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COMPOSICION EN OCCIDENTE
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PROBLEMAS SEMANTICOS, MORFOLOGICOS Y EXPRESIVOS
DE LA MELODICA Y LA HORIZONTALIDAD MUSICAL

1. HORIZONTALIDAD Y VERTICALIDAD
por
Gustavo Becerra

Horizontalidad y verticalidad pueden asimilarse a los conceptos
de simultaneidad y sucesién. De esto se desprende que hay diversas
clases de verticalidad (funcional, acordal, légica y mecinica) que se
refieren generalmente a casos de “situacién prevista” de la materia
acustica. También podemos encontrar varios tipos de hechos sucesivos
en el acontecer musical (rftmico, melddico, funcional, tensional, légico y
mecdnico) que aluden a las diversas maneras de agrupar los aconteci-
mientos de la musica con finalidades expresivas. La melodia y la moneo-
dia son los dos casos genéricos mas estudiados. Nos servirin de ejemplo
para el desarrollo del presente articulo, sin pretender que su examen
particular resuelva la totalidad del problema. Tampoco debe tomarse
como consejo implicito el desarrollar una did4ctica a partir de elementos
diferenciados, puesto que se ha propiciado la individuacién de cada caso
a través de la asociacién libre musical o improvisacién,

2. El ritmo es un elemento, la melodfa un compuesto.

Empecemos con un ejemplo de verdadera melodiz, es decir, con una
linea predominante que lleva y requiere de un acompafiamiento. Nos
parece mds adecuado como material el siguiente trocito de Robert
Schumann. ‘
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Semplice 4 « 100 “"Melodia” Schumann
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Si separamos la parte cantante de su acompailamiento oiremos una
trayectoria que enuncia claramente una frase. Si, ademds, despojamos a
esta tiltima de las diferencias de altura, quedard también clare su senti-

Ritmo melodico
T
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do, reducido en este caso al ritmo. Pero, si dejamos la sola trayectoria
sin compromisos de duraci6én ni acento, todo sentido habra desaparecido.
El trozo podrd durar siglos o fracciones de segundo. La ordenacién ex-
presiva dentro del tiempo €5 esencial, las diferencias de altura y fuerza
(melodia) son accesorias. La melodfa es por lo tanto, una variacion
adjetiva del ritmo. Este es un elemento; aquélla, un compuesto.

3. En ultimo anilisis todo es ritmo.

Una melodia puede considerarse como una serie de variaciones de
altura y fuerza con efecto emocional previsto. Si tritamos de penetrar
en su sentido especifico, veremos que este depende de las comparaciones
(proporciones) de esas variaciones. Podemos servirnos del mismo trozo
anterior reduciéndolo a su intervalacién por medio del recurso de la
isocronia de sus valores (ver cuestién de la regularidad en el articulo
anterior) . As{ como para separar el ritmo anulamos (reducimos a cero)
las variaciones de altura, para hacer lo propio con la trayectoria, anula-
mos las variaciones de duracién e intensidad.
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Las flechas corresponden al sentido de los intervalos y las cifras al
monto de los mismos, medidos en semitonos. El ritmo se enuncia por la
alternancia de movimiento y reposo. Esto es precisamente lo que se
observa en el ejemplo presente, pero no respecto de las duraciones, sino
que en cuanto a variaciones de monto de las gestiones (actividad) de cam-
bio de altura. De sus comporaciones resultan proporciones que en ultima
abstraccién operan en un campo comun. El ritmo en su acepcién comun
es el que resulta de la frecuencia e intensidad de los acontecimientos
musicales. Su campo melédico, monddico o lineal especifico, trata de las
variaciones de altura integradas en una trayectoria. Esta ultima clase
de ritmo es sélo un aspecto defectivo del primero y sélo existe a su
sombra. Sea como fuere, una trayectoria es una sucesién de aconteci-
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mientos con frecuencia e intensidad determinadas. No podemos dar vali-
dez absoluta de elemento al acto en si, de variar de altura. La coordenada
del tiempo es imprescindible si se quiere determinar el fenémeno. La
musica es un didlogo entre las posibilidades de transcisién ¥ situacidn.
La primera debe primar (Ars tempi), por mids que las imdgenes carez-
can en ultima instancia de tiempo. Ritmo es sinénimo de proporcién.
Esta puede ser estitica o dindmica. En tltimo anilisis todo es ritmo.
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Este ejemplo demuestra que todo este trozo tiende al anapesto
que se establece por medio de las funciones arménicas. Su examen revela,
ademds, que la notacién de Schumann es impropia.

