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A mis padres, Gilo y Magda.



Introduccion

¢De qué esta hecha la musica? ;Por qué una obra musical nos puede provocar las
mas variadas e intensas emociones? ;Como funcionan las relaciones internas en-
tre los distintos elementos que conforman una sinfonia? Estas y otras preguntas
similares han guiado mis trabajos de investigacion a lo largo de mi vida académica
y profesional.

Desde que naci, nunca falté musica en mi hogar. Si bien ninguno de mis padres
se dedic6 a la musica, la vida de ambos ha estado siempre ligada a ella. Desde
muy pequefio escuchaba a mi mama tocar la guitarra y cantar canciones del trio
Peter, Paul and Mary; luego adquiriria un érgano Yamaha y aprenderia a tocarlo
con admirable soltura y buen gusto. Mi papd, académico de la UNAM y fisico experi-
mental de profesion, dedicaba sus ratos libres a tocar la flauta de pico y la guitarra
clasica, y nos llevaba los fines de semana a los conciertos de la Sinfénica Nacional
dirigida por Luis Herrera de la Fuente. La gran pasion de mi padre por todo tipo de
musica se hacia evidente cuando me platicaba, por ejemplo, de por qué debiamos
considerar El Barzon de Luis Pérez Meza como la primera cancion de protesta, o en
qué radicaba la genialidad de los Beatles, o por qué uno debia escuchar con aten-
cion la sinfonia lllya Murometz de Reinhold Gliere, y que él conocia a la perfeccion.
Algunas temporadas pasaba fines de semana enteros escribiendo libros de texto
para estudiantes de fisica, y lo hacia siempre acompafiado de la XELA, que durante
la década de los setenta era la Unica radiodifusora en México dedicada a la musica
clasica.

Asi entonces, creci en una casa muy musical. Sin embargo, seria hasta la ado-
lescencia que se encenderia en mi la chispa de una verdadera pasion por la musi-
ca. Al igual que muchos de mis colegas “clasicos”, esto se debié a mi encuentro
con el rock anglosajén. Fue la emocién que me producian las canciones de Queen,
Led Zeppelin, o Rush lo que me atrajo al arte de los sonidos y ya nunca me dejo
ir. Esa emocién motivaria mi curiosidad por conocer mas. Vendrian mas musicos
y bandas favoritas, y también distintos géneros y musicas del mundo, hasta que



llegué a un punto en que crei que ya nada me sorprenderia. Una tarde cualquie-
ra, sin embargo, decidi volver a escuchar —paro ahora con particular atencion— el
Brandenburgo No. 6 de Johann Sebastian Bach, y ese dia tuve una revelacion. En
particular me habia llamado la atencion el tercer movimiento: en el marco de una
simple giga y la orquestacion mas sobria y mitigada que uno pudiese imaginar,
el alegre tema se despliega cambiando repentinamente sus acentos de posicion
para crear asi las frases sincopadas mas deliciosas, como un presagio de lo que
aconteceria 200 afios después con el jazz norteamericano; sumado a esto, un de-
rroche de virtuosismo instrumental por parte de las dos violas da braccio y el chelo,
que realizan pasajes extremadamente veloces, pero en colaboracién con el resto
de las voces en un contrapunto perfectamente controlado, exhibiendo asi la maes-
tria absoluta del polifonista armonico mas grandioso que ha dado la humanidad.

Con esta obra maestra de Bach, descubri que la combinacion de emocién mas
provocacion intelectual conducia a una de las experiencias mas extraordinarias
que uno puede tener. E inmediatamente surgidé en mi un impulso incontrolable por
tratar de descubrir cdmo estaba hecha esa musica; las ganas de explorar las entra-
Aas de la partitura, de descifrar sus componentes, y de comprender como funcio-
naba al interior ese perfecto mecanismo de relojeria que en la superficie resultaba
ser, simplemente, una maravilla del genio creativo. Si yo queria lograr esto, debia
estudiar musica. Y es lo que hice.

Asi es como la emocién me condujo a la curiosidad, y de ahi a la reflexion. Y
esos son los tres ingredientes esenciales para cualquier investigador, pues sélo la
curiosidad nos puede llevar a investigar, reflexionar, y descubrir; pero aun asi, sera
dificil llegar a nuestras metas, a menos que tengamos un profundo y verdadero
interés, encendido por la chispa de la emocién pura.

Los textos presentados en este libro fueron escritos en distintos momentos a
lo largo de mas de veinte afios de investigacion sobre diversos temas que me han
interesado particularmente. Los primeros cuatro capitulos corresponden a articu-
los de investigacion publicados en las revistas especializadas Pauta (México), ca-
pitulos |, Il'y IV, y Quodlibet (Espafia), capitulo lll, siendo este el mas reciente de los



cuatro. El capitulo V corresponde a una pequefia pieza de divulgacién sobre la po-
sible relacién entre inteligencia y musica a partir de la exploracion de lo que en la
ultima década del siglo pasado se conociera como el efecto Mozart. Este articulo
fue publicado originalmente en la revista Humanitas, a cargo del Centro Educativo
y Cultural del Estado de Querétaro. Los ultimos seis capitulos, inéditos hasta aho-
ra, fueron escritos entre los afios 2019y 2020, a partir de un proyecto de investiga-
ciéon FOFI-UAQ, y cuyos resultados estan dirigidos a apoyar a los estudiantes de la
Licenciatura en Composicion Musical para Medios Audiovisuales y Escénicos de
la Facultad de Bellas Artes.

Al respecto, agradezco a la Universidad Autdonoma de Querétaro por el apoyo
otorgado y a quienes me brindaron sus invaluables observaciones al revisar los
capitulos en sus distintas fases de elaboracion, en particular al Dr. Alonso Hernan-
dez Prado, a Jonathan Diaz Pérez, y a mis estudiantes de primer semestre de la
licenciatura; asi como a Yamil Castillo Nava, por realizar la transcripcion digital de
varios de los ejemplos musicales.

Mauricio Beltran M.
Santiago de Querétaro, 2021



I
EL PROMETEO DE SCRIABIN: ;ARTE, RELIGION, FILOSOFiA...?’

De acuerdo a la mitologia griega, y en particular a Esquilo, Prometeo fue el titan que
capturé las chispas que producian las ruedas del carro de Apolo en sus viajes por
el cielo. Desafiando a los dioses del Olimpo, Prometeo regalé a los mortales este
fuego robado (la llama sagrada de la sabiduria), dotando a los hombres de divini-
dad. Por este delito Prometeo fue encadenado al Monte Caucaso y Zeus mandé un
aguila a picotear eternamente su higado regenerante. Para Scriabin, Prometeo era
como Lucifer, el arcangel caido que rehusé someterse a Dios y que fue expulsado
del cielo. Cuando cayo a la Tierra, el cielo se llend de luces y Lucifer se convirtié en
La Estrella de la Mafiana o Venus, la primera estrella que los mortales ven hacia el
este al amanecer. El fuego es luz, vida, lucha, abundancia, y pensamiento. Prome-
teo y Lucifer son para Scriabin los prototipos de rebelion y de martirio, y el fuego y
la luz que regalaron a los hombres hizo posible la vision de éstos, y les permitio ser
iguales, si no es que superiores, a los mismos dioses.

En el periodo en que compuso su ultima sinfonia Prometeo: el poema del fuego
(1909-10), Scriabin habia dejado atras las ideas filos6ficas de Nietzsche que tanto
habia estudiado, y se encontraba totalmente imbuido en la doctrina teoséfica de
Madame Blavatsky y sus seguidores. Los teosofistas creen en una realidad espiri-
tual mas profunda a través de la intuicion, la meditacidn, el misticismo, u otro es-
tado que trascienda la conciencia normal del hombre y hacen una distincion entre
la ensefianza esotérica (interna) y la exotérica (externa). La Sociedad Teosdfica,
fundada en 1875, clamaba haber derivado de las sacras escrituras del brahma-
nismo y del budismo, pero negaba la existencia de un dios personal. El interés de
Scriabin en tales doctrinas era compartido por mucha gente en la Rusia de fines
del siglo XIX, pues el estudio de los pensamientos filosoéfico-religiosos de la época
era considerado como algo muy ruso.

! Texto publicado por primera vez en la revista Pauta. Cuadernos de Teoria y Critica Musical, Vol. 67

(julio-septiembre de 1998), co-editada por la Direccién General de Publicaciones de la Secretaria de
Cultura y el INBA (México), pp. 65-73.
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Scriabin creia en la préxima regeneracion del mundo a través de un evento catas-
tréfico; incluso interpretd el advenimiento de la Primera Guerra Mundial como el
paso inicial hacia la regeneracion cosmica. El nuevo Nirvana naceria de su propia
creatividad prometeica y combinaria todas las artes y deleitaria todos los sentidos
en una gran sintesis que induciria al publico a alturas de conciencia nunca antes
alcanzadas, y asi, a un supremo éxtasis final. Combinando los roles del superhom-
bre con el Mesias, Scriabin sofi¢ con la fusidn de todas las artes que se unirian a la
filosofia y a la religion en un todo indivisible que daria paso a un nuevo evangelio.
Con este fin, Scriabin pasé 12 afios planeando y discutiendo su Mysterium y su
ejecucion a cargo de 2000 personas en un templo de la India.

Las ideas teosofistas de Scriabin se ven reflejadas de manera plastica en la ilus-
tracién que adorna la portada de la partitura original de Prometeo. Esta fue dibuja-
da por un artista teosofista de Bruselas llamado Jean Delville. Su disefio muestra
una lira (el mundo simbolizado por la musica) que surge de una flor de loto (el
Utero o la mente de Asia). Sobre la Estrella de David, que era el antiguo simbolo de
Lucifer segun los teosofistas, brilla la cara de Prometeo. De esta manera Scriabin
incorporo todas las religiones a su vision del mundo, incluyendo a los Hijos de la
llama de la sabiduria, que era el culto secreto al que pertenecian tanto Scriabin
como Delville.

Congruente a sus ideales megalémanos, la orquestacion de Prometeo es igual-
mente ostentosa: alientos a cuatro, cinco trompetas, ocho cornos, dos arpas, pia-
no, érgano, celesta, coro mixto y percusiones. La partitura incluye también un “or-
gano de luces” (clavier a lumiéres) que deberia parecerse a un teclado mudo que
en vez de sonidos controlaria un juego de luces de colores que llenarian todos los
rincones de la sala de conciertos. El empleo de este instrumento tan singular obe-
dece al hecho de que Scriabin, al igual que muchos otros artistas de mediados del
siglo XIX, se intereso por el fendmeno de la sinestesia y de la idea de una fusion
de los sentidos.? En las platicas que tuvo Scriabin con Rimsky-Korsakov en 1907,

2 Sinestesia es la condicién en que una experiencia sensorial normalmente asociada con determinada
modalidad ocurre cuando otra modalidad ha sido estimulada. Es decir, que la estimulaciéon de un sentido
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ambos compositores descubrieron que experimentaban asociaciones de colores
con determinados sonidos. Aunque en muchas fuentes Scriabin aparece como
cromaestésico (color-audicion), no estd claro si realmente experimentaba esas
asociaciones de color y musica, o éstas eran simplemente usadas por él como
una exploracion artistica dentro de la musica. Y aunque no existe evidencia de que
fuera un sinestésico polisensorial, él deseaba que sus composiciones provocaran
experiencias multisensoriales que incluyeran olores, colores, tacto, etc.

Ya desde su Sinfonia No.3, op. 43, El poema divino (1902-04), Scriabin experi-
mentaba con indicaciones sinestésicas en la partitura. Lumineux de plus en plus
eclatant (luminoso y cada vez mas relampagueante) es una de las anotaciones al
final del ultimo movimiento. Scriabin buscé expresar su propia sinestesia a través
de Prometeo, y explicitamente asigna colores particulares y simbdlicos a determi-
nadas notas. Disefié una tabla de relaciones cromotonales de caracter totalmente
subjetivo (ver Figura 1).

causa una percepcion en otro u otros sentidos distintos. Potencialmente existen veinte tipos de sines-
tesia de dos sentidos.

No hay testimonio de todos ellos. Algunos pares de los que si se tiene noticia son: color-audicién (tam-
bién denominado cromaestesia; es el mas comun), color-olfato, color- degustacion, y tacto-degustacion.
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Rojo Anaranjado| |Amarillo |Verde Azul Violeta

c Rojo/ Voluntad (humana)

C# Violeta o purpura/ Voluntad (del espiritu creador)
D Amarillo / Alegria

D# Acero / Humanidad

E Azul cielo (luz de luna) / Suefios

F Rojo profundo / Diversificacién de la voluntad
F# Azul o violeta / Creatividad

G Rosa anaranjado / Juego creativo

G# Violeta o lila / Movimiento de espiritu

A Verde / Materia

A# Rosa o acero / Pasion o lujuria

B Azul perlado o blanco / Contemplacién

Figura 1. Tablas de relaciones sonido-color

Apenas terminé su tabla, la idea de proyectar una sola luz después de otra ya le
parecia insipida y decidié que era necesario lograr contrapunto también con los
distintos colores. Por ejemplo, la obra comienza con las notas Fa# y La para el or-
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gano de luces, lo cual se traduce en la combinacion de los colores azul y verde,
simbolizando la Creatividad y la Materia, respectivamente.

Faubion Bowers, uno de los mas importantes bidégrafos de Scriabin, reporto6 ha-
ber tenido una experiencia sinestésica mientras escuchaba la musica del compo-
sitor ruso:

En mi caso particular, en dos ocasiones he visto destellos radiantes de colores
deslumbrantes y luces durante conciertos de musica de Scriabin. Ni estaba yo
preparado para algo asi, ni fui capaz de repetir la experiencia después. Sélo
sucedio. Inesperadamente vi luz sin ninguna razén explicable. Las experiencias
duraron no mas de unos cuantos segundos y desaparecieron. Fueron muy di-
ferentes de un temblor de sensacidn, lagrimas de placer, o tipicas emociones
asociadas a la musica bella. Yo estaba mas sorprendido que gustoso. Las expe-

riencias no han recurrido, pero no las he olvidado. 3

La preocupacion creciente que desde 1902 acercaba a Scriabin a las ideas misti-
cas y filosdéficas de los teosofistas, precipité un cambio radical en su pensamiento,
su vida y su musica. Las primeras obras de Scriabin, aunque contienen ecos de
Wagner y Liszt, estan principalmente relacionadas con la musica de Chopin. Pero
en la medida en que sus composiciones fueron progresando y empez6 a explotar
armonias mas avanzadas, sus obras representarian en mayor medida sus ideales
teosoéficos y también su megalomania.*

La estructura de Prometeo es sencilla: una exposicién con introduccion, un de-
sarrollo enorme que da la sensacion de un caleidoscopio de temas recurrentes,
una recapitulacion, y una coda que desemboca en un tremendo climax final.

La obra esta basada en un unico acorde disonante llamado por Scriabin “acorde
mistico” y que contiene las 4 diversas formas de triadas: mayor, menor, disminuida
y aumentada; por eso también se le denomina acorde sintético (ver Figura 2).

8 Latraduccién es nuestra. Tomado de: Bowers, F. (1996). Scriabin: A Biography. 2a. ed. revisada. Mineola,
Nueva York: Dover, p. 94
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Figura 2

Este acorde-unidad surge de la busqueda de un nuevo sistema tonal basado en
los armonicos superiores (explorados también por Debussy y Schoenberg), y esta
formado por los parciales 8,9, 10, 11, 13 y 14, ordenados por cuartas, y contenien-
do asi también los tres tipos de cuartas (justa, disminuida y aumentada). En esta
época Scriabin habia llegado a la conclusién de que armonia y melodia debian ser
una misma entidad, y con este principio en mente logra generar todo el material,
tanto melddico como armoénico, a partir de las seis notas de su acorde mistico.
Este acorde no siempre se encuentra expresado en su totalidad en los distintos
temas de Prometeo. Por ejemplo, el primer tema en aparecer, el del Principio Creati-
vo, consta de sélo tres notas distintas; en cambio, el tema del Sexo (a cargo del pia-
no) utiliza los seis sonidos del acorde generador transportado a Fa (ver Figura 3).
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Principio Creativo
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Los temas de Prometeo son cortos pero expresivos. Scriabin se muestra re-
nuente a las notas largas, prefiere hacer trinos o escalas de figuras muy breves que
lleven de una nota a otra, y esto confiere a la musica un caracter volatil y etéreo. La
pieza comienza con una inversion de este acorde este disonante. Y si esperamos
una resolucién tonal, al menos como la “resolucion” del acorde Tristan de Wagner,
no descansara nuestro oido sino, quizas, hasta después de 20 minutos, cuando
suena el ultimo acorde de la obra en un F# mayor resolutivo, aunque no totalmente
convincente.

En cuanto a la instrumentacion, resulta interesante observar el manejo que
Scriabin hace de ciertos elementos de la orquesta. El piano tiene una parte tan
substancial en la obra que se acerca incluso a la idea de concierto. El piano sim-
boliza al Hombre, con toda su voluntad y todo su erotismo. A su vez el coro, que
puede representar una multitud de especies distintas surgidas del Principio Crea-
tivo, tiene una participacion muy breve y es utilizado como un instrumento mas.
Los integrantes del coro no cantan un texto, cantan unicamente ciertas vocales
que, segun Scriabin, también poseen connotaciones sinestésicas (a = acero con
violeta, e = violeta, o = blanco perlado y a veces rojo).

A partir de 1903, cuando el sentido del pulso métrico en las obras de Scria-
bin es todavia mas débil, el ritmo armdnico se vuelve muy lento y la ambigiedad
fundamental del tritono comienza a dominar su vocabulario arménico. Su musica
se vuelve entonces renuente a las firmes progresiones tonales. La direccion to-
nal desaparece por completo en Prometeo. El efecto es una detencion del sentido
temporal del escucha, pues la armonia pierde su funcién tonal progresiva y se con-
vierte en una entidad independiente de lo que la precede o la continda. Los ritmos
que se disuelven y toda la agitacién que sufre la musica, también la suspenden en
el tiempo. Esta disolucion del tiempo lograda por Scriabin lo condujo, inevitable-
mente, a utilizar formas condensadas. Las primeras sonatas y sinfonias utilizan la
forma sonata y procedimientos ciclicos de manera convencional, pero las ultimas
seis sonatas, El poema del éxtasis y Prometeo, estan concebidos como un soélo
movimiento, basado menos en estructuras tematicas que en patrones de estados
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de animo (influencia de los impresionistas) y de intensidad arménica y de textura.
Las ultimas obras de Scriabin (de 1910-1915) estan construidas a partir de elementos
armonicos mas que de temas. Usualmente estos acordes son variantes del acorde
mistico (ver Figura. 4).

La musica de Prometeo es al mismo tiempo sensual y atrevidamente moder-
na. La obra podria entenderse, también, como un acto sexual sublime, con todos
sus matices y misticismo inherentes. Las indicaciones de expresién colocadas por
Scriabin en la partitura son ya de por si sugerentes. Si tan solo las leemos, omi-
tiendo la musica y los colores, obtenemos algo muy cercano a un poema que nos
conduce por un viaje lleno de sensualidad y de misticismo.

Sonata No.7 Sonata No.8 Vers la flamme
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Figura 4

Scriabin pasé de ser un compositor con una técnica escolastica perfecta a ser
un compositor idiosincratico. Lo mas sorprendente de este creador es que dicha
transformacion se produjo con una celeridad vertiginosa. Comenzd a componer
Prometeo tan sélo unos meses después de concluido El poema del éxtasis (1905-
8). Si comparamos las dos obras, podemos notar una diferencia de lenguaje muy
evidente. Todavia en El poema del éxtasis encontramos relaciones con el viejo
mundo, pero ya en Prometeo, Scriabin definitivamente “quema las naves”. Y al in-
cluir también en esta comparacién su primera sinfonia, op.26 (terminada en el afio
de 900), nos es facil ubicar a El poema del éxtasis a la mitad de camino entre el
lenguaje tonal de sus primeros trabajos y el Scriabin maduro, en la cuspide de sus
facultades creativas, que logra una verdadera (y sobre todo sincera) emancipacion
del sonido.
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Scriabin nunca vio una presentacion de Prometeo tal y como él la concibid. El
estreno de la obra (marzo 2 de 1911, Moscu), no pudo incluir el érgano de luces,
pues la invencion de este instrumento representaba un verdadero reto para la tec-
nologia de la época. Fue una presentacion en Nueva York la primera en utilizar el
instrumento fabricado por Alexander Mozar, pero los resultados no fueron satis-
factorios. No fue sino hasta la época psicodélica de los Beatles que la culturay la
tecnologia finalmente alcanzarian la vision de Scriabin. La primera presentacion
de Prometeo que tal vez se acercé mas a la idea del compositor tuvo lugar en 1967
por la Orquesta Filarmdnica de Rochester dirigida por Laszlé Somogyi y con Gyor-
gy Sandor al piano. Para este evento Alex Ushakoff, un productor de cine y disefador
de simuladores para astronautas, desarrollé un aparato modulador de luces que
respondia directamente a la frecuenciay a la intensidad de la musica, traduciendo
el sonido en complejos juegos de luces.

El estreno de Prometeo provoco reacciones de apoyo y otras de critica violenta;
algo similar a lo que pas6 antes con obras como la Séptima Sinfonia de Beethoven
o el Prélude a I'apres-midi d’'un faune de Debussy. Diez afios tuvieron que transcurrir
para que algunos de los criticos que mas en contra se promulgaban acerca de esta
sinfonia, finalmente la asimilaran y la aceptaran.

Scriabin representé la tendencia progresista en la musica rusa de los primeros
anos de nuestro siglo. Sus obras no se pueden asociar directamente a composi-
tores de la escuela rusa, aunque él admiraba su musica. En un alarde de sélida
técnica de orquestacion, Scriabin lleva a la orquesta los adornos volatiles y revolo-
teantes que saturan sus texturas pianisticas. Ademas, atrapa el sabor sensual de
una armonia compleja y lozana. Prescindi6 de las armaduras de clave, contribuy6
a abolir la distincién tradicional entre mayor y menory a basar los acordes en el in-
tervalo de 4a y no el de la tradicional 3a. Y, muy importante, anticipé el pensamien-
to atonal; al grado de que los bosquejos del Acto Preliminar de Mysterium revelan
que Scriabin estaba experimentando con acordes de doce notas, con lo cual se
preparaba para romper decisivamente con la tonalidad.
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Prometeo, la obra maestra a la que Scriabin tenia un especial afecto y llamaba
“mi adorada composicién”, constituyo en realidad un paso preliminar hacia la total
fusion de la filosofia, la religion, las artes y los sentidos, que tendria lugar en el
nunca realizado Mysterium.
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LAS INVENCIONES RIiTMICAS Y METRICAS EN LA CONSAGRACION DE LA PRIMAVERA'

La evolucién en el lenguaje musical de Igor Stravinsky (1882-1971) desde la crea-
cion de El pdjaro de fuego? hasta La consagracion de la primavera® es excepcional-
mente vertiginosa. En tan sélo dos afios, Stravinsky revolucioné su estilo utilizando
recursos novedosos dentro del ambito de la melodia, la armoniay, sobre todo, de
la ritmica. La celeridad con la que su estilo se habia transformado fue asombrosa
para el mismo compositor: “Es como si hubiesen transcurrido veinte y no dos afos
desde que El pajaro de fuego fue escrito.”

La consagracion de la primavera representa la obra con la cual Stravinsky culmi-
na este desarrollo estilistico y pone a prueba interesantes procedimientos o inven-
ciones métricas y ritmicas que sobrevivirian a las subsecuentes incursiones del
compositor hacia técnicas y estilos diferentes —como el neoclasicismo o el seria-
lismo— llegando a convertirse en una parte esencial de su estilo personal. Algunas
de estas invenciones parecen haber surgido del proceso mismo de creacién de La
consagracion de la primavera, pero los origenes de algunas otras se pueden ras-
trear en obras anteriores como El pdjaro de fuego o Petrushka®. El presente articulo
tiene por objeto explorar los recursos métrico-ritmicos mas importantes utilizados
por Stravinsky en La consagracion de la primavera y, en su caso, reconocer sus ori-
genes en El pajaro de fuego y/o en Petrushka.

La consagracion de la primavera: escenas de la Rusia pagana esta conformada
por trece episodios agrupados en dos partes.

T Texto publicado por primera vez en la revista Pauta. Cuadernos de Teoria y Critica Musical, Vol. 90
(abril-junio de 2004), co-editada por la Direccion General de Publicaciones de la Secretaria de Cultura y
el INBA (México), pp. 12-31.

2 Ballet escrito entre 1909 y 1910 y estrenado en Paris el 25 de junio de 1910.
3 Ballet escrito entre 1911 y 1913 y estrenado en Paris el 29 de mayo de 1913.

4 Carta a Andrei Rimsky-Korsakov. 7 de Marzo de 1912. Stravinsky, Vera y Robert Craft. Stravinsky in Pic-
tures and Documents. (Nueva York, 1978), p. 84

5 Ballet escrito entre 1910y 1911 y estrenado en Paris el 13 de junio de 1911.
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Parte I: La Adoracion de la Tierra Parte II: El Sacrificio
1. Introduccion 1. Introduccion
2. Los augurios de la primavera: 2. Circulo mistico de las

danzas de las adolescentes adolescentes

Ritual del rapto Glorificacion de la elegida
Rondas de la primavera Evocacidn de los ancestros
Ritual de las dos tribus rivales Accion ritual de los ancestros

Procesién del sabio — La Danza del sacrificio
adoracioén de la Tierra

7. Danza de la Tierra

AN S
AN

Casi todos los movimientos de La consagracion estan moldeados de acuerdo a al-
guno de dos tipos basicos de construccidn estructural. También existen secciones
de un tipo y del otro contenidas dentro de un mismo movimiento. Las siguientes
son las caracteristicas principales de cada tipo de construccion, a los que llama-
remos Tipo |y Tipo l.

Tipo |

« La métrica es irregular o cambia constantemente.

« Dos o mas bloques de material contrastante se alternan en constante yuxtapo-
sicion, generalmente en forma abrupta.

+ Los cambios en la métrica corresponden a las distintas duraciones de las reite-
raciones de los bloques.

« Todas las partes o voces de cada bloque son afectadas por igual con los cam-
bios de la métrica.

Tipo Il

+ La métrica es generalmente estable.

+ Hay una superposicion de dos 0 mas motivos o fragmentos que se repiten
ciclicamente, pero de manera independiente el uno del otro.
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+ La periodicidad de cada motivo puede ser estable o inestable.

+ La métrica escrita (signo de compas) generalmente refleja la periodicidad de
alguno de los motivos estables.

+ Los motivos y sus reiteraciones permanecen fijos en cuanto a registro e instru-
mentacion.

Al Tipo | pertenecen la mayoria de los episodios, por ejemplo: el Ritual del rapto, el
Ritual de las tribus rivales, la Glorificacion de la elegida, la Evocacion de los ances-
tros, o la primera seccion de la Danza del sacrificio.

Al Tipo Il pertenecen pasajes climaticos que surgen al final de algin movimien-
to, como en los numeros de ensayo NE-28-30 y 31-37 de los Augurios de la prima-
vera, o toda la Procesidn del sabio, que funciona como climax del Ritual de las dos
tribus rivales anterior. También son del Tipo Il movimientos completos, como la
Danza de la Tierra.

Exploremos a continuacion un ejemplo del Tipo de Construccion I. En el NE-46
del Ritual del rapto, encontramos dos bloques contrastantes. A es un fragmento
tematico y B un ritmo simple. La funcion de B es primero presentar a A y luego
interrumpir su desarrollo (ver Figura 1).

En un inicio, B tiene una duracién regular de tres corcheas (B3) y A una duracién
irregular de diez corcheas (Al). Al esta conformado, a su vez, de dos células (ay b),
cada una con duracién de cinco corcheas. Observamos aqui que, en su forma ori-
ginal o primera presentacion, existe un contraste métrico regular-irregular entre Ay
B. El segundo enunciado de A (All) duplica su duracion a veinte corcheas, peroenla
formairregular9 (4+5)mas 11 (6+5). Observemos aqui que All esta formado por dos
pares de células,y que la primera célula de cada par ha sido alterada, primero restan-
doy luego sumando uno al valor original de cinco corcheas. Es decir que, respecto a
su valor métrico, Al y All son simétricos pues All duplica el valor de Al, sin embargo,
esta duplicacion resulta de la suma de las asimetrias internas de los dos pares de
células comprendidas en All. Esto es lo que Boulez reconoce en La consagracion
como “las simetrias de la asimetria o las asimetrias de la simetria”®

¢ P. Boulez, Stocktakings from an Apprenticeship, 84.
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Figura 1

La célula B, mientras tanto, permanece inmutable en sus dos primeras aparicio-
nes. En la tercera de ellas, B se transforma por primera vez y pasa de una duracién
ternaria a una binaria (ahora dos corcheas). Este pequefio cambio funciona como
un disparador y trae como consecuencia que A se estabilice en cuanto a la can-
tidad de corcheas contenidas en sus células. Alll esta formado también por dos
pares de células. Y aunque cada par comprende un valor total de seis corcheas, su
organizacion celular fluctua entre una métrica de 6/8 y una de 3/4.

Primer par de células Segundo par de células
6 3 3 6
+ +
8 4 4 8

Notemos del analisis de Alil, que el segundo par de células es igual al primero,
pero ahora con el orden de las células permutado. Desde una perspectiva celular,
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podemos decir que la segunda mitad de Alll es el retrogrado de la primera mitad.
Como veremos mas adelante, el procedimiento de retrogradacion celular no solo
adquiere un lugar prominente en la arquitectura interior de toda la La consagracion,
sino que se erige como uno de los elementos fundamentales del estilo stravinskia-
no en general.

Una nueva interrupcion de B anuncia la ultima parte del fragmento. En ésta, Alll
logra alcanzar la maxima estabilidad que le fue posible durante el fragmento, al
homogeneizar cada par de células que lo comprenden:

Primer par de células Segundo par de células
6 6 3 3
+ +
8 8 4 4

El siguiente enunciado de A, Alv, es una reiteracidon exacta de Alll, sélo que en esta
ocasion se encuentra interrumpida dos veces por la célula B. Es decir, que es justo
en este momento que B comienza a independizarse progresivamente e interfiere en el
transcurrir de Alv, despedazandolo y eliminandolo por completo.’

Al comparar las fuerzas Ay B en términos de su nivel de estabilidad durante todo
el fragmento, observamos que siguen caminos opuestos. Mientras que A inicia su
progreso en su maximo nivel de variedad (maxima inestabilidad) y progresivamen-
te la disminuye hasta homogeneizarse (en Aill), B realiza la operacién inversa.

