desvanecimiento de su conciencia funcional,
ya que la segunda dominante es sustituida por el acorde de doble sen-
sible de Mi.

Segin la antigua manera de oirlo, seria: ténica menor, segunda do-
minante, primera dominante en la menor. De acuerdo con la nueva hay
que decir: ténica menor, primera dominante en forma de acorde de do-
ble sensible, primera dominante en la menor.

Y terminan las citas. (En la titima hemos cambiado algunas clasi-
ficaciones demasiado especiales, que habrian exigido una explicacién,
por otras de entendimiento general.) Diremos todavia que el primer
acorde es concebido por Kistler como séptimo grado de la menor (Sol
sostenido-Si-Re-Fa) con alteracién en mas del Re a Re sostenido (con lo
que Sol sostenido es por lo tanto nota del acorde, y no un retardo), y
es interpretado por Jadassohn como séptimo grado de fa sostenido me-
nor: Mi sostenido-Sol sostenido-Si-Re sostenido. Vale la pena senalar
aqui que Jadassohn confiere a cada una de las cuatro notas de la melodia
Sol sostenido, La, La sostenido y Si una distinta interpretacién armé-
nica. '

El primer acorde es, por lo tanto, VII en la menor, VII en fa sos-
tenido menor, subdominante en La, doble dominante segiin la inter-
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pretacién actualmente extendida como BP;, D;.,, dominante en forma
de un acorde de doble sensible...

De acuerdo con nuestra clasificacién ya dada de los acordes de cua-
tro notas preferidos por Wagner, el primer compas estd determinado
durante cinco corcheas por un acorde del grupo 2 y, acto seguido, por
una nota de paso en el discanto, a la que sigue en el segundo compas
un acorde del grupo 4 con retardo.

Es digno de mencidn, ademas, el reconocimiento de Kurth del efecto
de reposo del acorde final, que por lo general, y con demasiada ligereza,
es clasificado como dominante debido a su séptima menor, antes nota
caracteristica de la funcién de dominante. Con lo cual el primer acorde
seria explicado como una dominante doble. Kurth nos da la explicacién
de que los acordes de séptima, en este nuevo entorno de acordes ten-
sionales, «avanzan tanto técnicamente como en su efecto hacia un lugar
como el que les correspondiera antes Gnicamente a las triadas conso-
nanies».

EXPRESIVIDAD DE LOS RETARDOS

Tratar de interpretar funcionalmente toda la misica del Wagner tar-
dio es una vana obstinacién. Pero la propension a querer echar por la
borda a las primeras de cambio cualquier nocién de funcionalidad pasa
al extremo opuesto. No hay que olvidar que, tanto en Tristan como en
la obra posterior de Wagner, se hallan extensos pasajes basados en sen-
cillos encadenamientos cadenciales. En este caso Wagner evita el «abu-
rrimiento» a base de una refinada aplicacién de los retardos (tanto pre-
parados como, sobre todo, libres).

Un ejemplo al respecto se encuentra hacia el final de la tercera es-
cena del primer acto de Tristdn. Brangine se dispone a recomendar
encarecidamente a Isolda «el mas sublime de los filtros». «Se acerca a
Isolda con halagos y caricias.» En este interludio de Brangine hay una
preocupacidn por resolverlo de forma sencilla.
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Todos los retardos aparecen rodeados por un circulo. jEl Fa del ter-
Ceér compds es por supuesto también un retardo libre Y Do es ninguna
Dp! El La del cuarto compis —que aunque estd escrito como borda-
dura, debe ser oido sobre el tiempo fuerte en forma de retardo— nos
crea problemas. Considerarlo como dominante con quinta alterada en
maés en ¢l bajo, seria también una posibilidad. También el Fa de la voz
aguda serfa, entonces, propio del acorde.,

Me parece, sin embargo, que el flujo uniforme de esas funciones
siempre de dos compases constituye un argumento suficiente en pro de
una interpretacion tonicalizada. En el quinto compés la quinta de la sub-
dominante es retrasada por efecto de un retardo inferior ¥ uno superior
hasta la dltima corchea del compas. (En teoria, seria posible interpretar
aqui Re-Fa-La bemol-Do bemol, y mejor todavia Fa-La bemol-Do be-
mol-Mi doble bemol, DY en Sol bemol mayor, como un acorde de sép-
tima disminuida, pero ello destruiria a su vez el profundo reposo de la
gran cadencia en fases de dos compases. )

El encuentro de las més simples asociaciones cadenciales y de planos
alejados de la cadencia en una consecuente armonia de cuatriadas puede
ocasionar en el oyente reacciones muy opuestas:

a) La sencilla armonia cadencial que nos viene una y otra vez a la
memoria nos sugiere una interpretacién todavia funcional de esos com-

plicados pasajes en cuatriadas como una forma més compleja de aquella
armonia.

b) Y son precisamente esos escuetos pasajes de armonia cadencial
los que abren de par en par el abismo, mostrando claramente hasta qué
punto esta alejado de la tonalidad el mundo atonal de Jos acordes cua-
triadas. Es a través del contraste de la composicién como se nos paten-

tiza el hecho de que ya no podemos interpretar funcionalmente el 4m-
bito arménico de los acordes de cuatro notas.
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UN MODELO DE ANALISIS

ades nos quedan de seguir discutiendo unos h_echo:
han sustraido a los nexos de la armonia funcional?
lio y prevengo en contra del puro es-

;Qué posibilid
arménicos que se han
Recomiendo un analisis mas amp
tudio de la sucesién de acordes.
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mas profunda de la formacién 513 la

i i en cambio un
estructura musical. Pero la armonia de Wagner cnns:nuyela i
hecho linico cada vez; esta condicionada por el texto, y

i i i no reducible
la invencién misma, totalmente irrepetible y, por lo mismo,

SN ij ceptible de
de la composicién a estructuras armonicas fijas y no es suscep

abstraccién.
Intentaremos ah _
del segundo acto de Parsifal.
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sol menor: ] i

Parsifal se entera por el relato de Kundry de su propia culpabilidad
en la muerte de su madre y se desploma a los pies de Kundry. Las in-
dicaciones escénicas que hace Wagner de «terriblemente afectado» y
«avasallado por el dolor» se proyectan con gran claridad en estos 22
compases de méxima expresividad. La conduccidn de la voz esta, ya,
muy alejada del recién escuchado Sol mayor, casi de cancién popular,
con que se habia iniciado en casi siciliana el relato de Kundry.

Jeh sahdasKind am sei-mer Mikh- tes Brist,

Este relato en seguida se amplia cada vez mas tonalmente, animan-
dose, al mismo tiempo ritmicamente, para volver sin embargo al final,
tanto en lo ritmico como en una cadencia claramente tonal (DY)

Sp—2D' T, a la situacién de partida. Asi se comunica de modo més

1 I

drastico al oyente el arrebato de Parsifal.
Pese a la gran variabilidad ritmica, la voz nos da la impresidn de una
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sola unidad afectiva, de un unico grito desgarrador. Lo cual se consiguié

haciendo que la mayori
| yoria de las figuras melédicas f iaci
un motivo sincopado de dos notas: eran variuciones de

|~d 4 |sd_JdI|IJ
We - he! frol- de Mutter!

Mut-ted

sipe, 49 P7 led
gg g T ke
5 lrd  S3[d I

L -~ ner

olei - ner vevgessend ¢

Y todas las formaciones ritmi
itmicas que no responden a e
ste mo.
estdn enlazadas formalmente con él por analogia: aelo

)b J BR 3 &
Was ok icts )d.l@'@ P4 oI
Wo wat ich? Sobm mapte dick mor- Soder fasimetadacTor]
M3
Wo irrfestdic fise,
Las regiones tonales cambian en la voz co i
; ; ; it creciente velocidad aban-
donando drésticamente hacia el final la técnica, tan frecuente 2:1 E‘:Nzg.

xl:;; cl; la‘;.zl 1mpe:rccplibles transiciones de las sensibles. En cambio, ve-
abordadas inesperadamente nuevas regiones. ‘

prey

- ba
% _‘iip.tﬁ——____

we:::ro incluso la simplicidad inicial es s6lo aparente: las notas que
= uesl: ?o s](::;n ya nunca las mismas debido al cambio de los acordes
cagtam: e:; e acu::do con lo precedente, el Re, nota de entrada del
, €5 una octava incuestionable, pero ha vi iada i

: ; . visto cambiada inme-

::l:z:r;e;:; suFfur;lmén a sexta sobre Fa. Y si el primer La bemol es
re Fa, el segundo La bemol es una sépti isminui

. ; séptima

Si, y asi sucesivamente. ? disminuida sobre

Por una vez, el propio Wa, .
tante el cambio de zsi‘gm};‘n:aclozgmer ha especificado claramente al can-
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El Do sostenido, retardo no resuelto de sexta ante la quinta de la D’
sobre Mi, se convierte, en su repeticion, en novena menor sobre Do.
La nota Re, ténica indiscutible tras la cadencia que cierra el relato de
Kundry, es —adelantindose a lo que serd una de las técnicas del si-
glo xx— cargada de tensién ritmica por la orquesia, y convertida in-
mediatamente —segin la interpretacion dada— en fundamental de una

P7 en Mi bemol mayor o bien en la sexta de su s* en do menor. Con
este acorde empieza un plano de acordes de cuatro notas que escapan
a toda interpretacién funcional. (En la partitura aparecen sefialados con
1, 2, 3 y 4 respectivamente, los cuatro acordes cuatriadas de suave di-
sonancia preferidos en la obra tardia de Wagner.)

A mis tardar en el compés 5 es indiscutible el abandono de la re-
lacién funcional; considerada en si misma, esta cuatriada wagneriana del

T b W
grupo 2 seria interpretable comg una s sobre La bemol (o sea, en mi
bemol menor) o también como B’ en Sol bemol mayor. También se le
podria relacionar, basandose en el compds precedente, con do menor

2 ; . § ALY
como acorde de séptima disminuida con retardo no resuelto pvs¥, Pero
cuando un acorde tiende simultancamente hacia mi bemol menor, Sol

bemol mayor y do menor, y €5 seguido de E? referido a la menor (que
no aparece), el ofdo debe renunciar a mas expectativas funcionales au-
ditivas.

El grupo de acordes 2 crea un nexo en este pasaje a base de aparecer
con llamativa frecuencia, consiguiendo a través de acordes lo mismo que
crea en la voz ¢} desarroilado motivo sincopado. Los primeros acordes
de los compascs 6y 9 estan situados fuera del grupo de cuatriadas. Am-
bos acordes permiten una interpretacion funcional: el del compds 6

como DY el del compas 9 como Dé-=. _

Al resolver Wagner en ambos casos las notas inesperadas, la refe-
rencia cadencial queda neutralizada. (En el compis 6 no la séptima y la
novena, sino la fundamental Mi. que desciende a Re, mientras en el
compds 9 se mantiene sin resolver retardo de sexta, desplazando a su
nota de resolucién, l2 quinta Si, que suena ya al mismo tiempo que €l,
en sentido descendente hacia el S bemol.) Lo mismo ocurre en los com-

pases 14-15: interpretar el compés 14 como un s3¢ en fa menor se hace
imposible debido al enlace Sol-Sol bemol como primera etapa de un
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movimiento arménico que culmina en el compés 16, repitiéndose de
nuevo en sentido descendente en el compés 17.

En el compis 6 aparece un primer acorde de cinco notas, cuya gran
disonancia de novena menor esté suavizada por la tercera. Es decidi-
damente mas punzante la séptima mayor no suavizada del acorde de
cinco notas del compas 9, seguido a su vez, en ¢l compés 10, por un
acorde de cinco notas de adn mayor disonancia. Tras este punto cul-
minante de la tensién de la disonancia, grande es el contraste de la triada
mayor del compés 11, que es retrasada por un retardo triple (de nuevo
con una fuerte disonancia: ;Mi-Fa/). Por lo demés, s6lo en este compés
11 el oyente experimenta, a posteriori, el contenido tensional de la voz
en el compas 10, que habria tenido que ser con Re bemol-La bemol (—
Sol); toda una plétora de hechos que le confieren a la seccién compuesta
por los compases 9-11 un efecto culminante.