4. La melodia es ritmo con trayectoria espacial.

Sea el ritmo la ultima abstraccién de las relaciones proporcionales
del acontecer musical y sea la melodia, como esencia, variacién de altura.
Asf tenemos al ritmo como resultado de una multiplicidad de gestiones
entre las cuales la trayectoria lineal es una parte importante. En cierto
sentido esta ultima, entre otras es causa y el primero, efecto. Si aplicamos
un criterio determinista, tenemos que la gestiones aparentemente no
ritmicas a él conducen y que, por lo tanto, estin condicionadas a su pre-
dominio. La melodia es antes que nada sentido y este dltimo se dirige
hacia la determinacién de proporciones (ritmo) . El curso horizontal es
aclaratorio, es el gesto en cuya motivacién hay un hecho formal hacia
el cual tiende en su “descripcién”. La horizontalidad es una “concomi-
tancia” que fija matices a su base y motivo, la proporcién abstracta. En
cierto sentido la melodia es al ritmo como la redaccién a la idea. El ritmo
se acerca al concepto. La melodia a la gestion que lo forma. El ritmo
en la imaginacién origina, impulsa. En la apreciacién ilumina como un
ideal al cual se tiende. El plano ritmico proyecta en el espacio del cual
hace parte la melodia (creacién, imaginacién) . El ritmo es la proyeccién
del resto de los elementos de la musica (audicién, apreciacién). El ritmo
€s “motor”, el resto es “lo movido”, La melodia es el “gesto” (gesti6n)
del ritmo. : :

La principal diferencia entre ritmo y melodia estriba en lo genérico
del primero y lo especifico de la tltima.
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VISION DE SU ACTUAL ESTADO ACADEMICO. ASPECTOS
ANALITICO-SINTETICOS

El signo negativo mdas importante de la academia actual es el de tender
hacia un descriptivismo cada vez més ajeno a las causas que determinan
los hechos que nutren el texto musical. Nomenclaturas y mis nomencla-
turas. Definiciones y més definiciones. La mayor parte de sus resultados
no poseen fuerza orientadora. Su validez no se mide en pocos afios, sino
que su accién real abarca ademds, en muchos casos, pocos kilémetros a la
redonda de quien los escribe. Sus textos son superficiales, eluden las ma-
terias fundamentales. Son ayunos de conocimientos generales. Los pocos
casos en que el buen sentido de un tedrico toca el centro del embridn
musical, su descubrimiento es combatido, no con razones, sino con “ci-
tas”. Aparentemente, la verdad se decide en forma democratica; quince
a favor, diez en contra; los quince tienen razén. Tratados tan fundamen-
tales como los de Lussy y Dalcroze, apenas son conocidos. Ante un hecho
determinado el tedrico dice, ésto es asi o asd, o se llama de ésta u otra
manera. Rara vez se alude a la génesis, sentido y parte del pensamiento
que hace un elemento descrito. Yo me pregunto, ¢coémputos de esta clase,
para qué sirven? -

1. Fundamentos de la melédica académica en la actualidad.

En la base de la presente academia de la horizontalidad se encuen-
tran tres conceptos: Tono, Modo y Tonalidad. Se les define como hechos
consumados sin acertar, la mayoria de las veces, a una ordenacién logica,
acorde con los conceptos de género préximo y diferencia especifica.