Estabilidad 4 Inestabilidad

A
3 >

Esta interrelacidon entre A y B produce un inquietante vaivén ritmico-métrico, no
sblo porque el numero de pulsos por compas varia constantemente, sino porque

7 Boulez no observa un sélo fragmento de seis compases (AIv), sino que prefiere explicarlo como dos
fragmentos distintos de tres compases cada uno. Esta apreciacion, sin embargo, impide mostrar a Alv
como la reiteracién fragmentada de Al
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también varia el valor del pulso. La progresion de estas transformaciones se puede
apreciar en la siguiente tabla.

No.de |6 +1 2 | 3| 45 6| 7 | 47| 1| 2|8
ensavo
Material B A A B A A A A B A A A

Pulso Duracién . dt+d | d+d]| 4 d | d+d]| 4
Cantidad 1 1+1

1+1 1 2 1+1 2 1+1

+4 | +5 | +6 | +7 | ¥8 | 9| +10 | +11 +12y +13 +14
A B A B A | A B A B B
P P I P N I P N P I o | o i d i
2 1 2 2 2 3 2 3 3 3 2

Tabla 1

El pasaje analizado arriba, como muestra del Tipo de Construccion |, puede tener

sus origenes en el Pdjaro de fuego. Observemos la siguiente versién prematura del
Tipo | al final del ballet (ver Figura 2).
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Figura 2

las reiteraciones del fragmento melddico A. A diferencia del fragmento del Ritual

A partir del NE-203, la célula simple B, con valor de una negra, se encarga de dividir
del rapto analizado anteriormente

bservamos que A permanece practica-

s

, aqui o

mente fljo en cuanto a su duracién total.2 La duracién de B también permanece
estable hasta que se fusiona con Avi en el NE-207. Por otro lado, la organizacién
celular de A sufre cambios en Alll y Av. En Alll la célula a es repetida,y en Alvay
b estan permutadas. El pasaje completo, del NE-202 a 209, consta de tres partes

estructuradas de la siguiente manera:

Sélo Al tiene una duracién total de doce negras en vez de trece como el resto de las reiteraciones de A.

8
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+  Partel

El tema en Si mayor es presentado dos veces (Al y All).

+  Partell

El tema, ahora transportado a Do mayor, también es presentado dos veces (AIV
y AV) pero con una extensién inicial (Alll). Esta extensién, hecha con la célula a
repetida, funciona como una preparacién que condensa la energia para disparar
AlVyAV.

«  Partelll

El tema regresa a Si mayor y es nuevamente presentado dos veces (Avi y Avll),
pero con una extension al final (Avil). Esta extension estd hecha con la célula b
repetida y funciona como una codetta que redondea el pasaje completo.

Observemos que AlV y Av estan relacionados por el concepto de retrogradacion
celular (AIv: a+b y Av: b+a), y esto provoca que funcionen mancomunados. Por
otro lado, la partes Il y Ill son practicamente inversas al presentar extensiones
colocadas en puntos opuestos, construidas con células distintas y con funciones
estructurales antagonicas. Del analisis anterior, podemos apreciar cémo las tres
partes que conforman el pasaje completo se equilibran perfectamente.

La alternancia de células o motivos contrastantes, como procedimiento estruc-
tural, puede producir frases que, al escucharlas, dan la apariencia de gran inesta-
bilidad y complejidad. Este es el caso del siguiente fragmento, proveniente de la
Danza del sacrificio (ver Figura 3).

La construccién de esta frase puede parecer cadtica o, por lo menos, muy com-
pleja. El analisis nos muestra, sin embargo, la sorprendente sencillez de su disefio:
siempre pares de células que presentan las células A5 o0 A2 como primer elemento
y la célula B como segundo elemento. La omision de B al final de la frase funciona
como un disparador de la siguiente frase en el NE-189.

A5-B, A2-B, A5-B, A5-B, A2-B, A5- (B omitido)
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El Tipo | de construccion musical, explicado hasta ahora, ya se encuentra plena-
mente desarrollado en el primer cuadro de Petrushka. Los bloques musicales se
interrumpen unos a otros para darnos la sensacién de bullicio y algarabia propia
de la feria popular. Un grupo de visitantes que bailan y festejan (NE-5) es interrum-
pido por la entrada del maestro de ceremonias (NE-7), luego aparece un organillero
(NE-9+2) que comienza a tocar para acompafiar a la bailarina, pero stbitamente
escuchamos una melodia diferente que proviene de una caja de musica al otro
lado del escenario (NE-15).

La musica de La consagracion de la primavera, a diferencia de la musica de Pe-
trushka, no se encuentra subordinada a un libreto. Aqui la construccion por yuxta-
posicion de bloques ha logrado su emancipacion y funciona por si misma.

Exploremos ahora un fragmento que se apega al segundo tipo de construccioén,
mismo que hemos llamado Tipo Il. En el NE-64 comienza a construirse lo que se
convertira en la Procesion del sabio, y que termina en el NE-71. En esta seccidn
podemos identificar tres materiales principales:
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« Material I: cuerdas + clarinetes en Si bemol en el NE-64.
« Material Il; tubas en el NE-64.
« Material lll: cornos 1-4 en el NE-65+2.

El desarrollo del Material | (ver Figura 4) procede asi:

\ Z [ 12 [ 12

Figura 4

La periodicidad del material es inestable, pues varia el nimero de pulsos (tactus)
que comprende cada célula.

Para el Material ll, la periodicidad es estable al nivel del nimero de pulsos (siem-
pre multiplos de 4 negras), pero es inestable al nivel del nimero de compases (hi-
percompases). Los nimeros en las grapas indican la cantidad de compases com-
pletos que comprende cada ciclo (1+4, 4, 2, 3, 4, 4). Este fragmento disminuye
progresivamente su duracion, para luego volver a su estabilidad inicial de 4 com-
pases (ver Figura 5).
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El Material Ill inicia en el NE-65+2. Este fragmento aumenta progresivamente su
duracion hasta alcanzar las 17 negras; a partir de ahi decrece y se estabiliza en 8
negras (ver Figura 6).
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Figura 6

Los tres fragmentos distintos se repiten a si mismos en periodos que varian inde-
pendientemente unos de otros, ademas de que cada fragmento presenta periodi-
cidades inestables, es decir, de distintas duraciones.

Materiales secundarios, como la gran cassa en el NE-64+2 o los fagots en el
NE-66, acompafan a los tres materiales principales. Los ciclos de los materiales
secundarios son estables y fijos, y el compas de 6/4 en el NE-70 refleja la periodi-
cidad de la mayoria de ellos (ver Figura 7).
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Figura 7
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Observemos ahora tres aspectos ritmico-métricos generales que forman parte
esencial del lenguaje utilizado por Stravinsky en La consagracion de la primavera.

l. Irregularidad

La irregularidad métrica en la musica tonal se percibe generalmente al nivel de
los hipercompases o al nivel inmediatamente superior al compas. Por ejemplo,
el tema principal del primer movimiento de la Sonata para piano K.283 de Mozart
esta construido como un periodo ternario en el que sdlo la primera frase es regular
(4 compases). La irregularidad de las dos frases siguientes produce un periodo
ternario de 16 compases con una estructura interna 4+6+6.

Ademas de esta irregularidad en los hipercompases, la segunda frase -y su re-
peticion en la tercera— presenta una irregularidad al nivel inmediatamente superior
del compas, en forma de una hemiola en compas de 3/2 (ver Figura 8).
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En La consagracion de la primavera, y en general en toda la musica de Stravinsky,
la irregularidad tiene lugar al nivel del compas, ya sea producida por el tactus o por
los valores por debajo del tactus. Por ejemplo, regresemos por un momento a la
melodia principal en el Ritual del rapto. Esta es presentada primero dentro de un
compas de 9/8, siendo el tactus igual a una negra con puntillo (NE-37+2 y NE-40).

Figura 9

Subsecuentemente, en el NE-46 (ver Figura 1), la melodia se encuentra fragmenta-
da y en unidades métricas cambiantes: 5/8, 4/8, 5/8, 6/8, 5/8,y 6/8. La célula en-
cargada de iniciar el pasaje y de fragmentar la melodia, también varia su métrica:
3/8,2/8,4/8,6/8,y 4/8. Esto trae como consecuencia que al escuchar el pasaje in-
mediatamente abandonemos el pulso original de negra con puntillo e intentemos
aferrarnos a la corchea como el pulso minimo posible.

Stravinsky también construye transiciones irregulares entre algunas danzas de
La consagracion. Como ejemplo podemos citar la preparacion a cargo de los vio-
lines primeros que da lugar a los Augurios de la primavera (NE-13-3), misma que,
aunque escrita en compas de 2/4, contiene cinco grupos de cuatro semicorcheas
cada uno, equivalentes a un compas de 5/4; o la transicién monolitica de once gol-
pes que une al Circulo mistico de las adolescentes con la Glorificacidn de la elegida.
(NE-103+1).

Il. Retrogradacion celular

Observemos el celebrado tema ritmico de los Augurios de la primavera (ver
Figura 10).
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Figura 10

Este tema es el mas puramente ritmico de toda La Consagracion y muy proba-
blemente fue la primera idea compuesta por Stravinsky para su ballet.® El pasaje
tiene varios niveles de apreciacion, siendo el minimo nivel reducible la division en
8 compases o células.”™ Al mismo tiempo percibimos 4 fragmentos formados por
2 compases o células cada uno, e incluso, en un nivel mayor, 2 fragmentos de 4
compases cada uno, siendo este el nivel de percepcion mas amplio.

El primer grupo binario de células, lamado A, es totalmente carente de acentos.
El siguiente grupo, B, contiene un par de acentos s6lo en su primera célula. Los
siguientes grupos C y D, ambos contienen un par de acentos y todas sus células
estan acentuadas. Veamoslo de la siguiente manera. Antes de que aparezca el pri-
mer acento han transcurrido dos células. Luego de la primera célula acentuada, ya
so6lo transcurre una célula sin acentos para llegar a las cuatro células finales, todas
ellas acentuadas. Existe pues una aceleracion en cuanto a la densidad de acentos.
Ahora bien, cuando el pasaje alcanza la maxima densidad, es decir, cuando cada
célula presenta un acento, Stravinsky utiliza el procedimiento de retrogradacion
celular y rompe con la expectativa respecto a la posicion del acento siguiente. La
construccién celular de C se repite en D, pero en forma retrograda. Si bien, tanto
Boulez como Hill observan dicho procedimiento en el pasaje en cuestion, pierden
de vista que la retrogradacion celular se vuelve recurrente en distintos momentos
y en distintos niveles de la arquitectura de toda la obra.

® E. W. White, Stravinsky: The Composer and his Works, 210-11.

0 En su History of Western Music (p.723), Grout y Palisca reducen el pasaje a una sucesion de negras
agrupadas por la acentuacion: 9+2+6+3+4+5+3. Si bien esto es cierto, no lo percibimos de esa manera.
Los autores no reparan en el hecho de que ya desde el NE-12+ 3, los violines primeros nos preparan para
escuchar los acordes del NE-13, como grupos de 4.
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Figura 11

Por ejemplo, en el NE-15+2, la trompeta en Do realiza una figura de tresillo de cor-
cheas y luego dos corcheas. En el compas siguiente, los oboes le contestan, con
las mismas alturas, pero con las dos figuras ritmicas invertidas. Es decir, que el
modelo melddico (serie de alturas) permanece inmutable durante la imitacién,
pero las células ritmicas cambian de orden.
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Figura 12

En el NE-47+1 (Ritual del rapto), las cuerdas realizan un pasaje de cuatro compases
en el que la segunda mitad es el retrogrado celular de la primera.

-
L

Figura 13

Otros casos interesantes, y a la vez mas complejos, aparecen en el Ritual de las
tribus rivales. En el NE-62+5, encontramos la siguiente estructura en la que los mo-
tivos a y b se repiten permutados. La célula ¢ se interpone entre las dos mitades.
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Figura 14

El fragmento tematico que inicia en la anacrusa al NE-61 se encuentra ritmicamen-
te organizado por tres células distinguibles entre si, aunque todas provenientes de

un mismo tema (P):

Figura 15

La célula c divide en dos, una estructura celularmente palindromica, ademas de
que transporta el modelo a una 42 superior.

En el NE-64-5, las transformaciones del tema P producen otra estructura palin-
drémica. Para comprenderla mejor, veamos primero la estructura interna de P.

| |

| | || | | 1

Figura 16
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Ahora bien, el tema se desarrolla de la siguiente manera:

Figura 17

La estructura del fragmento se compone de un enunciado inicial de P (sin anacru-
sa) al que le sigue P aumentado por repeticién de la célula j; luego P nuevamen-
te aumentado, pero ahora por repeticiéon de k y, finalmente, otro enunciado de P
original.

PO — P aum. por j — P aum. por k - PO

La técnica de la retrogradacion celular se convertiria en elemento esencial de mu-
chas estructuras stravinskyanas sin importar el estilo de su musica. Cuarenta afnos
después de La consagracion de la primavera, cuando Stravinsky habia transitado
ya por el neoclasicismo y experimentaba con la técnica serial, encontramos pasa-
jes como éste (ver Figura 18):
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Figura 18. Bransle Gay / del ballet Agon (1953-57)
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En este caso, Stravinsky no aplica la técnica de retrogradacién directamente a las
células sino a pares de células a los que podemos llamar blogues. Si la primera
frase esta constituida por las cuatro células a7-b5-a5-c7, podemos agrupar a a7y
b5 en el bloque X12 y a las células siguientes en el bloque Y12. La segunda frase
invierte el orden de Xy Y.

a7-b5 a5-c7 : ab5-c7 a7-bs
X12 Y12 Y12 X12

lll.Temas expandibles y truncables

Muchos de los temas de Stravinsky contienen motivos recurrentes que les per-
miten expandirse o contraerse con suma facilidad. Por otro lado, las repeticiones
del motivo pueden producir falsas expectativas en el escucha y hacerlo perder la
nocion de cual de las apariciones del motivo dentro del tema esta escuchando. A
continuacion, algunos ejemplos:

> >
“#u# > > >>>>>>>>
! 7> e > i
¢

Figura 19. El tema final de El pdjaro de fuego

NV

Observemos que tanto el primero como el segundo compas se construyen con tres
notas conjuntas descendentes y una repeticion modificada cadencial. En el primer
compas, las tres notas Fa#-Mi-Re# son respondidas por Fa#-Do#-Si. En el siguiente
compas —que es respecto al primero una repeticion transportada a una 22 abajo
con una terminacion distinta— las tres notas Mi-Re#-Do# se complementan con
Mi-Re#-Si-Do#; es decir, que el segundo grupo de notas de este compas es casi
idéntico al primero y sélo difiere del primer grupo por una negra (Si), como nota
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accesoria del C#. Ahora bien, después de que el tema se presenta por ultima vez
en el NE-207, Stravinsky redondea el final de la obra reiterando la segunda mitad
del tema —que es precisamente la mas repetitiva en si misma— dos veces comple-
tas. Sin embargo, si no conocemos de antemano la intencién del compositor, cada
vez que escuchamos el par de notas Mi-Re# durante estos dos compases, se nos
presentan una disyuntiva: ;Estamos escuchando el primer grupo de tres notas o
el segundo de cuatro? ; Qué nota esperamos después del Re#? ;Do# o Si? La con-
fusion ha sido premeditada desde la construccién misma del tema y es reforzada
por el tempo Maestoso y el poco poco allargando.
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Figura 21. El tema inicial de Petrushka

El tema se basa en una constante alternancia entre las notas La y Re, decoradas
algunas veces por tan sélo tres notas distintas (Mi, Sol y Si natural). La amplitud
de la melodia se encuentra estrictamente delimitada por la octava a.-a,."" Tales
restricciones melddicas ofrecen a Stravinsky la posibilidad de jugar libremente con

" En el presente trabajo se utiliza el sistema de letras con subindices como nomenclatura de las alturas,
siendo el Do central = c4.
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la posicion y duracion de las dos notas principales y con la extension del tema
(truncarlo o expandirlo) en sus reiteraciones posteriores.

En La consagracion de la primavera, la gran mayoria de los temas o motivos
se construyen a partir de sélo cuatro o cinco notas distintas y en un ambito muy
cerrado, en el que predominan los grados conjuntos y los saltos de cuarta. Estas
caracteristicas fueron adoptadas por Stravinsky a partir del estilo de las melodias
folcldricas lituanas. La gran invencion ritmica del compositor hizo que estas senci-
llas melodias se transformaran y se adaptaran a su lenguaje modernista:

o) |
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Figura 25. Introduccién (fagot solo).

2 La antologia de Juskiewicz comprende 1,785 canciones folcléricas lituanas. Es probable que el maximo
colaborador de Stravinsky en La consagracion, Nikolai Roerich, haya alertado a éste de la existencia del
compendio Juskiewicz.
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Si bien todos los recursos ritmico-métricos explorados aqui resultan interesantes
en si mismos, lo verdaderamente fascinante de La consagracion de la primavera
es la manera en que Stravinsky los fusiona a su lenguaje melédico y armdnico,
creando asi un organismo inseparable genialmente intensificado por medio de una
orquestacion brillante y efectiva.

Los recurrentes cuestionamientos dirigidos a esta obra y a su autor como su
incapacidad para desarrollar el material tematico o su falta de inventiva para crear
“verdaderas” melodias, podran, tal vez, ser resueltos a través de la exploracién pro-
funda de la ritmica como fuerza gobernadora de las ideas. El mismo Boulez, tras
haber escrito el ensayo analitico mas extenso e importante dedicado a la ritmica
en La consagracion, expreso que “la técnica del ritmo [en La consagracion de la pri-
mavera), en contraste, alin se mantiene practicamente inexplorada, por lo menos
en cuanto a sus consecuencias internas”’3.
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LA CONSAGRACION DE LA PRIMAVERA Y EL SECRETO DE SU ETERNA JUVENTUD'

Para la comunidad mundial interesada en la musica de concierto, cada afno re-
presenta una oportunidad para recordar y reconocer la labor de los musicos mas
importantes de la historia. Ya sea como celebracion de su natalicio o conmemo-
racion de su muerte, anualmente cada periodo coincide con los 50 o 100 ainos —o
cualquier otra cifra significativa— del nacimiento o muerte de un compositor rele-
vante. En este ano 2017 estaremos recordando a Olivier Messiaen, Zoltan Kodaly
y Scott Joplin, a los 25, 50, y 100 afios de sus muertes, respectivamente; asi como
el aniversario n.° 150 del nacimiento de Enrique Granados y el n.° 450 de Claudio
Monteverdi. El afio pasado celebramos el cumpleafios n.° 150 de Satie y Busoni, y
el primer centenario de Ginastera, Babbitt, y Dutilleux. En el 2015 los homenajea-
dos fueron los escandinavos Nielsen y Sibelius, junto con autores de otras nacio-
nalidades como Pierre Boulez y Arvo Part.

En el afio 2012, sin embargo, el mundo musical se preparaba para celebrar el pri-
mer centenario no de un compositor, sino de una obra de arte especifica: el ballet
La consagracion de la primavera, estrenado el 29 de mayo de 1913 en el Théatre
des Champs-Elysées de Paris, y cuya musica fuera creada por el compositor ruso
Igor Stravinsky. Durante 2012 y 2013, innumerables eventos relacionados con La
consagracion de la primavera se llevaron a cabo alrededor del mundo: conciertos,
conferencias, y festivales; ademas de publicaciones de articulos, libros, facsimiles
y colecciones de grabaciones, entre ellas, una caja de veinte discos compactos
que contienen practicamente todas las grabaciones de la obra realizadas desde
1946 por las firmas Decca, Deutsche Grammophon 'y Philips.?

' Texto publicado por primera vez en la revista de especializacién musical Quodlibet, No. 65 (mayo-agos-
to de 2017), Universidad de Alcala (Espana), pp. 72-87.

2 Stravinsky, Igor, Stravinsky: Le Sacre du Printemps. 100th Anniversary, Collector’s Edition [CD], Eduard-
Van Beinum et al. (directores) / Concertgebouw Orchestra of Amsterdam et al. (intérpretes), Decca,

2012.



47

La conmemoracion mundial de una obra artistica no parece tener precedentes
en la historia del hombre. Dentro del campo de la musica existen, desde luego,
otras obras maestras consideradas icénicas y hasta miticas. Pensemos, por ejem-
plo, en La Pasion segun San Mateo de J. S. Bach; la Novena sinfonia de Beethoven,
o la 6pera Carmen de Georges Bizet; y, si nos limitamos —como en el caso de La
consagracion de la primavera— a obras de la primera mitad del siglo xx, pensaria-
mos tal vez en el Pierrot Lunaire de Schoenberg, lonisation de Varese o en la épera
Wozzeck de Alban Berg, pero ninguna de estas obras ha causado, ni lejanamente,
el revuelo mundial que propicié el ballet de Stravinsky hace cinco afios para con-
memorar su primer siglo de existencia.

Asi pues, cabe preguntarnos: ;qué contiene La consagracion de la primavera que
le ha permitido erigirse sobre un pedestal privilegiado —un lugar unico— del canon
y del repertorio tanto musical como dancistico?y, ;por qué pareciera que a mas de
cien anos de que la obra fuera escuchada por primera vez, esta no ha perdido su
frescura y su atractivo para las nuevas generaciones de espectadores?

La consagracion de la primavera es una obra artistica interdisciplinaria total, o
Gesamtkunstwerk, resultado de la colaboracion de tres grandes mentes creativas
en la cuspide de sus capacidades artisticas e intelectuales: Vaslav Nijinsky, el vir-
tuoso bailarin y coredgrafo; Nikoldi Roerich, el pintor, escritor, arquedlogo y espe-
cialista en arte folclérico y rituales ancestrales; e Igor Stravinsky, el joven composi-
tor que habia encantado al publico parisino en 1910 con su primer ballet, El pdjaro
de fuego. Sin embargo, a partir del famoso escandalo que desato su estreno, La
consagracion de la primavera no lograria una genuina aceptacion del publico sino
hasta después de sus primeras presentaciones como obra musical de concierto,
desprovista de bailarines, vestuario y escenografia.™ Fue la musica -y no la
obra artistica total- lo que permitié que La consagracion alcanzara el estatus de obra

4 Estos conciertos se llevaron a cabo el 18 de febrero de 1914 en Moscu, el 5 abril del mismo afio en Paris,
y el 7 de junio de 1921 en Londres. Ver Walsh, Stephen, Stravinsky, vol. 1: A Creative Spring: Russia and
France 1882-1934, Berkeley y Los Angeles, University of California Press, 2002.
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maestra y que posteriormente fuese considerada como una de las piezas musica-
les que mayor influencia ejercieron sobre los jovenes compositores del siglo xx.

Tras el impasse cultural provocado por la Segunda Guerra Mundial, poco a poco
se fue desencadenando un gran interés por parte de musicélogos y tedricos de la
musica para intentar comprender la partitura de Stravinsky y develar los misterios
escondidos en su revolucionaria sintaxis, en su original lenguaje arménico, en su
prodigiosa instrumentacién y en sus emocionantes ritmos imposibles de atrapar,
que desorientaban al escucha.

Uno de los primeros grandes musicos en estudiar La consagracion de la prima-
vera fue el compositor Olivier Messiaen quien, a partir de 1930, comenz6 a anali-
zarla y a divulgar los resultados entre sus discipulos.’ Ya en 1929, el musicélogo
ruso Boris Asafiev habia publicado una de las primeras monografias dedicadas a
la musica de Stravinsky que incluia un capitulo sobre La consagracion; sin embar-
go, los hallazgos de Asafiev no lograrian difundirse de forma amplia pues su libro
fue vetado pocos afios después.’®

El boom musicoldgico en torno a la obra se inici6 a finales de la década de los
70y se desarrollé con gran celeridad durante las décadas posteriores. Y ahora, a
casi noventa afios de aquellos primeros intentos de analisis de la obra, es posi-
ble asegurar que La consagracion de la primavera ha generado mas literatura de
estudio que cualquier otra pieza musical.”” A pesar de esto, aun quedan muchos
misterios por resolver; y de todos los aspectos de la obra que podemos estudiar,
muy probablemente sea el del ritmo aquel que todavia nos plantea los retos mas
interesantes.™

S Benitez, Vincent P, “Stravinsky and the End of Musical Time: Messiaen’s Analysis of The Rite and Its Im-
pact on Twentieth-Century Music”, en Sacre Celebration 2013 (2013), p. 1. Puede consultarse en red en:
<http://www.personal. psu.edu/vpb2/Vincent_Benitez_Personal_Web_Site_files/Benitez1.pdf>. [Consul-
ta: 12-V-2017].

6 Asafyev, Boris, A Book About Stravinsky, Ann Arbor, umI Research Press, 1982.

7 Taruskin, Richard, “Resisting The Rite", en Avant: Trends in Interdisciplinary Studies, English version, vol.
IV, n.o 3 (2013), p. 270.

8 Bernard, Jonathan W., “Le Sacre Analyzed”, en Avatar of Modernity: The Rite of Spring Reconsidered, Her-
mann Danuser y Heidy Zimmermann (eds.), Londres, 2013, Boosey & Hawkes, p. 305.
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Uno de los principales atractivos de La consagracion de la primavera reside en los
multiples artificios inventados por Stravinsky para mantener al espectador en un
constante estado de incertidumbre. Sus construcciones musicales tienen la capa-
cidad de generar en el escucha la expectativa de uno o varios escenarios de con-
tinuidad, pero que muy raramente se cumplen. Asi, el acontecimiento musical que
ha sucedido a partir de esa expectativa en realidad nos toma por sorpresa, y con
ese “nuevo momento” se generan en nosotros futuras expectativas que en casi
todos los casos tampoco se cumpliran; y asi el ciclo se repite de manera continua.

La constante generacion de expectativas —y su comparacion en retrospectiva
frente a las sorpresas que van emergiendo durante el discurso musical- no solo
sucede en el ambito intelectual del espectador, sino que también se manifiesta
en el orden emocional y hasta fisico. De acuerdo con el investigador en cognicién
musical, David Huron, fue el musicologo Leonard Meyer quien ya desde los afos
1950 “sugirio [...] que la fuente principal del poder emocional de la musica des-
cansa en el ambito de las expectativas”'® Meyer también afirma que “la emocién
o afecto es suscitado cuando una tendencia para ser respondida se ha detenido o
inhibido®, y es esto lo que constituye la tesis central de la teoria psicoldgica de las
emociones.? Particularmente en la musica de Stravinsky podemos encontrar mul-
tiples e ingeniosos recursos para crear expectativas en el escucha, manteniéndolo
atento y en espera de que éstas puedan o no satisfacerse, o bien que si se cum-
plan, aunque no en el momento esperado. En La consagracion de la primavera, los
métodos seguidos por Stravinsky para generar expectativas son, en definitiva, mas
abiertamente percibidos en los ambitos de la métrica y la ritmica que en cualquier

9 Latraduccion es nuestra del original: “[...] argued that the principal source for music’s emotive power lies

in the realm of expectation”. Huron, David, Sweet Anticipation: Music and the Psychology of Expectation,
[Versién Kobo]. Puede consultarse en red en: <http://gandhi.com.mx>, Cambridge, Mass. y Londres, The
MIT Press, 2006, p. 2.

20 “This bring us to the central thesis of the psychological theory of emotions. Namely: Emotion or affect

is aroused when a tendency to respond is arrested or inhibited”. Ver Meyer, Leonard B., Emotion and
Meaning in Music, [Version Kobo]. Puede consultarse en red en: <http://gandhi.com.mx>, Londres, The
University of Chicago Press, 1956.
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otro de los componentes musicales, como pueden ser las funciones tonales, las
relaciones tonales o los cambios en la orquestacion.

Cuando escuchamos el inicio del “Ritual de las tribus rivales”, en poco tiem-
po comprendemos que la intencion fundamental del compositor es la de alternar
bloques tematicos distintos. Y tal vez nos preguntaremos: ;cuantos son?, ;qué
funcién desempefia cada uno de ellos dentro de la sintaxis musical? (Ver Figura 1).

Bloque A Bloque B
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Figura 1. “Ritual de las tribus rivales”. Bloques tematicos principales. Reducciones.
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Debido a que a lo largo del NE-57 (NUmero de Ensayo 57) escuchamos tres blo-
ques distinguibles —y en el NE-58 se repite uno de ellos—, podemos inferir que
Stravinsky esta realizando un juego de alternancias entre tres bloques tematicos.?’
Estamos preparados para buscar la inteligibilidad de una estructura musical ma-
yor, conformada por los tres bloques tematicos y sus alternancias. Un “escucha
experimentado” intuitivamente buscara encontrar una Iégica musical.?? Si después
de haber escuchado la exposicion sucesiva de los bloques A, By C —como sucede
al inicio de “Las Tribus Rivales”—, el siguiente acontecimiento fuese la repeticion
de A, muy probablemente el escucha esperaria las subsiguientes repeticiones de
los bloques B y C (este ultimo posiblemente modificado), lo que completaria la
estructura mayor de dos frases que formarian un periodo paralelo.?

A-B-C-A-B-C
| || |

frase a frase b

periodo

21 Gretchen Horlacher utiliza la nomenclatura RN-57 o RN-57:1, por ejemplo, para referirse al primer com-
pas del Nimero de Ensayo (Rehearsal Number) 57, o RN-57:3, para referirse al tercer compds también
del nimero de ensayo 57. Para este articulo se ha utilizado el mismo sistema, pero en espariol: NE. Ver
Horlacher, Gretchen, “Rethinking blocks and superimposition: form in the Ritual of the two rival tribes”, en
The Rite of Spring at 100, Severine Neff et al. (eds.), [Version Kobo]. Puede consultarse en red en: <http://
gandhi.com.mx>, Bloomington, Indiana University Press, 2017.

22 Lerdahl y Jackendoff inician su libro A Generative Theory of Tonal Music bajo el planteamiento de que
su teoria pretende realizar una descripcién formal de las intuiciones musicales de un “escucha experi-
mentado” en un idioma musical. Mas adelante aseveran que “un escucha sin un suficiente contacto con
un idioma [musical] no sera capaz de organizar de una manera profunda los sonidos que percibe”. (“A
listener without sufficient exposure to an idiom will not be able to organize in any rich way the sounds
he perceives”). A lo largo del presente articulo he seguido este mismo enfoque al referirme al “escucha”.
Ver Lerdahl, Fred y Jackendoff, Ray, A Generative Theory of Tonal Music, Cambridge, Mass. y Londres,
The MIT Press, 1983, pp. 1y 3.