+

El Fa adquiere por la repeticion de 1a cadencia y la reiterada variante
conclusiva en menor, un caricter de ténica, cuyo dominio se ve refor-

zado ademés por un pedal:
q> g::- g
Ds< T Dé< T D? ]l:k—
' E

Cualquier giro tonal nos incita a oir lo que sigue con los mismos
oidos. Esto es perfectamente posible en el compds 13:

t’i—3 'bvbs . tﬁv Og.f.
f rr f f

(S6lo en la tercera negra se cambia a re menor, aunque esto podria
pasar inadvertido al oyente; para éste, probablemente, el Fa de la Gitima
negra seguira siendo el mismo Fa del comienzo del comp4s.) Los mo-

" vimientos siguientes neutralizan acto seguido el efecto de sixte ajourée
y la referencia tonal de los acordes hasta que en el compés 20 la cadencia

D*T a Sol bemol mayor da la apariencia de crear de nuevo un breve
campo tonal. {La novena menor reside esta vez sélo en la orquesta; hay
que interpretar el Re como un Mi doble bemol.)
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_ Pero el Sol bemol mayor es puesto en cuestién: los cellos estdn al
mismo tiempo ya en Sol y atraen hacia ¢, dos compases después, a la
orquesta entera. (El Re de la orquesta es todavia en el compiés 21, la
novena menor de la dominante de Sol bemol —Mi bemol, por lo tanto
sobre Re bemol—, convertido en el compés 22 en la octava de la voz
cantante en la dominante de Sol.)

~La voz del cello del compés 21 da al principio la impresion de haber
;:;lo ‘;scrita sencillamente por error como Do sostenido en vez de Re
mol.

el comp4s 21 deberia sonar:
¢

Compis 11 T

Tiene importancia 1a pausa de los cellos al final del compds: el Re
se establece como objetivo, y ya no es s6lo melédicamente una nota
auxiliar superior respecto de Re bemol y, armoénicamente, la novena de
la dominante. Como se demuestra al final del compids 22, el Re de los
cellos del compés 21 es ya, sobre la ténica Sol bemol, la dominante de
Sol. Es un pasaje bitonal de un encanto extraordinario.

Ejercicios:

a) Escribir —anotados en un solo pentagrama, que permite ver mas
facilmente la construccién de los acordes— series de acordes empleando
exclusivamente las cuatriadas wagnerianas, y clasificarlas con (1, 2, 3,
4). Senalar las notas comunes con el signo , los enlaces de sensibles
con——, y los movimientos de segunda mayor con. ..,

b) Variar la realizaci6n resultante; construir enlaces melédicos mas
densos; legitimar los movimientos amplios; arropar los acordes mediante
retardos.

€) Escribir ejercicios similares en dos pentagramas. Se pueden in-
cluir también a voluntad formas de D’ y triadas aisladas en modo mayor
o menor. No hay que obligarse a permanecer en la conduccién a cuatro

ShssboeparreVERYIERRRREREn 257 LA R R R N N F P



_{)_*_ﬁclber gc’_ la Mogie

voces. Una nota puede muy bien avanzar en dos direcciones, aumen-
tanfio asi el ndimero de voces; otras voces pueden descansar ,y asf su-
cesivamente. Es importante la comprobacién con un instrume;;to Tam-
bién es muy recomendable buscar enlaces al piano, aunque ¢l s.entido

de estos estudios reside sobre t iy
odo en la audicién
de acordes. interna de este mundo
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LISZT (1839-1885)

«]L PENSEROS0O»

La Ofrenda musical de Bach, escrita para glorificar a un monarca
«cuya grandeza y poder, igual que en todas las ciencias de la guerra y
de la paz, también y especialmente en la miisica, debe admirar y reve-
renciar todo el mundo», no es ninguna obra pomposa compuesta para
varios coros (manera en que se habria festejado hacia 1600 la grandeza
y el poder). A través de dos ricercares; una fuga, una sonata, un canon
perpetuus y ocho cdnones diversos como elaboracién del tema regio,
despliega Bach sus inagotables posibilidadcs,'honrando asi al inventor
del mismo: se le hace el lisonjero cumplimiento de haber previsto dichas
posibilidades, estimulando de esa manera a Bach. La grandeza y el po-
der del espiritu humano se manifiesta en el mas elevado arte contra-
puntistico,

Cien aiios después, Liszt compone, estimulado por una estatua de
Miguel Angel, la pieza para piano I! penseroso (1839). Es una especie
de marcha fiinebre; una melodia —repeticién sobre una nota— que no
existe. Aqui la armonia se ha convertido en la dimensién conceptuali-
zadora de las ideas esenciales. Il penseroso, el pensador, el que ve den-
tro de las cosas, halla su imagen sonora en una interpretacién armdnica
universal de la nota Mi; una melodia de una sola nota que se transforma
de acorde en acorde.

He aqui su extracto armonico:

Tercera menor sobre Do sostenido, quinta en la menor, séptima me-
nor sobre Fa sostenido, retardo de sexta sobre Sol sostenido, tercera
mayor sobre Do, retardo de cuarta sobre §i y fundamento del acorde.
Asf suena el Mi en el tema de esta composicion.

Pocos compases después, otra demostraci6n similar de capacidad in-
telectiva: bajo una melodfa igualmente estdtica se ponderan a fondo las
diferentes posibilidades de conduccién de la triada aumentada.

He aquf su extracto, transportado en una misma tesitura:
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Liszt nos describe a Fausto en 1854 de una manera similar, como un
penseroso, en el primer movimiento de su Sinfoma Fausto. Es un tema
que contiene 12 notas, tonalmente indeterminado, compuesto a partir
de cuatro triadas aumentadas, en cuyo final un acorde consonante de
sexta se resuelve en una triada aumentada, en representacion del gran
espiritu para el que no existen las vias usuales de pensamiento:

Esa triada aumentada, tan empleada por Liszt, indeterminada, como
el acorde de séptima disminuida por la divisién de la octava en distancias
iguales, permite seis resoluciones mediante la conduccién ascendente o
descendente de una nota que se da a conocer por su resolucién como
retardo:

Fundamental: 2 Re % Fa 2 f, 2 La %Sibemol® Re
sostenido bemol

Posibles enlaces mediante el movimiento de dos voces son, por
ejemplo:

Las triadas aumentadas pueden ser conducidas de cualquiera de estas
maneras distintas y opuestas, siempre que no se dé el caso, tan frecuente
en Liszt, de atacarlas sin preparacion.

Ejercicio. Escribir en un solo pentagrama series de acordes con
triadas aumentadas introducidas y enlazadas de diferente manera.
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LA TONALIDAD COMO RECUERDO

El Tristdn de Wagner revolucioné el mundo musical. Las importan-
tes obras de piano de Liszt que recorrieron caminos similares y habian
salido a Ia luz casi veinte anos antes, no fuercn tenidas en cuenta, Y
hoy dia, cuando por fin reciben las revoluciones arménicas de Liszt la
gran valoracién que les corresponde, se contrapone a su reconocimiento
como gran compositor el menosprecio hacia su melodismo.

En realidad, un oyente en la actualidad no puede llegar a establecer
ninguna relacién suficientemente positiva con Liszt, porque tendrfa que
dominar con el oido los extraordinarios contrastes de su obra, que es-
cuchar con el oido adecuado uno de sus aspectos teniendo conciencia
de la efectividad del otro: una meledia en modo mayor en la escueta
composicién tonal propia del vocabulario de Mozart y una aventura ar-
monica situada en la frontera misma de la tonalidad.

El comienzo y el fin de su pieza para piano «Sospiri» (1879) de Tres
piezas tardias para piano estin compuestos en acordes de cuatro notas
atonales wagnerianos:

T I . T -
AP S o« g v S M

Este mundo arménico permite siete veces la entrada de una melodia
de tres compases de duracién en modo mayor con una armonizacién
claramente tonal de T_DY T, que se resuelve unas veces directamente
y otras, tras una repeticién literal, en planos abiertos, determinados a
su vez por acordes de cuatro notas. La bemol mayor, Sol bemol mayor,
La bemol mayor, Sol bemol mayor, Mi mayor, fa menor y fa sostenido
menor son las estaciones tonales, lo que no permite la posibilidad de
hablar de una tonalidad principal.

Todas esas regiones tonales son introducidas de manera inusual, no
funcional, exenta de expectativas. Cierto es que un ritardando o un en-
rarecimiento en la partitura anuncian un plano tonal, pero permanece
inasequible al oido cudl va a ser. De ahi, el especial encanto de esos
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pasajes en modo mayor que son presentados al oyente como regalos
Imprevistos.

He aqui algunas de esas vias de introduccién:

Diremos respecto de:

a) que el movimiento de semitono que sigue al acorde de cuatro
notas nos permite percibirlo como M sostenido-Sol sostenido-Si-Re y oir
el movimiento como Re-Do sostenido y el conjunto, por Jo tanto, como

WH .
P:" , esperando oir, por lo tanto, fa sostenido menor;

b) que el Mi bermol-Sol bemol de |a mano izquierda antes y después
de la pausa, nos permite interpretar los compases 2 (segunda mitad) al
4 como un jugueteo hecho con un acorde, concretamente con el de DV
La-Do-Mi bemol-Sol bemol en si bemol. El Re bemol del segundo com-
Pés en la voz superior se nos evidenciaria entonces como un retardo
mantenido. Referidos, sin embargo, al inesperado objetivo Sol bemol
mayor, el Mi bemol y el Sol bemol oidos a posteriori hacen las veces de
tercera y quinta de la subdominante Do bemol mayor;

¢} hay una serie de acordes sin sentido funcional: jfa sostenido me-

nor, $} sobre Re bemol, s* sobre Mi, La bemol mayor! Una interpreta-

cién del tercer acorde como {bf en Re fnayor no tendria ya sentido;

d) que la resolucién DY aqui propuesta era inimaginable en una
misica concebida para voces ¥, por lo mismo, no era esperada por el

oido tradicional:
< yd-d

Tt
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Estos tres compases en modo mayor, vistos aisladamente y cacl;fr
cados como una frusleria, no dejan trashcir, d:_‘:sde luego, lo que pueden
significar en un entorno semejante. [:a Fonahdad dentrq de l.ml ma:tc;c:
atonal ha perdido su caracteristica mas importante, su fuerza_;, a esé1
bilidad. Estos breves planos tonales ya no existen como tz}le_s, son sélo
recuerdos. Es la melodia de la despedld'a. Tenemos por ulnma:; vez en
las manos una preciosidad -—ahora preciosa, antes sélo natural—, t;;l::
s6lo es preciosa a aquellos que captan su form; global. Y como se : ae‘
de una melancolia compuesta a un al'tisxmo nivel f:_:mr}al y que leést T
presentada en la cosa misma, se equn:oca aqu;l pianista ramplén que

i indicado aqui un sentimental espressivo. '
con]sdlgegr:a:]n?;cr:]ia yqel detalle siguen las misma’s leyes. La tenmfén dz
ténica-dominante determiné la cadencm. del c!as:fnsrpo yla gm’ndorm
de la sonata clasica. El acorde de séptima dlsmmmdg y la' triada Iau-
mentada, las dos divisiones posibles de la octava en distancias llgua es,
permiten a Liszt una liberacién del lenguaje cldsico tanto en la gran

talle.
fornésaﬁ?;z‘zrsl ree{sg:cto aello el Sonetto 4 7 de Petrarca, 1839, claborago
como Lied y también en su versién para piano. Las estrofas cornpu-:tsI ]
en Re bemol mayor, Sol mayor, Mi mayor y Re berf:ol anr{)(:ir mu;:s :II;
la disposicién en terceras menores en la gran forma, la_mth u;a n, £
el detalle, la relacién en terceras mayores: friadas sobre La, Ra ‘;seos :
nido, Fa y de nuevo sobre La preparan la primera estrofa (en Re bemg

mayor):

= £
= = T :

apesREsEOPRBINEN 243 (B AR REERNEREE AR RN R RS



Diether de lu AMotte

g™
b 1
= ] ¥4

Entre las estrofas encontramos los mismos campos atonales que en
la pieza para piano estudiada antes.