‘Tono: Se le define generalmente como sinénimo de tonalidad y con
el significado de fundamental de la ténica principal de una composicion.
Los teéricos franceses y alemanes han acertado con la diferenciaciéon
particular de tono y la mds general de tonalidad. Pero, la carencia de
conceptos precisos lleva a inexactitudes a tedricos de la talla de Willi
Apel, que pasa por encima de las definiciones sin hacer un estudio critico.
Ya Riemann en su diccionario de musica dd una definicion vélida y dife-
rencial de tono y tonalidad, de acuerdo con la que usan tratadistas como
Gedalge y D'Indy. ¢Qué es lo que ha ocurrido después? Se pensaria que
alguien hubiese demostrado la invalidez de las definiciones de Riemann
y los otros citados, pero no ha sido asi. Si sus enunciados son considerados
validos, gpor qué no han sido puestos al dia? ¢(Es que la expresion del
movimiento y el reposo, que ya ha sido estudiado y resuelto en sus bases
por la psicologia experimental, es desconocida por los tratadistas de la
academia presente?
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Tono es un sonido que desempefia la funcién de producir el reposo.
La funcién en sf misma se ha llamado ténica. Su origen etimoldgico, que
puede trazarse hasta el sdnscristo, revela relaciones con la danza y signi-
fica tensién minima, tonicidad o estado latente de un organismo vivo
en reposo. Pero, ¢qué es lo que hace que un sonido determinado pro-
duzca este efecto y no cualquier otro? Segtin las explicaciones de la mayo-
ria de los textos en boga, se debe a que los pasajes en cuestién terminan en
tal o cual grado de tal o cual tono con su correspondiente modo. Muchas
veces se confunden estos wiltimos en un insoportable uso sinonimal. Todo
hace presumir que las funciones de movimiento y reposo son hechos “a
priori” preexistentes en la estructura de tonos y modos. La falacia de
estas afirmaciones es muy ficil de demostrar. Baste con aludir a la posi-
bilidad de escribir en los modos gregorianos para cualquiera de las arma-
duras de nuestro sistema tonal. Z0Qué es, entonces, lo que hace que sonidos
idénticos puedan desempefiar distintas funciones en escalas-repertorio
idénticas? Podemos responder: la costumbre. En todos sus grados, como
factor variable. Como factor invariable podemos mencionar las leyes
aciisticas. Asi, dentro de los 1imites razonables, se pueden crear funciones
de movimiento y reposo. Cualquier estfmulo (no doloroso) o grupo
puede inducir al reposo al incorporarse a lo habitual (regularidad esta-
tica) . Basdndonos en ésto, podemos habituar al auditor a un determina-
do sonido, insistiendo en su presencia e importancia de manera que su
ausencia 2l final del trozo deje la impresién inevitable de suspenso, Igual
se puede hacer para un grupo de estimulos simultdneos o sucesivos. Atn
en la sucesién de estimulos podemos incluir uno que no sea acustico
(olfatorio, visual o t4ctil), de manera que se establezca su predominio.
Si establece regularidad, sers el que precipite el reposo.

La tradicién y el estilo representan costumbres, su predominio es
sinénimo de reposo, su transgresién de movimiento. No olvidemos que
la transformacién constante también puede ser una regla. Ante esta pa-
radoja todo se invierte.

De lo dicho mis arriba se.desprende que la Tonalidad es un princi-
pio general de tendencia de los sonidos que forman un pasaje musical
hacia un tono de reposo.

Modo: Este vocablo ha tenido mejor suerte que los anteriores y se
ha mantenido dentro de su sentido tradicional, aunque algunos trata-
distas, en su afdn de aclarar su sentido, han suprimido algunos de sus
factores en su definicién. Sirva como ejemplo el concepto imperante de
que un modo es sdlo una férmula intervdlica ascendente o descendente,
Este concepto estd indeterminado y no perfila debidamente lo que en
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realidad es, con sus funciones especificas de movimiento y reposo. Un
4mbito y una férmula intervilica no bastan para definir la modalidad.
Hasta aqui s6lo se ha fijado una escala-repertorio. El modo es, ademads,
el conjunto de costumbres de uso de un repertorio de sonidos.

De paso, podemos hacer un andlisis critico de la divisién de la evo-
lucién de la musica en época modal, tonal y atonal. La primera abarcarfa
hasta la aparicién del bajo cifrado. La segunda hasta la aparicién de la
técnica dodecafénica. Sabido es que para poder definir un sujeto, es nece-
sario ubicarle en un campo mds amplio o género que lo contenga, para
luego indicar la diferencia especifica entre aquél y sus congéneres. De
esta manera la definicién sélo se puede aplicar al definendo. Asi se evi-
tan ambigiiedades y confusiones. Si observamos la anterior clasificacién
con 4nimo légico, veremos que no resiste un andlisis. Epoca modal, quie-
re decir, lapso en que predominaba lo modal o qus, la diferencia especi-
fica entre esa época y las demds, reside en lo modal. Que se trate de un
predominio de lo modal es probable; pero, ¢con qué clase de concepto?
¢{Con el de Ellos o con el nuestro? Ellos hablaban mds de tonos que de
modos: Tonos salmédicos; Tonos del Canto Figurado; Tonos eclesids-
ticos, etc. Es arbitrario usar la designacién de “época modal”, aun con
nuestro concepto, porque modalidad es una cualidad general que ha
existido siempre. Es, por lo tanto, genérica y mal puede servir como dife-
rencia especifica de una época. ‘