2 "Raramente dos personas que escuchan la misma obra lo hacen exactamente de la misma manera o
con el mismo grado de riqueza. Sin embargo, existe considerable concordancia respecto a cudles son
las maneras mas naturales de escuchar una pieza”. (“Rarely do two people hear a given piece in precisely
the same way or with the same degree of richness. Nonetheless, there is normally considerable agree-
ment on what are the most natural ways to hear a piece”). Ibid., p. 3.
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Sin embargo, esa expectativa resulta incorrecta cuando en lugar de una repeti-
cién de A escuchamos la repeticion de B (NE-58). Una posible intuicion ahora seria
esperar la repeticion de A, formando asi una estructura mayor en forma de arco:

>

A-B-C-B-A
Esto tampoco resulta cierto al darnos cuenta de que el bloque que reaparece es el C:
A-B-C-B-C

¢Sera el momento, ahora si, de una reaparicion de A? ;0 tal vez el bloque A sirvio
unicamente como una pequefa introduccion, y podemos dejar de esperar su regre-
so? Si es asi, ¢B y C continuaran alternandose? ;O aparecera acaso algun material
nuevo?

Si contemplamos esta ultima posibilidad, entonces seremos “recompensa-
dos”.?* Un nuevo bloque de caracter abiertamente cadencial aparece ahora (D),
lo cual nos permite imaginar que una primera frase o declaracion musical ha
concluido.®

A-B-C-B-CJD

A continuacion escuchamos nuevamente el bloque A anunciando el inicio de una se-
gunda frase aunque, como ahora se presenta entrecortado, intercalando una rei-
teracioén de la redonda final del bloque D cadencial, la predicciéon del advenimiento
de una segunda frase no resulta sencilla. Lo que sigue ahora (NE-59) es una nueva
presentacion de B, y tal vez es en este momento, y en retrospectiva, cuando po-

24 Para David Huron, el simple hecho de saber que anticipamos correctamente un resultado provoca en
nosotros cierta satisfaccion. Ver Huron, 2006, p. 12.

2 Varios aspectos contribuyen a crear el caracter cadencial del motivo tematico perteneciente al bloque D:
la nueva indicacion de tempo ritenuto pesante, una métrica de 3/2 mas amplia que las utilizadas en los
blogues anteriores, la figura descendente de tresillo de negras que “cae” hacia la redonda, y la ausencia
de acompafiamiento o contrapunto complementario.
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demos catalogar la funcion del motivo A dentro de la sintaxis musical de toda la
frase: se trata de una introduccion. Asimismo, cada una de las dos tribus rivales
podria estar representada por su propio bloque tematico: B para una tribu y C para
la otra14.26 Ahora bien, ;donde exactamente termina la primera frase y comien-
za la segunda? Stravinsky crea una amplia elisién formada por la alternancia de
pequefios bloques del material cadencial D y del material introductor A; de esta
manera, el punto de articulacién entre las dos frases resulta ambiguo. A veces pode-
mos sentir que se encuentra a tres compases antes del NE-59, y otras veces justo en
el NE-59, aceptando que la cadencia de la primera frase “ha sepultado” la funcién
introductora de A.

En la segunda frase de la danza, el bloque A reaparece en el cuerpo de la frase,
entre dos instancias del bloque B (NE-59:4), manifestandose también como un
bloque de material tematico de la misma importancia que los bloques By C. ;De-
beremos entonces reevaluar nuestra afirmacién previa de que A funciona como
una mera introduccion de cada frase? ;O sera acaso que A tiene una doble funcién
sintactica, por un lado como introduccion y por otro como material tematico pro-
pio del cuerpo de las frases?

En el NE-60, después de las alternancias entre B y A, aparece un material tema-
tico nuevo y muy contrastante. Este “refrescante” bloque E es, en comparacion a
los bloques anteriores, bastante mas suave y lirico, ademas de ser el unico con un
inicio anacrusico y no tético, como todos los demas.

Estas caracteristicas propias del bloque tematico E son consecuentemente co-
rrespondidas por una orquestacion reducida, expresada en un principio por un cris-
talino coro de maderas solas.

Al poco tiempo, E es interrumpido abruptamente por una reiteracién en tutti del
bloque B. E vuelve a insistir, pero ahora con una mayor duracién, un tratamiento or-

26 Aunque no es asi como Stravinsky originalmente imaginé la correspondencia entre cada tribu y su blo-
que tematico. De acuerdo a Pieter van den Toorn, en el plan escenografico original los movimientos in-
dividuales de una tribu estarian acompafiados por el bloque A, y los de la otra por el bloque B. El bloque
C acompainiaria el choque entre las tribus. Ver Van den Toorn, Pieter C., Stravinsky and The Rite of Spring,
Berkeley, University of California Press, 1987, p. 102.
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questal distinto y con un suave acompafiamiento de arpegios en pizzicato a cargo
de los chelos y contrabajos. Una pequeiia transicién basada en el arpegio ascen-
dente de Mi bemol mayor (NE-62) nos conduce a lo que interpretamos como otra
seccion de la danza. ¢ Por qué percibimos esto? Durante largo rato, Stravinsky nos
ha ocultado uno de los bloques tematicos principales, el C. Y casi cuando lo he-
mos olvidado por completo, regresa transformado, renovado. Mediante un recurso
arquitectonico muy utilizado por el compositor a lo largo de su ballet, el bloque C
aparece ahora transportado un tono bajo.?” Este bloque de tres compases desem-
boca en la parte central de la seccidn, que comprende del NE-62:6 hasta el 63:11.
En este fragmento, Stravinsky lleva a cabo un ingenioso juego de percepciones a
base de la fragmentacion y el reordenamiento de los pequefios motivos que con-
formaban el bloque tematico C original en su conjunto.

Desde la reaparicion de C al inicio de esta segunda seccion, Stravinsky habia
eliminado las rafagas de triadas paralelas a cargo de flautas y clarinetes, guiando
nuestra atencion hacia la melodia y sus limitados componentes ritmicos e inter-
valicos. De hecho, podemos afirmar que cuando escuchamos el bloque C en sus
primeras apariciones al inicio de la danza, en realidad casi no percibimos la melo-
dia principal, y es el motivo de acompafiamiento estridente a cargo de trombones'y
tuba —con esa 9.2 descendente Sol# - Fa# (J J| 4 4 )— lo que mas se percibe, junto
con aquellas cascadas descendentes de flautas y clarinetes.

Pero cuando C reaparece tan transformado al inicio de la Seccién Il (NE-62:3),
transportado un tono inferior, y sin el motivo acompafante del bajo ni las cascadas
de las flautas y clarinetes, se vuelve muy complicado para el escucha compren-
der rapidamente que se trata del mismo bloque tematico. Sin embargo, el oido
y la mente nos aseguran que lo que estamos escuchando es una derivacién de

27 Latransposicion de un tema a una 2.a inferior (menor o mayor) sucede en distintos puntos de La consa-
gracion de la primavera, principalmente en ritornellos de temas importantes. Pensemos en el regreso del
tema inicial del ballet a cargo del fagot solo (NE-12), inicialmente en el ambito de un La edlico, y ahora
en La bemol edlico. En la “Danza sacral”, el regreso de la seccién principal (en el NE-167) también sucede
medio tono bajo; en la siguiente breve aparicion regresa al tono inicial (NE-180); y en la ultima reiteracion
(NE-186) —si bien ahora bastante modificada—, baja atin mas.
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lo que el compositor presentd anteriormente. Apenas después de tres compases
(NE-62:6), este bloque C transformado desemboca “inevitablemente” en un episo-
dio climatico que, nuevamente y de forma intuitiva, percibimos como una ulterior
derivacion de algo que hemos escuchado antes. ;Por qué lo percibimos de esta
manera?, ;como logra esto Stravinsky? Mas adelante realizaremos un analisis mi-
nucioso del episodio en cuestidn, pero basta decir por ahora que se trata de una
ingeniosa transformacion del mismo bloque C.

Una transicion en crescendo quasi-glissando por parte de las cuerdas y las flau-
tas intensifica el punto focal que seguira reiterando el compositor y con el que con-
cluira su danza: la nota La, no sin antes ofrecernos un ultimo bloque tematico en
fff a cargo de toda la seccién de maderas mas cornos (NE-63:12). ;Cémo llamar a
este ultimo bloque? Si bien no lo habiamos escuchado antes, hay algo en su com-
posicion ritmica e intervdlica que nos parece familiar. Otra vez, nuestra intuicién
nos permite relacionarlo con lo que ha venido sucediendo hasta ahora, y es como
si toda danza de las tribus rivales desembocara en este punto focal; es la meta que
estaba destinada a alcanzar (ver Figura 2).

Bloque X

4 . . tr
nm g§i§t s gs858825%82, 8

oo g, S 8888 8885s SB85s53  s58isEs s

+ Cor. I o i | i i I } t

/-
*3 % o557 %
[/ e R A : ‘e %
ANV 3 T T Il - =3 = 3 T T T T 3
D) T i
st
. . - .
Metales ) s D] % E 743 y/
3 I 2 6 5
+ Cuerdas| (XA % % = B "
St T |
st st

Figura 2.

“Ritual de las tribus rivales”. Bloque tematico X. Reduccion.

Llamemos X a este ultimo bloque tematico dentro del “Ritual de las tribus rivales”,
el cual se desenvuelve como un resumen muy condensado de los temas mas im-
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portantes que han conformado la escena, es decir, los bloques B, C y E,?® y consti-
tuye el punto estructural —perfectamente calculado por Stravinsky como gran cli-
max— que prepara el camino hacia un nuevo episodio de la obra: la “Procesién del
Sabio”.?

Lo que escuchamos ahora es una transicién formada por la superposicion de
dos musicas: una saliente y otra entrante. Es un recurso similar a los momentos
en que en Petrushka Stravinsky nos hace sentir que transitamos de una atraccion
a otra en la feria de la “Maslenitsa”, alejandonos poco a poco de una musica mien-
tras nos acercamos a otra distinta (p.e. NE-12, y 13-14) o, de una manera todavia
mas provocativa, cuando el Moro se une a la Bailarina, y sus musicas respectivas,
totalmente contrastantes, coexisten en un mismo baile de vals, pero siendo la del
Moro la Ultima en extinguirse (NE-72:9 hasta 74).

En el caso de La consagracion de la primavera, el tema E, con sus figuras de ne-
gra con puntillo y corcheas ondulantes —que tocan ahora las cuerdas, las maderas
y los cornos—, representa a la juventud inquieta de las tribus; mientras que el nuevo
tema que escuchamos se mueve mas lentamente y es cantado solemnemente por
trombones y tuba, representando asi al mas viejo y mas sabio de la comunidad.

Como hemos visto, en el “Ritual de las tribus rivales” se pueden distinguir seis
bloques tematicos; sin embargo, otros autores no lo consideran asi. En su libro
Stravinsky: The Rite of Spring, Peter Hill afirma que en esta danza Stravinsky utiliza
solo dos temas (en este articulo denominados como By E), y que el pasaje entre el
NE-62 y el 64 estd compuesto solamente con derivaciones de B.2° Si bien es cierto
que el primer bosquejo que realiza Stravinsky para el “Ritual de las Tribus Rivales”
presenta en sucesion directa unicamente los dos temas B y E —a los que hace

2 Horlacher describe al que hemos denominado bloque X, como una sintesis de los elementos contenidos
en los bloques B, C y E (etiquetados por la autora como A, By C). Horlacher, G., “Rethinking blocks...”.

2% Si bien el titulo “Procesién del sabio” esta colocado sobre el NE-67 de la partitura, el cambio evidente de
construccion musical da inicio desde el NE-64.

30 Hill, Peter, Stravinsky: The Rite of Spring, Cambridge (Reino Unido), Cambridge University Press, 2000, pp.
68-69. Es importante reiterar que Hill denomina con la letra A al bloque tematico que en el presente texto
hemos llamado B.
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referencia Peter Hill-, posteriormente en sus apuntes el compositor agrega otros
temas, los reorganiza, y los presenta todos en una especie de mapa secuencial.?’

En este ultimo “catdlogo tematico” se puede apreciar claramente la fisonomia
distintiva de los bloques A, B, C, D, y E y la secuencia que tomaran durante la danza.
Y aunque los motivos B y C son muy similares —principalmente porque ambos se
desenvuelven dentro del ambito restringido de los primeros cinco sonidos de un
Re ddrico—, Stravinsky los somete a procesos distintos y contrastantes, no solo en
lo referente a la orquestacion, sino también en cuanto a la textura, el ropaje armo-
nico, la acentuacién, el diseiio motivico del bajo y, en el caso de C, afiadiendo una
contra-melodia de triadas paralelas descendentes. De esta manera, el espectador
puede identificar facilmente los cinco bloques que se han venido alternando en
forma yuxtapuesta desde el inicio de la danza hasta el NE-60:5.

La musicologa Gretchen Horlacher, por su parte, no reconoce a Ay D como
auténticos bloques tematicos.3? En su texto Rethinking Blocks: Repetition and Con-
tinuity in the Music of Stravinsky, Horlacher se refiere al Bloque A como un mero
fragmento (“fragmento X"), y describe el final de la Seccioén | (hasta el NE-59) ex-
plicando que esta “termina abruptamente cuando los cornos interrumpen a los
violines por medio de un salto sin precedentes que desciende de Re (via Do) hasta
un Sol menos estable, y el fragmento obstaculizante X impide dos veces que la
danza continue”.®

Ciertamente, y como hemos observado anteriormente, D funciona a manera de
formula cadencial y no reaparece en el resto de la danza. Pero es la ambigliedad
funcional del bloque A dentro de la sintaxis musical lo que conduce a Horlacher a
negarle la misma importancia estructural que los demas bloques tematicos. Esta
musicologa se refiere a A no como un bloque tematico sino como un fragmento,

31 Stravinsky, Igor, The Rite of Spring (Le sacre du printemps). Sketches: 1911-13, Londres, Boosey &vHawkes,
1969. Comparense pp. 12y 26.

82 Horlacher, G., “Rethinking Blocks...".

33 |bid. La traduccidn es nuestra, en el original: “Section | ends abruptly when the horns interrupt the violins
with an unprecedented leap from D (via C) down to a less stable G, and interfering fragment X twice pre-
vents the dance from continuing”.
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explicando que su unica finalidad es la de interferir en la continuidad musical.?* Sin
embargo, ;no es precisamente ese obstaculizar o interferir la continuidad de una
idea musical por medio de la abrupta yuxtaposicion de otro material motivico-te-
matico distinto la esencia del juego stravinskiano? Ademas, en varios momentos
del “Ritual de las tribus rivales” el compositor logra amplificar aun mas el efecto de
interrupcidn, enlazando el bloque saliente con el bloque entrante por medio de un
punto de elision sobre el primer tiempo del compas.

Con una perspectiva muy diferente, el académico de la Universidad de California
en Los Angeles, Robert Winter, considera que el “Ritual de las tribus rivales” esté
constituido por la simple alternancia a intervalos irregulares de tiempo entre un
“tema de oposicion” y otro de caracter “lirico seco”’, a los que denomina Tema 14y
Tema 15 respectivamente.®® En su analisis, Winter interpreta como Tema 14 todos
los bloques tematicos A, B, C, y D en su conjunto, y lama Tema 15 al que aqui he-
mos denominado como bloque E.

Drivado de su analisis tematico, cada uno de estos académicos también percibe

|M

de distinta manera las secciones amplias en que se articula el “Ritual de las tribus
rivales”. Mientras que Hill esboza tres secciones, para Horlacher son cinco, y para
Winter seis. Estas diferencias en interpretacion se producen, en buena medida,
como un producto de las ambigliedades que podemos encontrar en la musica de
Stravinsky; ambigliedades creadas en los distintos niveles estructurales y sobre
las distintas dimensiones que conforman el entretejido musical. En Stravinsky, la
“ambigliedad” se convierte en herramienta primordial de construccion musical. Es
como si su musica fuese caleidoscopica; y con cada oportunidad de escucharla,
nuestra percepcion asimila nuevos patrones y configuraciones —nuevas relacio-
nes entre sus componentes—, dependiendo de cémo se acomodan los cristales a
la hora de girar el caleidoscopio. Esta propiedad de la musica de Stravinsky, y en

particular de su Consagracion de la primavera, produce en el espectador un interés

# Id.

35 “Opposition-theme”. Winter, Robert, Microsoft Multimedia Stravinsky [CD-ROM Multimedia], The Voyager
Company, 1991, y Microsoft Corporation, 1993.
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especial por escuchar la obra de nuevo, y esto se traduce en que la obra haya man-
tenido su frescura y vitalidad por mas de diez décadas.

Regresemos por un momento a la Seccion Il del “Ritual de las tribus rivales”. A
partir del NE-62:6 escuchamos un episodio que pudiera parecer totalmente distin-
to alo que ha sucedido antes. Lo que percibimos abiertamente es la alternancia de
unos acordes monoliticos de figuras de negras (o de negra y blanca) con un motivo
compuesto primordialmente por corcheas (y que se mueven dentro de un rango de
4.ajusta). Sirecordamos la configuracién del bloque tematico C, podemos apreciar
cémo este ahora se ha fragmentado en los dos pequefios que Stravinsky alterna'y
varia durante el episodio. Es como si de este bloque tematico que originalmente se
alternaba con otros distintos —y por obra de la mitosis—, se hubiesen desprendido
dos bloques hijos o células que inmediatamente proponen una alternancia entre
ellos (ver Figura 3).
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Figura 3. “Ritual de las tribus rivales”. Derivacion del Bloque C.

La célula a proviene de las primeras cinco notas del motivo principal del bloque
C, solo que ahora transportadas a una 5.2 justa inferior. Este pequefio motivo se
encuentra desplazado con respecto a su posicion original al inicio de la danza: la
negra La, que originalmente estaba situada sobre el tiempo fuerte, ahora actua
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como anacrusa, a veces colocada en el ultimo tiempo del compas y otras sobre
el segundo tiempo (también débil) de los compases en 4/4. Y el motivo anguloso
de dos notas que servia de acompafamiento ritmico al mismo bloque C, ahora se
independiza en forma de la célula b, y se alterna con las reiteraciones de la célula
a. La célula b sigue manteniendo su caracter percusivo asi como la direccién des-
cendente que lo distinguia al inicio de la danza; solo que ahora el intervalo de 9.2
mayor (Sol# — Fa#) se transforma en una 3.2 menor (Do - La). Stravinsky juega asi
con nuestra percepcién desde el ambito del detalle (foreground), y nos conduce a
hacernos la siguiente pregunta: ;el intervalo que escuchamos ahora es mas am-
plio o mas reducido que el original? Como intervalo de altura (ia), es mas amplio,
pues pasa de seria2 a seria3. Pero desde otra perspectiva, deja de ser un intervalo
mayor a la octava y se reduce a una 3.a menor; es decir, la percepcién puede ser
ambigua.

Esta célula b se expande y se contrae de varias maneras, lo cual resulta asom-
broso si tenemos en cuenta la composicion interna tan restringida que posee. Co-
locadas en forma vertical, podemos apreciar las progresivas transformaciones de
que es objeto (ver Figura 4).%¢

3% Horlacher utiliza frecuentemente este tipo de esquema y lo denomina ordered succesion (sucesion or-
denada). Ver Horlacher, G., Rethinking Blocks..., y Building Blocks: Repetition and Continuity in the Music
of Stravinsky, New York and Oxford, Oxford University Press, 2011.



61

1) &

> 45

3) o——c 11—

e

4

\,v _A
5) ﬁg&?: o

o ‘_’ _

Figura 4. Célula by sus transformaciones.

Podemos observar también que la célula b estd compuesta de dos notas distintas:
La y Do, armonizadas siempre por los acordes de Re menor y La bemol mayor,
respectivamente. El punto focal de buena parte del episodio es el Do, enfatizado
por su posicién métricamente acentuada dentro del compas. Sin embargo, hacia
el final del fragmento, este punto focal se transfiere al La (NE-63:5). La transicién
de Do a La es producida por un ingenioso procedimiento que nuevamente parece
engafar nuestra percepcion y se presenta ante nosotros como una ilusién auditiva
equivalente a la famosa ilusién optica conocida como “efecto de la rueda de carre-
ta” (wagon-wheel effect). En esta ilusion, una rueda de carro que gira rdpidamente
parece cambiar de direccion en forma subita. Algo similar sucede en el pasaje de
Stravinsky (ver Figura 5).
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Figura 5. a) Melodia principal de la Seccién Il. b) Reduccién estructural.

Para ayudar a producir el efecto, Stravinsky realiza una retrogradacién de las altu-
ras (mds no del ritmo) de las ultimas cinco notas antes del primer compas en 2/4,
utilizando la ultima corchea (Si bemol) como eje del palindromo (ver Figura 6).

Figura 6. Palindromo.

Podemos afirmar asi que la cualidad “caleidoscépica” (ambigiiedad) de La con-
sagracion de la primavera contribuye a que la obra se mantenga “fresca” y viva,
desafiando el paso del tiempo y los cambios en las tendencias estilisticas en la
musica de concierto. Otro importante factor coadyuvante, y que se encuentra muy
relacionado con el de la ambigliedad, es el de la “impredecibilidad”.

Theodor Adorno, uno de los principales detractores de la musica de Stravinsky,
objetaba la frecuente repeticion de bloques o motivos. Adorno consideraba como
un engafno el hecho de que Stravinsky intentara crear en el espectador la sensa-
cidn de que estaba escuchando algo diferente, cuando en realidad se trataba del



63

mismo material tematico; incluso comparaba este procedimiento de construccién
stravinskyana con los estados cataténicos de personas con esquizofrenia, y decla-
raba que las diferencias entre un motivo y sus repeticiones —fuese por causa de
un desfase métrico, cambios en las acentuaciones o por su acortamiento o alarga-
miento— parecian ser producto no de un planteamiento compositivo sino del azar:
“Por todas partes las diferencias respecto al modelo motivico parecen resultar
de un mero lanzamiento de dados. En consecuencia, las células melddicas estan
bajo un hechizo: no condensadas, sino impedidas de desarrollarse”.?” Muy proba-
blemente, de hecho, la intencidn de Stravinsky pudo haber sido que las diferentes
manifestaciones de un mismo bloque tematico —en ocasiones mas corto o mas
largo, en otras con una instrumentacion distinta, etc.— parecieran provenientes de
ajustes realizados al azar. Ahora bien, resulta asombroso que ciertamente no son
producto del azar, y que Stravinsky logra incluso ser menos predecible que el mis-
mo azar.

El investigador en cognicion musical David Huron tomé como caso de estudio
el muy conocido tema ritmico de los “Augurios de la primavera®, en el que una su-
cesion de acentos irregulares ponen a prueba nuestras capacidades para anticipar
el momento preciso del siguiente acento (ver Figura 7).
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Figura 7. “Augurios de la primavera”. Tema ritmico. Reduccion.

Huron se hizo esta pregunta: ;sera posible que el patron de acentos de Stravinsky
fuese menos predecible que los acentos generados de forma aleatoria? Después
de generar un patrén de acentos al azar sobre corcheas continuas en un compas

37 Adorno, Theodor W., Filosofia de la nueva musica, [Version Kobo]. Puede consultarse en red en: <http://
gandhi.com.mx>, Madrid, 2003.
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de 2/4, como es el caso del tema de Stravinsky, Huron comparoé los dos patrones
utilizando un sofisticado sistema de medicion de probabilidades. La medicion del
patron generado al azar dio como resultado una probabilidad de transicion prome-
dio de 0.40, mientras que el patrén de acentos original de Stravinsky resulto ser
0.01. Esto quiere decir que el patron aleatorio es cuarenta veces mas probable que
el patron creado por el compositor. Huron generd un total de cien patrones aleato-
rios bajo estas caracteristicas y encontré que noventa y ocho de ellos mostraban
una probabilidad de transicién promedio mayor que la de Stravinsky. El contunden-
te veredicto fue que “El patron de acentos de Stravinsky no es solo improbable,
sino que también es menos predecible que un patrén de acentos al azar”.3®

Ademas de la ambigiedad y la impredecibilidad, la musica de La consagracion
de la primavera posee otra caracteristica que ha contribuido a ejercer un particular
atractivo en las subsecuentes generaciones de espectadores, y esa es su “fisici-
dad”, es decir, la poderosa presencia —innegable e irresistible— que ejerce ante los
espectadores en el teatro o la sala de conciertos.® La consagracion es una de las
obras musicales mas portentosas en cuanto a su sonido, y esto no solo se debe a
su voluptuosa dotacién instrumental —con maderas a cinco (incluyendo dos flau-
tas piccolo, una flauta en Sol, dos cornos ingleses, dos clarinetes piccolo alternados,
dos clarinetes bajo y dos contrafagots), ocho cornos, cinco trompetas (incluyen-
do una trompeta piccolo y una trompeta bajo), tres trombones, dos tubas tenor y
dos tubas bajo; ademas de dos timbalistas, instrumentos de percusion de varios
tipos y, para balancear las distintas familias, una seccién de cuerdas de sesenta
ejecutantes—, sino también al tratamiento sumamente original de la orquestacion,
el cual describio asi el compositor francés Florent Schmitt tras haber asistido a la
premier del ballet:

En su busqueda de las sonoridades mas paraddjicas, atrevidas combinaciones

timbricas, la utilizacion sistematizada de los rangos instrumentales extremos; y por

% Latraduccion es nuestra, del original: “Stravinsky’s accent pattern is not just improbable, it is less predic-
table than a random pattern of accents.” Huron, 2006, p. 346.

% “Fisicidad” o “corporeidad”. En inglés, physicality.
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medio de una orquestacion apasionada, iridiscente, e increiblemente suntuosa[...], la
musica del Sr. Stravinsky logra este resultado inesperado —pero intencional—-, y que

nos da la impresién de la brutalidad mas siniestra .4

Pieter van den Toorn se refiere a la “fisicidad” de La Consagracion de la Primavera
como “la pronunciada sensacion de ritmo y de efecto ritmico” y asevera que po-
demos rastrearla en el desplazamiento métrico, es decir, “en la manera que los
temas, fragmentos y acordes que se repiten aparecen desfasados en relacion a un
marco métrico estable”.*

En realidad, podemos decir que la capacidad fisica de La consagracion es el
producto de la interrelacion entre su fuerza ritmica y su orquestacion. Como un
gran sistema de engranajes de distintos tamafios y con distintas funciones, la or-
questacion de La consagracion de la primavera trabaja a la par de sus invenciones
ritmicas y métricas: de sus ostinati, de sus ritmos implacables, de sus desplaza-
mientos impredecibles de células y bloques motivicos, y de sus reiteraciones de
fragmentos y armonias. Es asi como se construye este gran musculo de su corpo-
reidad: un musculo que se contrae y se expande, se tensa y se relaja, dando vida
a las distintas facetas y emociones por las que transita el drama primitivista de la
adoracion de la tierra y del sacrificio.

Ambigliedad, impredecibilidad y fisicidad son, pues, los ingredientes principales
gue contiene esta obra excepcional en la historia de la musica. Son esos tres ingre-

40 La traduccidn es nuestra. “By seeking the most paradoxical sonorities, daring combinations of timbres,
systematic use of extreme instrumental ranges; by its tropical, iridescent and unbelievably sumptuous
orchestration [...], Mr. Stravinsky’s music achieves this unexpected —but intentional- result, that it gives
us the impression of the darkest barbarity.” Bleek, Tobias, “... de la musique sauvage avec tout le confort
moderne!” The orchestral design of Le sacre du printemps”, en Avatar of Modernity: The Rite of Spring
Reconsidered, Hermann Danuser y Heidy Zimmermann (eds.), Londres, Boosey & Hawkes, 2013, p. 82.

4 “Much of what could be called the physicality of The Rite of Spring —the pronounced sense of rhythm
and rhythmic effect in this music— can be traced to metrical displacement, the manner in which repeated
themes, fragments, and chords are repositioned relative to a steady metrical framework”. Van den Toorn,
Pieter C., “The physicality of The rite: Remarks on the forces of meter and their disruption”, en The Rite
of Spring at 100, Severine Neff et al. (eds.), [Version Kobo]. Puede consultarse en red en: <http://gandhi.
com.mx>, Bloomington, Indiana University Press, 2017.
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dientes, que La consagracion de la primavera contiene en grandes cantidades, los
responsables de que los publicos de distintas generaciones continuen sintiéndose
atraidos hacia ella en una forma irresistible.
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STRAVINSKY EN SUIZA: EN BUSCA DE UN ESTILO SINTETICO'

A partir de 1910, Stravinsky comenz6 a pasar gran parte del otofio y el invierno
en Suiza, regresando a Rusia para los meses menos frios. Con el estallido de la
Primera Guerra Mundial, ya no pudo regresar a su patria y Suiza se convertiria en
su nuevo hogar por los proximos seis afos. Asi, instalado lejos de casa, Stravins-
ky emprende la busqueda de un nuevo lenguaje que se apartaria de la propuesta
estética de La consagracion de la primavera. Durante esta época —conocida como
su periodo ruso— el compositor escribié varias piezas de pequenas y medianas
dimensiones, que funcionarian como un laboratorio para experimentar con sono-
ridades y procedimientos novedosos aplicados a temas provenientes del folclor
ruso. El presente articulo ofrece una semblanza de la transicién hacia esta etapa
en la musica de Stravinsky, observada a través de cuatro de sus obras escritas
entre 1913y 1916.

Mientras daba los ultimos toques a su Consagracion de la primavera, Stravinsky
compuso un grupo de pequefas canciones inspiradas en tres poemas japoneses
de los siglos v Y IX. Las Tres liricas japonesas estan fechadas entre el 19 de octu-
bre de 1912y el 22 de enero del siguiente afio. De manera casi simultanea, escribid
una version con acompafamiento para piano y otra para un ensamble constituido
por dos flautas, dos clarinetes, piano, dos violines, viola, y violoncello. Si bien el
mismo Stravinsky afirmo que la decision de este tipo de ensamble surgié de su
contacto con el Pierrot lunaire de Schoenberg, sabemos que él ya habia pensado
en una instrumentacion muy similar para Akahito antes de escuchar el Pierrot por
primera vez.?

' Texto publicado por primera vez en la revista Pauta. Cuadernos de Teoria y Critica Musical, Vol. 93 (ene-
ro-marzo de 2005), co-editada por la Direccidn General de Publicaciones de la Secretaria de Cultura y el
INBA (México), pp. 32-43.

2

Walsh, S. Stravinsky: A Creative Spring: Rusia y Francia 1882-1934. (U. of California Press, Berkeley y
Los Angeles, 1999), p. 190 (de aqui en adelante referido como ACS)
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Los titulos de las Tres liricas japonesas corresponden a los autores de los textos, y
las canciones estan dedicadas a tres musicos con los que Stravinsky entabl6 una
fuerte amistad.