EL FIN DE LA TEORIiA DE LA ARMONiA

Los pasajes de Liszt m4s interesantes en su aspecto armonico se sus-
traen al intento de una exposicién sistemdtica como la que era adn pe-
sible en los acordes de cuatro notas de Wagner. No presentan una ten-
dencia unitaria en el tratamiento de los acordes; no permites reconocer,
en absoluto, nuevos materiales arménicos desarrollados susceptibles de
ser aislados y verificados mediante ejercicios. Se trata mds bien de casos
aislados, de soluciones originales Unicas en cada caso. En una inversion
total del ordenamiento jerdrquico clasico, Liszt inventa acordes y en-
laces arm6nicos y utiliza también material melédico. Pero la inspiracion
no es algo transmisible. La teoria de la armonia ha llegado a su fin, y
hay que darle €l relevo a la interpretacion armonica en forma de un
reconocimiento de situaciones concretas. He aqui el intento de comentar
adecuadamente algunas de estas invenciones armoénicas.

@) La triada aumentada aparece en el Sonetto 104 de Petrarca
{1839) de dos formas en la cadencia final; 12 compases antes del final
la encontramos dos veces con figuracién, en los dltimos compases en
forma de acorde y en todos los casos entre compases en la tonica. La
fundamental y la tercera de Mi mayor se mantienen, el bajo salta hacia
Do como fundamental y vuelve a la fundamental Mi. Vemos, en con-
secuencia, que ninguna de las tres notas indica una necesidad de reso-
lucién, pues la estabilidad del movimiento del bajo aboga en contra de
la suposicién de que Do sea una bordadura superior de Si, como nos
hubiera podido hacer creer la tercera de las voces superiores de la ca-
dencia final.

Un novedoso y sensacional tratamiento de la disonancia: ninguna
nota anuncia una necesidad de resolucion. (La resolucién de la sensible
nos permitia hasta ahora, sin duda, deducir a posteriori la nota que de-
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bia considerarse como disonante.) Entre dos acordes consonantes, uno
no consonante, y entre ténica y ténica que suena afin en las voces su-
periores, una roe ténica: T— T '
F
L
= J . "

b) En el Sonetto 47, estudiado ya antes detalladamente, hallamos
una solucién totalmente distinta a un planteamiento similar. También
se trata en este caso de un cambio de un acorde de dos notas, s6lo que
el acorde central puede interpretarse funcionalmente, en este caso, cla-
ramente como D;®. En cambio, el acorde que lo enmarca es tanto una
T; como un acorde de resolucién, que no llega a realizarse.

ri----- =
ST otoaueriisneanae
'.!-_' : l): =1 1 ,RJI E s R 4
[ &"I,F‘- 4 bl | e

ki
Ei La bemol, situado después del compas precedente en Mi mayor,
podria seguir siendo percibido como tercera mayor, es decir, como So!
sostenido sobre Mi, pero debido a la nueva fundamental Fa se convierte
€n su tercera menor o quinta sobre Re bemol. Esta tltima interpretacién
se ve confirmada como auténtica por ¢l acorde siguiente. La voz aguda
del piano, que en ambos compases muestra un jugueteo invariable del
La bemol. se halla acompafiada en cambio ahora por una segunda voz
que pone en entredicho la interpretacién arménica. Convierte en Si-Re-
Fa-La bemol al primer compas (La bemol con un Si bemol como nota
auxiliar superior), que es por lo tanto un DY en do menor. Sélo el se-
gunde compds deja claro que DY en do menor ha de ser oido correc-
tamente como una T; de Re bemol mayor, con lo que las oscilantes

corcheas Si-Re se declaran como retardos inferiores de Do-Mi bemol,
alcanzado en el compis siguiente.

o d o ﬁ’"’“‘““i X3
=
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Este pasaje se nos hard més digno de atencién si nos ocupamos agn
mds de su estudio auditivo. Por un lado, la encubierta T; es objetivo y
acorde de reposo tras el acorde de la dominante, pero percibimos al
mismo tiempo lo contrario: tras ponerse en entredicho la ténica como
estratificacion de terceras menores sin una fundamental clara, el ine-
quivoco compis de la dominante, al restablecer la claridad arménica, se
convierte en objetivo y cuasirresolucién de la disonancia.

Y cuando apenas nos hemos hecho a la idea del primer compas como
ténica por la repeticion del grupo de dos compases, se decide el quinto
compis a favor de una interpretacién en DY: deberiamos escribir aqui
Sol sostenido-Si-Re-Fa, siendo que el sorprendente camino de este com-

pas suena D:,g_f . En esta relacién constituye al principio del compas
la bordadura superior de la voz de discanto el elemento extrano: Sol
sostenido-La-Sol sostenido habria sido lo correcto de acuerdo con la con-
duccién ulterior, pero suena aqui en vez de ello Sol sostenido-La sos-
tenido-Sol sostenido escrito La bemol-Si bemol-La bemol):

¢) Analicemos el periodo de repeticién de ocho compases del So-
neto 104, en Mi mayor, preparado por un breve preludio. La antece-
dente termina en sP: fa sostenido menor. Comienzo del consecuente en
Re mayor. Frase de dos compases equivalente al comienzo del antece-
dente. Es entonces una tdnica desplazada, de distinto color. Al misme
tiempo, Re mayor es legitimado en el momento de su aparicién como
contraacorde de fa sostenido menor, lo cual, si queremos ir tan lejos,
se podria clasificar como SpG. Pero aparece al fin la increible cadencia
final: S (ain en Re mayor, o sea, Sol mayor) D (de nueve en Mi mayor,
o sea Si’) T. Supremo refinamiento revestido de inocencia.

He aqui el consecuente:

v ¢
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d) La ligubre gondola, una de las piezas tardfas para piano c:e
Liszt, empieza con un recitativo atonal. Hay un sentido oscilante de la
nota Do: a Fa sostenido-La-Do-Mi bemol sigue Fa-La bemol-Do-Re.
Acto seguido un retardo de séptima en conduccion aspendente a ll)lc bei-
mol mayor, por dltimo un retardo dpscendentc a Si-Re-Fag-La em:; :
por lo que Do se puede interpretar {gualment.e como componente de
acorde (Fa-La bemol-Do-Re), ¥ el Si que le sigue, por lovtanto,'gonéo
nota de paso. Ese Si, sensible en DY o nota de paso, da la 1mpres:dn &
querer ir a parar a la tonica como un recuerdo en una sola voz de un

giro cadencial consagrado por siglos de uso:

//’—_\\
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¢) Enla parte central del mismo hay una notabilisima composiciép
de terceras mayores en T y S, que resgeiven en tercera menor comc
retardos descendentes, Llamativa inversion, dado que hay en el espa:lclc
sonoro unos acordes atonales sin ob jetivo y los acordes consonantes af
1a impresion de tender a. ;C6mO cambia el oido atento cuando llega.:

i L]
comprender verdaderamente pasajes como éste!
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Dos caMINOS HACIA LA ATONALIDAD

En 1885 compuso Liszt una Bagatela sin tonalidad. 1.a escasa reper-
cusion de su creacién en la evolucién general, que siguié desarrollando
a pasos mas lentos lo. que Liszt habia alcanzado ya para él, se pone
también de manifiesto en el hecho de que una composicién tan notable
no se publicase hasta 1956. Sus acordes no son explicables ya en gran
parte en capas de terceras, mientras que sale a la luz mas bien una ten-
dencia, caracteristica de la obra de Debussy, a establecer como base de
una pieza una idea armonica central. Esta crea una cohesién como lo
hacia antes la relacién funcional de todos los acordes respecto a una
tonica. En esta composicién esa idea es la triada aumentada con una
segunda mayor afadida (Do sostenido-Fa-La + $i).

He aqui tres pasajes como muestra del procedimiento de Liszt de
derivar de esta idea arménica diferentes posibilidades:

£
4) s L 1 Iy , pep—— | r——
L e S L TT) s St S 5 e o ey s s
Hioge—t

\\___/’

G ;

1 T T T i T i

2)

lF T 1 - I
. L
%_‘_‘.g - : e
e —]
I

T = T I I I
*Pu! *

T BRSSP SES RS YT ERE 2-;8 LR B B B B R B I N B NN N R

Transposiciones: Al final del segundo pasaje, Re-Fa sostenido-Si be-
mol + Do; en el tercer pasaje, Mi-Sol sostenido-Do + Re.

El lenguaje mel6dico es equivalente al arménico en ¢l alejamiento
de los modelos tradicionales. La ya mencionada Ligubre géndola ter-
mina en un recitativo a una voz, que durante varios compases se puede
entender en sol sostenido menor, teniendo en cuenta sobre todo que ese
acorde precede precisamente al recitativo. Pero cinco compases antes
de la conclusién no se puede oir ya el Sol como la sensible Fa doble
sostenido, puesto que le sigue la segunda mayor superior La. La pieza
termina, por lo tanto, en una atonalidad oscilante. (jEstdn ya muy cerca
los recitativos de las violas en la 10.“ Sinfonia de Mahler!)

/’/,:.‘fﬂ- *.'Q. ) 0l
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Pero existe todavia otro camino hacia el futuro, que es concreta-
mente el que se refiere a un pasado remoto. El oyente se da menos
cuenta en este caso del alejamiento de la tonalidad, debido a que el
material armoénico empleado es nuestra familiar triada. Aqui se aban-
dona el mundo de los acordes relacionados por funciones, debido a un
acercamiento a la técnica de enlace de acordes de 1600, expuesta en el
primer capitulo de este libro. Liszt debe haber conocido motetes de
aquella época, pues el titulo de su pieza para piano, Sposalizio (Fiesta
nupcial), de 1839, permite suponer que se hace alusién consciente a anti-
gua muisica eclesidstica.
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He.aqul dos compases de Spasah‘z:‘o Y su continuacion en esquema
armonico que presentan una figuracioén similar:
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l il"almbne'_x}_la armonizacién de la melodia de la seccién central apunta
1acia la missica de 1600. La cadencia clasica es superada, puesto que su

encadenamiento arménico cambia, si i :
; : , siendo neutraliz 7
cionalidad: T D7 S T ada también su fun

# ;o ) -
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_ Ejercicio.  Analizar encadenamientos similares existentes al pri
cipio de la pieza para piano Chapelie de Guilleaume Tell y estudliap;r;::s
giros de tonalidad eclesidstica que aparecen en Brahms (por ejemplo
el modo menor sin sensible = edlico del 3.% mimero de su Réquicn;
alemdn, o la séptima menor mixolidia 2l comienzo de movimiento lento

de su 4." Sinfonfa, giros i
: , 2170s que, sin embargo, pretend i
armonfa cadencial que abandonarla). e Fei e
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DEBUSSY (1900-1918)

FL SLENDRO ¥ LA ESCALA DE TONOS ENTEROS

Iz desarrolladisima cuitura musical no europea que aun se conserva
en Java y Bali conoce dos sistemas tonales con divisiones diferentes de
la octava: el pelog v el slendro. El centro instrumental de la orquesta
(Gameldn) lo ocupan unos metaléfonos con placas o calderos, de dife-
rentes longitudes de resonancia. La duracién de la nota corresponde a
Ja funcién respectiva de un instrumento: una tranquila melodia bésica
(especie de cantus firmus), una contramelodia, un juego de vivaz figu-
racién, etc. Debido a la diferente divisién de la octava, cada orquesta
posee consecuentemente un instrumental de pelog y otro de slendro.