Epoca tonal. ¢Cémo puede calificarse una época de tonal si esta
propiedad es comtn a todas? Funciones de movimiento y reposo habrd
siempre. ¢Por qué, entonces, calificar proféticamente a la época venidera
de “atonal”, nada mds que por oposicién a una mala clasificacion de la
época anterior? Schoenberg reconoce la validez de este término. Las dos
primeras épocas pretenden ser clasificadas por medio de cualidades que
no les son especificas ni predominantes y que tampoco se designaron asi
en los escritos teéricos correspondientes. En cuanto a la designacién de la
ultima época, ella proviene de deseos de que sea asf. Es una designacién
tendenciosa. Modal-Tonal-Atonal. Suena bien, pero es falso. En cambio,
la agrupacién de las épocas segiin la aparicién de los recursos, es mucho
mds clara. Hay en la historia de la musica occidental una época moné-
dica en la que no ocurre otra cosa que eso. Hay después otra, en la que
se adita el recurso polifénico sin que haya mis que eso. Después la mu-
sica se organiza verticalmente con la armonia. Luego, el color aparece
como recurso enriquecedor. Y, ahora, todos los elementos de la musica
se organizan en forma serial. Ademds, es probable que todo se organice
en forma ldgica y psicolégica, en el estricto sentido de estas palabras.
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Cada uno de los recursos que sirven, en este caso, para clasificar la evo-
lucién de la musica no fueron sistematizados antes y su predominio es
claro. Las épocas quedarian enunciadas asi: Monédica, polifénica, armé-
nica, coloristica, serial y gramdtico-funcional (Es obvio que la ditima
designacién carece de valor normativo).

Concluiremos, volviendo al tema de la modalidad, diciendo que es
el conjunto de los usos respecto de una escala-repertorio.

Semdntica melddica

Motivo: Esta voz envuelve generalmente el significado de pequeiio
fragmento de un pensamiento musical. Desgraciadamente, no se le dis-
tingue suficientemente de otras designaciones similares. Bas, por ejem-
plo, designa al inciso como sinénimo de motivo, introduciendo con ello
confusién en la nomenclatura. Es curioso como este tedrico, cuyas obser-
vaciones son generalmente acertadas, las oscurece con una semintica
escasamente diferenciada. También confunde Ia frase con el periodo.
No me explico c6mo vocablos que tienen un sentido tan bien dife-
renciado como motivo e inciso, se puedan agrupar como género y con-
fundirse. ¢Acaso no es evidente que la motivacién es el minimo expresa-
ble con sentido en miisica? ¢No es también obvio que inciso quiere decir
corte (incisidn) en algo que no estd naturalmente desmembrado? Por
€so es que me atrevo a recomendar el uso univoco de “motivo” para la
porcién mds pequefia separable con sentido de la musica (por lo tanto,
de la melodia también) y de “inciso”, exclusivamente para las divisiones
(artificiales) que dentro de aquél se hagan. De esta manera queda el
motivo como equivalente de la palabra en literatura. Al igual que ésta
puede ir prefijado o sufijado (pressus y orisco del canto gregoriano).
Frase: Esta designacién se la confunde generalmente con el periodo
y este ultimo no tiene como cualidad esencial la periodicidad. Envuelve,
por lo comin, trozos de musica divididos segtin las funciones enuncia-
tivas de “antecedente” y “consecuente”. Pero, como todo en misica se
organiza segin aquellas funciones, su aplicacién es imprecisa y se presta
a debates sin rumbo, ¢Por qué, si es que se toman de la gramitica lite-
raria las designaciones no se respeta su sentido 1égico? La frase no es un
enunciado con sentido completo, Una oracién, juicio analitico o periodo,
si lo es. Se ve claramente que frase es la designacién de un integrante de
periodo. Sin embargo, se les confunde. Lo curioso es que este tipo de con-
fusiones afecten a Julio Bas, quien es de los poquisimos que han plan-
teado en forma intuitiva la existencia légica de frases afirmativas y
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negativas correspondientes a los juicios homénimos. Mala semdntica es la
que elige malos sinénimos. ¢Hasta cuindo vamos a seguir con estas
confusiones?; ¢No es mejor darle a los términos sentidos inequivocos?
Por ejemplo, designar como frase solo a los enunciados que, por ser
heterogéneos, no estén completos. [Designar como periodo sélo a aquello
que sea periddico, ademds de la cualidad de estar integrado por frases
(que deben ser submultiplos) !