1. Akahito — dedicada a Maurice Delage
2. Mazatsumi — dedicada a Florent Schmitt
3. Tsaraiuki — dedicada a Maurice Ravel

Al igual que La consagracion de la primavera, los tres poemas que escogi6 Stra-
vinsky tienen como tematica la llegada de la primavera. Sin embargo, las perspec-
tivas abordadas en una y otra obra no podian ser mas contrastantes.
Los tres poemas japoneses poseen un caracter contemplativo y se centran en
aspectos decorativos de la primavera:
Akahito

Quise mostrarte las blancas flores en el jardin.
Pero comenzé a nevar.
Y uno no puede descifrar dénde hay nieve,
iy dénde hay flores! 3

En cambio, el ballet de 1913 refleja la violencia inherente al surgimiento de la pri-
mavera a través de imaginarios ritos paganos de la Rusia ancestral.

No obstante los distintos enfoques, el lenguaje de ambas obras es paralelo, y
muchos de los recursos ritmicos y métricos desarrollados en el ballet también
estan presentes en las miniaturas japonesas: la construccion celular, las frases
asimétricas, el ostinato, los cambios de compas, etc.

Tal vez el aspecto mas original e interesante de estas canciones se centra en una
melodizacion de los textos extremadamente simplificada. Primero, Stravinsky de-

3 Traduccién a partir del inglés por Mauricio Beltran.
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cidié utilizar la silaba —y no la palabra- como la unidad musicalizable, aplicando
una estricta correspondencia de nota por silaba. Segundo, y salvo minimas excep-
ciones, unifico en la corchea los valores de todas las notas asignadas al texto.

Stravinsky comparaba estos poemas con pinturas y grabados japoneses que
habia visto, y buscaba reflejar con su musica “los problemas de perspectiva y es-
pacio mostrados en ese arte”.” En ese sentido, resolvié respetar la pequena du-
racion de los poemas, absteniéndose de alargar las lineas vocales por medio de
repeticiones de palabras o de frases.

El material melddico vocal de las tres piezas es muy similar, lo cual confiere al
grupo una solida cohesion. Stravinsky utiliza células o motivos diatdnicos en los
que abundan los intervalos de 32 y de 22, y los reduce a un ambito que no rebasa
la 62 (en Mazatsumi no rebasa siquiera la 32.) Las frases vocales son inestables
en cuanto a su duracién y estan separadas por pasajes instrumentales igualmente
irregulares. En Akahito, por ejemplo, las células “volatiles” de la linea vocal apare-
cen sucesivamente sobre distintos tiempos del compas: en el tiempo 1, en el 3, en
el 2, en el 1,y de nuevo en el 2. Sus duraciones son variables: 6 corcheas, 10 cor-
cheas, 4 corcheas, 6 corcheas, y 6 corcheas. Entre una y otra célula del canto, la
duracion de las frases instrumentales también varia: 3 negras, 2 negras, 12 negras,
3 negras, 1 negra, y 2 negras.

En cada una de las tres piezas, la linea vocal progresa a partir de la transfor-
macion de una o dos células originales. Los métodos de transformacion, aunque
sumamente restringidos en su alcance, llegan a producir desfasamientos métricos
interesantes y que resultaran muy apreciados por Stravinsky para sus obras poste-
riores. Por ejemplo, la célula original (M®)® que inicia en el compas 5 de Tsaraiuki,
contiene en los extremos la misma nota (La#); esto permite a Stravinsky utilizarla

4 Stravinsky, I. (1998). An autobiography. Nueva York y Londres: W. W. Norton, p. 45.
(Traduccion nuestra).

> El superindice a la derecha de la letra indica la cantidad de notas del mismo valor contenidas en la
célula; es decir, el nimero de pulsos propios del motivo. La figura del pulso del motivo no necesaria-
mente corresponde a la figura del pulso del compas.
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como el punto de elisién en el compds 11, en el que se unen M° (con las dos prime-
ras notas omitidas) y M8, y asi provocar un desfasamiento métrico a razén de una
corchea hacia atras con respecto al motivo original.

D
D

Figura 1

En Akahito, la célula original consta de 6 corcheas (S°) que delinean la triada de
Do menor. La primera repeticién, S, inicia con un Re en lugar del Do original y pre-
senta una extension final formada por la mera repeticion de las ultimas 4 notas. El
inicio de la célula se encuentra desfasado un tiempo hacia atras, pero la extensién
produce en la terminacion un desfasamiento de un tiempo hacia adelante con res-
pecto de la célula original.
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Figura 2

La cancidn central, Mazatsumi, contrasta fuertemente con las dos piezas exterio-
res, lo que ayuda a producir la sensacion global de triptico. La musica de Mazat-
sumi fluye rapidamente en cascadas de escalas, arpegios y fiorituras a cargo de
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todos los instrumentos, pero principalmente del clarinete. Existen polirritmos de
7 vs. 8 (compds 2), 5 vs. 4 vs. 8 (compds 6), 0 7 vs. 6 (compases 9, 10, 12,y 14),
que ayudan a crear una sonoridad bulliciosa, que s6lo se calma en los dos ultimos
compases. Los “arroyos espumosos”y la “primavera juguetona”, a que hace refe-
rencia el poema, son de esta manera evocados por el tratamiento instrumental,
mismo que nos recuerda algunos pasajes de El pdjaro de fuego y de Petrushka
pero, sobre todo, del Pierrot lunaire de Schoenberg.

Las Tres liricas japonesas influyeron directamente en Maurice Ravel, quien com-
puso sus Trois poémes de Mallarmé utilizando exactamente la misma dotacién
instrumental. Las dos obras fueron estrenadas en el mismo concierto junto con los
Quatre poemes hindous del alumno preferido de Ravel, Maurice Delage.®

Al inicio de la Primera Guerra Mundial, Stravinsky se interesé en varias coleccio-
nes de poesia popular rusa que pudo llevarse consigo a Suiza en el que resulto ser
su ultimo viaje a Rusia por casi medio siglo. Mas que el contenido mismo de los
poemas, lo que le llamaba genuinamente la atencion eran “las secuencias de las
palabras y las silabas, y las cadencias que éstas crean; lo cual produce un efecto
en la sensibilidad de uno, muy parecido al producido por la musica.”

Stravinsky seleccioné ciertos poemas que enfatizaban caracteristicas especia-
les, como juegos de palabras, asonancias, o rimas internas; y prepard él mismo
otros textos similares. De este proceso derivaron muchas de sus proximas obras:
Pribaoutki, Berceuses du chat (Canciones de cuna para el gato), Renard, Tres cuen-
tos para nifios, Cuatro canciones campesinas rusas, Les noces (Las bodas), y Cua-
tro canciones rusas.

La primera de ellas, Pribaoutki, fue compuesta entre agosto y septiembre de
1914. La obra consta de cuatro canciones (Kornilo, Natashka, EIl coronel, y El viejo
y la liebre) escritas para voz media y acompafiada de un ensamble de ocho instru-
mentistas: flauta, oboe (y corno inglés), clarinete, fagot, violin, viola, violoncello, y
contrabajo.

¢ El estreno tuvo lugar en Paris, el 14 de enero de 1914.

7 Stravinsky, |. An Autobiography. (W. W. Norton & Co., Nueva York y Londres, reimp. 1998), p. 53
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Un pribaoutka es un tipo de poema popular ruso de caracter infantil, emparenta-
do con los juegos de palabras. Stravinsky lo define como “una especie de cancidn
divertida, a veces con silabas sin sentido, a veces con partes habladas.™

Del estudio de estos poemas, Stravinsky reconocié un fenémeno propio de la
practica popular rusa que consistia en cantar los versos ignorando los acentos
fonéticos de las palabras; es decir, que el acento podia ubicarse en distintas sila-
bas de una misma palabra. Esto fue considerado por el compositor como un gran
descubrimiento y tendria implicaciones profundas en la arquitectura de sus obras
vocales de este periodo. °

La flexibilidad en la acentuacion de las palabras constituye un aspecto funda-
mental en Pribaoutki. Si bien ya en La consagracion de la primavera, Stravinsky
habia realizado transfiguraciones ritmicas que producian desfasamientos en los
acentos, éstas no parecen haber sido el resultado de un proceso consciente e
intelectualizado; ademas de que, por supuesto, no se habian aplicado a un texto
cantado, lo cual en Pribaoutki agregaba una nueva dimension a la textura musical.

En las primeras dos canciones de Pribaoutki, los acentos fonéticos del texto
coinciden generalmente con los acentos de la métrica musical. Pero es en El co-
ronel, y sobre todo, en El viejo y la liebre, que Stravinsky deliberadamente evita que
ambos acentos coincidan.

El desarrollo del verdadero procedimiento de desfasamiento silabico iniciado
con Pribaoutki, alcanzaria su maximo apogeo tres anos después, cuando la inter-
mitente composicion de Les Noces fue finalmente completada.™

Todas las canciones de Pribaoutki, excepto El coronel, se articulan en dos sec-
ciones definidas por el texto mismo. Por ejemplo, en Kornilo, los cuatro primeros
versos describen el viaje en carreta emprendido por el tio Kornilo hacia un bar en

8 White, E. W. Stravinsky: the Composer and his Works. (U. of California Press, Berkeley y Los Angeles, se-
gunda ed. 1979), p. 236, pie de pagina 2.

s ACS,p. 243

10 El score pequeiio, o reduccion para piano, fue terminado en abril de 1917. Después de varios intentos
con distintas combinaciones instrumentales, la instrumentacién decisiva fue realizada hasta 1921.
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la localidad de Makari. La siguiente parte es una exhortacion a que el tio Kornilo se
emborrache con la “cerveza intoxicante”. El texto de El coronel, por otro lado, esta
construido como una aliteracién o tautolograma, en el que cada palabra comienza
rigurosamente con la letra “P”. Esta restriccion contribuye a que los versos simple-
mente progresen, pero sin un sentido l6gico en su conjunto, anulando la posibili-
dad de una divisién seccional.

En Pribaoutki, Stravinsky utiliza un lenguaje muy similar al de La consagracion
de la primavera pero miniaturizado. Un claro ejemplo de esto lo encontramos en el
ostinato de acompafiamiento a cargo del duo violin- contrabajo en El coronel, que
es asombrosamente similar al ostinato ritmico de las cuerdas en los Augurios de
la primavera. Ademas de que los tempi son equivalentes, las tres notas del acorde
Mi-Re#-Sol# de El coronel estan contenidas -por enarmonia- en el acorde de los
Augurios. El acorde se repite también en corcheas, e igualmente es acentuado en
forma irregular por la viola y el cello, como lo hacen los ocho cornos en la danza
de La consagracion. Otra similitud se puede observar en la primera frase vocal de
este pribautka. La melodia enfatiza las silabas no acentuadas del texto, creando
un efecto equivalente al de la “melodia de la anciana”, a cargo del fagot, en la figura
19 de los Augurios.

La técnica celular, desarrollada en La consagracion de la primavera, aparece en
su forma mas simple y clara en Kornilo. Aqui las barras de compas delimitan cada
una de las células y cada célula tiene, invariablemente, su propio tipo de acompa-
Aamiento. La estructura métrica de Kornilo es también extremadamente simple y
rigida. Se alternan siempre un compas en 3/4 con dos compases en 2/4, copiando
el disefio métrico que Stravinsky habia utilizado unos meses antes en la primera
de sus Tres piezas para cuarteto de cuerdas.™

Los Pribaoutki iniciaron una linea estilistica que derivaria en Renard y posterior-
mente en Les Noces. Sin embargo, tan sélo dos meses después de haber termi-
nado Pribaoutki, Stravinsky compuso un pequefio grupo de piezas para dueto de

" La Ta de las Tres piezas para cuarteto de cuerdas fue escrita en abril de 1914, en versidn para dueto de
piano.



74

piano que exhibirian una estética algo distinta, mas parecida al lenguaje del que

luego se convertiria en su periodo neoclasico™

Estas piezas, tituladas Tres piezas fdciles, se basan en estereotipos musicales

y, al igual que las Tres liricas japonesas, estan dedicadas a algunos de sus amigos:

1.Marcha — a Alfredo Casella
2.Vals — a Erik Satie
3.Polka — a Serge Diaghilev

La Polka fue la primera composicion del grupo. En ella Stravinsky buscé hacer un

retrato musical del empresario ruso Serge Diaghilev “disfrazado como un domador

de fieras en una pista de circo.””® Posteriormente escribi6é la Marcha —basada en

una melodia irlandesa- y por ultimo el Vals. Stravinsky escribi6 las tres piezas con

la parte del secondo en forma extremadamente sencilla, para que fuese tocada por

sus hijos, todavia pequefios.

De las tres piezas, la Marcha es la mas compleja tanto armdnica como métri-

camente. A diferencia de las otras dos, en esta pieza las frases son irregulares,

hay algunos cambios de compas y no presenta dos compases idénticos. En ella
también podemos encontrar desfasamientos métricos del tipo de Pribaoutki; por

ejemplo, en los compases 17y 18:
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Figura 3

2 Walsh, S. The Music of Stravinsky. (Clarendon Press, Oxford, reimp. 2001),p. 62 (de aqui en adelante

referido como TMOS)
13 ACS, p. 247
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En cuanto a la ritmica y la métrica, el Vals y la Polka son bastante conservadoras.
En ambas piezas todas las frases son de cuatro compases; sin embargo, podemos
encontrar algunos lugares en que la agrupacion de las notas produce una sencilla
polirritmia (Vals, cc.7 y 13; Polka, cc.11 y 19). Mds interesante es la polimétrica del
ultimo periodo antes del Trio (cc.17-24) en el Vals. Aqui, la melodia esta estructu-
rada en compas de 6/2 y esta desfasada a razon de una negra hacia adelante con
respecto al acompafnamiento en 3/4.

En las tres piezas, Stravinsky adorna las melodias por medio de apoyaturas bre-
ves, casi siempre en intervalos mayores a la 22. Este procedimiento se convertiria
en el rasgo caracteristico de las melodias incisivas de la novia, en el primer ta-
bleaux de Les noces.

A principios de 1916, Stravinsky recibié una comisién por parte de su amiga, la
Princesa Edmond de Polignac, para escribir una obra que deberia ser ejecutada por
un conjunto de unos veinte instrumentistas. El proyecto le parecié muy atractivo
e inmediatamente emprendié su composicion. La obra, terminada en septiembre
de 1916, cobré vida en la forma de una épera de cdmara que incluiria cuatro can-
tantes (dos tenores y dos bajos), quince instrumentistas, y los personajes serian
representados en mimica por payasos, bailarines o acrébatas. El texto ruso origi-
nal fue escrito por el propio Stravinsky, adaptando cuentos populares del escritor
Alexander Afanasiev y traducido al francés por su amigo, el novelista suizo C. F.
Ramuz.

El primer esbozo para esta nueva obra titulada Renard o el cuento del zorro, el
gallo, el gato, y el carnero, surgi6 a partir de un pribautka que, en la version final de
la obra, quedé situado en el NE-62. El texto del pribautka menciona un acompa-
Aamiento de guzla -que es una especie de balalaika de cuerdas de tripa de cabra
ya en desuso en esa época- y lo imita repetidamente en forma de onomatopeya
con las palabras “plink-plink”. A través del director Ernest Ansermet, Stravinsky
descubrié un instrumento de la familia de los salterios llamado cimbalo hungaro, y
decidio utilizarlo como sustituto del guzl/a.
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Motivado por la extrafa sonoridad y la amplia gama de recursos y posibilidades
del cimbalo hungaro, Stravinsky aprendi6 a tocarlo y compuso la obra en este ins-
trumento y no en el piano, como era su costumbre. El estilo general de Renard esta
directamente relacionado con la técnica y la naturaleza del cimbalo. Asi, la articu-
lacién percusiva propia del instrumento es emulada por la textura instrumental y
por las lineas vocales en staccato.™

Si bien la métrica en Renard es mucho menos compleja que en La consagracion
de la primavera, existen pasajes de gran interés. Uno de ellos sucede en el NE-72.
Aqui, el fagot realiza un ostinato acumulativo en el que la célula siguiente es siempre
dos corcheas mas larga que la anterior, iniciando en 6 y terminando en 12 corcheas.
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Figura 4

Uno de los pasajes ritmicamente mas inquietos en Renard lo constituye el pribau-
tka del plink-plink (NE-62-70.) Del NE-62 al 63, existe polimétrica: el violin Il y la
viola reflejan una métrica de 2/4, mientras que el bajo | y el cimbalo obedecen
a la secuencia 4/8 — 5/8 - 3/8 — 5/8. El violin I, aunque escrito en 2/4, refleja los
cambios métricos del bajo y el cimbalo. Si bien en el NE-63 la métrica de todos
los instrumentos se unifica, ésta sigue siendo sumamente inestable debido a los
constantes cambios de compas: 5/8 — 3/8 — 2/4 - 5/8 - 6/8 — 3/4. En el NE-64+4
encontramos una especie de descanso métrico en 2/4, sin acentos desfasados o
sincopas.

4 Stravinsky utilizé el cimbalo hingaro en otras obras posteriores, como el Rag-Time para once instrumen-
tos (1918), o0 la 12 y 22 versiones de Les Noces (1917 y 1919.)
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Las melodias de Renard estan basadas en distintos modos y en ocasiones se
produce una textura polimodal. Los motivos vocales estan emparentados con los
de Pribaoutki y los de Berceuses du chat, sin embargo, ahora Stravinsky se siente
libre de utilizar intervalos mas amplios, como la 62,72, 102, o incluso hasta la doble
82. También en Renard las melodias se construyen a partir de células cortas e irre-
gulares que se suceden en secuencias aparentemente azarosas y colocadas sobre
compases que, aunque generalmente regulares, contradicen el énfasis melédico.
En el NE-24 tenemos un claro ejemplo de desfasamiento del énfasis métrico. Las
notas que en el primer compas aparecieron sobre las partes fuertes de los tiem-
pos, en el segundo compas se reubican en las partes débiles.

Pt g@—1 cor. 1 y2+tr. + fg.

Figura 5

En el pasaje completo —del NE-24 al 26— las dos células a y b tienen una duracion
de 7 corcheas y aparecen originalmente sobre el compas de amalgama 4/4+3/4.
De ahi en adelante, Stravinsky cambia los compases de orden y/o comienza las
células en distintos puntos del compas —incluso con desfasamiento de una cor-
chea— de manera que el énfasis métrico varia constantemente.

Este tipo de pasajes se alterna con otros fabricados a partir de repeticiones
ritmicas, y que acompafian el movimiento de los acrébatas. Si bien existe mucha
repeticion, la constante distorsion del énfasis de las palabras y de las expectativas
métricas y ritmicas del escucha, provocan en Renard un movimiento inestable, va-
riado y sorpresivo.

Incluso cuando parece que el ritmo se estabiliza, como en el NE-27, surge algun
cambio, aunque éste sea minimo. Aqui, el fragmento de dos compases se repite en
forma exacta. En una siguiente repeticion, Stravinsky omite la 32 nota, reduciendo
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la frase por una corchea. Mas adelante, en el NE-31, este mismo motivo aparece
nuevamente y se repite; y en una siguiente repeticion, retomada por el bajo I, la 12
célula aparece insertada antes de la 22. El cimbalo y el timbal siguen este cambio.
Posteriormente, en el NE-39, Stravinsky inserta una corchea entre la 32 y la 42 no-
tas y manda al 2° compads tanto la nota insertada (Reb) como la que originalmente
era la 42 corchea del primer compds (Mib); por lo que ahora se tienen un compas
de 3/8 y otro de 3/4 en lugar de dos compases de 2/4.

En el Allegro (NE-1), el clarinete piccolo realiza una melodia construida por la
alternancia de dos células con duraciones irregulares:

a3+9_b71_a8_89_b71_39_b8_88_b72

La alternancia a-b es siempre constante, excepto por los enunciados a®y a° que
aparecen en forma adyacente. La célula b°desemboca en la nota real Sol, que es la
misma nota con la que comienza la célula aé. En ese momento dudamos, aunque
sea por un instante, tratando de descifrar si esa nota pertenece a la célula que ter-
mina o a la que inicia. Este es un ejemplo de lo que podriamos llamar ilusionismo
stravinskiano.

Figura 6

La Marcha con la que inicia y concluye la obra resulta muy apropiada para poder
comprender la mecanica de algunos otros recursos ritmicos. La marcha es de for-
ma tripartita A-B-A. La seccion A presenta una estricta alternancia entre compases
en 2/4y en 3/4. Existen 3 células distintas (a, b y ¢) con distintas duraciones y que
se suceden en el siguiente orden:

a70_b70_aB_C14_aB_C70_b10_38_c77
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En el esquema anterior podemos observar que, mientras las células a y b son prac-
ticamente siempre estables (a®y b'?), la célula c es inestable, variando su duraciéon
constantemente (14, 10y 17.) Por otro lado, las células b y ¢ siempre se ubican en
la misma parte del compas, mientras que a se desfasa en su tercera presentacion.

La instrumentacion de la melodia en la seccion A es sumamente interesante.
Los dos cornos y la trompeta en La solo se unen a la melodia permanente del fagot
en forma esporadica, aparentemente al azar, e independiente una de la otra. Una
funcion obligada de la trompeta es la de iniciar cada una de las distintas células.
Los dos cornos tocan casi la totalidad de la melodia pero siempre en fragmentos
alternados (excepto en la célula ¢’’, que ambos tocan para intensificar el final.) Por
medio de este mecanismo tan simple como ingenioso, la melodia de la seccién A
da la impresién de ir emitiendo chispas de color en su transcurso.

En la seccion intermedia B, podemos observar un buen ejemplo de como Stra-
vinsky juega con las expectativas del escucha. La célula de 3 compases se repite.
Al comenzar a escuchar el NE-IV, suponemos que se trata de una mera repeticion
del par de células anterior, que redondearia la frase con un total de 4 células. Nues-
tras expectativas se cumplen (por ahora.) Mds adelante, en el NE-V, empezamos a
escuchar una 52 presentacion y suponemos que, por lo menos, escucharemos otro
par completo de células. Sin embargo, esa 52 presentaciéon se rompe después de
tan so6lo 4 tiempos y abruptamente surge una codetta de 6 tiempos.

Todos los recursos técnicos utilizados en Renard, son también empleados por
Stravinsky en sus pequefias canciones rusas de la época. La importancia funda-
mental de Renard radica en haber logrado un perfecto balance de estas fuerzas
melddicas, ritmicas y coloristicas, pero en el marco de un lienzo de mayores di-
mensiones. Por otro lado, el énfasis movible de las palabras -que Stravinsky co-
menzara a proyectar en Pribaoutki- ahora adquiere su completo desarrollo y es
ingeniosamente subrayado por los colores instrumentales.

El nuevo estilo que Stravinsky desarrollé durante sus afnos en Suiza causé una
gran decepcidn entre muchos de sus seguidores, quienes aun se regocijaban ante
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la novedosa propuesta de La consagracion de la primavera. Sin embargo, Stravins-
ky intuia que el estilo de su obra maestra —por mas original y audaz que fuera- no
constituia un punto de partida, sino el final de un intenso viaje creativo. La naturale-
za misma del compositor lo obligaba a reinventarse y a encontrar nuevas verdades
para su lenguaje. Y el camino que decidio recorrer fue el de la simplicidad y la eco-
nomia de recursos aplicados a un material folklérico auténtico, especificamente
anti-intelectual y muchas veces irracional. Para el musicélogo Stephen Walsh, la
nueva musica de Stravinsky se convertiria en la reaccién del compositor ante los
valores sintacticos racionales de la musica europea dominante en la época’®
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Los HiJos DEL EFECTO MOZART'

En octubre de 1993, tres investigadores en neurobiologia publicaron el resultado de
un pequeno experimento: un grupo de estudiantes universitarios mejoro su desem-
pefio en una prueba de habilidades espaciales después de haber escuchado una
sonata de Mozart. Para asombro de sus mismos autores, el articulo se hizo viral
y rapidamente atrapd la atencidn de los medios informativos, quienes comenza-
ron a denominarlo “efecto Mozart”. Tanto la intencién como las consecuencias de
aquel modesto articulo comenzaron a distorsionarse y a adquirir una reputacion
desproporcionada; al grado de que se llego a afirmar que escuchar musica clasica
producia un incremento en el factor general de inteligencia; y que si esto sucedia
en jovenes, era de suponerse que en bebés y nifos los beneficios serian mucho
mayores y de largo alcance. Algunos empresarios no dejaron pasar la oportunidad
y comercializaron el “revolucionario hallazgo” a través de libros, CDs, DVDs, y otros
artefactos educativos. De ahi surgieron marcas como The Mozart Effect, Brainy
Baby, y Baby Einstein. Esta ultima fue comprada por Disney en 2001, y para enton-
ces, sus fundadores ya habian ganado mas de j17 millones de ddlares! Después
de algunos afos, sin embargo, los padres de estos hijos del “efecto Mozart” se sin-
tieron decepcionados y defraudados, pues no pudieron constatar en sus pequefios
la prometida transformacion intelectual que sugerian las campanas de marketing.

Si bien la publicidad del “efecto Mozart” y sus erréneamente atribuidos poderes
se ha aminorado con el paso de los afios, aun podemos encontrar en las redes
sociales piezas informativas con titulos como: “Si quieres que tu hijo sea mas
inteligente, apuntalo a musica, aconseja un neurocientifico”, “Esta comprobado:
la musica clasica modifica tus genes y te hace mas inteligente”; o “La ciencia lo
demuestra: joir musica de Juanga te hace mas inteligente!”

! Texto publicado por primera vez en la revista Humanitas, No. 16 (octubre-diciembre de 2019), Centro

Educativo y Cultural del Estado de Querétaro (México), pp. 12-13.



Durante los ultimos 25 afios se han realizado innumerables estudios cientificos
buscando una correlacion entre musica e inteligencia; y aunque aun no se ha llega-
do a demostrar una causalidad contundente, si esta demostrado que los mayores
beneficios de la musica se obtienen no tanto al escucharla, sino al hacerla. Cuando
un nifo esta comprometido con sus clases de musica —semanales, constantes,
y con objetivos claros y progresivos—, en menos de un afio se logra un verdade-
ro impacto en su cerebro, pues se fortalecen aspectos como la concentracion, la
disciplina, la administracién eficaz del tiempo, el autocontrol, la destreza mental y
psicomotora, la interaccion social, y la autoconfianza.

Si aquellos jovenes del experimento de 1993 mejoraron en sus pruebas no fue
porque la sonata de Mozart los volviera mas inteligentes, sino porque esa musica
les produjo un estado de animo adecuado para realizar el examen, pero el “efec-
to Mozart” les dur6 tan solo quince minutos. En cambio, los nifios y jovenes que
toman clases de musica de forma regular y constante, —y en especial de algun
instrumento melddico (como violin, flauta o clarinete) o arménico-melédico (como
guitarra o piano)- logran cambios trascendentales que se traducen en un mejor
desempefo escolar y, a la larga, en mas herramientas para poder lograr una vida
adulta exitosa.
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¢(ESTAS POR INICIAR TUS ESTUDIOS DE COMPOSICION PARA MEDIOS AUDIOVISUALES?

Existen ciertos aspectos fundamentales que uno debe tomar en cuenta pararealizar
de manera Optima la actividad de componer musica. Y si como estudiante cuidas
estos puntos basicos desde el inicio de tu carrera, lograras trazar un camino mas
directo a la realizacion de tus metas profesionales.

La labor de los compositores es sumamente singular y poco comprendida por
las personas ajenas a nuestro ambito, por lo que mucho de lo que platicaremos a
continuacion podra resultar un tanto inusual para la mayoria de la gente. Por otro
lado, los aspectos mas basicos de la actividad compositiva son tan obvios para
los compositores profesionales, que muchos de quienes también imparten clases
olvidan ensefiarlos a sus estudiantes.

El entorno de trabajo

Un entorno de trabajo adecuado y estimulante es indispensable para llevar a cabo
nuestra actividad como compositores, y nuestro caso no es distinto al de otros
profesionistas. Por ejemplo, el aspirante a basquetbolista profesional requiere
de los espacios adecuados para la practica diaria de su disciplina; por ejemplo,
cancha, balones, gimnasio equipado y con buena iluminacion, regaderas, y
vestidores, son quizas los elementos mas necesarios para practicar el basquetbol
en forma adecuada. Por otro lado, una estudiante universitaria de quimica
requiere de laboratorios y equipo especializado, batas, gafas y demas equipo de
proteccion, y acceso a una buena biblioteca y a las tecnologias de informacion y
de comunicacidon mas relevantes y actualizadas.

De forma similar, los estudiantes de composiciéon musical requieren de un
entorno de trabajo con caracteristicas especiales y que derivan del hecho de que
su actividad se realiza en forma individual y aislada del ruido y las distracciones.
Como veremos, las caracteristicas particulares del espacio fisico para componer
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no se amoldan al tipo de espacios de estudio que tradicionalmente ofrecen las
instituciones educativas. Asi entonces, sera tarea de cada estudiante acondicionar
su propio espacio para trabajar de forma adecuada; normalmente en casa, a menos
que se cuente con un estudio aparte.

El entorno adecuado para el trabajo compositivo debera cumplir con estos cinco

requisitos:
1. Espacio suficiente.
2. Aislamiento adecuado.
3. Mobiliario pertinente.
4. lluminacién adecuada.
5. Herramientas minimas necesarias.

Idealmente, tu espacio de trabajo sera un cuarto o estudio cerrado, con suficiente
aislamiento del ruido exterior, bien ventilado, y con suficiente luz (de preferencia
natural). En cuanto al mobiliario, vas a requerir de un escritorio amplio, o bien
de dos escritorios no tan grandes y que puedas colocar en forma de “L’. De esa
manera podras trabajar con tu computadora sobre uno de ellos, y escribir y estudiar
partituras sobre el otro.

Los compositores trabajamos a partir de nuestra propia imaginaciony utilizamos
como materia prima un material abstracto e intangible: los sonidos musicales; y
debido a que estaremos evaluando en forma constante este material de acuerdo a
su valor estético y su poder de comunicacion y expresividad, resulta fundamental
para trabajar que nos alejemos del mundo material y concreto en el que vivimos.
El compositor cambia su estado mental hacia un modo propicio para imaginar y
crear, y en el que los asuntos terrenales y concretos del dia a dia no tienen cabida.

Paralograr ese estado mentalideal requerimos de unambiente sininterrupciones,
ni por causa propia ni por causa de otras personas o circunstancias. Asi entonces,
es muy recomendable que cuando te dispongas a trabajar, apagues tu dispositivo
movil o cualquier otro aparato de comunicacién, y si utilizas tu computadora,
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mantén cerradas tus redes sociales y el acceso a tu correo electronico; ya tendras
oportunidad de revisarlo cuando hayas terminado.

Si trabajas en casa, es conveniente que platiques con tus familiares o los demas
habitantes de tu hogar para que sean conscientes de tus horarios de trabajo y
procuren no interrumpirte. Igor Stravinsky no podia iniciar su jornada de trabajo
mientras no estuviera totalmente seguro que nadie entraria a su estudio o que
lo estuviesen escuchando desde fuera. John Williams siempre ha trabajado sus
composiciones aislado en su estudio; y en general, es el mismo caso para todos
los compositores, por lo menos en la etapa mas pura de la composicion. Otras
etapas del proceso compositivo si se pueden realizar con algunas distracciones y
en compaiia de otras personas, como pueden ser el proceso de orquestacion o la
preparacion de particellas.