El pelog posee siete notas, dos de las cuales apenas se utilizan en.
realidad. Los intervalos son sumamente diferentes: semitono, tono eu-
tero, tercera mayor. Las piezas para pelog despiertan en nuestro 0ido
asociaciones con el modo frigio:

%

El slendro, en cambio, divide la octava en cinco partes casi iguales,
aunque no exactamente, por lo que dos de las distancias son algo ma-
yores que las tres restantes. Lo mas curioso es que en las distintas or-
questas las distancias mayores estin situadas en diferente posicién, perc
nunca se siguen directamente la una a la otra. Nuestro oido percibe los
intervalos, con razén, como segundas mayores y lerceras menores y al
slendro, por lo tanto, como pentaténico. Debido a la diferente coloca-
cién de Jos intervalos algo mas grandes en las distinta« orquestas, cap-
tariamos una composicién en slendro, tocada por diferentes orquestas,
como una pentaténica transportada a partir de diferente base. Pero co-
moquiera que las diferencias de magnitud de los intervalos, como hemos
dicho, son muy pequefias, varia también la impresién del oyente con
menos intensidad de la correspondiente a ia siguiente representacion
hecha en nuestro sistema tonal:

4 T

- -« > - -

Es més f4cil imaginarse sus posibilidades mediante la representacion
siguiente:

.I‘..C...........-..... 2‘51Il...“l..........l.l..



-Diether de la Moite

Como vemos, tiene importancia el hecho de que la impresién del
slendro/pentaténica carece de fundamental a nuestros oidos, dado que
unas mismas piezas son construidas por los diferentes conjuntos java-
neses —por decirlo a la occidental— sobre una nota diferente de la es-
cala pentatonica y en consecuencia, evidentemente, pueden estar sobre
cada una de ellas de la misma manera.

Debussy tuvo ocasién de oir una orquesta de gameldn durante la
Exposicién Mundial de Paris de 1889, y Ia fuerte impresién de esta mi-
sica se reflejé en su obra posterior. En su pieza para piano Pagodas
{1903) o0-en su obra orquestal £l mar (1905) encontramos pasajes tfpicos
del gameldn, tanto en el material tonal como en la estructura.

La escala de tonos enteros constituye una segunda posibilidad para
transportar al sistema tonal europeo el atractivo de la masica javanesa.
El pentatonismo esta cerca del slendro, pues divide la octava en cinco
distancias, pero la escala de tonos enteros, con su divisién en seis notas,
corresponde mejor al slendro por su divisién en distancias iguales. Tam-
bién se acerca a la impresién auditiva de las composiciones en slendro
la escala de tonos enteros por su ausencia de nota fundamental.

La miusica para gamelan no conoce divisién de acordes como con-
sonantes y disonantes. Asi pues, hay mucho en comiin en las compo-
siciones con escalas de tonos enteros y pentaténicas de Debussy, suge-
rido por la misica javanesa:

@) Cada nota de la escala puede sonar conjuntamente con cualquier
otra de la misma; no existe ninguna resolucién disonante.

b} No existe fundamental alguna en este flotante mundo sonoro.

c¢) Diferentes procesos simultdneos tienen la misma importancia,
no existiendo ninguna jerarquia de melodia y acompanamiento.

Dos pasajes de Voiles (Preludios [)

Tl
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2. Dos pasajes de Pagodas
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Respecto a 1, diremos que: nuestro sistema de notas no reproduce
bien la separacién tonal uniforme del sistema de tonos enteros. Veamos
cémo se esfuerza Debussy por ocultar en lo posible el inevitable salto
de la tercera disminuida (La bemol-Fa sostenido en el tercer compis:
tras una nota larga, un intervalo poco observado). Por el mismo motivo,
una misma nota aparece escrita arriba como Sof sostenido y abajo como
La bemol. Tercer compds: La bemol es una bordadura entre St bemol
y Si bemol, aunque arriba suene Sol sostenido. En consecuencia, no hay
esfuerzo alguno por lograr una resolucién de la disonancia; los dos pro-
cesos melédicos tienen la misma importancia.

Y respecto a 2, que: el pentatonismo puro, empleado en numerosos
pasajes de esta obra, s6lo se muestra en la primera seccién; en la se-
gunda est4 afiadido un Mi. Este pasaje demuestra, sin embargo, de ma-
nera ideal la técnica del gameldn: una melodia bisica en el bajo, dos
procesos mel6dicos y un vivaz jugueteo.
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Dhether de la Moite

Referente a la conduccién de las voces, la composicion de Debussy
no admite disculpa ante las reglas convencionales. Veamos nada m4s en
el pimer compés del primer pasaje en tonos enteros, el desplazamiento
en octava de Si bemol-La bemol, y en el segundo compis pentaténico
el desplazamiento en quinta justa de So/ sostenido-Do sostenido!Do sos-
tenido-Fa sostenido. Pero hay que tener en cuenta que todas las reglas
tradicionales de la conduccién de las voces han surgido del concepto de
consonancia y disonancias y, por lo mismo, pierden su vigencia al de-
saparecer €ste. Como en este mundo arménico una séptima menor no

vale menos que una octava, no hay ningln motivo para escandalizar-
se por

T o
T

Como quiera que el contrapunto no significa precisamente indepen-
dencia de las voces, sino dependencia, reaccion de unas frente a ofras,
la polifonia javanesa de Debussy, privada de leyes arménicas, no puede
considerarse contrapuntistica ni recibir esa.denominacién.

TEXTURAS

Se trata de un tejido fabricado con muchos hilos sin principio ni fin
y de una consistencia uniforme: intentemos describir una composicion
de Debussy como, por ejemplo, EI mar. No encontramos ningiin pro-
cedimiento tan regiamente sublime como el de una melodfa mozartiana,
ni tampoco ningdn procedimiento de acompafiamiento en segundo pla-
no, cOMo €n una voz mozartiana de viola.

El mar, tejido con cinco notas de una escala: La-Si-Do sostenido, Fa
sostenido-5ol sostenido (p. 4)

[
i

+£

PeEASPSESIRNOIROPESREROTEDEE 254 LA AR AR ERE SRR R E RN RN R NN

Arnontia

E! mar, tejido a base de seis notas d{t una escala: La-Si-Do sostenido,
Re sostenido, Fa sostenido, Sol sostenido (p- 25).

Estos dos planos sonoros s¢ hallan en una Sltua(;‘.ifli‘;; q; acg;:tl;::ic;
indiferenciado: Lay Sison enlos d?S casos dos notas de ;:3} vy
de segunda mayor que tienen la misma importancia (y_gs ) g?m i
tivo suenan también al mismo tiempo €n ambos p?sa]dam; g
tipicos de Debussy! La exacta colocacion sobre la fun e
nota de una melodia clésica es lo que le da a esa nota me
mrﬁﬁiﬂ:&éﬁ%ﬁiﬂ:ﬁ: :;aiurar Schubert. Bajo la nota r:nelédnca
Do, ¢l colocar primero Do mayor, después La bemoll,. ssgmf::rz!;:aun
aur;lento del valor intervilico desde la octava a una delica aella exa(.:ta

Pero las voces més agudas de Debussy no tienen €sta 0 aq;z s
colocacién subre el fundamento, sino que es-tén situadas ena guan: ::gstr;[_;
También aqui se patentiza, en consccuenca, al tram_muglrs;om oy
material arménico, el efecto sicgu:i mulidzrls; aausenma e

i a . '
mcrétal;ii;at:;;:i?f;‘ngeﬁdr;:end:cid;gn parecida en otra dimens_nén,
lecurso cronolégico, del donde y el adénde. Las melodias clas1:gs: ‘
:gsfenidas por los procesos armonicos, tenfan punto de partida y Ol je
tivo. También en el tejido de Debussy sale a men:go al f:zmzrlg 2:1£
algin proceso. Pero en tales casos todas las notas ; esa : r,m Ko,

“ia de ellas, son al mismo tiempo componentes de eS¢ pia S
gi tranquilo ;nmrimiento sin objetivo nt propf&sno‘ Dc"tﬁal’ mancrx; i

melodia termina por convertirse en :lnaudzbfe, sin conclusién; y se

i ndo. _
o~ 52:::}5[’;?:;?;3: :32:1;%6;:6 El mar. Las nottas de la voz del pnmgrl
plano extranas a la textura est4n sefialadas mediante nm:isiagln:ﬁs-l)o
compositor senal6 claramente la entrada de esa vozZ me
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bemol extrafio a la textura, tras lo cual la misma se incorpora cada vez
mds a la textura pentaténica Re bemol-Mi bemol-Fa-La bemol-Si bemol

I.(’ 1 J1I 1
v W]
=}
efc. 3
3
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— 5 i
3 3
R 7000 o
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MIxTURAS

Cuando a un registro de 6rgano en la posicion denominada Principal
o flautado (de ocho pies, 8') se le anaden registros de la octava mis
profunda (16") y/o de las dos octavas mas agudas (4", 2'), esta manera
de registracién, de uso general, podria recibir el nombre de mixtura de
octavas. Pero se denomina mixtura, en especial, un registro especifico
del 6rgano en el que a cada nota se le afiaden hileras de tubos de sonido
mads agudo (en la Edad Media, hasta 22). Se trata en ese caso de la
quinta, la octava, octava + quinta, la doble octava, etc., y en casos més
raros también de la tercera o la décima, etc. Cuando se afiaden cuatro
notas, decimos que hay una mixtura cuddruple o de cuatro coros.

En el caso de las llamadas voces alicuotas sélo se afiaden notas altas
dezer’rqinadas cuya posicién es ficil de calcular a partir de su clasificacion
numérica;

Quinta 2%y = */y + %y = ¥, = tercera nota parcial de una voz de
ocho pies.

Tercera 1’/s = */s + /5 = %5 = quinta nota parcial de una voz de
ocho pies.
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= Quinta223 Tercera 1 3/5 :

Las mixturas y las alicuotas no se emplean aisladas, sino en conexién
con otros registros, y aunque apenas se oyen en su valor intervilico, le
confieren un esplendor especial al sonido del 6rgano.

Si comparamos lo que sigue con este excurso, veremos que la técnica
arménica de Debussy, denominada también mixtura, escasamente tiene
algo en comin con la mixtura del érgano.

a) Mixtura real.

Un desplazamiento paralelo exacto de un acorde, constituye un caso
extraordinariamente raro.

1. Nocturnos

2. «Pour le Piano»

| L S T

Respecto de 1:.a un acorde de si menaor con una sexta anadida en el
bajo le siguen cinco acordes de D;. En el compas central, sobre un bajo
de tritonno, hay una mixtura de triadas aumentadas.

Respecto de 2: también aqui sélo constituye una excepcién el primer
acorde. Es una mixtura de triadas aumentadas, introducida por un acor-

de en Do mayor.

La mixtura real de acordes de D’ aparece también, por ejemplo, en
los Nocturnos (p. 20).
b) Mixtura tonal.
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tas de ung tonalidad, que emplea Debussy con gran frecuencia.
Nocturnos (p. 5).

En el primer ejemplo hay triadas tonales durante dos compases, en
el segundo hay acordes tonales de cuarta y sexta.

En «Brouillards» (Preludios I1) se introduce también con la mixtura
tonal la triada disminuida. Es interesante la complementacién mediante
notas respectivas siempre libres en la mano derecha; una especie de
efecto dc estéreo compositivo:

c) Mixtura atonal.

En «General Lavine» (Preludios II} cambia de tal manera triadas
mayores y menores, que generalmente faltan las notas de un acorde en
el acorde siguiente. Esto se produce forzosamente cn los movimientos
de segunda de la mixtura de triadas, y provoca también en los movi-
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Es una conduccidn paralela de acordes, formados a partir de las no-
|

o R aIY]

mientos de tercera de este pasaje una confrontacién de los acordes mas

alejados.