En el uso de los términos frase, periodo, antecedente y consecuente,
el factor aclaratorio reside en las relaciones de la misica con la gramd-
tica general de Ia literatura. Motivo, como equivalente de palabra. Inciso,
como equivalente de silaba (también prefijo y sufijo) . Antecedente, como
equivalente de sujeto. Consecuente, como equivalente de predicado. M-
sica periédica, como equivalente del verso. Misica no metrificada, como
equivalente de la prosa. Tema, como equivalente de titulo. Periodo, co-
mo equivalente de estrofa. Sobre esto dltimo, podemos desarrollar una
pequefia demostraci6n inspirada en la incomparable definicion de prosa
y verso de Amado Alonso, en su insuperable estudio sobre las “Sonatas”
de don Ramén del Valle Inclin. En la prosa la longitud de las oraciones
y pérrafos estd determinada por el sentido, sin compromisos de duracidn,
En el verso hay una determinacién mecénica recurrente de medidas, sin
que estas correspondan exactamente a la divisién del sentido, salvo en
grupos mds extensos que son, generalmente, partes resultantes de la divi-
sién proporcional de la estrofa. Al final de ésta, por lo regular coinciden
metros y contenidos. Es obvio que en la misica sin especiales compromi-
sos de duracién sucede lo mismo que en la prosa y que el periodo tiene
en relacién a su sistema métrico las mismas relaciones con la légica que
detenta la estrofa. Entonces, podemos hablar con propiedad de msica
en verso y en prosa, sin recurrir a nada nuevo, salvo la extension siste-
miética de la semdntica gramatical proveniente de la lingiiistica compa-
rada al camypo musical, en todos aquellos puntos en donde las condiciones
sean bdsicamente las mismas.

Cuando lleguemos al planteamiento de la neotécnica, veremos como
el periodo es siempre un juicio completo y las frases integrantes enun-
ciados proposicionales. También demostraremos como es que la misica
estrofica puede ser mds ficilmente cerrada (hecha de partes con sentido
completo}, debido a la tendencia tautolégica de su procedimiento. Para
ello demostraremos, desde luego, la existencia de musica cerrada y mi-
sica abierta,

-
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El periodicismo

Aparte de las debilidades enunciadas mds arriba, la nomenclatura
vigente tiende a aplicarse de una manera forzada. Parece que en la mente
de los musicélogos no cupiesen las excepciones. Todo tiene que ser, a
perpetuidad, de la misma manera. Entre estas actitudes de mecanizacién
analitica y composicional, cabe destacar el “periodicismo”. Esta tenden-
cia no sdlo se limita a establecer en lineas generales los perfodos comu-
nes, sino que extiende sus tenticulos hasta lo mds molecular de la mu-
sica. Todo debe ser periédico. Pero, ademds, los periodos deben ser de
preferencia de un metro determinado y este metro es el de ocho compa-
ses. Lo que mds incita a la rebelidén en esta clase de especulaciones es la
consideracién que se da a la barra de repeticién. Consideran u omiten
las repeticiones sin dar mayores razones. Afortunadamente hay maneras
de demostrar, como veremos mds adelante, la necesidad légica de reite-
rar un enunciado. Hay, por lo tanto, repeticiones accesorias y fun-
cionales.