En cuanto a las herramientas necesarias para el compositor actual esta, desde
luego, el ordenador o computadora. Sin embargo, durante los dos primeros
semestres de tu formacion académica profesional sera mejor que te mantengas al
margen de los programas y aplicaciones de notacién, composicion, y produccién
musical; pues durante este periodo aprenderas a escribir musica con lapiz sobre
papel pautado y estimulards el oido para poder imaginar sonidos, melodias,
secciones, y hasta piezas completas. Estas habilidades seran de gran utilidad
durante tu vida profesional, pero no las podras desarrollar adecuadamente si te
apoyas al principio en los programas computacionales.

Asi entonces, en esta primera etapa de tu entrenamiento necesitaras:

+ Piano.

+ Papel pautado.

+ Lapices, goma de borrar, y sacapuntas.

+ Clips normales (chicos y medianos) y clips de pinza o sujeta-documentos
(chicos y medianos).

Folders (tamafios carta y oficio).
Carpeta de dibujo (maletin porta-planos).
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Y mas adelante:

+ Impresoray Software de notacion musical. Aunque existen muchas opciones
en el mercado, los programas Sibelius (Avid) y Finale (Make Music) han
permanecido como los estandares de la industria por muchos anos. Otro
reciente competidor es el programa Dorico (Steinberg). Todos ellos ofrecen
versiones mas econdémicas y descuentos académicos.

La composicion musical es, por supuesto, una especializacion de una disciplina
mas amplia: la Mdsica. Como tal, los y las compositoras en formacion deben
desarrollar hasta cierto nivel la habilidad de ejecutar un instrumento, lo cual
les permitird comprender, por medio de su propia experiencia, las vicisitudes y
necesidadesalas queseenfrentanlosintérpretes. Ademas de esto,los compositores
con destreza para ejecutar un instrumento podran mostrar las maquetas de su
musica a cantantes, productores o directores de proyectos. Muchas veces de eso
dependera conseguir o no una oportunidad de trabajo.

La inmensa mayoria de los compositores utilizan el piano para componer, y esto
no es casualidad. El teclado es la configuracion instrumental ideal para reducir
partituras de camara y de orquesta, para probar facilmente distintas posibilidades
armonicas, para mostrar una maqueta en tiempo real, para trabajar en tu DAW
(Digital Audio Workstation) y, durante tus afios de estudiante, para aprender teoria
y comprender mas facilmente como funciona la armonia y la conduccion de las
voces. Asi entonces, este instrumento sera tu herramienta principal durante tus
estudios y muy probablemente durante toda tu carrera profesional. Si optas por un
piano eléctrico, es importante que tenga 88 teclas de tamafo completo y con tacto
contrapesado (fully weighted o hammer action).

Constantemente estaras escribiendo y probando ideas en el piano. Asi que
este debera estar colocado en proximidad con tu escritorio. Una solucion para
poder escribir tus ideas musicales sin alejarte del piano, es que coloques una tabla
grande sobre el instrumento, recargada entre el atril del piano (vertical) y la pared.
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Apoyado sobre esta tabla, podras escribir bocetos, correcciones y demas ideas
rapidas. Para tu tabla te recomiendo un material ligero (como el aglomerado), y
en medidas aproximadas de 100 cms. de ancho por 60-70 cms. de alto. Estas
medidas son apropiadas para poder colocar hasta 5 hojas tamafio carta u oficio
en forma vertical. También podras tener a la vista bocetos y apuntes de materiales
que requieras consultar frecuentemente, y que puedes escribir en recortes de papel
pautado y colocar sobre areas superiores de la tabla por medio de clips de pinza
o con algun material adhesivo reutilizable (como pueden ser los cuadritos de
montaje Tak).

Respecto al papel pautado, no es recomendable emplear cuadernos pautados
de ningun tipo; sera mucho mejor que imprimas tus propias hojas pautadas, por
un solo lado, y con el numero de pautas que mas te convengan de acuerdo al
proyecto. Para la mayoria de tus proyectos iniciales, asi como para escribir bocetos,
te funcionara muy bien utilizar hojas de tamafio carta y con renglones pares (8,
10 o 12), y con suficiente espacio entre los pentagramas para poder agregar
otros elementos de notacién musical o notas y comentarios. Puedes encontrar
plantillas de hojas pautadas en internet o en programas de notacién musical como
Finale o Sibelius. Mas adelante, cuando escribas para orquesta sinfénica, también
utilizaras hojas de gran formato (doble carta o tabloide) y con 30 renglones o mas.
Para transportar estos formatos te recomiendo utilizar una carpeta de dibujo o
maletin porta-planos. Yo utilizo uno traslicido de 34 x 45.5 cms., que me resulta
sumamente util.

También necesitaras una buena dotacion de lapices, gomas de borrar que no
manchen, y un sacapuntas. Te recomiendo lapices blandos (B o 2B) de marcas
especializadas para dibujantes. Puedes hacerte de unos ocho lapices, cortarles
con una segueta la parte donde tienen la goma —que de por si no es de buena
calidad-, afilarlos porlos doslados,y colocarlos enuntarro de café. De esta manera,
cuando estés escribiendo y se achate demasiado la punta de tu lapiz, simplemente
le daras vuelta para utilizar la otra punta o podras tomar otro lapiz inmediatamente.
Asi continuaras trabajando sin detener tu proceso creativo.
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La buena organizacién sera indispensable para tu trabajo como compositor
o compositora. Utiliza folders para guardar tus apuntes y obras. Te recomiendo
marcar cada hoja pautada que utilices, con el titulo de la pieza y el numero de
pagina; y si es una obra de dimensiones medianas o grandes, también agrega
alguna letra, palabra o frase con la que identifiques la seccion de la obra a la que
pertenece. Recuerda que en poco tiempo tendras una cantidad muy importante
de hojas escritas, por lo que el orden en tu trabajo se convertira en uno de los
atributos mas importantes a desarrollar.

Equipo adicional para medios audiovisuales

La tecnologia se ha convertido en un aliado indispensable para todas las actividades
que desarrolla el serhumano del siglo XXI, y esto resulta particularmente significativo
para quienes se dedican a la composicién musical para medios audiovisuales.
Aunque a sus 88 afios John Williams continda utilizando papel y lapiz para
componer sus temas, él tiene a su disposicidén un equipo de musicos-tecnélogos
que, utilizando computadoras y software especializado, le apoyan transcribiendo
sus partituras a notacion digital, extrayendo las partes, e incluso orquestando la
musica que él escribe en forma condensada sobre el papel pautado. Por otro lado,
el mismo Williams ha declarado que la razén por la que no ha aprendido a utilizar
las tecnologias actuales de composicidén y producciéon musical es simplemente
porque no tiene tiempo disponible.

En la actualidad, los compositores para cine, television, y medios audiovisuales
(empresariales y publicitarios), pueden realizar todo el proceso de produccién
musical por medio de las DAW y demas software y hardware especializado.

El equipo tecnolégico minimo del compositor para medios puede llegar a ser
muy costoso. Por eso te resultard mas conveniente ir adquiriendo los distintos
componentes de tu estudio en forma escalonada y de acuerdo a tus prioridades.
También puedes iniciar comprando equipo de segunda mano, o bien nuevo, pero
de marcas y modelos mas econémicos, y que posteriormente podras revender y
suplir con equipo de mejor calidad y capacidad.
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Asi entonces, los componentes de un equipo minimo indispensable son:

+ Computadora. Minimo con RAM de 16 GB y capacidad de almacenamiento
de 256 GB (de preferencia SSD). Si es portatil, agrega un mouse; trabajaras
mas cdmodamente.

- DAW (Digital Audio Workstation). Actualmente los estandares son: Pro Tools
(Avid), Cubase (Steinberg), Logic Pro (Apple), y Digital Performer (MOTU).
Algunos ofrecen versiones mas econdmicas y descuentos académicos.

+ Controlador mibI. Con un minimo de 49 teclas sensibles a la velocidad y
aftertouch, ruedas de pitch bend y modulation, y sliders o faders.

+ Audifonos de buena calidad. De preferencia con cable, circumaurales (cubren
totalmente las orejas) y cerrados (el sonido generado no se escapa al
exterior).

* Interfaz de audio. Para empezar, puede ser con una entrada para micréfono
y otra para audio o instrumento eléctrico.

* Micréfono. Para empezar, los Shure SM57 o SM58 (dindmicos), por ejemplo,
son modelos muy utilizados por su alta resistencia y excelente relacion
calidad-precio.

Mas adelante en tu carrera querras agregar a tu equipo:

+ Un par de monitores de audio.

- Bibliotecas de sonidos sampleados (sound libraries).

+ Uno o mas discos duros externos.

 Un monitor de video extra.

* Interfaz de audio de mejor calidad y con mas entradas.

« Mas micréfonos y de mejor calidad. Para voces: de tipo condensador de
diafragma grande (LcD); para instrumentos acusticos: de tipo condensador
de diafragma pequefio (sDC).
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El oficio

Sibien el compositor es un artista, su capacidad de produccion creativa se sustenta
en un constante y largo desarrollo de sus habilidades técnicas. A esto es a lo que
llamamos tener oficio. Las y los estudiantes de composicion desarrollan sus
capacidades creativas por medio de la practica de su oficio en forma constante y
consciente. También existe la inspiracion, desde luego; pero esas ideas creativas
aparentemente espontaneas, en realidad surgen en la mente gracias a nuestro
intento consciente por crear y organizar nuestros materiales musicales en un
discurso légico e interesante.

Si bien cada compositor desarrolla sus propios habitos de trabajo, todas lasy los
compositores de renombre componen diariamente. Algunos lo hacen en horarios
especificos, mientras que otros prefieren horarios mas flexibles y que gestionan de
acuerdo a sus distintas actividades personales y profesionales. Algunos trabajan
mejor en la manana y otros en la tarde o noche.

Las compositoras Gabriela Ortiz, Georgina Derbez, y Camilla Uboldi prefieren
componer durante la mafiana. EIl compositor Enrico Chapela fue siempre un
compositor de habitos nocturnos, pero cuando su pequeia hija comenzé a asistir
a la escuela, se adaptd a las nuevas circunstancias y cambid su horario de trabajo a
la mafana. El multi-galardonado compositor de cine, documentales, y series de
television Jeff Beal (House of Cards, Athlete A, Pollock, etc.) trabaja en cualquier
momento del dia. Incluso cuando viaja, siempre lo hace acompafiado de su equipo
portatil de producciéon musical que le permite seguir trabajando en cualquier lugar
y a cualquier hora.

Enlavidadeuncompositor, el habito deltrabajo esla clave del éxito. Esimportante
aprender a trabajar constantemente, y siempre de forma inteligente y consciente.
Para Mason Curry, autor de Daily Rituals: How Artists Work, existen cuatro recursos
fundamentales de que dispone un creador: tiempo, voluntad, autodisciplina, y
optimismo. Todos ellos son recursos limitados y uno debe buscarlos y renovarlos
constantemente.


Mauricio Beltrán
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Asientonces, te recomiendo dedicar suficiente tiempo a tu actividad compositiva
y tratar siempre de que ese tiempo sea de calidad. Obtendras mejores resultados si
trabajas tres horas sin interrupciones y enfocado, que cinco horas escuchando la
television en el cuarto de junto, revisando frecuentemente tu WhatsApp o Facebook,
o sin plantearte metas especificas. Ahi es donde entra en juego la voluntad y
la auto-disciplina; atributos a los que les podemos agregar un ingrediente mas: la
perseverancia. Si tienes la genuina intencion de convertirte en un compositor o
compositora experta, conserva la calma y ten suficiente paciencia, pues se trata
de una meta a largo plazo. Si bien la idea proclamada por el escritor canadiense
Malcolm Gladwell de que el requisito principal para que una persona se convierta
en experta es dedicarle 10,000 horas de practica a su disciplina puede resultar
demasiado pragmatica, si nos conviene utilizarla, aunque sea como un mero punto
de referencia. Tal vez no vayan a ser 10,000 horas, sino 7,000 o 12,500, pero este
parametro nos recuerda que deberemos ser perseverantes para poder trabajar en
forma constante y por un largo plazo.

También es importante que te mantengas optimista y motivada. A veces solo
es necesario que te recuerdes a ti misma el por qué decidiste ser compositora.
Seguramente es porque admiras a grandes musicos del presente y del pasado, y
disfrutas enormemente escuchar obras extraordinarias de bandas e intérpretes
virtuosos, que te hacen vibrar y gozar; y también imaginar, reflexionar, y hasta llorar.
Durante tu carrera aprenderas lo mejor de todos estos personajes.

En sus libros sobre educacion y creatividad, Ken Robinson hace hincapié en
otro aspecto de gran importancia para desarrollar el talento artistico de nifios y
jovenes. Robinson denomina “latribu” al entorno ideal para potenciar tu aprendizaje,
relacionandote con otras personas que comparten tu misma pasién. Tu tribu
estara formada principalmente por otros estudiantes de composicion. El hecho de
pertenecer a una tribu especifica hara que consigas tus metas profesionales de
maneramas rapiday efectiva, y aparte, te mantendra optimista. Y recuerda siempre que
las oportunidades profesionales que se le presentan a un compositor dependen en
gran medida de desarrollar buenas relaciones interpersonales. Imagina que aquella
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productora musical que visito tu universidad cuando cursabas la licenciatura, de
repente necesita a un compositor que se encargue de una musicalizacién urgente.
Siempre estara a tu favor el que recuerde lo bien que la trataste en aquella ocasion.

El conocimiento del repertorio

No ha existido nunca algun compositor o compositora de renombre que
desconozca el corpus de obras musicales mas representativas de la musica. Los
compositores no creamos a partir de la nada; somos artistas conscientes y alerta
de los productos que generan otros creadores contemporaneos, y de las obras
realizadas por los grandes musicos del pasado. Sin una intencion de copiar, el
compositor actual encuentra en otras obras ideas que estimulan su creatividad
para componer su propia musica. Ademas, esto también ayuda a evitar el plagio
involuntario.

Asi entonces, es importante cultivar en uno mismo la genuina curiosidad por
escuchary leer la musica de otros compositores. Uno debe escuchar todo tipo de
musica, desde canto llano hasta jazz y rock progresivo; desde cantos budistas y
pigmeos africanos, hasta musica electrénica y acusmatica; musica para la 6pera
(clasica y contemporanea), el teatro y el teatro musical; muisica para ballet y danza;
musica para cine, television y otros medios. Y también expresiones auditivas que
retan cualquier clasificacion conocida como, por ejemplo, los mapas y paisajes
Sonoros.

Por otro lado, escuchar musica es una de las formas mas directas de aprender
orquestacion, y géneros y formas musicales. Durante el acto de escuchar musica
en forma consciente y enfocada, aprendemos muchas cosas que no podemos
aprender de ninguna otra forma; y si ademas podemos hacernos de la partitura,
estudiarla y analizarla, obtendremos un cumulo de invaluable conocimiento,
proveniente directamente del creador de la obra, ya sea reciente, o activo hace 300
0 400 afnos.
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Gracias a los maravillosos medios de distribucion musical digital con los que
cuenta la humanidad en la actualidad, tenemos acceso a una enorme cantidad
de obras musicales distintas, y en diferentes versiones. Sin embargo, debemos
reconocer que no nos es posible escuchar toda la musica.

Detengamonos brevemente a reflexionar acerca de la cantidad de musica que
existe en el mundo, y cuanta musica podriamos escuchar a lo largo de nuestra
vida. Digamos que una persona vive 85 afos; y digamos que esta persona se puede
dar el tiempo de escuchar musica durante 8 horas diarias, todos los dias. Eso
significaria 56 horas a la semana, 0 2,912 horas al afno, o 247,520 horas durante
toda su vida. La empresa Spotify estima albergar hasta este momento unos 50
millones de tracks. Ahora supongamos que la duracién promedio por track es
de 5 minutos.? Entonces estariamos hablando de que para poder escuchar toda
la libreria de Spotify necesitariamos 173,611 dias, o jmas de 475 afios! Ademas, la
libreria de Spotify contiene tan solo un porcentaje, mas no toda la musica creada
por la humanidad.

Asientonces,loscompositores -y musicos engeneral- somos selectivosencuanto
a la musica que escuchamos, estudiamos y analizamos. Intentamos familiarizarnos
primordialmente con aquellas obras consideradas comorepresentativas del repertorio;
sin embargo, es importante conocer también otras obras que, aunque tal vez no
forman parte del canon tradicional, nos puedan resultar interesantes por algun
motivo especifico.

Otro aspecto muy importante para el estudiante de composicion, y que debera
aprender desde el inicio de su formacion, es el de como escuchar musica. Para
verdaderamente poderconocerydisfrutaralmaximounaobramusical,yaseaenvivo
o por medio de una grabacion, es indispensable escucharla de una manera activa,
esto es, concentradamente y sin distracciones. Y para el caso de grabaciones o
difusiones remotas, es muy recomendable escuchar a través de la mejor fidelidad
de audio posible que tengamos a nuestro alcance. De ahi lo importante que sera
para nosotros empezar por invertir en unos audifonos de buena calidad.

2 Laduracién promedio de la generalidad de las canciones es de 3 minutos. Pero el promedio de los tracks

de musica clasica o de concierto es significativamente mayor.



94

Mente sana en cuerpo sano

Si bien la omnipresente expresion mens sana in corpore sano fue acufiada por el
poeta romano Juvenal hace ya dos mil afios, es en los ultimos 25 afios que las
neurociencias han podido comprobar y describir la correlacion entre salud fisica 'y
mental.

Es muy importante para los estudiantes de composicion comprender que, si
mantienenuncuerpo sano, les sera mas facil desarrollar con eficiencialos procesos
de cognicion, creatividad, y analisis; fundamentales en la actividad compositiva.

Hacer ejercicio regularmente

La actividad fisica moderada pero frecuente —en particular el ejercicio aerébico-
ayuda no solo a gozar de una mejor salud cardiovascular, sino también a que
nuestro cerebro y mente funcionen de una mejor manera. El aumento del flujo
sanguineo en el cerebro provocado por el ejercicio, potencia la llegada de nutrientes
especificos que mejoran su funcionamiento y la generacion de nuevas neuronas
(proceso llamado neurogénesis). Las neuronas nuevas se forman principalmente
en el hipocampo, area cerebral que procesa la memoria a largo plazo y que esta
fuertemente involucrada en los procesos de aprendizaje. En particular para el
caso de los musicos, el hipocampo se encarga de procesar nuestras experiencias
musicales y de contextualizar las obras que escuchamos.

El ejercicio fisico tiene otro beneficio muy importante: es un antidepresivo
natural. Tres factores son responsables de esto. Uno, la mayor plasticidad cerebral
ocasionada por la proliferacién de células nuevas en el hipocampo ayuda a reducir
la propension a la depresion.

Dos, la actividad fisica estimula la liberaciéon de endorfinas, serotonina,
dopamina, y norepinefrina; substancias quimicas que al desempefarse como
neurotransmisores, participan en la regularizacion de nuestro estado de animo.
La serotonina, por ejemplo, ayuda a sentirnos bien, y mejora nuestro apetito y
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nuestro suefio. Y tres, el ejercicio fisico regular ayuda a balancear nuestro nivel
de hormonas relacionadas con el estrés, como la adrenalina y el cortisol, que se
encargan de ayudarnos a responder rapidamente a un gran peligro inminente, pero
que elevan nuestro nivel de ansiedad cuando en realidad no existe tal situacion de
emergencia.

A la hora de decidir qué tipo de ejercicio o deporte vas a practicar, ten en mente
que los musicos debemos tener especial cuidado en nuestras manos. No pongas
en riesgo tus dedos y mufiecas practicando deportes como el basquetbol o el
voleibol.

Y no olvides estar en exteriores al menos un rato diariamente, pues la luz del sol
aumenta los niveles de serotonina y hace que tu cuerpo produzca mas vitamina D,
necesaria para una mejor salud general.

Alimentarse sanamente

El National Health Service (NHS) del Reino Unido promueve unas sencillas
recomendaciones para tener una dieta sana y balanceada, lo que contribuira a que
mantengas buena salud y te sientas lo mejor posible:

1. Procura balancear tu dieta cada dia, o por lo menos a la semana, con
estos 4 grupos de alimentos: frutas y verduras, carbohidratos, proteinas, y
lacteos.

2. Come por lo menos 5 porciones de frutas y verduras variadas cada dia.

3. Aproximadamente 1/3 de los alimentos que consumimos al dia debe ser a
base de almidones, como, por ejemplo: pasta, arroz, cous-cous, papa, y pan.

4. Consume algo de productos lacteos o productos alternativos (como las
bebidas de soya).

5. Consume proteinas a través de frijoles, lentejas, pescado, huevos, carne,
nueces, etc.
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6. Utiliza aceites y margarinas insaturados y en pocas cantidades.

7. Reduce las cantidades de productos altos en grasa, sal o azlcar (p.e. papas
fritas, helados, chocolates, pasteles, etc.)

8. Toma abundante agua y fluidos (por lo menos de 6 a 8 vasos al dia).

Evitar el estrés

Cuando el cuerpo se siente estresado, se producen hormonas que elevan la presién
sanguineay el ritmo cardiaco. Este estado, llamado respuesta al estrés, puede ser
contrarrestado por medio de técnicas de relajacién que ayudan a disminuir tanto la
presion como el ritmo cardiaco (respuesta a la relajacion). Algunas de las técnicas
mas efectivas son la meditacion, la respiracion profunda, el yoga, y el tai-chi.

Dormir bien

Es fundamental tener un buen descanso para mantener el bienestar fisico y
emocional. Verdnica Velazquez, experta en ciencias del suefo, promueve estos
10 consejos Utiles: 1) fija una rutina para dormir, despertar, ejercitarte y comer; 2)
evita el estrés, medita, toma pausas durante el dia para respirar profundamente;
3) ejercitate por la mafana; 4) no tomes bebidas con cafeina por la tarde o noche;
5) recibe luz solar todos los dias; 6) no utilices dispositivos electrénicos por lo
menos una hora y media antes de irte a la cama; 7) cena al menos una hora y
media antes de irte a dormir; 8) algunos alimentos que promueven la hormona que
regula el sueno son: pollo, pavo, semillas de girasol o de calabaza, cerezas, y kiwis;
9) tu dormitorio debe ser un espacio armonioso, limpio y ordenado; y 10) coloca
cortinas que cubran por completo las entradas de luz del exterior.
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Vil
RiTMICA, METRICA, Y TEMPO

Métrica

Toda la musica que existe en el mundo se puede dividir en dos muy grandes
categorias: 1) aquella que para su comprensién requiere que nuestra mente evallie
su fluir contra una métrica definida, y 2) aquella que no.

¢Qué significa esto? Pensemos en la cancién Another brick in the wall, parte
2, de Pink Floyd. Cuando la escuchamos, resulta casi imposible evitar mover la
cabeza o un pie para llevar el ritmo que marca la bateria. Nuestro movimiento
es siempre igual y constante. Sin saberlo, lo que estamos haciendo es marcar
el beat o pulso de la cancion: movimientos iguales y equidistantes uno del otro.’
Si ponemos atencidn, notamos que podemos facilmente contar grupos de cuatro
beats. Esto es porque varios elementos de la cancion se renuevan después de
cuatro beats: el patron de la bateria, las figuras de las guitarras y del bajo, y los
versos del texto. Asi entonces, la famosa cancion de Pink Floyd se desenvuelve
sobre un constante marco temporal de referencia, o métrica, de 4 beats. Esta pieza
pertenece a la primera categoria.

Ahora pensemos en la obra Atmospheres del compositor hingaro Gyorgy Ligeti.
La pieza fluye en el tiempo sin que nos sintamos urgidos a marcar el pulso con
el pie. De hecho, no podemos marcar el pulso, jporque no hay pulso!? Lo mismo
sucede con mucha musica denominada New Age o Ambiental, o con el Canto

El pulso no tiene duracion. Esto lo explican muy bien Fred Lerdahly Ray Jackendoff en su libro A Generative
Theory of Tonal Music (1983, p.18): “Para utilizar una analogia espacial: los beats corresponden a puntos
geomeétricos mas que a lineas dibujadas entre ellos. Pero, desde luego, los beats ocurren en el tiempo.
Para tales intervalos utilizamos el término lapso de tiempo. En la analogia espacial, los lapsos de
tiempo corresponden a los espacios entre puntos geométricos. Los lapsos de tiempo si tienen duracion,
entonces, pero los beats no” [trad. del autor].

Sibien Ligeti escribid su partitura en un compas de 4/4, no lo hizo con laintencidn de que se percibiera un
compas definido, sino para ayudar a que los musicos de la orquesta se pudieran sincronizar y ensamblar
mas facilmente.
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Gregoriano de la Edad Media, en que las melodias fluian dictadas por el texto y
los melismas, pero sin manifestar un pulso definido. Toda esta musica pertenece
a la segunda categoria, es decir, musica sin métrica.

En la primera categoria, la métrica surge en nuestra mente y cuerpo como un
patron periodico de pulsos equidistantes que nos permite seguir una cancién
mientras se desarrolla, comprendiendo y evaluando sus distintos componentes.
Podemos imaginar la métrica musical como una regla de medicidn que se renueva
cada vez que se termina, y que ayuda a nuestro cerebro tanto a comprender
la obra como a disfrutarla mas a causa de las expectativas que se van creando en la
mente.

Sabemos que el patréon periédico de pulsos se repite durante la cancion de
Pink Floyd porque uno de los beats que lo conforman es percibido como mas
fuerte o acentuado con respecto a los demas. Este beat acentuado, denominado
tiempo fuerte, siempre sera el primero de los beats del patrén; los demas beats
se denominan tiempos débiles. Normalmente en una cancidn, el compositor hara
coincidir la silaba mas acentuada de cada verso con el tiempo fuerte de la métrica

musical:
1 2 3 4
WE don't need no
ED - u- ca- tion.
WE don't need no

THOUGHTS con- trol.

En espafol, el término métrica a veces se puede sustituir por compas. Asi entonces,
Another brick in the wall —al igual que la gran mayoria de las canciones de rock y de
pop— esta escrita en un compas de 4 tiempos; y por lo general, la funcidon basica
de la bateria de rock es marcar cada pulso de esta manera:

1 2 3 4

Bombo - tarola Bombo - tarola
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Mientras que el hi-hat o contratiempo realiza la subdivisién de cada beat (+).
1T + 2 + 3 + 4 +

No toda la musica con métrica definida hace tan evidente el beat como en el
caso anterior. En mucha musica, el oyente debe inferir los beats a partir de las
sefiales musicales. Como ejemplo podemos pensar en el inicio de la Gymnopédie
No. 1 de Erik Satie. Antes que inicie el tema principal, escuchamos un motivo de
acompafiamiento formado por una figura de negra y otra de blanca. Al escuchar
este motivo repetidas veces, y aunque el tercer beat no esté expresado por algun
evento musical, nuestra mente infiere que se trata de un compas ternario: 3 tiempos
por compas.

JJ1dd 110

Muchas piezas del género Dance Music, y que coloquialmente llamamos punchis
punchis —como The Rhythm of the Night de la banda Corona, o Be My Lover de La
Bouche—, contienen un pulso permanente e indiferenciado, casi como si fuera un
metréonomo. En estos casos, y puesto que no se acentua el tiempo fuerte, nuestra
mente se enfoca en los cambios armodnicos y las frases de la melodia para asi
comprender la métrica de 4 beats por compas.

Las métricas o compases mas comunes tienen 2, 3 o 4 tiempos, también
denominados binarios, ternarios y cuaternarios.

Ejemplos claros de métricas ternarias (3 beats por compds) los encontramos
en los Minuetos del siglo XVIII (p.e. el Minueto del Quinteto Op.11 No.5, de Luigi
Boccherini, o el Minueto en Sol mayor BWV Anh. 114 del Pequerio libro de Anna
Magdalena Bach de 1725) y en los Valses del siglo XIX (p.e. El Danubio azul, de
Johann Strauss Il, o Sobre las olas, de Juventino Rosas).
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Ejemplos de piezas musicales en compas binario los tenemos en los ritmos
de marcha, como la Marcha de Zacatecas, de Genaro Codina. El compas de 2
tiempos es ideal para que un grupo de personas pueda marchar perfectamente
sincronizado: un - dos, un - dos (derecha-izquierda, derecha-izquierda). Otros
ejemplos de métrica en dos beats son We are the champions, de la banda britanica
Queen, y el Vuelo del abejorro, del nacionalista ruso Nicolai Rimsky-Korsakov.

Notacion

En una partitura, la métrica se encuentra expresada en cada compads, y cada
compas estadelimitado pormedio delaslineasverticales que cruzanel pentagrama,
llamadas barras de compas. Visualmente, estos pequefios fragmentos de musica
ayudan a los ejecutantes a comprender mejor la pieza y a ensamblar las partes de
forma correcta (ver Figura 1).
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Figura 1. Beethoven, Cuarteto de cuerdas Op. 59, No. 2, iii.



102

El tipo de métrica de una pieza en particular se denota al inicio de la partitura -
después de la clave y de la armadura—, por medio de un simbolo o de un par de
nuimeros.® En este Ultimo caso las cifras se escriben una arriba de la otra, por
lo que al par de numeros en su conjunto se ha acostumbrado llamarle quebrado
de compas. Sin embargo, el quebrado de compas en la musica en realidad no es
un quebrado o fraccién matematica, y es mejor no pensarlo como un numerador
sobre un denominador, sino simplemente como una cifra superior y otra inferior.

Existen dos tipos de compases: los simples y los compuestos. Y ambos tipos
pueden ser binarios, ternarios o cuaternarios, de acuerdo a la cantidad de beats
por compas. La diferencia entre los compases simples y los compuestos radica
en la posible subdivisidon de sus pulsos. Veamos, los siguientes son dos tipos de
métrica binaria:

a)
JLo

- L

b)

U R

I oy Ty W N Gy

La métrica a) es de tipo simple porque la subdivision de sus beats es binaria: 2
corcheas por cada negra;y lamétrica b) es de tipo compuesto porque la subdivisién
de sus beats es ternaria: 3 corcheas por cada negra con puntillo.

Es importante conocer la distincion entre compases simples y compuestos
pues las cifras de sus “quebrados de compas” no indican lo mismo para unos que
para otros, como veremos mas adelante.