He aqui dos pasajes del comienzo de esa composicion:

SEZ
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ixtura medulante. . ) _
fi)n t::lne ra alguna se puede confundir la armonia de las mixturas de

Debussy con un automatismo arménico. Ocurre que Ia mayoﬁﬁ de Ig:
saies infringen el principio por €| mismo ek?gldo, cosa que uenz:Jl i
I\:iac‘ialla impresién de conjunto de los mismos, sin que ¢l oyente Ueg]

percibir en detalle esta desviacién como tal.

>

i i Is» (Preludios 1) se podria
o de este ejemplo de los «Minstre :
hab]la‘; ?ilecﬁrsza mixtura :nodulame, Los dos primeros compases emplean

i i la impre-
exclusivamente las notas de Mi mayor (que da, sip embargo, p

4 un Sol
sién de un colercado La mavor}, y el compas final se alza en

mayor enriquecido con un Sol sostenido.

i de encuadre. .
eE)I t'::g;:;?e comienzo de «Les sons et les parfums» (Preludios 1)

también
s6lo conduce paralelamente (Véanse aqui e
eseas® L ]
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pasajes mas largos del primer ndmerce de la suite «Childrens Corner»,

iy de paso también extensos trozos de Madame Butterfly de Puccini!)
Entre las octavas de encuadre inserta Debussy en este caso recuerdos

armonicofuncionales: un La mayor como acorde de cuarta y sexta y una

& y e . ? ?
s; de re menor. Sigue una mixtura libre de acordes de D3 y Ds. Tal vez
fue decisiva para el cambio de las formas de D’ la tendencia, de nuevo,

a emplear notas libres: una forma de acordes mantenidos, o sea, D} bajo
la tercera nota, aportaria en Fa sostenido-La-Do-Re con Fa sostenido y
La, dos notas ya usadas.
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f) «Mixtura de slendro».

Dificilmente se podria calificar todavia de mixtura el siguiente pasaje
de «La fille aux cheveux» (Preludios I), y nos encontramos en él, sin
embargo, con una extrana especie de conduccitn paralela estricta: todos
los acordes, exceptuando el tercero y el cuarto del segundo compas y
los tres dltimos del ejemplo, estdn formados a partir de la escala de
cuatro sonidos Mi bemol-Sol bemol-Si bemol-Re bemol. El pentatonis-
mo esta limitado aqui a cuatro notas (falta el La bemol), siendo con-
ducidas las voces paralelamente en este espacio tetratonal.
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g) Polifonia de mixturas.

A menudo dos mixturas son conducidas polifénicamente una contra
otra. Estidiese a ese fin, por ejemplo, la parte central de «La terras-
se...» (Preludios il).

LA ARMONIA Y LA ESTRUCTURA COMPOSITIVA COMO UNIDAD DE INVENCION

La armonia, la estructura compositiva y Ia forma se comportan entre
si en la obra de Debussy de una manera no conocida antes. Los acordes
no armonizan ya (o bien lo hacen muy rara vez) notas individuales de
una melodia, sino que un solo acorde subyace a melodias enteras. De-
finido a 1a inversa: un fundamento arménico figurado se desenvuelve
dando lugar a adornos melddicos, dindose el caso de que las notas de
los acordes son la mayoria de las veces las notas principales de las figuras
melcdicas, aunque éstas pueden resaltar ocasionalmente, produciendo
contrastes merced a notas extraias a la armonia. (Seria posible hacer
aqui una nueva definicién de la «disonancia».)

Cada acorde, mejor dicho, cada espacio tonal contiene estructura
compositiva y color orquestal propios. Volvamos a hacer una definicién
invertida (pues quién sabria distinguir aqui entre causa y efecto): al cam-
biar los colores y los procesos de movimiento, cambian los acordes, ¥
cambian por lo tanto menos de lo acostumbrado en la miisica anterior,
por lo cual permanecen mejor conservados en el recuerdo, unidos a la
estructura compositiva a la que pertenecen. Asi, un acorde, una estruc-
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tura compositiva y un color orquestal determinados son inventados a la
vez —no uno tras otro— en forma de unidad de invencidn.

Quien no tenga miedo al esfuerzo, que compruebe esto revisando
conmigo 20 paginas de la partitura de EI mar. Como ayuda para su lec-
tura presento a continuacién el extracto arménico respectivo con nu-
meracion de la situacién de los acordes, su dindmica v el nimero de la
pagina.

t:o 55 :lz;;ss #3:):'_6/‘; :f_?ﬁ 58 $a)59 %) 60

Cambio Mixtura de
sol mmr% triadas
=F Fo 4" o P la menor PP aumentadas

Fital

€),61-€3 3 63 :63/*1- es/e eci)z | 6b(7

1) :68/9

L1269 13)70/1 M) 72

15) 72/3
: i - I 2 ¥ P L = 3 de 2
E de Mi mayor sabre  de La mayor sobre mswteﬁﬁmaw%
——— Sol sostemdo Sol sostenido sobre: Sol sostenid
..

P P P

Las ligaduras seitalan enlaces tonales de un acorde a otro, efectuados
por un mismo instrumento. Véase, por ejemplo, el continuo ritmo de
corcheas del arpa, péginas 56-57 destinado a enlazar los grupos 3y 4 o
la transicién de las paginas 64-65: doble barra, cambio de tempo. El
enlace estd creado por el trino de los primeros violines en Sol sostenido
(primero —casi La bemol—, séptima sobre Si bemol; después, tercera
sobre Mi). Obsérvese sobre todo el continuo enlacc de grupos efectuado
desde la pégina 66 a la 74 por el Sol sostenido del bajo.

Acordes inméviles como en 3, 4, 7y 8 alternan con acordes figurados
en 17 y 18, con planos de texturas en 6, 9, 10 y 11, con un movimiento
pendular como el de 1, una mixtura real en 5 y la mixtura tonal de 12,

sssevevsvarsscssansanes 20 esnsasnssenssvreanesnenes

13, 14 y 16. Todos
recen en especial t

: iones—, como también acor g R
inversiones—, e ellas con séptima anadida.

triadas aumentadas, algunas d

.....".l..‘.."..‘..
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los acordes son estratificaciones de terceras y apa-
odas las clases de acordes de séptima —incluso en

des de séptima y novena. Hay también
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DE SCHONBERG A LA ACTUALIDAD (DESDE 1914)

L AaRMON{A ATONAL (SKRIABIN, SCHONBERG)

De diez a treinta afios después de producirse el alejamiento de la
mayoria de los compositores de la tonalidad mayor-menor y del prin-
cipio de la formacién de acordes mediante estratificacién de terceras,
Schénberg y Hauer desarrollaron, independientemente uno del otro,
técnicas dodecafénicas distintas, Hindemith formulé en su «Unterwei-
sung» (Aleccionamiento) las leyes de su nueva armonia, y dispuso Mes-
siaen un nuevo orden modal. La misica que todavia no se ha plegado
a estos nuevos ordenamientos y que por otra parte no se ajusta ya tam-
poco a la armonia clésica, recibe el nombre de atonal y fue sospechosa
entonces de arbitraria y desordenada. Hoy se brinda, en cambio, a nues-
tra retrospectiva una sorprendente homogeneidad y consecuencia en la
formacién de acordes de la misica de hacia 1915, hasta el punto de que
el andlisis de compositores tan distanciados entre si como Skriabin y
Schonberg produce unos resultados casi idénticos.

Empezaremos viendo dos pasajes de una de las ditimas composicio-
nes del compositor ruso Alexander Skriabin (1872-1915), su Preludio
opus 74 nitmero 1. Igual que en su caso, pues Skriabin desarrollé un
sistema armdnico propio, queremos, en todos los anélisis que vamos a
hacer a continuacién, dar menos crédito a las teorias, preceptos com-
positivos ¢ procedimientos artesanos formulados por los respectivos
compositores, que a las composiciones en si. Dado que la obra no siem-
pre coincide con los propdsitos manifestados por el compositor, y unas
veces se desvia de ellos y otras va mds alld de los mismos (llegando
incluso a realizar ordenamientos que se escapan a la consciencia del
compositor mismo), y no es nuestro propésito en absoluto hacer aqui
ninguna historia de la teoria de la miisica, nos limitaremos en el trata-
miento de la misica del siglo xx a discernir métodos y técnicas com-
positivas tomadaos del anilisis de distintas obras.
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intervalo
més agudo: +3 -6 +6 ¥ +6 -6 +3% -6
nimero de las diferentes notas
del acorde:
6 6 1y 6 R
= r -
154
%=
Y o
intervalo Ped R % Ped — -
mis bajo: Tt it Tt Trit.
] = tritono
O = triada aumentada
intervalo

mis agudorly 4 +3 =3
nimero de las diferentes notas

del acorde: &5 6 ¢ 6 6 5.@ -]

-]
=5 =

- 7 &= == f }

=1 #% T TH— 3 T

intervalo * _ "I "
mds bajo: Teit. Trid,

La mayor parte de las notas son conducidas directamente, o bien
mediante un giro melédico interno de la sensible (= la legitimacién me-
l6dica més convincente).

Todos los acordes de este preludio tienen de cinco 2 ocho notas, no
siendo nunca diferentes menos de cinco ni mas de seis (las octavas, por
de pronto, cuentan como la misma nota). O sea, una densidad arménica
muy uniforme. (Seria interesante escribir una historia de la densidad de
acordes. Desde 1600 hasta el clasicismo temprano: triadas, tendencia al
acorde de cuatro sonidos que desemboca en la armonfa de Wagner,
acordes de cinco-seis notas hacia 1915...)

Todos los acordes contienen uno o dos intervalos de tritono, y apa-
rece también con frecuencia la triada aumentada, cuyo efecto arménico
es similar al del tritono. En casi todos los acordes, la nota del bajo tiene
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un enlace de tritono: es un alejamiento manifiesto del acorde mayor-
menor determinado por la quinta y una destitucién de la funcién de
soporte que hasta entonces ejercian las notas del bajo. Todas las notas
del acorde adquieren la misma importancia.

La fisica denomina estado de equilibrio indeterminado a aquella si-
tuacién en la que no estd claramente definido lo superior y lo inferior,
lo pesado y lo ligero, y lo que sustenta o lo que es sustentado. Sin em-
bargo, lo superior es cuidadosamente tratado.

El intervalo m4s agudo (el oyente escucha por lo general en sentido
descendente a partir de la superficie del acorde, y por lo tanto percibe
con especial claridad el intervalo més alto) es en la mayoria de los acor-
des una tercera o una sexta, lo que les confiere a los acordes sensualidad,
suavidad, contenido arménico y dulzura. Digase lo que se diga, las con-
sonancias perfectas, la quinta y la cuarta, en acordes situados fuera de
la armonia tri&dica ejercen un efecto disonante, aspero, carente de sen-
sualidad y duro. Ningiin oyente diria que es consonante ¢l intervalo mas
alto: cuando se tocan acordes como los siguientes:

[ §%'1+b3-'

Tee

Todos los acordes contienen también disonancias punzantes como la
séptima mayor o la novena menor. (Las segundas mayores, las séptimas
menores y las novenas mayores tienen, en cambio, un grado de diso-
pancia m4s suave. Pertenecen ademéis a este grupo las disonancias
caracteristicas tradionales.) Llama la atencién que se excluyen asocia-
ciones de acordes tradicionales mediante la evitacién u ocultamiento
consecuente de las quintas.

En el acorde —escrito a partir de la nota del bajo:

— P e ——— —

. X :
Fa sostenido Do Sol Rebemol Mi Do  Labemol

(p. 265, arriba, peniltimo acorde)
dominan dos relaciones de tritono y la triada superior aumentada. De
las tres quintas contenidas en el acorde, son precisamente aquellas dos
que estan formadas por una nota extrema (= la nota més grave y la mas
aguda, por ser las que se perciben con especial claridad), las que resultan
extinguidas por las notas insertadas entre ellas.