Pan de cada dia son los disparates autorizados respecto de la articu-
lacién. Oscarecidos més que aclarados por el estudio de los viejos tra-
tados como el de Violin de Leopoldo Mozart o el de Flauta de Quantz.
Tedos estos escritos dan razones incompletas como fundamento de la
articulacién, puesto que ninguno de ellos rebasa la etapa del razona-
miento tradicional o el apoyo de las condiciones instrumentales. Sin
embargo, ya entonces era obvio que 21 cambiar de instrumento cambiaba
la articulacién. ¢Qué quiere decir esto? Que el sentido musical se exte-
rioriza de distintas maneras y que hay una Idgica directriz en las diversas
articulaciones que tienden a un mismo efecto. Si analizamos las oscila-
ciones articulatorias, veremos que, segiin los medios, tienden a aclarar el
sentido ritmico. La claridad ritmica es la base de la articulacidn. Ella
tiende a destacar los puntos de reposo y las zonas de movimiento. EI
violin cambia de arco antes de la barra de compds en la mayor parte
de los casos para tener fuerza de ataque en el tiempo que se sigue.
Esto no afecta el hecho de que, de todas maneras, la mayor parte de los
motivos envueltos terminen una vez cruzada la barra. No existe necesi-
dad de correspondencia entre la unidad articulatoria y la légica. Prueba
de ello es que podremos confirmar hasta el cansancio la articulacién
distinta de pasajes idénticos (vocales e instrumentales) en las obras dra-
miticas de Juan Sebastidin Bach. Es obvio que virtucsos excepcional-
mente dotados pueden articular de maneras poco acestumbradas sin que
por ello se afecte el sentido de un pasaje. En torno a esto una mania
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notable parece tender a encerrar las articulaciones dentro de los limites
de la barra de compis, como si todos los instrumentos fuesen de arco.
A confundir mis los hechos vienen los “ligados de frase”, mas extensos
que los corrientes y generalmente detallados por otros mis breves. Pare-
cen algunos tedricos no haberse dado cuenta que lo que interesa es que
las notas vayan sueltas o enlazadas y que sus duraciones y fuerzas
sean mayores O Imenores, asi sea necesario usar de la nariz para obtener
estos resultados. En Ja musica electrénica se pueden reproducir todos
los efectos deg ataque sin que nadie eche de menos especulaciones sobre
los dedos, arcos y respiraciones. Estos tiltimos medios se procesan y siste-
matizan no como ritos magicos, sino que llevan directamente a resultados
mds probables para ejecutantes comunes, de variaciones del medio acus-
tico. Al fin de cuentas los sonidos son largos o cortos, fuertes o débiles,
van separados por silencios mds o menos €xtensos o van encadenados.
Podriamos seguir destacando mds vicios derivados de la consideracién
de hechos extramusicales como, por ejemplo, los visuales, que llevan a
verdaderos andlisis pldsticos de la musica escrita. No lo haremos, son
evidentes al primer examen.

Los matices

La especulacién tradicional sobre los matices es un asunto jugoso
que no se nos puede escapar. Todas las pontificaciones posibles ya se
han hecho. Algunas creen reconstruir las costumbres histéricas, otras
las renuevan. Pero, a pesar de que hay estudios fundamentales que lo
permiten, ninguna se preocupa de manera cientifica de los efectos psico-
l6gicos de los matices. No tratemos de ver en esto un deseo ambicioso;
se trata solo de comprobar los hechos més simples respecto de las rela-
ciones entre fuerza y velocidad, y fuerza y altura.

El metrénomo, que tanta ayuda presta en los momentos iniciales
de una obra, destroza casi todo a su paso en el transcurso. Jamds ha
sido el ritmo proporcional matematico idéntico al percibido. El interés,
fa inercia actistica y la capacidad de entrar en vibraci6n, rigen funcio-
nalmente el efecto que produce en la personalidad la materia sonora.
Por ello es que, debido a la mecanizacién del ritmo, la musica ha empe-
zado a sonar curiosamente a “destiempo”. Las reglas de la agdgica pare-
cen ignorarse o interpretarse en funcién de la dindmica, al revés de lo
que evidentemente son. La velocidad y la fuerza deben regirse por ra-
zones inversas en los casos normales. Sin embargo, hasta hay quien acon-
seja lo contrario, como si fuese natural tomar menos tiempo con sonidos
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cada vez mds fuertes. Aiin més, sonidos excesivamente fuertes tienden a
perdurar en el ofdo por muy breve que haya sido su duracién real. Un
crescendo tocado “a tiempo” presupone un ritardando funcional. De
cuatro notas escritas iguales de valor, pero con acento en la primera,
resulta un acelerando hacia el final. No es que de los textos de K. Ph. E.
Bach, Leopoldo Mozart, Quantz y otros, no se desprenda lo mismo “de
entre lineas”, sino que pasa inadvertido al observador superficial. $6lo
¢l fundamentalista ve lo que hay que ver en estos tratados. Un falso
criterio para tocar “a tiempo” impide llevar “tempi” corregtos a los eje-
cutantes, analizar correctamente el ritmo a los musicologos y componer
correctamente 2 los creadores. Nunca ha sido tan importante como ahora
la experiencia directa instrumental, para procesar criticamente la teoria.
Se discuten arduamente los matices en su detalle, m4s bien a partir de
bibliografias que de principios, y se descuida su agrupacién en géneros
susceptibles de una utilizacién formal en la macroestructura musical.