3 Los signos Cy ¢ pueden sustituir a las cifras de compases de 4/4 y 2/2 respectivamente. Estos simbo-

los son un vestigio de las practicas de notacion musical de la Edad Media.
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Compases simples

Como dijimos, los compases simples son aquellos en los cuales el pulso se
subdivide naturalmente en forma binaria. Pongamos como ejemplo la ronda infantil
Martinillo. Cuando cantamos el verso “Toca la campana”, existen dos notas por
cada uno de los primeros dos pulsos. Esta es una subdivision binaria.

(ver Figura 13).

Paralos compases simples, el “quebrado” indica expresamente dos caracteristicas
relevantes de su métrica: el nimero de pulsos por compas y el valor de cada pulso
en relacion a la unidad o redonda. La cifra inferior denota el valor del beat en
comparacioén a la unidad métrica (figura de redonda). Asi entonces, si vemos un
2 como cifra inferior significa que el beat tiene una duracién de mitad o blanca; si
vemos un 4, el beat dura un cuarto o negra; y si vemos un 8, el beat es de octavo
o corchea. En todos los compases simples, la subdivision natural de cada beat es
binaria.

COMPAS NUMERO DE
Notacia Se di BEATS EOR VALOR DE CADA BEAT
otacion e dice COMPAS
2 J
4 Dos cuartos 2 1/4 o negra
3 Tres octavos 3 .b 1/8 o corchea
4 .. ‘h )
16 Cuatro dieciseisavos 4 1/16 o semicorchea
2 o ﬁ
32 Dos treintaidosavos 2 1/32 o fusa

Figura 2. Algunos compases simples

Compases compuestos

Debido a que los compases compuestos tienen una subdivisién ternaria del beat,
no es posible representarlos de la misma manera que los compases simples. Por
ejemplo, no podriamos representar con alguna combinacion de numeros naturales
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un compas de dos beats y que cada beat tenga una duracién de negra con puntillo.
Por esta razén, y solo para el caso de los compases compuestos, el numero inferior
no indicara la duracion del beat sino la duracién de la subdivision del beat. El
numero superior, por su parte, indicara la cantidad total de subdivisiones del beat
dentro de un compas. En todos los compases compuestos, la subdivisién natural
de los beats es ternaria.

Asientonces, una caracteristica fundamental de lamétrica es el tipo de subdivision
de cada pulso, misma que puede ser binaria o ternaria. Esto no se indica en forma
explicita en el quebrado de compas y es necesario inferirlo asi: si la cifra superior
es 2,4,8,16,0 32 (es decir, 2") estamos ante un compas simple y la subdivisién de
cada beat siempre sera binaria. Pero si la cifra superior es 6,9 0 12 (es decir, 3") se
trata de un compas compuesto, con subdivisién ternaria.

Por ejemplo, 6/8 es un compas compuesto. Los numeros nos dicen que en cada
compas caben un total de seis octavos, pero, y esto es muy importante, eso no
quiere decir que en cada compas existan 6 pulsos.

Para conocer tanto el nimero de beats como la figura correspondiente del
beat en los compases compuestos, deberemos realizar un pequefio proceso de
deduccion a partir de su quebrado de compas, asi: el numero de beats por compas
se obtiene dividiendo la cifra superior entre 3, y la duracién del beat sera 3 veces
el valor de la subdivision, y que esta indicada por el numero inferior. En el caso del
compas de 6/8, por ejemplo, el nimero de beats es 2 (6 + 3 = 2) y la duracién del beat
es 3 veces la duracion de octavo, es decir, una negra con puntillo () x 3=4J.).

COMPAS NUMERO DE
Notacic Se di BEATS ROR VALOR DE CADA BEAT
otacion e dice COMPAS

6 . blanca con

4 Seis cuartos 2 J puntillo

z Nueve octavos 3 J negra con puntillo
12 L octavo con

16 Doce dieciseisavos 4 ) . puntillo

6 . .. dieciseisavo con
3 Seis treintaidosavos 2 ﬁ puntillo

Figura 3. Algunos compases compuestos.
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Desde mediados del siglo XX, algunos compositores han preferido utilizar una
forma distinta de representar graficamente los compases compuestos, de manera
que la informacion relevante de estos (el nUmero de beats y la duracién de cada
beat) sea mas facilmente visualizada (ver Figura 4).*

NOTACION TRADICIONAL | NOTACION ALTERNATIVA
2
6
4 F
3
9
8 f
a4
12
16 p :
p 2
32 g'

Figura 4. Notacion alternativa

Compases de amalgama

Existen métricas que combinan en cada compas dos métricas distintas mas
pequefias. A estos se les conoce como compases asimétricos o de amalgama. Por
ejemplo, el compas de 5/4 es una amalgama o unién de dos compases distintos:
uno de 3/4 mas uno de 2/4, o viceversa.

La iconica pieza de cool jazz, Take Five, esta escrita en el compas de 5/4. La
melodia del saxofén de Paul Desmond se desenvuelve sobre esta métrica de
amalgama en grupos de 3+2 negras, y esto se puede percibir desde la introduccién,
a través de las figuras que realiza el piano (ver Figura 5).

4 Entre ellos el suizo Emile Jaques-Dalcroze.
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Lo mismo sucede en el ostinato querealiza el bajo en eltema de Mission: Impossible,
de Lalo Schifrin: grupos de 3+2 (ver Figura 6).

3 2
[ 1T 1
P YOO o r i —r— n — r i —r n |
)y Do < K ¥ i S N J T I S R N J i I — K& i i i
Y 4 /m— & o ® | 7 & i — —— & P~ E—_—— e i i i
g o o o o i o o ® o o *

Figura 6. Lalo Schifrin, tema de Mission: Impossible.

En cambio, en el inusual Vals en 5/4 que escribio Piotr llich Tchaikovsky para el
segundo movimiento de su sinfonia No. 6, la agrupacién es a la inversa: 2+3 (ver
Figura7). , ;

4 o @ * £ P} ha - > Poom T # £ E
. -4 r i e " T T 1 T = 1 T 1 T T T T T T
) OV f T 1 i i i i i i . i i i i
Z I /] T T Il T T T T T T T ——
bl 3| T — T
3 3
7,!/‘ —_— P — _
—
s = 4 I\ \ ° - )\ [N ﬁ | I\ - Y .- I\
raXr.J -4 N = o I7h-4 1 o) -4 = iy 1 IAY o) T o = 1/ o 1 ol = > 1y IAY Ay
OV W W y aia ) O 4 ) A O P~ M i B 2® i y ® y 4 D4y
Z I Il = i) {A] j = 1 (A r | T T ¥ {H - = I IINF r |
b i 174 i D) - f i | i r T i) 174 T
: ¥ o 7 % ©] T 4 y T & Y ' % vl e

Figura 7. Tchaikovsky, Sinfonia No. 6, Op.74, ii - Allegro con grazia.

Por lo general, la musica compuesta en compas de amalgama siempre refleja al-
gun tipo de agrupamiento de sus compases simples mas pequeiios. En el caso de
5/4 (o0 5/8), como vimos, las agrupaciones posibles son 3+2 o0 2+3. Para el compas
de 7/4 (0 7/8), las agrupaciones pueden ser: 4+3, 3+4, 0 2+3+2.5
Sensemaya, la obra maestra del compositor duranguense Silvestre Revueltas,
esta escrita en compas de 7/8. El mismo compositor agrega en la partitura la indi-
cacion de como se debe subdividir el compas:
Y esto se hace evidente inmediatamente desde el compas 5 en que el fagot
inicia el motivo de ostinato:
7 ( 2 3 )
8\ 4 8

5 Los tipos de compds asimétricos suceden con mucha frecuencia en la musica folclérica del centroy
este de Europa; en paises como Rusia, Bulgaria y Hungria.




107

s J4=100

Bass CL /C\: 7

in Bb e e e e e A e e e e st e e e e
" LR R R Rt S A I T i i R e e e i ek 2
\_/

Basoon | [P e e e e
A A A e
g
Claves [FH g ¢ ¢ v ) ¢ ¢ vy g _J ¢ ¢ vy v _j
PP
2 Tom-Toms |- g e r " r " e " r " e

—
Bass Dr. |- g 7
N e F L r e F L r

Figura 8. Revueltas, Sensemaya.

Lo que sucede ennuestramente al percibiruna métricadeterminada eslaposibilidad
de anticipar lo que vendra posteriormente. Por ejemplo, si escuchamos Your song
de Elton John, después de un par de compases nos hemos acostumbrados a
esos bloques de 4 pulsos de negra (o 2 pulsos de blanca) y facilmente podemos
anticipar el siguiente tiempo fuerte. Sin embargo, cuando una métrica es demasiado
compleja, como puede ser el caso de un compdas en 11/8, o uno en 9/8, pero
agrupado como 2+2+2+3, nos empezamos a ver ante la imposibilidad de poder
anticipar los tiempos fuertes, y por ende, los cambios armdénicos y laduracion de los
motivos melddicos. Esto también sucede en piezas en que la métrica cambia con
demasiada frecuencia, como por ejemplo, en la Danza sagrada de La consagracion
de la primavera, de Igor Stravinsky (ver Figura 9).

3 5 2 3 2 5 2 3 2 3
16 16 8 16 8 16 8 16 8 16

Figura 9. Stravinsky, La consagracion de la primavera, Danza sagrada (La elegida).
Cambios métricos durante los nimeros de ensayo 144-145.

Ritmica

Aunque mucha gente los utiliza en forma intercambiable, los términos métrica y
ritmica no son sindnimos. La ritmica de la musica se desenvuelve sobre una métrica
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determinada. Recordemos que el marco referencial al que denominamos métrica esta
constituido por un grupo de pulsos equidistantes (isécronos), y que esos pulsos
no tienen duracion. Por su parte, el ritmo se compone de notas con duraciones
especificas, acomodadas en grupos o patrones, y que no necesariamente se
superponen a los pulsos de la métrica.

Entonces, la primera distincidn entre los dos términos radica en que los pulsos
de la métrica carecen de duracion, mientras que las notas de la ritmica si la tienen.
En un compas de 3/4, por ejemplo, los tres pulsos de cada compas funcionan
como puntos de referencia precisos, pero no duran una negra. Lo que podemos
decir, mas bien, es que estos puntos se encuentran separados uno del otro por el
equivalente a una negra o su silencio correspondiente. Algo como esto:

1 2 3

: : :

Por su parte, el ritmo adquiere verdadera vida musical al echar mano de los sonidos
y sus distintas duraciones (ver Figura 10).

B>

N RS

7= A = A e I
3313130 R A

Figura 10. Beethoven, Séptima sinfonia, ii.

En su sentido mas basico, el ritmo musical se desprende de la concepcion que el
ser humano tiene de los ritmos periédicos que ha percibido en la naturaleza a lo
largo de su existencia: los dias, la respiracion, los latidos del corazén, el vaivén de
las olas, e incluso, la extensién de la vida misma.

Asi entonces, los ritmos musicales mas elementales estan construidos por dos
eventos, uno fuerte y uno débil (F-D), que se alternan ciclicamente. Los dos eventos
pueden ser equidistantes:
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F D F D
2 . .4 4]

0 no:

F D F D

3 0 40 4|
4

El primer caso empata perfectamente con su métrica correspondiente de 2/4. El
segundo caso se desenvuelve sobre una métrica de 3/4, aunque sus elementos no
empatan con todos los beats de la métrica.

Normalmente el ritmo tiene su propia vida, independiente de la métrica; aunque
a partir de esta es que podemos apreciar y comprender a la ritmica.

Pensemos en una métrica de 4 tiempos:

1 2 3 4 1 2 3 4 1 etc.

En la ronda infantil Martinillo (de origen francés: Frére Jacques), la ritmica del
primer verso repetido coincide exactamente con la métrica.

Martinillo,
Martinillo,
¢Donde estas?
¢;Ddnde estds?
Toca la campana,
Toca la campana.
Din-Don-Dan,
Din-Don-Dan.
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1 2 3 4 1 2 3 4 1 etc.
Mar- ti- ni - llo, Mar- ti- ni- llo,

Figura 11. Martinillo. Versos 1-2.

En los siguientes dos versos, ;Ddnde estas? ;Donde estas?, la ritmica cambia
ligeramente y pasa de ser de cuatro notas de la misma duracién que los pulsos a
dos notas iguales y una tercera del doble de largo:

1 2 3 4 1 2 3 4 1 etc.

:D6én - de_es - tas? :Dbn - de_es -tds?

Figura 12. Martinillo. Versos 3-4.

Y en los dos versos posteriores, la ritmica varia aun mas:

1 2 3 4 1 2 3 4 1 etc.

To-calacam-pa - na, to-calacam-pa - na,

Figura 13. Martinillo. Versos 5-6.
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Figura 14. Martinillo. Canciéon completa, en notacién musical.

Otra diferencia entre métrica y ritmica reside en el hecho de que los patrones
métricos se repiten uno después del otro (se renuevan) sin que exista un hueco o
espacio entre un compas y el siguiente. En cambio, los grupos ritmicos si pueden
estar separados por pausas (ver Figura 15).

I
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Figura 15. Lennon y McCartney, Drive my car.

Asi entonces, la ritmica de una melodia a veces coincide con la métrica, pero
generalmente es independiente de esta.® En una pieza musical, la interaccion entre
métrica y ritmica puede ser sumamente compleja, incluso hay veces que el mismo
quebrado y la colocacién de las barras de compas en una partitura no reflejan

¢ El término mdas adecuado es interdependiente; es decir, la melodia se desenvuelve por encima de una

métrica establecida y depende de esta, por lo que algunas notas de la melodia coincidiran con los
pulsos de la métrica.
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fielmente la estructura métrica real de un pasaje. Incluso los propios compositores
aveces dudan de cual es la métrica mas adecuada para un pasaje determinado que
han creado. Por |lo general, ese es el caso de aquellos compositores que exploran
caminos innovadores para la musica.’

Durante aproximadamente 40,000 anos de musica, la inagotable imaginacion
del ser humano le ha llevado a crear las mas variadas expresiones ritmicas; desde
ritmos muy apegados a la métrica en que se desenvuelven, hasta otros casi
inexplicablemente lejanos a esta; pasando, desde luego, por muchos otros con
distintos grados de similitud con su marco referencial.

Ritmos con grados progresivos de alejamiento de su métrica.

a)n

Es - tre - 1li - ta  ;don-dees- tis? Me pre - gun - to, ;quien se - ras? En el cie-loo en el mar

un dia - man - te de ver - dad. Es - tre - 1li - ta  ;don - de es- tas? Me pre-gun - to /quien se - ras?

Figura 16. Estrellita.

b) Alle
gretto
0 1 ‘ f ‘ ‘ s

L4 \ ‘ ‘ N —— \

S
Figura 17. W. A. Mozart, Sinfonia No. 40 K. 550, iii - Menuetto.

c)

Molto lento; fantastico (J=40)

b .
con grande espress.  ~—— — _ _ <> e

Figura 18. Luigi Dallapiccola, Quaderno musicale di Annalibera, No. 11.

7 lgor Stravinsky solia cambiar la métrica y la posicién de las barras de compds de algunos pasajes des-
pués de revisarlos. Un caso muy notorio es en La evocacion de los ancestros, de su ballet La consagra-
cion de la primavera.



113

d e h—
) N T - e e — == i
Voice feygpbe—1) T e ——f S——+ =/t I I 17— 17 va va i gl i —
AP 3 y— T 7—1 174 77 9 & 14 T 14 i i i N
DY) i 14 14 < ~— T ba
~
h%:J — =39 ﬁ%:J'ﬁ —3 b
| ~ » . ho - s =
7 107 _—— ] 7T~ f I N T f T ® i T 1 %) m
\Y/ 7 . 2 I W7 o v J T« Kohg T i ¥  — I ) A N B | —(|
¢ [ fan ) N T 7 1 T = - T [T&/ V™ T 1 ry IAY IAY T A "4 Y T N T <7 i)
AN Y i — — ) ri— be i T oo 1o I i

Figura 19. Milton Babbitt, Philomel, Interludio 5.

Un estudiante de composicion que apenas inicia sus estudios profesionales debera
comenzar por escribir algunos ritmos, motivos y temas que se apeguen en forma
cercana a una métrica definida. De esta manera comprendera mejor la interaccion
entre ritmica y métrica. Posteriormente podra intentar dar mas libertad a su ritmica,
incorporando ligaduras de prolongacion, silencios en algunos pulsos, etc.

Tempo

En musica, el término italiano tempo se refiere a la velocidad de una pieza, es
decir, qué tan rapida o lentamente suceden los beats del compas, y por ende, los
eventos musicales. Antes de la invencién del metrénomo, el tempo de una pieza
se indicaba al inicio de la misma con términos descriptivos —también de origen
italiano— como lento, allegro, moderato, etc. Algunos de estos calificativos no solo
indicaban una velocidad aproximada, sino también un cierto caracter: Allegro =
alegre, jovial; Maestoso = majestuoso; Largo = languido.

Se le atribuye a Ludwig van Beethoven haber sido el primer compositor en
incorporar en sus partituras la velocidad exacta del pulso, utilizando las marcas del
metrénomo de Maelzel. Gracias a la utilizacion de este artefacto, ya sea mecanico
o digital, podemos especificar exactamente la velocidad de nuestra pieza en
términos del numero de beats por minuto. Por ejemplo:

J=120
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Esta indicacion quiere decir que caben 120 negras en la duracién de un minuto;
o lo que es lo mismo, 2 negras por segundo.

Si el compas es compuesto, es necesario indicar la velocidad del metrénomo
de acuerdo al beat correspondiente. Asi pues, en una pieza en 9/8, el tempo se
indicaria asi:

J.=80

Caben 80 pulsos de negra con puntillo en un minuto.

Es importante reflexionar acerca de que el tempo no es tan solo unhecho fisico sino
también psicoldgico. Nuestra percepcion de la velocidad de unfragmento musical
depende de otros factores ademas de la duracién cronoldgica de los beats, como
son la densidad de los ritmos, las articulaciones, la frecuencia en los cambios
armonicos, etc. Asientonces, dos piezas distintas,conlamismameétricaeindicacion
metrondmica idéntica podrian percibirse a velocidades distintas dependiendo de
sus diversos elementos musicales considerados simultaneamente.
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TONALIDAD

La musica en movimiento

¢Has notado que cuando escuchas musica, pareciera como si esta progresara en
el tiempo y transitara de un lugar a otro? Al escuchar una sinfonia de Mozart po-
demos sentir que, a partir de un punto de inicio, la musica nos lleva hacia un lugar
determinado, y luego a otro, y tal vez a otro mas... y luego nos trae de regreso al
punto de partida; es como si la obra tuviera movimiento propio y lo pudiésemos
percibir mientras los eventos musicales van desarrollandose paulatinamente.

Esto sucede en casi toda la musica que, por razones culturales, estamos acos-
tumbrados a escuchar: musica clasica (o de concierto), musica tradicional, pop,
rock, jazz, etc., géneros todos ellos fundamentados en la tradicion musical de la
civilizacién occidental (europea y americana), y que podemos trazar hasta la anti-
gua Grecia y el Imperio Romano.

Sin embargo, otras musicas del mundo no parecen generar en nosotros esa sen-
sacion tan clara de movimiento. Pensemos, por ejemplo, en los cantos de los mon-
jes Gyuto en el Tibet, o en la musica tradicional japonesa para koto y shakuhachi.
Esta musica es un tanto estatica y no parece moverse hacia algun punto determi-
nado. Existe incluso musica a la que nos referimos con la expresion “muy ritmica”
y que contiene una aparente paradoja: provoca que nosotros nos movamos y baile-
mos, pero la musica misma se mantiene “en un mismo lugar”; este es el caso de la
musica creada por muchas tribus africanas, como la de los pigmeos Aka de Africa
Central, y que se estructura a partir de la repeticion constante de ritmos y palabras.

La diferencia entre la musica que refleja un aparente movimiento y aquella que
no, radica principalmente en dos aspectos estrechamente relacionados entre si:
las progresiones armoénicas y la direccion melddica, y que juntas forman lo que se
conoce como sistema tonal o tonalidad.
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Los dos componentes del sistema tonal fueron desarrollandose paulatinamente
a lo largo de muchos siglos del quehacer musical europeo. Los compositores me-
dievales fueron descubriendo que la musica podia causar un efecto de direccién
premeditada cuando llevaban la melodia hacia una nota determinada a partir de
otra nota distinta; y aprendiendo que el oido no solo es capaz de percibir la relacion
entre dos notas contiguas, sino entre notas muy separadas entre si, los composi-
tores pudieron construir melodias coherentes cada vez mas largas y complejas.

Sin embargo, todavia habria mucho mas por descubrir, pues a medida que estos
musicos escribian sus motetes, madrigales y misas, cada vez mas ambiciosas,
se veian obligados a encontrar nuevos medios de organizacion para estructurarlas
de manera coherente. Es a partir de esta busqueda que se fue creando el principio de
tonalidad, y que quedaria consolidado aproximadamente en 1713, afio en el que
el teérico y compositor Johann Mattheson publica un tratado en el que enlista las
posibles 12 tonalidades mayores y menores. La motivacion de toda esta busqueda
era, principalmente, para lograr mantener la atencién del oyente durante la dura-
ciéon completa de la obra.

En la actualidad, los neurocientificos han logrado comprender como funciona
nuestro cerebro en determinadas acciones o tareas. En el caso del acto de escu-
char una obra musical, dos aspectos principales trabajan de manera conjunta en
nuestro cerebro para darle significado: la memoria y la anticipacion. Cuando sen-
timos que comprendemos una obra musical es porque podemos relacionar unos
eventos con otros que ya sucedieron antes, inclusive mucho tiempo antes. Y, por
otro lado, somos capaces de anticipar posibles eventos nuevos a partir de lo que
hemos escuchado, y también gracias a nuestra experiencia y conocimiento acerca
de un determinado estilo musical.

La musica occidental durante Edad Media y buena parte del Renacimiento se
basaba en un sistema de organizacion sustentado en las relaciones horizontales o
melddicas entre los distintos sonidos con uno principal (llamado finalis), y sus rela-
ciones verticales o armdnicas consonantes, utilizando principalmente los interva-
los perfectos mas pequerios (5J y 4J). Este sistema se denomina sistema modal.
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Durante el Renacimiento comenzé a desarrollarse un nuevo sistema de orga-
nizacion musical distinto al modal y que llamamos sistema tonal. Esta nueva or-
ganizacion musical, comenzaria a centrarse en la triada como su unidad basicay
en la relacion de un sonido principal, o ténica, con todos los demas sonidos parti-
cipantes. Dejando a un lado los ocho 0 mas modos gregorianos utilizados en las
practicas musicales anteriores, el sistema tonal solo emplearia dos modos, pero
adaptados a nuevas reglas de organizacién: el modo mayor (derivado del antiguo
modo jonico) y el modo menor (derivado del antiguo modo edlico).

En su principio mas basico, el nuevo sistema se basa en la relacién entre un
sonido musical y sus componentes armonicos o sobretonos, principalmente el ar-
monico No. 3, que es el primer sonido distinto a la fundamental y se encuentra a
una 5J arriba del arménico anterior. Esto es la explicacion tedrica. En la practica,
sin embargo, los compositores utilizarian su oido para guiarse en la busqueda de
las relaciones adecuadas entre las triadas que les permitiera moldear una pieza
musical. Durante un largo proceso de prueba y error, el sistema se fue perfeccio-
nando, expandiendo sus alcances, y adaptandose a las distintas necesidades de
los compositores.

El sistema tonal

El sistema tonal de la musica occidental se construye alrededor de dos coleccio-
nes de siete sonidos distintos (modos mayor y menor), y las relaciones especificas
existentes entre una nota principal (ténica) con cada una de las demas notas de
la coleccidn. Asi entonces, todas las notas del modo mantienen relaciones espe-
cificas entre si y diversos grados de tensién y contraste con respecto a un centro
tonal, que ejerce sobre ellas una especie de campo gravitacional.

Gracias a este principio de organizacion musical, con sus fuertes relaciones en-
tre los acordes, y entre los acordes con la melodia, un compositor puede moldear
una pieza que refleje un alto sentido direccional y con un estrecho sentido de con-
cordancia entre las partes y el todo; esto es, con una coherencia de tipo organica.
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Las siete notas del ambito tonal, o tonalidad, se pueden manifestar ya sea como
sonidos melddicos o como acordes; es decir, que cada una de las notas transfiere
su propia funcion y personalidad a la triada de la cual funge como sonido funda-
mental.

Cuando nos referimos a las notas como entes melddicos, les podemos llamar
por su nombre relativo a la tonica, o por su grado expresado como numero cardinal
con un acento circunflejo, asi:

Grado: |  § 5 3 3 3 6 9

Nombre: | Toénica Supertonica Mediante | Subdominante | Dominante Superdominante Sensible

Y cuando nos referimos a las notas en su funcién como acordes, los nombres son
los mismos, pero mostramos su grado por medio de un nimero romano, asi:

Grado: I Il 1] \% \" Vi VI
Nombre: | Ténica | Superténica | Mediante | Subdominante | Dominante | Superdominante Sensible

La tonalidad es abiertamente, y sin menoscabos, un sistema jerarquico. Podemos
pensar en la ténica como el rey en una monarquia feudal, en la que los otros perso-
najes de la corte (p.e. un archiduque, una condesa, un marqués, etc.) se relacionan
con este en formas especificas y en mayor o menor grado de importancia. En una
pieza musical tonal, siempre tendremos nocion de quién es el rey y hacia donde se
mueve. Habra momentos, sin embargo, en que alguna otra nota usurpe temporal-
mente las funciones del rey, situacion que denominamos tonizacién o modulacion,
dependiendo de si es una usurpacién momentanea o mas duradera.

Como deciamos anteriormente, los modos mayor y menor estan conformados
por siete sonidos o notas distintas. Este es su ambito diatonico, es decir, que den-
tro del espacio comprendido entre la ténica y su octava superior o inferior, existen
otras seis notas del modo, separadas entre ellas por uno de cinco tonos naturales
(t) o por uno de dos semitonos naturales (st).
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Figura 1
Ordenar en forma de escala las siete notas de una tonalidad tiene algunas ventajas
de tipo pragmatico. Pero si queremos comprender mejor la naturaleza del sistema
tonal, un diagrama de este tipo sera mucho mas conveniente:

(D)

5] » 3
F———— T
=" o fv/ — i
A 6 7 1 5]
sD)[4]
(T)
Figura 2

En el ambito armdnico, podemos diferenciar tres regiones funcionales, cada una
representada por la nota del mismo nombre:

1. Regidn de la ténica (T).
2. Regién de la dominante (D).
3. Regidn de la subdominante (SD).

En estas llamadas regiones tonales, la mas importante y estable es la de ténica. La
siguiente en importancia es la de dominante, ademas de ser la regién con mayor
tension o inestabilidad. La dominante se encuentra a una quinta justa arriba de
la ténica; y esto se debe a que el sistema tonal se fundamenta en la naturaleza
de un cuerpo sonoro en vibracion, es decir, en su serie de armonicos. Si bien este
es un tema que no abordaremos aqui, recordemos lo que habiamos mencionado
anteriormente: el primer arménico distinto al sonido fundamental en una serie ar-
monica es el armodnico No. 3, y se encuentra precisamente a una 5J por arriba del
armonico anterior, y que corresponde al sonido generador o fundamental, transfe-
rido a una octava arriba.
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Como imitacidén de esta relacidn, pero en espejo, la regién de la subdominante
se encuentra a una 5J inferior a la tonica, y su importancia es menor a la de las
otras dos regiones.

En el diagrama también podemos observar que el grado 3 se encuentra a medio
camino entre la ténica y la dominante, de ahi su nombre: mediante. Y como reflejo
de esta relacion, el grado 6 se encuentra a medio camino entre la ténica y la sub-
dominante, y por eso se le denomina submediante.

En el 4mbito arménico, podemos considerar a los grados 7 y 2 como represen-
tantes de pequenas regiones satelitales y subordinadas a la regiéon de dominante y
de la subdominante, respectivamente. Para tal efecto, consideremos que el grado
7 se encuentra a una 3a. por arriba de la dominante, y el 2 a una 3a. por debajo
de la subdominante. Por otro lado, en el ambito melddico, estos grados de sensible y
la supertdnica son las notas mas cercanas a la tonica y son fuertemente atraidas
hacia ella. En el caso del 7, esta tendencia es atin mas fuerte por encontrarse a tan
solo un semitono de distancia. El 2 se encuentra a un tono de distancia de la ténica,
por lo que puede moverse tanto al T como al 3.

Los grados 3y 6 se sitGan entre los representantes de dos &reas tonales dis-
tintas. La nota mediante 3 entre la regién de ténica y la regién de dominante; la
nota submediante 6 entre la regién de ténica y la regién de subdominante. Por
esta razon, y en el ambito armonico, estos dos grados no poseen una fuerza tonal
significativa, pero que es apropiada para conectar una progresion entre acordes
armoénicamente mas fuertes. Por ejemplo, el VI conduce suave y efectivamente el
movimiento de la tonica hacia la dominante asi I-VI-V, o pasando antes por la re-
gion de la subdominante, asi I-VI-IV (o 11°)-V, mientras que el acorde de mediante
puede funcionar como intermediario entre la tonica y la subdominante, asi I-11I-1V
(o 119).

Aunque a simple vista pudiéramos pensar que el diagrama anterior muestra un
sistema tonal simétrico, en realidad no es asi. La disposicion de los cinco tonos y
los dos semitonos de la escala diatonica producen calidades distintas de intervalos
entre los miembros de la tonalidad. Por ejemplo, entre el Ty el 3 hay un intervalo de
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3a. mayor, mientras que del 1 al 6 es una 3a. menor; de todas las cuartas posibles
entre las siete notas hay una que no es justa sino aumentada, lo cual confiere un
alto grado de tensién entre los grados involucrados (4 y 7) tanto en el ambito melé-
dico como en el arménico; debido a las implicaciones tonales de la serie de armoé-
nicos que mencionamos anteriormente, la 5a. justa ascendente que separa a los
grados Ty 3 tiene mayor jerarquia que la 5a. justa descendente que separa al 1 del
4. Esta asimetria fue, de hecho, la condicidn necesaria para que el sistema tonal se
haya desarrollado exitosamente.

La esencia del sistema tonal es la orientacién de las melodias y las armonias ha-
cia ese punto referencial llamado ténica. La fuerza gravitacional de la tonica cobra
vida cuando es relacionada con la dominante, que como dijimos, es el acorde mas
contrastante y a la vez mas complementario de la ténica. Con unos fundamentos
tan increiblemente sencillos como estos, resulta asombroso cémo este sistema
de organizacién musical ha podido adaptarse a estilos tan distintos como los que
encontramos en las obras de Johann Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus Mozart,
o Clara Schumann. Estos, y en general todos los compositores activos entre los
afnos 1600 y 1900, escribieron sus obras basandose en los mismos lineamientos
melddicos y armdnicos promulgados por el sistema tonal. Es por eso que a este
gran periodo que comprende el final del Renacimiento, el periodo Barroco, el perio-
do Clasico, y el periodo Romantico y Post-romantico, se le conoce como la Era de
la Practica Comun (EPC). Si bien a partir de 1910 comenzaron a surgir otras opcio-
nes de organizacion musical, gran cantidad de la musica que escuchamos en la
actualidad continta siendo esencialmente tonal, particularmente en el ambito de
la musica popular.