Obsérvese también qué diferente puede sonar una octava y con qué

essesssnsssssesssasasse 200 eseseccnssnssesccncsnne
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libertad la trata Skriabin (a diferencia de numerosas obras vglgares de
segunda clase ¥ realizadas posteriormcf:te que se atienen estrchtamcntf.;
a la prohibicién de la octava de 1;1 teoria dodecafénica, sin dejar que ¢
i ida entre un caso y otroj.

md?:igee{‘i1 s:gfmdo acorde d)él primer ej‘emplo, que va completandose de
arriba abajo, el La-La del bajo constituye, ném_ralmente, una octava,
lz misma nota, exactamente igual que, en el dltimo aoprc_le del primer
ejemplo, las notas superiores de la mano izquierda: Mx-.?z bemo_l-;(\if_il es
oido sin duda como un grupo, come una octava con un tritono anadido.

Otra cosa diferente son las duplicaciones de los tres acordes mar-
cados con @ , en los que la segunda octava es en cada caso una nota
nueva, que eclipsa a aquélla en el espacio intermedio de la nota en cues-

tién por la séptima mayor O la novena menor:

Para el Do, ¢l Re bemol constituye una nota nueva, y respecto al f?‘e
bemol, el Do vuelve a constituir para mi ofdo una nota nueva no utili-
zada. El ofdo me obliga a revisar en estos tres acordes el d’ato niimero
de notas diferentes mediante 10s nimeros anotados en el circulo. Pero
tengo que invitar insistentemente a_ll lector a que pregunte aqui_ a su Sg;:;
pio oido y saque su propia conclusion; lo que acabc_n de comunicar o
el problema de las octavas es una exph;ac:én de mi cxperiencia au
y mi opini6n, sin intencién de convertirla en una teona obligatoria.

. icios. En la invenci6n de series de acordes, de acuerdo con el
conﬁﬁ:gc;?: reglas halladas mediante anélis'is, y como resultado de lo
que acabamos de exponer, se deberé trabajar siempre con un instru-
mento, haciendo comprobaciones y profundszapdq asf la Pcl:'cep(!lén au-
ditiva; ya que estos ejercicios tienen cOmo pnnml?al ob;etw_o la senls:-
bilizacién del oido. Conseguiremos asf una sonoridad plausible de las
series de acordes de invenci6n propi_a c_uando una o més de _las voces
completen su camino hasta su nota siguiente mediante pequencs pasos
melé6dicos, como ocurre en Skriabin. Proce&qucnto; primero, €l si-
guiente acorde; después, el camino de la melodia, y viceversa. -

En los dos ejemplos siguientes, tomwudos del‘ Pierrot lunaire (1914)
de Schénberg, he suprimido la voz d:1 la mcllodla hablada, lo cual, sin
considerado justo por algunos lectores.
dnd;ffx::::rs:rlii el clarinetcf ¢l violin y cuatro voces del piano producen

este fragmento a seis voces:
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Como en el caso de Skriabin, también aqui casi todos los acordes
contienen uno o més tritonos, y el hecho de que los acordes que no
incluyen tritonos contienen casi siempre una triada aumentada, de-
muestra la similitud mencionada en el comentario sobre Skriabin entre
el efecto arménico del tritono y el de la triada aumentada. También aqui
todos los acerdes contienen agrias disonancias. El segundo ejemplo nos
revela claramente que ya no se puede aplicar el anticuado término de
acompasiamiento de piano. Casi siempre el piano introduce notas que
precisamente no suenan en la voz del cello. La vecindad de tercera de
las notas de un acorde se ha hecho extraordinariamente rara. Los acor-
des tienen de cuatro a ocho notas diferentes, en la mayoria de los ca-
sos cinco o seis. En la parte de piano del segundo ejemplo hay sélo
una octava, legitimada como nota de paso en el tiempo més débil. (Fa
sostenido en el quinto compés.) Notese la inversién de las reglas de
las notas de paso tradicjonales: antes habia que disculpar a la disonan-
cia como nota de paso, ahora hay que disculpar a la consonancia per-
fecta. :

EL ACORDE Y LA ESTRUCTURA (WEBERN)

Cuando alguien se proponga analizar arm6nica 0 melédicamente la
obra de Anton Webern, no deberé achacar les escasos resultados que
en ello consiga a la misica en cuestion, sino a su propio planteamiento.
Recuérdense mis comentarios al respecto en el apéndice a la 10.? edicion
de la Allgemeine Musiklehre (Teoria general de la misica) de Hermann
Grabner. La tendencia de Webern, al trascender ¢} ordenamiento de las
doce notas tomado de Schénberg, a ordenar también el discurso cro-
noldgico, la posicién de las notas en la octava y la intensidad de los
sonidos (tendencia hacia la musica serial; véase también en este sentido
el apéndice mencionado), sustrae su musica a la competencia de este
libro.

Nos sentimos, sin embargo, autorizados para hablar sobre el primer
movimiento de su Sinfonia opus 21 (1928). Instrumentacién reducida:
clarinete, clarinete bajo, dos trompas, arpa y un cuarteto de cuerdas
solista. Esta obra tiene como base una serie dodecafénica simétrica:

"
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tranf;.aosretggnc;eli mitad de la serie es la retrogradacion de la primera
e, gmicaa a l tritono. Es decir, que la retrogradacion de la serie entera
i ;ifear:ci:; r(n;{sr;ah‘f por lo mismo, en vez de cuatro formas
n i d, a saber: R = seri =i i
* _ ,4,4, : serie, U = inversién, K
Dbrt,igct),il;arga:llénl’;; K;J ;-—-5 inversion de la retrogradacién) hay sélo dos
cabo de 25 compases. Veremos que esta pri i6n
Ta : ] rim
puede recx_bsr el antiguo término de exposicfén? P
qu;}l :;r:;n:;(;:i?n ;:l proceso de los primeros 14 compases, advirtiendo
o las notas y grupos de ellas que suena ‘ i
1 n en los dife-
rentes instrumentos, de acuerdo con su pertenencia a la serie: e

R#n.,&

e
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Ahora bien, lo inusual de esta exposicion —y de aqui nuestra aten-
cién— es que en estos 25 compases s6lo suenan las notas siguientes (1},
cuya disposicién resulta ser un ensamblaje de dos cadenas de cuartas
(2), a la que se ha anadido como eje simétrico (3) la nota La que no

participa en este encadenamiento:

Las doce notas estan contenidas en este arsenal de notas, 11 de elias
una vez cada una y s6lo la nota Mi bemol en duplicacién inevitable.
(Como tritono presenta una distancia ascendente o descendente igual
respecto de La, y es al mismo tiempo la sexta nota de las dos cadenas
de cuartas: asi pues, 0 no hay ningtn Mi bemol o lo hay dos veces!)

Pero podemos verlo también de esta manera: se trata de una sola
cadena de cuartas que, en su mitad, o sea, en el Mi bemol, salta a otra
octava para no terminar en una posicién demasiado aguda. El La, o sea,
la nota que seguirfa a la nota més grave y a la mis aguda, ha sido tras-

ladada a la mitad.

bi= % 2= (=)
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Considerada como un trabajo dodecafénico, esta exposicion sblo se
puede calificar de pésima. El La bemol-La bemol (compases 3-4) es
malo, y del todo improcedente |a acumulacién de tres Si bemol, ademis
simultaneos, en los compases 5-6. Pero nuestro oido acusa en estas den-
sas repeticiones la igualdad de posicién, siendo la siguiente una forma
de audicién muy adecuada a tal exposicién: se trata de un acorde per-
manente en el cual las distintas notas aparecen iluminadas como por un
foco intermitente, sélo de manera fugaz. Y surge asf un acorde estric-
tamente simétrico, equilibrado en torno al La.

Se habré observado en la representacién de la serie que las dos series
que arrancan del La siguen un curso ritmico idéntico y que ambas em-
piezan a distancia de tercera mayor por encima y por debajo del Lz
respectivamente, de manera que el espacio tonal situado por encima de
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La contiene la misma frecuencia de entrada de las notas y la misma su-
ma de duracién de éstas, como en el espacio tonal situado por debajo
del La.

Mi 10 Duracién
Si 10 total de
Fa sostenido Numero de 12 las notas
Mi bemol veces 5 €n negras:
Do sostenide que 10 (Las apoya-
Si bemol aparecen 10 turas

La  las notas 13 estin

Sol sostenido en la 1 sefaladas
Fa exposicioén; 1 con un as-
Mi bemol 5 terisco)
Do 12

Sol 10

Re 10

Ejercicio. Para empezar, un ejercicio de oido. Se trata de escuchar
esa exposicién en un disco repetidas veces, concentrando el oido cada
vez en un estrecho y delimitado punto de atencién distinto, a fin de
distinguir dentro de esa esfera auditiva el correspondiente sonido. Ex-
tiéndase, por dltimo, la atencién del oido al espectro sonero total.

Después dejaremos descansar —ya fue suficiente— la cuenta de se-
ries dodecaf6nicas. Y estudiaremos més bien en el resto de esta com-
posicién, su modificacion arménica, lo cual significa en esta obra: la
diferente importancia de las tesituras. El acorde empieza por extenderse
hacia arriba (japenas quedan notas mas graves a disposicién de los ins-
trumentos empleados!), hasta que en la tercera parte de la composicién
el acorde queda situado muy arriba:

rg=-1
¥-o

4
r d =z

> a .
—
-

El Do mis grave del cello en el compas 664, est4 condicionado por
el signo de repeticion, es decir, que pertenece a la parte central de la
composicién.

LA FUERZA ARMONICA (HINDEMITH)
Con ¢l continuado arrinconamiento que sufre la triada y la prefe-
rencia dada a las cuatro disonancias suaves —cuatro formas de acorde

SFFSABSBNSLNIBALEERenass 2 ) sesmcnsensnsrnsnsnReNeS

a4

ST e

Armonia

en los que se evitan la segunda menor y la séptima mayor—, se reve-
la en la obra tardia de Wagner una clara tendencia en direccién a un
mundo arménico uniforme. Ese mismo camino sigeieron hasta las iil-
timas consecuencias Skriabin y Schénberg. Con sus acordes de cinco y
seis notas, de disonancias siempre penetrantes, que contienen o bien un
tritono o bien la triada aumentada, crearon un munde arménico hasta
tal punto homogéneo —en la renuncia a contrastes y tensiones contra-
rias— y de tal manera limitado en su posibilidad de desarrollo, que ese
lenguaje no podia seguir siendo ya el lenguaje de las futuras generacio-
nes de compositores,

Pero fue s6lo una consecuencia de ese tipo en el tratamiento del
material arménico lo que permitié superar (y no séle ampliarlo intere-
santemente) el lenguaje musical que determinara antes el barroco, el
periodo cldsico y el romancitismo: un lenguaje cuyo fundamento residfa
en la tensién y distensién armonica, en la contraposicién del &mbito de
la dominante y del de Ia ténica, un pensamiento arménico en el método
y el objetive, en el alejamiento y el regreso. La eliminacién que hace
Schinberg de la consonancia y la emancipacién de la disonancia retira
de la circulacién esos dos términos. S6lo quien oiga rara vez la miisica
de Schinberg y por lo mismo no esté capacitado para percibirla como
un lenguaje en si mismo, y en cambio compare cada acorde con aquellos
de otra musica que le son familiares, puede calificar a Schénberg de
disonante.

En cambio, juzga correctamente quien encuentra pasajes disonantes
en Hindemith. Es cierto que éste emplea normalmente acordes mucho
menos tensos que Schonberg, y que utiliza la quinta vacia y triadas en
modo mayor y menor. Es decir, Hindemith no sigue en absoluto el ca-
mino de Wagner, sinc que més bien se atiene al lenguaje de Bach o
Haydn. El antiguo concepto de consonancia y disonancia, de tensién y
distensién experimenta en su miisica una nueva diferenciacién.

He aqui las tesis principales de su Unterweisung im Tonsatz: a di-
ferencta de todas las teorias armdnicas anteriores, que s6lo trataban una
seleccién de acordes, Hindemith adopta una clasificacién de todos los
acordes posibles en seis grupos con subdivisiones en cada uno de ellos.

De acuerdo con esa divisién queda determinada la fuerza arménica
de los grupos de acordes. A cada intervalo le corresponde una nota fug-
damental: en el caso de la quinta, las dos terceras y séptimas de la nota
inferior; en el de la cuarta, las dos sextas y segundas de la nota superior.
La nota fundamental del mejor intervalo de un acorde (sucesion de series
54 +3 —6 =3 46 +2 =7 =2 +7) es determinada como nota funda-
mental del acorde. En el curso de la composicién los acordes se fusio-
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nan, dando lugar a unidades arménicas de mas envergadura (grados).
La sucesion de esos centros tonales recibe el nombre de progresion de
grados.

Sin embargo, hay que defender la musica de Hindemith contra su
propio Unterweisung. No cabe duda de que las directrices alli propuestas
para lograr una audicion diferenciada y controlar el empleo del material
arménico tiene gran mérito; pero es problematico que él mismo valore
o descalifique, respectivamente, esas posibilidades arménicas. Al refe-
rirse a un grupo de acordes los califica de «extrana calana de acordes
exagerados, chillones y groseros», mientras que califica a la triada mayor
y menor como «el mas noble de todes los acordes». Leemos también,
lamentablemente, expresiones como mds valiosos que.

Porque lo cierto es que sélo pueden ser probleméticas composiciones
enteras (cuando no tienen categoria alguna), pero no se puede hablar
de la «exageracion», «groseria», o «nobleza» de unos acordes determi-
nados de una obra lograda, ni decir que son «mds valiosos» que otros.
Una obra bien lograda en la que todo concuerda, pierde esa coherencia
cuando se sustituye en ella un acorde supuestamente «exagerado» por
otro supuestamente mas valioso: para la obra en conjunto, cualquier
acorde bien situado tiene el mismo valor. Claro estd que esto lo sabia
perfectamente Hindemith como compositor. Vamos a preguntarselo a
su legitimo testamento, a su misica.

Empezaremos por los dos primeros compases de su Sonata para pia-
no de 1934:

Ocho acordes. A pesar de una breve pausa, una frase que es iniciada
y concluida con la trfada mayor, no aparece ni una sola vez mas en me-
dio de la frase. Acordes 2 al 4 de suave disonancia. Aumenta inmedia-
tamente la acritud de los acordes. La séptima mayor, escondida en el
interior del quinto acorde, sale a primer plano en el intervalo més agudo
del sexto acorde. Un tritono en ¢l peniltimo acorde, que no contiene
ninguna otra disonancia fuerte, suena suavemente; y resuelve. Con fre-
cuencia Hindemith introduce, de esta manera, acordes con tritono de
disonancia suave que mitigan las tensiones, concudiendo a una conclu-
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Obsérvese la diferencia existente conla D

izaci Hni : a al principio de una

i anizacién armonica aparece y I _
e i y del ciclo «Reihe kleiner Sticke» (Serie de
iczas) de 1927, de extraordinario encanto. Y, curiosamente,
- tan escritas las coloraturas de la voz supe-
aparece aqui en forma de un arco

corto seguido de otro de mayor longitud y tensién armdnica.
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Advierto, sin embargo, con toda energia en cc_mtra del \:?:c(: ;ntento de
oonverﬁr’esta propuesta de definicién en un sistema pé ;

Incluso en el caso de la doble clasificacién, algunas personas oiran,

valorarén y clasificarén de manera diferente. En cualquier caso, estd

propuesta de clasificacién de la misica de Hindemith deducida por mi
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podria ser méas practicable que la propia clasificacién de Hindemith: su
grupo tercero («con segundas y séptimas»} no establece incomprensi-
blemente una diferenciacién entre los dos grados de disonancia, a di-
ferencia del Hindemith compositor, y en ninguno de los acordes se tie-
nen en cuenta las vecindades de nota (el orden de colocacidn de las
notas).

También en este arte de colocar las notas, la misica de Hindemith
hace una diferenciacién mucho mas exacta. En un punto culminante en
fortissimo de «la tentacién de San Antonio» (De «Matias el pintor») se
contenta el clasico Hindemith, como de costumbre, con un orden de
colocacién de las notas suavemente disonante (1), que se produce siem-
pre que se da preferencia a las vecindades de segunda mayor y cuarta,
mientras que las notas contenidas en el penidltimo acorde (2), dispuestas
de otra manera, permiten acordes sumamente diferentes, por las ter-
ceras como por las disonancias mucho més fuertes (3).

Esto deberia, en mi opinién, estimularnos a emplear una clasifica-
cion valorativa, al contrario de Hindemith, que habria clasificado por
igual todos los acordes. (De acuerdo con el sistema de notacién de Hin-
demith, sélo se habria modificado la posicién de la nota fundamental.)
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He aqui el comienzo del preludio al ultimo Lied de «Marienleben»
de Hindemith en su primera versién de 1922-1923 y en la nueva versién
de 1948. La primera versién se queda esencialmente en un plano ar-
monico, mientras que la versidon nueva constituye un ejemplo por ex-
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celencia de fuerza armdnica en lo que respecta al aumento y reduccién
de la tensién.
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Teniendo en cuenta esta segunda solucién, no deberiamos sumarnos
a ese juicio tan en boga que condena en conjunto al Hindemith tardio;
esta solucién convence sin duda alguna. Sin embargo, hay en las obras
escritas después de su Unterweisung demasiadas frases construidas exac-
tamente del mismo modo, y rara vez se consigue la fascinacién sin nin-
guna sorpresa. Si uno oye varias obras de esa época, se sabe a menudo
de antemano lo que va a ocurrir.
Es interesante fijarse en lo cercano y lejano al mismo tiempo a

Schonberg que nos suena el preludio para piano de la primera versién
de la «Anunciacién de Maria» (Marid Verkiindigung).
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Exceptuando el iltimo acorde, todos ellos contienen el tritono, y
cuatro de los seis una séptima mayor o una novena menor. Pero, a pesar
de esa uniforme sonoridad cercana a Schénberg, tenemos un inconfun-
dible Hindemith en la conduccién de las voces exteriores: triple legiti-
macién por salto de cuarta en el contrapunto del bajo frente a una me-
lodfa tonal, cautelosamente modulante.

Se nos ofrece aqui la ocasién de hacer ejercicios de composicion en
el lenguaje del Hindemith tardio, perc me resisto a aconsejarlo. Este
lenguaje musical corre ya demasiado peligro de desgastarse en la misma
obra de Hindemith, y muchos de sus seguidores alemanes han rebajado
el lenguaje artistico, relegdndolo por completo al nivel de un oficio de
artesania. Conceddmosle, pues, una «veda protectorar.

EL ACORDE COMO TEMA (MESSIAEN)

Fue ya idea de Debussy desarrollar una composicién partiendo ex-
clusivamente de las posibilidades arménicas de la tercera en sus «Tierces
alternées» (Preludios 11). En la coleccién de piezas para piano «Mi-
krokosmos» de Barték existen piezas de similar limitacién del material
y de similar inspiracién en el material. Un acorde 0 un elemento es-
tructural para la construccién de acordes puede constituir la idea central
de una pieza, el tema, la tarea que el autor se ha impuesto. Vemos con
frecuencia en la misica del siglo xx que las ideas son desplazadas como
recurso del material por la forma: al compositor no se le ocurren me-
lodias, sino elementos estructurales y posibilidades de construir algo con
elios.

Es interesante —por poco clara— la situacién en la larga obra para
piano de Messiaen Vingt Regards sur I'Enfant Jésus, de 1944. Algunos
de los temas, similares a los leitmotive wagnerianos, que aparecen en
esas Veinte miradas al Nifio Jestis, son melodias a una voz (tema de la
estrella y de la cruz), otros estdn fijados en forma de unidad melodi-
coarmonica (tema de Dios, tema del amor).

En el medio, entre la forma y el material, se halla ¢l Théme d’accords
{Tema de acordes), compuesto por cuatro acordes de cuatro notas, muy
diferentes en cuanto a estructura y valor arménico. En sus 16 notas apa-
recen duplicados el Fa sostenido, el Sol sostenido, el 5i bemol y €l Si, y
las ocho notas restantes una vez cada una:
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Estos cuatro acordes se utilizan {otalspente en el sentidq de. un tema,
de una figura reconocible, sin otra manipulacion que la ritmica (XIV)
(1). Pero son tratados también como material a{mémco, de‘mangral que
en el resultado de su elaboracién no es perceptible ya el origen del ma-
terial. En el VI son entretejidos de dos en dos en ff}rma de un arpf:glo
(2); en el IV aparece el Théme d’accords concentré (3); lo mismo apa-
rece, en otra concentracion distinta, en el XVII (4).

¥ 3o #
Mi en vez

de Sol sostenido

He aqui el anélisis de una seccion del XIV. Se pgede ver C!l;c el
procedimiento compusitivo €s muy similar a la técnica dodeca én;—
ca, que emplea su material tanto en sentido v‘emcal cOmo honzgmal,
dado que los acordes que aqui aparecen h_an sido separados ocasional-
mente como serie de notas en sentido horizontal.
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D1scusION DE ACORDES SELECCIONADOS

1. Hindemith, «Miisica para piano» (1925), nimero 1 del «Ubung
in drei Stiicken» (Ejercicio en tres piezas), parte central: largas cadenas
de semicorcheas a dos voces en ppp, interrumpidas doce veces, como
por un chasquido, por un acorde en fortisimo gue en este casoe, como a
menudo en Hindemith, Bart6k y otros, ejerce una funcién de percusién.

E.

% Do sostenido-Fa sostenido
b Do-Fa
Si-Mi

T ry
y S

X
- i —

£

En la colocacion de las notas encontramos aqui la predileccién por
la cuarta tipica del Hindemith tardio. Tres cuartas a distancia de semi-

[E R R E N EESEENE RS RSN E NEREREN] 28{} LA S N RN EEEREENERERERERZHSSS B

Armonia

tono producen desde luego unas disonancias muy fuertes; es una dureza
arménica que no emplear4 el Hindemith posterior.

Convendria afadir aqui otro signo convencional arménico de caric-
ter definitorio negativo) S,, K ya que el componente tercera-sexta es
ahorrado en lo posible. (La sexta Mi-Do no aparece ¢n el primer plano
del efecto arménico producido por el acorde.)

2. Alban Berg, «Suite lirica» para cuarteto de cuerdas (1926;
p- 69). Los instrumentos de cuerda repiten diez veces en fff, con la mis-
ma métrica, las dobles notas (1). Se origina asi un acorde repetido de
ocho notas, las cuales (2) estdn relacionadas entre si a distancia excepto
una vez, que aparece una tercera menor

Muchas notas dispuestas en posicién tan estrecha reducen el valor
intervalico y con ello el efecto de la disonancia. No hay nada que supere
en acritud disonante a dos notas solas situadas a distancia de séptima
mayor 0 novena menor; inicamente se podria suavizar esa disonancia.
(Pensemos s6lo en la tercera escena del tercer acto de la 6pera Wozzeck
de Alban Berg, en la cual se descubre la sangre que hay en la mano del
protagonista; durante toda la escena nos taladran el oido las séptimas
mayores sin nada que las dulcifique.