IX
Los PRINCIPIOS DE LA ARMONIA TONAL

Principales aspectos

En el presente texto buscaremos explicar los aspectos mas importantes de la ar-
monia tonal, con la finalidad de que las y los estudiantes de composicion puedan
utilizarlos en sus obras, de una forma practica.

Sintaxis armonica

La armonia tonal se rige por una serie de hormas sintacticas que los mismos com-
positores fueron consolidando a lo largo del tiempo. La sintaxis propia de la armonia
es tan importante en la musica como lo es la sintaxis en el lenguaje. Por ejemplo,
decir “no nos dejaremos vencer por la pandemia” es correcto; pero decir “pande-
mia nos la vencer no dejaremos por”, no lo es. Lo mismo sucede con la sintaxis
armonica. El ordenamiento de los mismos acordes puede proporcionar légica y
direccién a una frase musical, pero un ordenamiento diferente puede debilitar la
coherencia al grado de perder todo significado musical. De las siguientes dos op-
ciones, la primera es correcta y la segunda no lo es.

ayl Iv viIle 1o 17 v’ |

b)I V7 17 | VII® IV I°
Comencemos por restarle importancia al mero ordenamiento ascendente o des-
cendente de los distintos acordes diatonicos de una tonalidad: I, II, Ill, IV, V, VI, y

VIl. Cada uno de estos siete acordes cumple con funciones especificas dentro de
cualquier tonalidad, con algunas diferencias entre el modo mayor y el menor.
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En muchos cursos de armonia elemental, los maestros piden a sus alumnos
realizar corales a cuatro voces siguiendo estas sencillas reglas: comienza con |y
termina con V-I; puedes enlazar un acorde con cualquier otro siempre y cuando
evites 5as. y 8as. paralelas; si los dos acordes que vas a enlazar tienen una nota
comun, ligala de un acorde a otro en la misma voz; puedes usar los acordes en su
estado fundamental o bien en cualquiera de sus posibles inversiones.

Desgraciadamente, seguir un método asi tergiversa la nocion de la verdadera
naturaleza y funcionamiento de la armonia tonal, por lo que la gran mayoria de las
veces estos ejercicios carecen de una correcta sintaxis musical. Asi entonces, la
mejor manera de aprender armonia es comenzar por estudiar las funciones ca-
racteristicas de cada uno de los acordes de una tonalidad, siguiendo un orden de
acuerdo a su importancia para crear estructuras, desde las mas basicas hasta
aquellas extremadamente elaboradas (Tabla 1).
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Orden Acordes Funciones caracteristicas
1 Iy v? e [-V-I como la estructura arménica basica
2 6, VS, y v ® Sirven para prolongar a los acordes basicos [y V
Inversiones del e
3 V7 ® Prolongan al 'y al V en forma contrapuntistica
® Como armonias intermedias (de pre-dominante) entre el [ y el V
4a ® (Cadencia frigia IV®-V
® (Cadencia plagal IV-I
®  (Cadencia rota o de engafio V?-VI 0 V-1V
VO, IO, y VI ® [V para prolongar al I, o en la cadencia plagal IV-I
® IV como substituto o como prolongacion del IV
® IV como prolongacion del I, entre Iy I
4b ® VI como transicion entre el [ y una armonia intermedia
e VI como substituto del I, o como prolongacion del I, entre I 'y I6
® VI oIV como prolongacion de la dominante, entre VO y
Vé(V$). Solo en modo mayor
5 Cadencial 2 ® Elaboracion e intensificacion del V cadencial
6 IyIVie ® Se mueven hacia una armonia de dominante. La 7a. intensifica
inversiones la llegada
®  En modo menor, a gran escala: I-III-(IV o 11°)-V
e  En modo mayor, a menor escala: I-III-(IV o I1°)-V
7 I ® III se mueve hacia un I a través de alguna inversion del V.
Puede ser a menor escala. Mas frecuente en modo menor
® Il sostiene al 7 en una soprano descendente: I (o VI)-III-IV
®  Solo en modo menor
8 bVII (natural) ®  Conduce de forma légica hacia el IIT (como su dominante)

Bajo cromatico hacia el I: bVII-VE(VE)-1

Tabla 1. Estudio progresivo de los acordes diaténicos.
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Grado de estabilidad de los acordes y fluidez arménica

Cada uno de los elementos de una triada genera sus propios armonicos. Mien-
tras mas sonidos armonicos coincidentes existan dentro del acorde, mayor sera
su grado de estabilidad, y viceversa. Las triadas mayores y menores en estado
fundamental poseen el mayor grado de estabilidad. Cuando se encuentran en 12
inversion, se vuelven mas inestables; y cuando estan en 22 inversion, alcanzan su
mayor grado de inestabilidad.

La inestabilidad de un acorde no significa que su sonoridad sea deficiente, ni
mucho menos. A lo largo del proceso de descubrir e inventar la armonia tonal, los
compositores fueron aprendiendo a utilizar los acordes inestables para proveer a
la musica de mayor fluidez. Y, por el contrario, aprovecharon la sonoridad quieta o
de reposo de los acordes muy estables para moldear los limites de un fragmento
musical.

A partir de la siguiente tabla, podemos observar que las triadas mayores y meno-
res en estado fundamental poseen el mayor grado de estabilidad (E), y se vuelven
progresivamente mads inestables al estar en 12 inversién (In) y en 22 inversion (+In).

Las triadas disminuidas son siempre inestables, aunque su 12 inversion aligera
un poco esa inestabilidad. Esta 12 inversion es el estado preferido por los compo-
sitores para utilizar el acorde disminuido mas utilizados en la musica tonal: el VI
de los modos mayor y menor, y el || del modo menor.

MAYOR MENOR

Fund. 12inv. | 22 inv. | Fund. 12inv. | 22 inv.

E In +In E In +In

DISMINUIDA AUMENTADA

Fund. | 12inv. | 22inv. | Fund. 12inv. | 22inv.

+In In ++In ++In ++In ++In
Tghln 2

La triada aumentada es, por mucho, la menos utilizada en la musica tonal. No
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existen triadas aumentadas ni en el diatonismo del modo mayor ni en el del menor.
Cuando en modo menor se encuentra alterada ascendentemente la 52 de un lll,
formando una triada aumentada, el acorde se percibe mas como un I° con una apo-
yatura”7 — 8, que como un verdadero Ill aumentado (Figura 1). La triada aumentada
posee un alto grado de inestabilidad, independientemente del estado en el que se

encuentre.
4 1 !) Z P
(> o 7— e — 1 ~
V 5 | | | |
) ‘ ! \ !
- P ‘ ‘
|2 (&) () |
757 —
vV 13 Py } i
JI+?
Cm: r° I
Figura 1

Ritmo armoénico

En una composicién tonal, los acordes generalmente van cambiando a un mismo
paso, dependiendo de la métrica, del tempo, y de la intencién del compositor. Esto
crea lo que se conoce como ritmo armadnico y se puede identificar como un ritmo
de negra, de blanca, o de alguna otra figura de duracion.

Es importante aclarar que el ritmo armodnico se presenta en una pieza como la
generalidad de una seccion o de la pieza completa, pero puede cambiar en cual-
quier momento. Y de hecho se espera que cambie, por [lo menos momentaneamen-
te, para asi imprimir frescura y variedad a la pieza, o para anunciar que estamos
entrando a un pasaje cadencial.
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Figura 2. a) Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ, BWV 1124, coral armonizado por J. S. Bach.

b) Once Upon a Time in America (1984), tema principal, de Ennio Morricone.

En el coral armonizado por Bach (Figura 2), podemos observar que los acordes
cambian cada beat, por lo que diriamos que el ritmo arménico es de cuarto o ne-
gra, con ligeros cambios en las cadencias. En el caso del tema de Morricone, el
paso de los acordes en la primera frase es de redonda (compas completo), y en la
segunda se acelera a blanca.
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Prolongacion de acordes

Ya para el siglo XIl, los compositores comenzaron a buscar nuevas maneras de
hacer musica, alejandose de la idea prevalente hasta entonces de que el mero mo-
vimiento contrapuntistico fuese un fin en si mismo. Ahora intentarian alargar sus
melodias y conferirles cierta direccién o propésito. Para lograr esto, se vieron en la
necesidad de crear métodos novedosos de organizacion musical que les ayudaran
a construir extensas composiciones, sin perder un sentido de coherencia global
u organica. Asi es como surgi6 la nocion de prolongacion de acordes, que es la
elaboracion temporal de una sonoridad rectora vertical. Esta sonoridad superior
puede ser un acorde o tan solo un intervalo.

La manera mas significativa de prolongar un acorde y al mismo tiempo obtener
movimiento, es por medio de la “horizontalizacion” de los intervalos pertenecien-
tes a la sonoridad vertical (ver Figura 3). La horizontalizacion se puede realizar
en una sola voz o en mas de una, y las notas ahora asi arpegiadas pueden estar
0 no conectadas entre si por medio de notas de paso, o estar ornamentadas con
bordados o con notas de adorno.” Cuando las notas basicas del acorde estan co-
nectadas por medio de estos ornamentos, la melodia adquiere mayor movimiento
y linealidad (c).

a) b) o) —
é o — = 1l %

Figura 3

Durante la horizontalizacion, podemos utilizar distintos tipos de ornamentos si-
multaneos en diferentes voces. Por ejemplo, podriamos tener un bordado en la so-
prano y una nota de paso en el bajo, o dos bordados simultaneos entre la sopranoy
una de las voces intermedias, etc. Cuando al hacer esto obtenemos una sonoridad

T Aqui empleamos el término nota de adorno para referimos a aquella ornamentacion que, similar al
bordado, sale y regresa a la misma nota, pero a diferencia de aquel, esta lo hace por grado disjunto.
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triadica vertical, esto no cambia el significado rector de la sonoridad vertical que
gobierna el pasaje, misma que esta siendo prolongada en forma horizontal. A es-
tos acordes “menores” que participan en la prolongacion de otro acorde superior
los denominamos acordes de prolongacion. Y si queremos precisar la funcion con-
trapuntistica particular de cada uno de ellos, podemos nhombrarlos como se indica
en la Figura 4: a) acorde de paso (el bajo y la soprano hacen notas de paso), b)
acorde de bordado (el bajo y la soprano hacen bordados), ¢) acorde de paso-borda-
do (el bajo hace nota de paso mientras que la soprano hace bordado), d) acorde de
adorno-bordado (el bajo hace adorno mientras que la soprano hace bordado), etc.

a) . b) B o B d) B
Mi )| ‘ | /- 1 i
% == == e =—=
a—T—= F o | —
l' I I I ,l I } I % 0 P
P B ! p 1 ‘ A

Do Do Do Do

Figura 4

Utilizando este procedimiento, podemos prolongar cualquier acorde mayor o me-
nor. Normalmente se prefiere que los acordes de prolongacién se encuentren en
inversion. De esta manera adquieren mas fluidez y una mayor urgencia para con-
tinuar el movimiento hacia el siguiente punto estable. Por esta razén, las mejores
sonoridades para prolongar un | son las inversiones del V? y del VII, como en los
incisos a), b), y c) del ejemplo anterior.

Y sila prolongacion es de un acorde a otro, por ejemplo, de unIV®aunli §, pode-
mos utilizar un I{ como acorde de paso (Figura 5).
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Figura 5
Expansiones contrapuntisticas del | y del V

Es importante aprender primero a expandir o prolongar los acordes mas importan-
tes de la tonalidad, que como ya sabemos, son el l y el V.

Los mejores acordes para prolongar un | son el VII® y las inversiones del V y del
V’. El ll, aunque tiene el mismo bajo que el VIIé, no funciona adecuadamente como
substituto de este, pues al estar en estado fundamental, es demasiado estable,
ademas de que carece de las disonancias que si contienen tanto el VII°y el. V3, y
que les confieren todavia mayor urgencia de movimiento hacia adelante con miras
a alcanzar un punto de mayor estabilidad.

Cuando se trate de prolongar la triada de dominante, V, nuestras mejores opcio-
nes son los acordes IV y [ § (ver Figura 6).

f) 4 | | |
ﬁ:‘!ﬁ. [ P=Y
) F—r r o
g —g—f o
———
G: v o (v V8 I

Figura 6
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Es recomendable agregar paréntesis a los acordes de prolongacion; de esta ma-
nera se aprecia mas facilmente su funcién subordinada a una armonia rectora
subyacente.

Progresiones armdnicas

Las progresiones armoénicas surgieron bastante tiempo después que la prolonga-
cion de acordes. Su desarrollo se llevo a cabo a partir del final de la Edad Media 'y
hasta los afios 1500s.

La progresién arménica I-V-I (T-D-T) es la mds bdsica de todas y se le conoce
como progresion fundamental. Dentro del repertorio de la musica tonal, existe un
buen numero de piezas que utilizan tan solo dos acordes distintos: el I y el V. Como
ejemplo tenemos las canciones “Alla en el rancho grande” y “Yo vendo unos ojos
negros”, popularizadas por Jorge Negrete y Lucho Gatica, respectivamente, o la
cancion de la banda Mana, “Corazoén Espinado”.

La progresién |-V-1 se basa en el intervalo de 52 justa entre la ténica y la domi-
nante, como reflejo de lo que sucede en forma natural en la composicion arméni-
ca de una cuerda o de una columna de aire vibrando. La dominante es el primer
sonido distinto a la fundamental en aparecer en la serie de los arménicos. Esta
diferencia en entonacion es la causante de que el grado 5 presente el maximo
contraste con la ténica. En esta progresion la ténica se percibe como reposo y la
dominante como tension. Por otro lado, los otros elementos del acorde de V, es
decir, los grados 2 y 7, y que se apartan del grado Tapenas por tono y por semitono,
tienen la necesidad de regresar al acorde I. Estos dos grados complementan al 1.
Asi entonces, los componentes del V hacen de este el acorde mas contrastante y
a la vez complementario al I. En toda composicién musical existen momentos de
tensidn y relajacion o reposo. Esto se refleja en su minima expresion en la progre-
sion fundamental I-V-I. La progresion de dos armonias |-V, perfectamente valida,
es llamada progresién incompleta (Figura 7).
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Es posible enriquecer la progresion arménica fundamental por medio de alguno de
estos acordes, colocado entre el Iy el V: I, IV, 1ll, o VI. La progresion asi obtenida se
denomina progresion elaborada, para el caso del I, lll, o IV, y progresién secundaria,
para el caso del VI (Figuras 8 y 9).

Tanto el Il como el IV poseen una importante fuerza arménica dentro de estas
progresiones, y esto es a causa de que sus notas fundamentales se encuentran en
relacién de 52 justa con respecto al | (en el caso del V), o 52 justa con respecto al
V (en el caso del Il). El VI ofrece una excelente manera de llagar al V desde arriba.

a) Progresiones elaboradas
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b) Progresion secundaria
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Asi como el | pertenece a la region de la tonica, y el V a la region de la dominan-
te, los tres acordes Il, IV, y VI pertenecen a la region de la subdominante. Cuando
estos acordes se utilizan dentro de la progresion fundamental I-V-I, elaborandola
y enriqueciéndola, se dice que funcionan como pre-dominantes o armonias inter-
medias (T-pD-D-T).

En el caso de que se utilice el Il como camino hacia el V a partir del I, no lo
consideramos como pre-dominante, pues es un acorde muy similar al I. Veamos;
el acorde | contiene los grados 1, 3 y 5; mientras que el acorde IlI, los grados 3, 5y
7. Dos de los tres componentes de ambas triadas son iguales, y eso hace que no
escuchemos un verdadero contraste con el |, sino, mas bien, que percibamos al Il
como una extension del I.

Por estas razones, de los siete acordes diatonicos que funcionan dentro de la
tonalidad, el lll es el que se utiliza en forma mucho menos frecuente que los demas
en progresiones de ambito pequefio.

Es muy importante tener en cuenta que las armonias intermedias se mueven
hacia el V? (y sus inversiones) o al VII°, pero nunca después de estos acordes. La
relacién armonica entre la ténica y la dominante es tan fuerte, que la funcién de
las armonias intermedias es elaborar el camino de una hacia la otra, pero una vez
que se haya alcanzado la dominante, solo un regreso a la tonica resulta inminente,
y sin posibilidad de armonias intermedias.

En una progresion elaborada puede existir un solo acorde intermedio o un enca-
denamiento de dos o mas de ellos. Cuando encontramos grupos de estos acordes
suelen descender por intervalo de 32 o de 53, no se utilizan en forma ascendente.
Asi entonces, podemos usar un encadenamiento como estos:

« VI-IV
- VI-I
< IV=IV-Il

Y no deberemos usarlo en forma ascendente: [I-1V-VI.
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Acordes arménicos y acordes contrapuntisticos

La nocion de que existen dos grandes tipos de acordes de acuerdo a su naturaleza
y significado dentro de la sintaxis musical, es una de las aportaciones de mayor
trascendencia en el terreno de la teoria musical contemporanea. Llamamos acor-
des armonicos o armonias a aquellos que participan en las estructuras armonicas
basicas (progresién fundamental, progresiones elaboradas, o progresién secunda-
ria). Su naturaleza armoénica en su forma mds pura nace de la relacién de 5a. justa
entre la ténica y la dominante. Asi entonces, también son acordes arménicos el Il
(52 justa con el V), el IV (52 justa con el I).

Con menor fuerza que el Il o el IV, debido a su falta de relacion de 52 justa con la
tonica o la dominante, el Il también es considerado como acorde armédnico. Esto
unicamente si esta colocado entre el I y el V, pues dirige adecuadamente el camino
del uno hacia el otro. Ademds, y tomando en cuenta la escala de arménicos, el 3
aparece como el siguiente armonico natural distinto a la fundamental y sélo des-
pués de la fundamental.

El VI es de fuerza menor, pero aun asi puede tener naturaleza armonica al imitar
ala mediante lll entre el l y el V.

Asi entonces, ademas de el 1y el V, los acordes II, IV, lll, y VI, son acordes armo-
nicos, pero unicamente si se encuentran funcionando dentro de alguna elabora-
cion de la progresiéon armoénica fundamental I-V. Por ejemplo, el IV es un acorde
armonico en esta progresion: I-IV-V-I, pero no en esta: [-IV-1. Y el VI es acorde
armonico aqui: I-VI-V, pero no lo es aqui: I-VI-I.

Cuando pierden esa relacion de 52 justa, o de mediante o submediante (en el
caso del lll y el VI), los acordes presentan principalmente un movimiento de tipo
contrapuntistico, en el que el bajo, la soprano, o ambas voces, se mueven por gra-
do conjunto o por intervalo de 32 o de 62 (como la inversion de la 32). En estos
casos los denominamos acordes contrapuntisticos.

Asimismo, un acorde esencialmente arménico en estado fundamental, como
el V en la progresion |-V-I, cambia su naturaleza a acorde contrapuntistico en
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el momento que lo invertimos y la voz del bajo se mueve por grado conjunto; por
ejemplo, en la progresién I-Vé-I. En esos casos, podemos agregarle un paréntesis
para mostrar su naturaleza contrapuntistica: I-(V¢)-I.

a) La dominante como acorde armoénico: V’
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Figura 10

b) La dominante como acorde contrapuntistico: V3

/I —
D I R
4 ) Jd
! ! !

I Vi I
Figura 11

El elemento crucial para diferenciar un acorde armonico de uno contrapuntistico
se encuentra en el bajo. En el ejemplo anterior podemos observar que, en el pri-
mer caso, la soprano realiza un movimiento contrapuntistico de bordado inferior,
que se apoya en el acorde de dominante en estado fundamental. Este movimiento
lineal contrapuntistico en la soprano, o cualquier otra voz superior, no afecta la
calidad armadnica del V, pues el bajo pone en claro la relacion de 52 justa de este
acorde con la tonica. Sin embargo, el segundo caso es distinto. Ademas del mo-
vimiento por grado conjunto (contrapuntistico) Mi-Fa-Mi de la soprano, en el bajo
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existe ahora un movimiento similar: do-re-do. Debido a que el bajo es el integrante
acérdico encargado de dar soporte a las demas voces, en cuanto este se vuelve
contrapuntistico también lo hace el acorde en su conjunto.

Acordes estructurales y acordes de prolongacion

Aparte de las dos grandes categorias de acordes de acuerdo a su naturaleza: ar-
monicos y contrapuntisticos, también podemos clasificar a los acordes de acuer-
do a la funcién que cumple dentro de la sintaxis musical.

Llamamos acordes estructurales a aquellos que cumplen una funcién precisa
como pilares de un armazén armonico. Los acordes estructurales determinan la
direccién del movimiento de un fragmento, seccion o pieza musical.

Por otro lado, tenemos a los acordes contrapuntisticos, que se encargan de dar
vida a la estructura musical. Estos acordes elaboran y conectan una armonia con
otra, o bien se mueven dentro de una misma armonia, ornamentandola y ayudando
a alargar el tiempo en que ésta se conecta con la siguiente armonia.

Normalmente, como explicamos arriba, los acordes armdnicos son los que
crean los armazones estructurales: sin embargo, muchas veces también un acor-
de contrapuntistico puede funcionar como pilar dentro del armazoén estructural.

Por otro lado, los acordes contrapuntisticos normalmente funcionan dentro de
los procesos de prolongacién de un acorde, pero también es posible realizar la
prolongacién de un acorde por medio de un acorde armonico.

De acuerdo a su naturaleza De acuerdo a su funcion estructural
Acordes armonicos Acordes estructurales
Acordes contrapuntisticos Acordes de prolongacién

Tabla 3. Tipos de acordes.
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En el Ejemplo 10-a, podemos observar cémo la funcion de los acordes en 12 inver-
sion de los compases 1-2 es la de prolongar el movimiento del | hacia el 11> ambos
acordes arménicos y con funcién estructural. Todos los acordes de paso que rea-
lizan el movimiento de prolongacion son contrapuntisticos.

En 10-b, el | estructural inicial es prolongado por medio de otro |, pero ahora en
Ta. inversion. El movimiento entre estos dos acordes esta elaborado por medio del
acorde de paso, contrapuntistico, VII®.
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Figura 12

El siguiente ejemplo (Figura 13), tomado de un coral de J. S. Bach, contiene acor-
des de prolongacion entre los acordes arménicos estructurales | al IV, IV al V. Los
dos acordes cromaticos (v ¢ del IV y VII” del V) imprimen mayor linealidad e inten-
sifican la llegada a los acordes de la estructura. En b) se muestra una reduccién
grafica del movimiento del bajo y la soprano. Hemos eliminado la plica de aquellas
notas del bajo que tienen funcién de prolongacién.
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Armazon estructural

Una progresién de acordes estructurales en su conjunto forma lo que se conoce
como armazon estructural. Los miembros de este armazon pueden estar en total
cercania unos con otros. Esto sucede en pasajes pequeios. Pero la misma pro-
gresidn puede estar elaborada y expandida en el espacio musical, de manera que
algunos de sus miembros se encuentren muy separados uno del otro, y con otros
acordes cumpliendo funciones de prolongacion entre ellos. Este espaciamiento
puede ser progresivamente mas amplio en relacion a las dimensiones de la es-
tructura musical, y que puede ser desde una frase, hasta el movimiento completo
de una sinfonia, pasando por secciones de distintos tamafios y piezas pequefias
y medianas.

En el inicio de la sonata para piano No. 35 de Haydn (Figura 14), podemos des-
cubrir un armazon estructural hecho de dos progresiones continuas. La primera,
una progresion fundamental I-V-I, termina a la mitad del compas No. 5. A partir
de ahi, y por elisién, inicia una progresién elaborada I-11°-V-I.

Cada uno de los acordes estructurales sostiene una de las notas estructurales
de la melodia, que realiza un descenso desde el grado 3 hasta el 1. El Re estructu-
ral de la melodia se apoya primero en la armonia intermedia 116 e inmediatamente
después en la dominante V. Si bien este Re no esta presente ya en el momento
del acorde de dominante, nuestro oido intuye la conexién estructural 3 -2 - Ten
un orden estructural mayor. Al mismo tiempo, en un nivel menor, escuchamos el
movimiento de prolongacién 2 - 7 - 1. Por esta razén agregamos un paréntesis en
la reduccion b).
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Figura 14. Sonata en Do mayor, No.35, i, de Joseph Haydn.

Acordes de séptima y sus inversiones

Historicamente, el primer acorde en ser enriquecido por medio de una séptima fue
la triada de dominante (V). El intervalo de séptima forma una disonancia con el
bajo, que causa mayor tension y necesidad de resolver a una consonancia. Poste-
riormente, y bajo el mismo principio, los compositores agregaron séptimas a los

acordes de la pre-dominante, como el Il y el IV.

Una de las progresiones cadenciales mas utilizada por J. S. Bach y muchos

otros compositores es |- 11¢ -V 7-I.
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Figura 15. Coral Wach'’ auf, mein Herz, armonizado por J. S. Bach
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Progresiones subordinadas

Una forma sencilla de crear estructuras mas grandes a partir de una estructura
simple, es la de prolongar una ténica (l) inicial por medio de lo que se conoce como
progresion subordinada.

En el ejemplo anterior, Bach expande la ténica inicial antes de llegar al 11 £ es-
tructural del compas 3. Esta expansion es en si misma una progresion elaborada
T-Int—-D-T, sin embargo, funciona como una progresion embebida o subordinada
dentro de un marco de mayor nivel estructural: 1-11 8-V-I. Nuestro oido percibe
la diferencia en importancia estructural entre las dos progresiones gracias a que
Bach evita realizar una cadencia conclusiva en la progresion subordinada, utilizan-
do el V” en inversién y terminando en un | en primera inversion. Asi, la musica fluye
sin interrupcion hasta encontrar el siguiente pilar del armazén estructural en el
tiempo fuerte del 3er. compas.

6
El acorde cadencial 4

Una gran cantidad de cadencias de secciones o de la pieza completa contienen
un acorde que a simple vista pareceria un | en segunda inversion. En realidad, este
acorde no tiene funcion de ténica y es mas bien una elaboracion e intensificacion
del V que conduce a un | final. Dos de las voces del supuesto £ producen los inter-
valos de 62 y 42 con el bajo, mismas que descienden a 52 y 32, que corresponden
a los grados 2 y 7, antes de finalmente conducir al acorde de ténica final. El acorde
cadencial 2 proviene siempre de alguna armonia intermedia o del |, nunca de la
dominante misma.
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Los acordes Il y VII

Los acordes de Il y de VII con subténica (bVII) tienen funciones muy especificas y
un tanto limitadas en comparacién con el resto de los acordes. Es por esto que los
dejamos hasta el final de nuestra presentacion de los distintos acordes diatonicos.

En modo menor. El Il mayor normalmente funciona como acorde intermedio
para ir de un | a un V. Sin embargo, la progresién I-Ill-V rara vez aparece en el re-
pertorio tonal en forma directa. Normalmente sucede en forma ampliada, es decir,
como un armazon estructural, y con el apoyo de otros acordes intermedios. Por
ejemplo, en la progresion 1-bVIIe=III-11°=V~-I, en la que los acordes bVII® y II° tienen
una funcién menor y funcionan intensificando la llegada al lll y al V, respectivamente.
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Figura 17

En esa misma progresion podemos aprender que una de las funciones mas im-
portantes del bVIl es precisamente la de conducir directamente al Ill. Este enlace
funciona particularmente bien porque el bVIl es a la vez la dominante del IIl.

A gran escala, el lll posee un papel protagdnico en muchas de las piezas tonales
en modo menor. Al modo menor le resulta muy facil modular al lll, incluso mas
frecuentemente que al V.

En modo mayor. Al igual que en el modo mayor, en el modo menor la progresion
I-1ll-V rara vez aparece en el repertorio tonal.

Sintesis armonica

La siguiente tabla muestra, en forma muy sintetizada, las principales caracteris-
ticas de los siete acordes diaténicos.
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Acorde Regién tonal Caracteristicas Grados Funcién como Funcién como acorde de prolongacion
principales que lo acorde
forman armonico en T-
Int-D-T
Estado Acorde al que prolonga
1 T « Lider de la region i-3-8 T 5 V@ e inversiones
de la tonica 3
« El acorde mas
3 6 (o = 176
estable de todos 3 I-I° (+visc.) / IV-IV / 1I-IT
2 V-V /IV-IV® (+visc.) / TVS-I1 & (+visc.)
n” SD 2-4-6 Int 6 II-11° (+visc.)
(frecuente 3
1*inv.
en I*inv.) g en menor: I1I-111°
6 I-I
4
11 + Ambiguo T/D 3.5.7 Int 5 en menor: VI-ITI°-VI
* A veces un 3
I11° representa
6 -
al Vv 3 VI-IV
2 en menor: 4VII- 4VII
I\ SD « Lider de la region 1-6-1 Int 6 IV-IVC (+visc.) / VO-VEV §)
de la 3
subdominante 3 VILIVV
« IVS puede 3 en menor: -IVe-
intercambiarse con
el VI 6 I-1
4
v D « Lider de la region 5.7.2 D 6 V-VO (+visc.) / 1-VI
de la dominante 3
« Contraste, tensién P L1/ T
y complemento 39¢
del I 6 & | I1/II° II° (tvisc.)
4 3
‘2* V-V4 /1%-V4-I°
Vb D menor 5.b7-2 D menor 6 I-1ve
3
En menor
\Y| « Ambiguo * Puede funcionar 6-1-3 Int 5 I-1° (bajo desc.)
SD/T como armonia 3 VD-VE(V &) (solo en mayor)
* A veces un intermedia. I-111
VI® representa | * Puede substituir al LI (i
all 1 después de un AT (Fvise.)
v 6
* Puede 4
intercambiarse con
el IV®
VII° D « Disminuido. 7-.2-34 D p I-1/16-1/ I-1° (+visc.)
6 VII®-VII §
Usualmente en 3 3 3
bVII D menor « Conduce al III b7 -2 -4 | prolonga al Int 5 bVII-VE(V &) / bVII-IVE-V?
E (como su propia 3 111~ bVIIS-IIT
n menor .
dominante) oa V
2 IV-IV

Tabla 4. Sintesis de los acordes y sus funciones sintacticas
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LA COHERENCIA ORGANICA

Un ente organico

Cualquier obra musical construida bajo los principios fundamentales de la musica
tonal se manifiesta como un ente organico; esto es, sus partes y elaboraciones se
relacionan entre siy con un esquema de organizacién mayor que las engloba.