3. Pocos compases después, en la misma obra. Repeticién de la
métrica, igual que en el pasaje que acabamos de comentar. El cello toca
a solas dos veces un dnico M, sigue por dos veces una doble cuerda con
Sol; luego, dos veces un Re sostenido en la viola, y a continuacién toca
otra vez la viola dos veces una doble cuerda con i, y asi sucesivamente;
un acorde de ocho notas se construye asi lentamente de abajo arriba.

3= b-e

“3-6-6' +3 -3 -6

Mayor valor arménico aqui que en el ejemplo que hemos comentado
anteriormente a pesar de estar formado por el mismo niémero de notas.
Esto es debido a la amplia disposicién y al orden de colocacién, suave
en extremo, de las notas: sélo una vecindad de quinta; todas las demas
son de tercera y sexta, lo que, como es natural, resalta sobremanera al
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entrar las notas una a una y suaviza considerablemente las aristas di-
sonantes forzosamente existentes. Se trata de un acorde que percibira
el oyente como radiante y magnifico y nunca como cortante en extremo.
Referente al componente tercera-sexta, constituye el antipoda extremo
del acorde nimero 1 de Hindemith. |

4 Gustav Mahler, 10.% Sinfonia. En el éinico movimiento que dejo
terminado Mahler, se siguen en apretada sucesi6n los dos tinicos tutti
puntos cuiminantes en ff. El primero en forma de un acorde en la bemol
menor en una disposicion llamativamente aguda. A continuacion, tras
una seccién de cinco compases en maderas, trompas y arcos, esta cons-
truccion de acordes hacia el segundo tutti culminante, se completa en
el cuarto compds con la entrada de las trompetas:

=

H

- *
+ 4 Tr. =1.* Tr. Maderas, 4 Tr.,
solo Cuerdas

+ cuerdas * trompas :
+ metales bajos Tutti

Encontramos una superposicién inferior de terceras por debajo del
La de los violines (Fa-Re-Si-Sol sostenido) y una superposicién superior
de terceras nota a nota por encima de dicho La (+ Do, + Mi bemol, +
Sol) hasta completar el acorde de nueve notas. (Séio faltan el Mi, el Fa
sostenido y el Si bemol.) Esta técnica atenuante del enlace por terceras
se convirtié posteriormente en Berg en el procedimiento dominante en
la formacién de acordes. Sin embargo, este estratificado acorde tiene
un sonido extraordinariamente excitante, salvaje y amenazador: es la
ruptura atonal en un movimiento ampliado esencialmente en sentido
tonal, traumético sobre todo después del tutti en la bemol menor que
acabamos de oir. Se patentiza aqui con qué fuerza esta determinado
cualquier efecto arménico por el entorno. (El acorde nimero 3 brilld
de forma relativamente suave al haber seguido inmediatamente al rui-
doso segundo acorde de ocho notas.) Hay que tener también en cuenta
las asperas relaciones de las voces exteriores: el Sol sostenido de las
trompas con sordina contra el La agudo, y la inmediata ampliacién si-
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multinea del 4mbito mediante el Do y el Do sostenido cOmO RUEVO li-
mite tonal.

5. [El acorde y su posicion. Ejemplos de la opera Wozzeck. «Woz-
zeck, acabara usted en un manicomio», canta el doctor. Hay dos ele-
mentos sin ningun enlace con }a estructura del acorde, dis;;os_icién y arti-
culacién que actdan como imagen representativa de un esp{r!tu humano
que est4 perdiendo todas sus fuerzas. Un agudo' y denso mi menor re-
petido en staccato en contraposicién a una séplima menor grave man-
tenida. La posicion usual de los clarinetes, una octava mis grave, habria

destruido ese efecto (p. 133).

2 trompas

cuerdas graves

)

Final de la escena segunda del acto tercero. Maria ha muerto. Fu-
gaces motivos en el fagott en un infinito vacio arménico, mientras Woz-
zeck huye de alli silenciosamente; quintas vacias que el oido trataré fie
buscar, en un 4mbito de cinco octavas. El arpa, situada por debajo,
contintia con su nota més grave ¢l golpear de los timbales que han so-
nado sin interrupcién durante la escena entera del asgsinatg;. La am-
pliaci6n de las guintas vacias hasta el limite agudo de ejecucién instru-
meantal y auditivo, es esencialmente determinante para el efecto de de-
sesperanza de la situacién de Wozzeck.

=1
Viol. 1 arménicos J4F.
] 2 Tr. sord.
Viol. 2
== 2 wompss
%l ] Arpa

6. Elacorde y la instrumentacion. El efecto sonoro buscado puede
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verse resaltado o destruido por la instrumentacién. Wozzeck, acto pri-
mero, escena cuarta. Acordes graves en cuartas de las cuerdas. (Es lo
usual en Hindemith; pero en el caso de Berg, un acorde sin tercera cons-
tituye una rareza que llama nuestra atencién.) En contraposicién a esa
vacia oscuridad, el curioso resplandor rojo de las cuatro flautas en doble
tritono. Lo primero que nos hace inteligible la situacién es la separacion
de los grupos de instrumentos. Si Berg hubiese situado ¢l Fa sostenido
y el sol en las cuerdas, habria saltado al primer plano una séptima mayor
oculta como aspereza arménica. Si, en cambio, la cuarta flauta se hu-
biese ocupado del So! y la viola hubiese cambiado al Si bemo!, se habria
debilitado el efecto del doble tritono.
Wozzeck: «Estd oscuro y luce s6lo un resplandor rojo al oeste».

i
—————h L vion

- e
Cuerdas — ¥
e ———

Arpa

Hans Werner Henze, «Neapolitanische Lieder» (Canciones napoli-
tanas, 1957). Un primer acorde de la orquesta largamente mantenido
tras un recitativo sin acompanamiento del cantante. La insinuacion a la
guitarra (las cuerdas tocan las notas de las cuerdas al aire de la guitarra)
se destruiria por supuesto del mismo modo que el encantador contraste
tensional del acorde entero, si Henze hubiese colocado notas entre los
instrumentos de viento y las cuerdas o hubiese hecho una instrumen-

tacién mixta.
— = o
I * - _*-o-‘. ;
Cuerdas Total de notas

Vientos empleadas

——

F

mT

Pero la instrumentacién puede lograr también una especial acidez en
los acordes. «Es como si el mundo fuera a incendiarse», canta Wozzeck,
también en la cuarta escena del acto I. En ese momento los grupos de
instrumentos de la orquesta entran sucesivamente hasta formar por dl-
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timo un acorde de ocho notas (1). Los cinco primeros grupos lo hacen
en fpp o fip y no inician su crescendo hasta que ha entrado el ltimo
grupo de maderas. Pero éste hace salir claramente al primer plano me-
diante un f, Ja desnuda segunda menor Do sostenido-Re {(2). Por su-
puesto que esa disonancia se veria muy atenuada si-por la incorporacién
de las notas contenidas ya en el acorde, la altima entrada del forte so-
nara algo asf como (3):

3 Trta. Viol Ob., Clar.

&

Otdn de entrada
&) g de los dist. grupos: graves /— p—

g

Séptima mayor que contiene cuarta y tritono, 0 novena menor que
contiene quinta y tritono; ambas sin el componente de tercera-sexta. Se
trata de la figura armonica dominante en muchas obras de Webern y de
la Escuela de Kranichstein, que se basa en él. La posible clasificacion S;
W K, estd indicada siempre que aparece un acorde de este tipo en Hin-
demith, pero pierde desde luego su sentido cuando una figura arménica
tal determina una obra entera, dado gue cualquier clasificacién de un
valor arménico supone la existencia de relaciones con otros acordes de
la misma obra,

Asi pues, s6lo podemos aplicar las categorias de contenido armé-
nico, tension o aspereza, suavidad y reposo en el caso de compositores
como Hindemit, Berg, Henze y otros muchos compositores més jévenes
de la actualidad que emplean la paleta entera de los acordes posibles;
hay algunos que lo hacen fodavia, y hay otros que por fin, vuelven a
hacerlo.

Por lo tanto, y antes de ponernos a analizar determinados acordes,
es indispensable analizar la paleta total sonora empleada en la obra en
cuestion. Ella constituye el camino a seguir para la adecuada audicién
de esa obra, asi como para la valoracién de los diferentes acordes.
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NOS CONVENCIONALES

EXPLICACION DE LOS SIG

TSD Mayusculas: la funcion correspondiente apa-
rece como acorde mayor.

tsd minasculas: la funcién correspondiente apa-
rece como acorde menor.

Tats Tizs Las cifras subindices indican qué nota de la
triada o qué nota afiadida est4 en el bajo.

DTS Las cifras superindices se refieren al proceso
melédico en una de las tres VOCES superiores.

T L as cifras superindices indican qué nota de las
contenidas en el acorde esta situada en la voz
superior.

D’ $°T; D! D! 7 = pota afiadida. La 6.° esta en lugar de la

5.2, 1a 4.% en lugar de la 3.2, 1a 9.* en vez de
la 8.%. Cuando suenan la 6.2y la 5.°, tienen
que estar clasificadas ambas.

Las cifras clasifican siempre notas propias de la escala. D’ delaate
de t indica, por lo tanto, la novena menor; D° delante de T, ]a novena

mayor. D%t se refiere a la sexta menor de la D, y D¥T se refiere a Ia
sexta mayor de la D.

Ds- Alteracién en menos de la quinta.
st Alteracién en més de la sexta.
DFT Pese a estar la ténica inayor como acorde de

referencia, aparece la sexta menor de la do-
minante (que en T no es propia de la escala).

L Raya transversal: la funcién se mantiene en
153 una o en algunas vOoces. :

s Acorde de sexta napolitana (= 7).

P B La funcién tachada falta en el acorde.

b «Acorde de séptima disminuida en t» (tam-
bién en T).

. (En Maler: D".)

' «Acorde de séptima disminuida en D» (tam-

bién en d).

(En Maler: P)
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Atencién: DY, construido sobre la sensible, TP
tiene las notas 1, 3, 5 y 7; el D' de Maler,
pensado a partir de D, tiene las notas 3, 5, 7

Pronunciar: «T mayiscula, P maydscula»;
conversién en mayor del relativo de una ts-

; nica mayor.

y9. tp Pronunciar: «t mindscula, p mindsculas; con-
version en menor del relativ i

Recomendamos en el caso de estas dos fun- menor el

ciones nombrarias por su objetivo. «Te Dede tg

. Pronunciar: «t mindiscula inil .
Uven» seria un término monstruoso. » & mindscula»; con-

version en menor del contraacorde de una té-
nica menor.

(D7) Tp, T (siD$) Tp una funcién o grupo de funciones entre pa-
réntesis se relactona con el acorde que la sigue
. como toénica intermedia.
Tp_(D?) S; Este paréntesis se relaciona con el acorde pre-
cedente.
(D[ Tp] El acorde entre corchetes es el acorde de re-
S; ferencia del paréntesis precedente, el cual no
aparece. En su lugar en este ejemplo sue-
na Ss.
B’ «Acorde de séptima sobre el séptimo grado en
modo mayor»; es el acorde més importante

; del periodo clésico. (En Maler: ".)
DT y Dt Existe como acorde —y no solo como retar-
do— unicamente desde el alto romanticismo.

A partir de entonces la clasificacién I sélo
puede tener sentido para designar una nota
que falta, aunque «estd sobrentendidan.

Vil y VIF en modo mayor (I y II” en modo menor) de-
nota (sobre todo en el barroco) una posibili-
dad en la mitad de una progresién —que ape-
nas aparece de otro modo—, con quinta dis-
minuida a partir de la fundamental. Se pue-
den clasificar también secuencias enteras por

grados.

Tp Relativo menor de una ténica mayor; tP re-
lativo mayor de una tonica menor.

Te. Sg (poco frecuente). Contraacorde (Grabner:
contrarrelativo).

tG importante: cadencia evitada en modo menor,

contraacorde mayor de la ténica menor.
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