Para explicar esto de una manera mas facil, trasladémonos al mundo de las artes
plasticas. Recordemos el famoso mural de Diego Rivera “El hombre, controlador
del universo” (1934), que se encuentra en el Palacio de Bellas Artes, de la Ciudad
de México.

Si cubriéramos con una tela negra todo el mural excepto una pequefa area
triangular cerca del centro, a la izquierda, lo que vemos es un grupo de mujeres
en vestidos de noche, jugando a las cartas, fumando y bailando. Esta escena
es una pintura completa en si misma: los personajes, los colores, los detalles, la
composicion; todos son aspectos que funcionan en forma interrelacionada para
producir una imagen que transmite un mensaje: la escena de una alegre fiesta de
“alta sociedad”. Ahora bien, cuando retiramos la telay apreciamos la totalidad de la
obra, nuestra apreciacién cambia radicalmente. Entendemos ahora que la escena
de la fiesta se relaciona, primero, con toda la mitad izquierda del mural (desde la
perspectiva del espectador), y luego, esa mitad contrasta dramaticamente con la
otra mitad, representando cada una la vision que el pintor tenia acerca de los dos
grandes sistemas politico-ideoldgicos del mundo: comunismo y capitalismo.

Y ahora también podemos apreciar el contraste entre otras dicotomias: el
microcosmos y el macrocosmos, latradiciony la ciencia, la naturalezay la maquina.
Entonces, aquello que aisladamente tenia un sentido propio y completo, cobra un
nuevo significado al relacionarse con las demas partes y con la obra completa.

Veamos ahora un simil literario. Si del magnifico relato de Franz Kafka, “La
Metamorfosis” (1915), leyéramos Unicamente la escena final, esto es lo que
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percibiriamos: un esplendoroso dia de primavera, una feliz familia de tres integrantes:
papd, mama, e hija, que deciden dedicar el dia a pasear por las afueras de la ciudad,
muy contentos, y con decididas intenciones de disfrutar la vida y de planear un
futuro, mismo que se les presentaba como muy prometedor. Esta escena es
completa en si misma y facil de comprender. Sin embargo, la alegre escena se
convierte en ironia aterradora si la podemos relacionar con la obra completa.
Cuando leemos desde el principio, la narracién de Kafka se muestra como una
historia dramatica, en que la transformacién verdaderamente brutal la vemos no
en el joven Gregorio, sino en los papas y la hermana, quienes pasan de adorarlo
—cuando presenta forma humana y funge como sostén econdémico de la familia—,
hasta repugnarse con su presencia, odiarlo, y dejarlo morir —cuando sienten que la
estabilidad familiar se pone en riesgo por el Gregorio insecto, desagradable y sin
posibilidad de conservar su empleo.

Enlamusicatonal sucede algo como enlos dos ejemplos anteriores. El verdadero
significado de cada seccion o fragmento debe ser comprendido de acuerdo a su
relacion con la obra completa. Es verdad que cuando realizamos un analisis de una
pieza nos detenemos a estudiar a detalle algun fragmento o seccién. Pero cuando
hacemos esto, es importante entenderlo en dos maneras simultaneas: 1) cada
detalle y su relacion con el fragmento y 2) el fragmento y su relacién con la pieza
completa. A esto se le conoce como audicion estructural, y es una habilidad que
los musicos desarrollan con la practica.

La accion de escucharunapieza enformaorganicatieneimplicaciones de amplio
espectro para la comprensién de la obra y asi lograr una mejor interpretacioén a la
hora de ejecutarla. La audicion estructural se debe aplicar tanto a piezas pequenas
como a aquellas de gran envergadura, como puede ser un movimiento de una
sinfonia o un poema sinfénico.
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Figura 1. Wilder Reiter, Album de la Juventud Op.68, de Robert Schumann.

Esta pequefa pieza de Schumann (ver Figura 1) consta de tres secciones

claramente diferenciadas por medio de cadencias. Si solamente analizamos la

segunda seccidén (cc. 9-16), podemos distinguir dos frases en la tonalidad de Fa

mayor. La primera frase inicia en la ténica y concluye en la dominante (acorde de

Do mayor); después de una interrupcion (//), la segunda frase reinicia en la ténicay

termina en la tonica por medio de una cadencia auténtica V-I. En su conjunto, estas

dos frases forman una estructura completa en si misma, y que llamamos periodo

paralelo interrumpido.
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Este periodo, asi extraido de la pieza y analizado aisladamente, se desenvuelve
dentro de la tonalidad de Fa mayor. Sin embargo, cuando apreciamos el periodo
desde la perspectiva de la pieza completa, lo entendemos ahora como una prolon-
gacion de la mediante (lll) de la tonalidad rectora de la pieza: La menor; es decir,
el fragmento en realidad se encuentra subordinado a una estructura de un orden
mayor y tiene su razén de ser como parte de un ente organico mas amplio. Y es asi
como debemos entenderlo.

La estructura armoénica del fragmento aislado es:

Tonalidad: Fa mayor
Armonia
|-—=V | // -
rectora:
(V-1)
Compases: 9-12 13-16
Tabla 1.

Pero si nos alejamos y lo observamos como una parte de la pieza completa, ahora
apreciamos al periodo como la prolongacion del lll dentro de una estructura armoé-

nica mayor I-Ill-1, asi:
Tonalidad: La menor
Armonia
rectora: i 1| i
Compases: | 1-8 | 9-16 17-24

Tabla 2.

Esto nos conduce a una importante pregunta: ;Cémo debemos entender la tona-
lidad de una pieza? Y en el caso de la pieza de Schumann, ;debemos entenderla
como una pieza en La menor? ;0 deberiamos decir que es una pieza que esta en
La menor, luego en Fa mayor, y otra vez en La menor?
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El caso de Wilder Reiter es simple, pero cualquier otra obra de mayores dimen-
siones, ya sea de Schumann, o Mozart o Brahms, transita por muchas mas “tona-
lidades” distintas. Tan solo el 4° movimiento de la sinfonia No.9 en Re menor de
Beethoven pasa por jmas de 14 tonalidades diferentes! Y no solo eso, el movimien-
to no termina en Re menor, sino que, desde el compas No. 556, Beethoven cambia
la armadura a Re mayor, para todavia deambular por las tonalidades de La mayor,
Sol mayor, Si mayor, y Re mayor, durante los ultimos 386 compases.

Una obra tonal esta regida por una unica tonalidad. Asi entonces, nos conviene
dejar de llamar tonalidades a esos eventuales cambios de centro tonal que suce-
den a lo largo de una pieza. Mejor las llamaremos dreas tonales, entendiendo asi
que se trata en realidad de prolongaciones de ciertos grados de la tonalidad recto-
ra, y que contribuyen a moldear su estructura tonal global. En el caso de la pequena
pieza de Schumann, la seccién intermedia corresponde a una prolongacion del
grado 3, 0 mediante, de la Unica tonalidad de la pieza (La menor), para asf lograr la
estructura tonal global: I-IlI-I. Si bien cada seccién o ramificacion contiene diver-
sos acordes y cadencias, estos, en su conjunto, estan contribuyendo a prolongar
un area tonal determinada.

La tonalidad de una pieza es entonces un ambito rector de acuerdo al cual se
producen ramificaciones derivativas en ambitos menores o0 muy menores, llama-
das areas tonales. Todas estas ramificaciones contribuyen a realizar un discurso
musical l6gico y coherente, y, al mismo tiempo, ayudan a afirmar la Unica tonalidad
de la obra.
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ESTRUCTURAS MUSICALES BASICAS

El estudio de la composicion musical se puede entender como el conocimiento y
la habilidad para construir, progresivamente, desde las estructuras mas pequefias
y basicas hasta las mas extensas y complejas.

De hecho, este enfoque se puede aplicar a las mas variadas areas del conoci-
miento que cultiva el ser humano. Digamos que una nifa desea aprender a jugar
ajedrez. La mayoria de los instructores de este fascinante deporte-ciencia prefe-
riran ensefarle primero solo unos cuantos movimientos con dos o tres tipos de
piezas para, posteriormente y en forma progresiva, ir incluyendo las demas piezas
y movimientos posibles. Lo mismo sucede para un estudiante de arquitectura. An-
tes de disefar un resort vacacional, debera empezar por disefiar una bodega, luego
una casa pequefia, y posteriormente un edificio.

Asi entonces, también los aspirantes a compositores tendran retos progresi-
vamente mas complejos. Pero incluso antes de esto, deberan familiarizarse con
el equivalente musical de los signos de puntuacion en la gramatica, es decir, las
cadencias.

Cadencias

La musica asemeja al lenguaje hablado en su manera de ir realizando enunciados.
En este pasaje del capitulo Il de El Quijote de la Mancha, podemos distinguir la con-
tribucion especifica a la sintaxis que hacen los distintos simbolos de puntuacién.
La coma crea una pequefia cesura dentro de la frase, el punto y seguido una pausa
mayor, y el punto y aparte una pausa mas conclusiva, y que dara pie a una nueva idea:

Conté el ventero a todos cuantos estaban en la venta la locura de su huésped, la vela
de las armas y la armazén de caballeria que esperaba. Admirandose de tan extrafo

género de locura y fuéronselo a mirar desde lejos, y vieron que con sosegado ademan
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unas veces se paseaba; otras, arrimado a su lanza, ponia los ojos en las armas, sin

quitarlos por un buen espacio de ellas.

Algo extremadamente similar sucede en el discurso musical, solo que en lugar de
signos de puntuacién utilizamos cadencias mas o menos conclusivas. Por ejem-
plo, en Wilder Reiter, de su Album para la Juventud, Robert Schumann construye
una pieza pequefia —pero con mucho caracter— a partir de la concatenacién de un
pequefio grupo de frases. Aunque es una pieza corta, expresa un discurso com-
pleto en si mismo, y que podemos entender como un parrafo o como un pequefio
poema (ver la Figura 1 del Capitulo X).

Al escuchar la pieza completa, podemos claramente distinguir tres secciones.
Las secciones exteriores son idénticas entre si, mientras que la intermedia es de
alguna manera contrastante con aquellas. A esto se le conoce como forma tripartita
o ternaria (A—B-A). ;Qué es lo que hace que percibamos esas tres secciones? La
razon estriba en un recurso inventado por los compositores del Renacimiento y
que se consolidaria, ya desde un punto de vista armonico, hasta el siglo XVIII. Este
procedimiento, denominado cadencia, funciona para producir la sensacién de que
ha terminado un movimiento o seccion, o bien para realizar una interrupcién del
flujo musical, pero que continuara inmediatamente.

Las cadencias funcionan a través de la interrelacién de varios elementos del
discurso musical, como son el melddico, el armoénico, el ritmico, y el métrico; y
pueden producir en el oyente una gama de niveles de conclusion similares a los
que suceden en el lenguaje escrito y hablado, denotados con los distintos signos
de puntuacion.

El tipo de cadencia mas conclusivo se denomina Cadencia Auténtica (CA), y se
caracteriza porterminar un enunciado o fragmento musical con laférmulaarménica
V-I1. La Cadencia Auténtica Perfecta se caracteriza por concluir con una llegada
al T en la voz melédica principal. Un poco menos conclusiva, la voz melédica de
la Cadencia Auténtica Imperfecta evita llegar al 1,y lo hace al 3 0 al 5 (ver Figura

1y?2).



a) Cadencia Auténtica Perfecta.
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b) Cadencia Auténtica Imperfecta.
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Figura 1 Figura 2
Para que se produzca una verdadera cadencia auténtica no basta con que se rea-
lice la progresion V-I; también debe producirse tanto un relajamiento del impetu
ritmico, como una llegada clara hacia un determinado punto melédico. Por ejem-
plo, en Wilder Reiter se produce una cadencia auténtica durante los compases 7y
8, asi:

1. Progresion armoénica V (compds 7) — I (compds 8)."

2. Relajamiento ritmico-melddico al detenerse el movimiento en la 42 corchea
del compas 8.

3. Llegada clara hacia la ténica La en la melodia, a través de la progresion 7 - 8.

Asi entonces, cuando escuchamos esta cadencia auténtica, intuimos que con ella
se cierra el enunciado anterior y anticipamos el inicio de otro enunciado. Si bien
Schumann repite el primer enunciado, esto no cambia el diagrama formal A-B-A,
pero si tal vez incrementa nuestro deseo de que comience algo “nuevo”.

Ahora bien, justo a la mitad de esta seccién A (segunda mitad del compas 4) se
produce otro tipo de cadencia. Una que da la sensacién de crear suspenso. Esta
se denomina Semicadencia (SC), y se caracteriza por una llegada temporal aunV,
sin importar qué acorde la precede, en este caso es un | en la primera mitad del
compas, (ver Figura 3):

1 Enelcompas No.7 hay un fugazacorde | §enla 32 corchea,y en el compds siguiente hay un V §en lamisma
posicion métrica. Estos acordes no tienen una verdadera funcidén armonica y mas bien ornamentan a los
acordes “verdaderos” de cada compads, convirtiéndose asi en acordes contrapuntisticos, que de ninguna
manera modifican la progresion principal V-I entre los cc.7-8.
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Figura 3. Semicadencia.

Si escuchamos con atencién solamente la seccién A (cc. 1-8), podemos apreciar
como ésta se subdivide en dos frases. La primera de ellas (cc. 1-4) termina en
suspensién sobre la dominante (y melédicamente sobre el 2); y la segunda (cc.
5-8) cierra la seccion por medio de la cadencia mucho mas conclusiva V-I (y
melédicamente sobre el 1. Asi entonces, es como si en este “verso” la semicadencia
funcionara de manera similar a una coma y la cadencia auténtica como un punto
y aparte.

Conto el ventero a todos cuantos estaban en la venta la locura de su huésped, la vela

de las armas y la armazdén de caballeria que esperaba.

La seccion intermedia B de Wilder Reiter suena distinta a la seccion A por dos
razones: la seccidn se desenvuelve en la mediante (Fa mayor) de la tonalidad
fundamental (La menor), y la melodia ahora se encuentra por debajo de los acordes
que la acompaian. Otros aspectos del enunciado provienen innegablemente de A,
como son la melodia, la textura, el disefio del acompanamiento, y la articulacion.
Esta similitud entre las dos secciones es necesaria para que la pieza en su
totalidad tenga inteligibilidad y coherencia, es decir, que sea una pieza “organica”.
Si analizamos con detalle esta seccion B, observamos que, asi como en la seccion
anterior, ésta se subdivide en dos partes, utilizando los mismos recursos que A:
una semicadencia al V en el 4° compas de la seccién y una cadencia auténtica V-I
en su 8° compas; de nuevo una comay un punto y aparte.
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La pequefia pieza regresa a la seccion A (esta vez sin repetirse) para de esta
manera completar su forma tripartita, misma que se correlaciona con el plan tonal
estructural i-1ll-i:

Forma A B A

Estructura tonal i m i

Armonias . . .
principales i Vi V-i | Vo V-l i Vi V-i

Tabla 1

Ademas de la semicadencia y de la cadencia auténtica existen otros tipos de
cadencias. Aqui enlistamos las principales:

Tipo de cadencia Progresion Caracter
Auténtica V-1 conclusivo
Semicadencia ?7-V suspensivo
De engafio (rota) V-VI semi-conclusivo
Plagal IV-1 post-conclusivo (de adorno)
Tabla 2

Desde luego existen variantes de cada uno de los tipos principales de cadencias, y
que pueden producir una mayor variedad de matices en cuanto colory contundencia
del efecto de cesura. Como lo mencionamos anteriormente, la cadencia auténtica
es mas conclusiva cuando la melodia o voz principal concluye en un 1, y menos
conclusiva cuando lo hace sobre un 3 o un 5.

También podemos diluir la capacidad de conclusidn de esta cadencia utilizando
el V en alguna de sus inversiones (con o sin 7?), o substituyendo el V por un VII®°¢, o
llegando a un I5, o por medio de alguna combinacidn de las anteriores:
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En la llamada cadencia de engafo, podemos substituir al VI por un v ©:

Y 4 A9 J ?‘ Y 4\ ?
o 8o = ® .
[y, w ) {
., e . ol =
MPO | - Qgg:r -
v vV VI v vV
Figura 5.

Es posible intensificar la semicadencia si la adornamos con suspensiones de
62 y 42 sobre el bajo, es decir, utilizando el acorde llamado cadencial seis-cuatro

V2):
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El Periodo

Si escuchas la primera estrofa de la cancién Lyin’ Eyes de la banda The Eagles,
notaras como ésta se articula claramente en dos mitades, en concordancia con
las dos frases del texto:

City girls just seem to find out early
how to open doors with just a smile.
A rich old man, and she won't have to worry;

she'll dress up all in lace and go in style.

G Gmaj’ c Am

o P =] ~ |
Ci-ty girls just seem to find. out ear - ly how to o - pen_
6 D G Gmaj’
H4 N m—— | \ N —
o o \\, [ N [ [ T [ I NI N1 . [ ]
e)% ~ S L Y; \ v; \ Y; \
doors with just a___ smile_ A rich old man, and she won't have to wor

- 1y; she'lldress up all in lace and go in  style._

Figura 7. Lyin’ Eyes, The Eagles

Esta estructura, que se conoce como periodo, es la forma mas elemental de crear
un pequeio tema o enunciado musical completo, por lo que su estudio e imitacion
es de gran valia para el joven estudiante de composicién. La extension tipica
de un periodo es de ocho compases, aunque los puede haber mas cortos (de 4
compases) o mas largos (de 16 o0 32 compases).

El Tema de Hedwig, de la franquicia filmica Harry Potter, esta compuesto por
dos frases que conjuntamente se articulan para construir un enunciado mayor, o
periodo, de 16 compases (ver Figura 8).
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Figura 8. Tema de Hedwig, Harry Potter, de John Williams, cc.1-16.
Los primeros 8 compases de Armes Waisenkind (Pobre Huerfanito), de Schumann,
constituyen el tema principal de la pieza y también se conforman como un periodo
(ver Figura 10).
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Figura 9. Armes Waisenkind, Album de la Juventud Op.68, de Robert Schumann, cc.1-8.

Entre las dos frases de un periodo existe una particular relaciéon tanto motivica
como armonico-cadencial. La primera frase, llamada antecedente, expone un
motivo principal (a) de dos compases. Los compases 3 y 4 utilizan un motivo
distinto y que tiene la finalidad de producir una cadencia suspensiva (p.e. la
semicadencia). La segunda frase, consecuente, inicia de manera idéntica o muy
similar a la primera frase, y la segunda mitad se corresponde con la segunda mitad
del antecedente, con la diferencia que la direccidon que ahora toma es hacia una
cadencia conclusiva (p.e. una cadencia auténtica).

la. frase 2a. frase
(Antecedente) (Consecuente)
Compés: 1-2 3-4 | 5-6 7-8
1 1
I 1 1 1
a b a(a’) b’
SC |:CA

Figura 10
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Es requisito para un periodo tipico que existan cadencias al final de cada una de las
frases y que entre las dos cadencias exista una relacion de primero suspensiony
luego conclusidn. Es decir, el consecuente cierra lo que el antecedente dej6 abierto.
Es por esta razon que existira una diferencia entre el motivo b del antecedente y el
b del consecuente: b - b'. Sin embargo, no siempre hallaremos la relacion SC ——
CA; el fendmeno de abrir y cerrar se puede lograr de muchas maneras distintas:

Abrir Cerrar
Semicadencia (SC) Cadencia auténtica perfecta (CAP)
Semicadencia (SC) Cadencia auténtica imperfecta (CAI)
Cadencia auténtica imperfecta (CAI) Cadencia auténtica perfecta (CAP)
Cadencia auténtica perfecta (CAP), con final | Cadencia auténtica perfecta (CAP), con final
femenino masculino
Tabla 3

La relacién motivica descrita anteriormente es la mas elemental; y a los periodos
construidos de esa manera se les conoce como periodos paralelos. Sin embargo,
el consecuente puede iniciar en forma distinta al motivo inicial del antecedente, y
producir asi los que se conoce como como periodo contrastante (ver Figura 12).
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Figura 11. Sonata para violin y piano Op.12, No.1, lll: Rondo, de Ludwig van Beethoven.
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Asi entonces, los periodos pueden ser paralelos o contrastantes de acuerdo al
tipo de relaciéon motivica que tengan los inicios de las dos frases.

Ademas, existen otros tipos de clasificacion de acuerdo a como progresa la
armonia a lo largo de todo el periodo. Estas son las cuatro variantes principales:

+ Periodo interrumpido: el antecedente termina en semicadencia, mientras
que el consecuente cierra por medio de una cadencia auténtica. Entre las
dos frases se produce una interrupcion de la progresion armoénica (//); es
decir, la armonia de ténica con la que comienza el consecuente no se debe
entender como la continuacion de la armonia de dominante con la que
finaliza el antecedente, sino que, mas bien, la progresion armdnica del periodo
completo se ve interrumpida a la mitad de la estructura, vuelve a iniciar en el
consecuente, y ahora si, concluye por medio de la CAP final.

antec. consec.
|

I SC /11 CAP

Figura 12.

« Periodo seccional: el antecedente cierra por medio de una cadencia auténtica
imperfecta, mientras que el consecuente cierra de manera aiin mas conclusiva
por medio de una cadencia auténtica perfecta.

antec. consec.

I CAI 1 CAP

Figura 13
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+ Periodo continuo: el antecedente cierra sobre cualquier otro grado que no
sea la armonia de ténica, mientras que el consecuente inicia sobre cualquier
armonia que no sea de ténica y cierra en tonica, con una cadencia auténtica
perfecta.

antec. consec.
1

| ' |
I SCoCA Nol CAP
(excepto en I)

Figura 14
+ Periodo progresivo: el antecedente termina sobre una cadencia auténtica,
mientras que el consecuente cierra con una cadencia auténtica sobre cualquier
armonia distinta a la de tdnica.

antec. consec.

I ! I
I SC o CAI CA
(exceptoenl)

Figura 15

Cualquiera de los cuatro tipos anteriores de periodo puede ser paralelo o
contrastante, dependiendo de la relacion motivica entre los inicios de sus dos
frases.

Si bien, el periodo basico consta de dos frases, existen numerosos ejemplos de
periodos que constan de tres o cuatro frases. En el primer movimiento de la sonata
para piano No.5 de Wolfgang Amadeus Mozart, el tema principal se convierte
en un periodo de tres frases, al repetir la segunda de ellas, el consecuente (ver
Figura 16).
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Figura 16. Sonata para piano K.283, |, de W. A. Mozart

La relacion motivica entre los inicios del antecedente y el consecuente hacen de
este un periodo contrastante. Y por el lado de la armonia, se trata de un periodo
progresivo, pues el consecuente (b) continda la progresién armoénica de un | (ex-
pandido durante el antecedente) a un IV (al inicio del consecuente), conduciéndolo
hacia una cadencia auténtica perfecta intensificada por un acorde cadencial 2.

Otra manera de crear un periodo ternario se logra repitiendo el antecedente, de
esta manera: a a b.
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El doble periodo

Es posible crear una estructura periddica del doble de tamafio, mientras manten-
gamos vigentes los principios que gobiernan las relaciones motivicas y armonicas
del periodo simple. Veamos este diagrama:

doble periodo

I I
I_ antecedente | I consecuente I
frase frase frase frase
| | | [ | |

SC CAP o CAI

\_/

CAI CAP

\_/

Figura 17

La diferencia fundamental entre este doble periodo y el periodo simple estriba en
que ahora, tanto el antecedente como el consecuente, estan conformados no por
una frase sino por dos. Pero en lo que respecta a las relaciones armoénicas, se
sigue observando que la cadencia con la que concluye el consecuente es mas
conclusiva que aquella con que termina el antecedente. Esa caracteristica es im-
portante para poder diferenciar un verdadero doble periodo de un simple periodo
repetido. En este ultimo caso, las cadencias de la primera mitad y de la segunda
serian iguales.

Al igual que el periodo simple, los dobles periodos pueden ser paralelos o con-
trastantes, dependiendo de la similitud o contraste motivico entre los inicios de
las dos mitades. Un famoso ejemplo de doble periodo lo tenemos al inicio del An-
dante de |la sonata para piano No.12, de Ludwig van Beethoven. El primer periodo
(antecedente) inicia en la anacrusa y termina en los tiempos 2 y 3 del compas no.
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8. El periodo consecuente le responde con una version ligeramente variada de la

frase inicial, y cierra de manera muy conclusiva en el compas no. 16, por medio de

una cadencia auténtica perfecta. Cada uno de los dos periodos de ocho compases

esta formado de dos frases que, a su vez, también mantienen una relacion antece-

dente-consecuente (ver Figura 18).
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La oracién (Sentence)

Figura 18. Sonata para piano Op.26, |, de Ludwig van Beethoven.

Otra forma de construccidén basica, algo distinta al periodo, es la que podemos

denominar como oracion.? La oracion constituye el tipo de construccion tematica

2 Al parecer fue Arnold Schoenberg el primero en identificar este tipo de estructura, a la que decidiera
nombrar en inglés como sentence. Actualmente el término es ampliamente utilizado en los paises an-
glo-parlantes; sin embargo, en las traducciones al espafiiol de los libros que escribiera Schoenberg en
los Estados Unidos, asi como de textos de diversos teéricos norteamericanos y britanicos, el término
se ha traducido como “frase”, y en algunos casos, como “idea musical completa”. Desgraciadamente,
ambas opciones crean confusion con la terminologia existente, por lo cual hemos decidido utilizar el

término “oracién”, que consideramos mas claro y apropiado.
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mas utilizadoenlos periodosclasicoyromantico, ydifieredel periodo principalmente
en la manera en que el motivo inicial de la estructura es presentado, repetido, y
variado. Una oracion puede estar compuesta de 8 compases o bien tener la misma
duracién que una de las frases de un periodo, es decir, 4 compases (ver Figura 19).
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Figura 19. Re-entry and splashdown, Apollo 13, de James Horner.

Si escuchamos con atencion, podemos apreciar como este tema de James Horner
para el filme Apollo 13 se articula en tres fragmentos, de esta manera:

ler. fragmento 2do. fragmento 3er. fragmento
a a’ b
2 compases 2 compases 4 compases
Tabla 4

El hecho de que el motivo inicial de dos compases de duracién se repita casi
idéntico en los compases 3-4 produce una articulacion natural, y como resultado,
apreciamos dos pequefos fragmentos similares: a+a’. Inmediatamente después
escuchamos una variante del mismo motivo, sélo que esta vez cobra un impetu
que le permite marchar sin interrupcion y sin fracturarse durante cuatro compases
completos, hasta llegar a la cadencia modal (CMdal) bVII-I de los compases 7-8.
Esta construccién motivica, y reforzada por la direccién de la armonia, da como
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resultado que percibamos el enunciado como dos mitades, construidas de la
siguiente manera:

la. mitad 2a. mitad
I
Compas: 1-2 3.4 I 5-8
a a’ b (hacia la cadencia) | CMdal
Figura 20

El disefio estructural de tipo oracion es particularmente interesante debido a
su naturaleza organica, proporcional y aditiva. Esto es, una idea musical de dos
compases es reafirmada y posteriormente extendida y modificada, para concluir
con una cadencia. Al mismo tiempo, esta idea inicial se convierte en parte integral
de la segunda mitad de la estructura.

Si bien las oraciones se pueden dividir en dos mitades, el movimiento no se de-
tiene al final de la primera de ellas con una cadencia. Es por esto que no podemos
hablar de un antecedente y un consecuente como lo hicimos al explicar el periodo.
La estructura de oracion se desenvuelve como una sola frase de 8 compases, y
que podriamos dividir en una primera semifrase, o presentacion, y una segunda
semifrase, o continuacion.

Asi entonces, y recapitulando, podemos comparar la construccion basica de
una frase tipo oracion con la construccion basica de una frase tipo periodo. Para
que sea mas facil, consideraremos una oracion de 4 compases en lugar de 8.
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motivo a motivo b
Frase tipo i
periodo
Cad.
compas: 1 2 3 4
idea inicial repet. ?‘e,la material de continuacion
' ; 1dea inicial |
Frase tipo 1 |
oracion
Cad.
Figura 21

Ahora que conocemos estos dos tipos principales de estructura musical —el pe-
riodo y la oracion—, es importante saber que existen muchos casos de temas en
que coexisten caracteristicas de uno y otro. Por ejemplo, veamos este tema de un
Minueto de Beethoven (ver Figura 22):

Tempo di Menuetto
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Figura 22. Sonata para piano Op.49 No.2, Il: Tempo di Menuetto, de Ludwig van Beethoven

Es claro que la estructura del tema es de tipo periodo de 8 compases, con una CAl
al final de la frase antecedente (c.4) y una CAP —por lo tanto, mas conclusiva- al
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final de la frase consecuente (c.8). Sin embargo, cada una de las frases es la repro-
duccién en pequeiio (4 compases) de una estructura de oracién:

compas: 1 2 3 4
idea inicial repeticion material de continuacion
(invertida)

Asi entonces, oracion y periodo reflejan modos muy distintos de relacionar tanto
el material tematico como la armonia. En el periodo, la frase consecuente comple-
menta al antecedente, cerrando la estructura completa por medio de una cadencia
mas conclusiva que la existente a la mitad. En el caso de la oracion, la primera mi-
tad presenta una similitud de 2 + 2 compases, por lo que la segunda mitad busca
una continuacion y aceleracion hacia adelante que ya no se detendra sino hasta el
final de toda la estructura.
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Emocion, curiosidad y relfexion.
Veinte afos de investigacién musical

:.De qué esta hecha la musica? ;Por qué una obra musical nos puede provocar
las mas variadas e intensas emociones? ;Cémo funcionan las relaciones internas
entre los distintos elementos que conforman una sinfonia? Estas y otras preguntas
similares han guiado mis trabajos de investigacion a lo largo de mi vida académica
y profesional.

Los 11 capitulos que comprende el libro fueron escritos en distintos momentos
a lo largo de mas de veinte afios de investigacion sobre diversos temas musicales
de particular interés para el autor, como son la composicién y la teoria musical,
asi como la musica de algunos autores europeos del siglo XX, como Scriabin y
Stravinsky. Los primeros cuatro capitulos corresponden a articulos de investigacion
previamente publicados en las revistas especializadas Pauta (México) y Quodlibet
(Espafa). El capitulo 5 corresponde a una pequefia pieza de divulgacién sobre la
posible relacion entre inteligencia y musica, y que fuera publicado originalmente en
la revista Humanitas (Querétaro). Los ultimos seis capitulos, inéditos hasta ahora,
fueron escritos entre los aflos 2019 y 2020 a partir de un proyecto de investigacion
FOFI-UAQ, y cuyos resultados estan dirigidos a apoyar a los estudiantes de la
Licenciatura en Composicion Musical para Medios Audiovisuales y Escénicos de
la Facultad de Bellas Artes.
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