Si adentramos nuestros ojos en el detalle de la did4ctica actual de
la melodia, veremos que ella se mueve en los mismos saludables “Mode-
ratos” y “Andantes”, que hacen de Ia actual técnica una antitesis de su
objetivo, Las variaciones de “tempo” crean problemas especificos, jerar-
quizaciones nuevas de los sonidos que es preciso estudiar y resolver. Pero
1o, la reptacion académica obliga 2 una deformacién que impide esta-
blecer con precision qué sonides o grupos importan menos. Esto hace
suponer que ¢l oido sea omnieficaz. Desgraciadamente no puede ser asi
y los musicélogos formados en esta escuela vagan en medio de los sonidos
cuando no tienen una partitura que les permita estudiar la “obra” a
velocidades mds modestas. ;Qué es esto? ¢Es que, otra vez, como Boecio,
vamos a descartar el testimonio del oido? Por lo que se ve, poco bueno
puede esperarse de procedimientos tan antimusicales. Una de las carac-
teristicas ipeores de lo que hemos llamado “Crisis de la ensefianza de la
composicién en Occidente”, es la de una tendencia a la irrealidad, Una
especie de “empapelamiento” lleva a los musicélogos 2 la m4xima de las
soberbias, rechazar el mensaje sonoro para reemplazarlo por lecturas,
la mayor parte de las veces, imprecisas y aberradas. En blanco y negro
todo parece escrito con la misma importancia, o parece destacarse (vi-
sualmente) lo que el compositor quiso. Pero, ses lo mismo en el momento
de la audicién?

Analizar una vez como ejemplo una obra hasta la 1iltima nota, es
necesario y 1itil, pero no sacar de ese trabajo conclusiones de orden jersr-
quico que establezcan la inutilidad del proceso exhaustivo, es caer en el
“analismo”. El reverso de la medalla se encuentra en la composicién

i
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musical, su nombre elegante es “preciosismo”; pero mds bien parece un
simple “detallismo”. Por eso es que nos encontramos a cada dos obras
con verdaderos prototipos de recargo, especialmente lamentables en el
terreno melédico en donde el dafio es irreparable. La peor orientada
de las tendencias contempordneas es la- serialista, una vez dodecafénica
que, como academismo, sigue atentando contra las posibilidades auditi-
vas y asociativas apoyada en sus falaces escritos.

Tres soberbias pretensiones “adornan” al serialismo:

1. La pretensién “atonal” de que no haya polarizacién de sonidos.
Olvida que es el hombre quien establece al oir las jerarquias.

2. La pretensién de que las relaciones “modales” de las series se
oyen y controlan, a sabiendas de que ni aun en su sentido directo po-
drian, en determinados casos de velocidad y complicacién, establecer
nada a partir de su testimonio auditivo.

3. iLa pretensién inaudita de haber hecho una reforma sustancial
en la misica, ahora que lo accesorio de la operacidén serial del sonido les
ha demostrado que sélo en el ritmo estd su salvacion.

~ No ipudieron modelar satisfactoriamente la materia sonora a partir
del principio serial. Razones logicas hay para que esto no sea posible.
Con la melodia basta para evidenciarlas. Por el momento la falta de
verdadero sentido del sistema los obliga a refugiarse en la percusién,
cada vez que la sintaxis no cuaja por los medios usuales. Es por la tan-
gente que se escapan los mejores talentos hacia un sentido mads 16gico y
consecuente con la aclistica y la psicologia. Los mejores ejemplos estin
en Webern, Boulez, Stockhausen, Henze, Eimert, etc.

El balance del estado académico de la melodia nos arroja, por una
parte, estudios tradicionales mal fundados y peor aplicados. Por otra, la
melédica serial se nos presenta incapaz de incorporar sin deformar los
elementos anteriores del aporte histérico. Las posiciones tanto hacia
el pasado como hacia el futuro son academizantes y, por lo tanto, caren-
tes de verdadera fuerza. Una linea ininterrumpida de prejuicios se ha
mantenido desde los mejores intentos funcionales de dar a la musica
una técnica consecuente, hechos hace poco mds de cincuenta afios. Los
avances de la antropologia cultural, de la- psicologfa experimental y de
la gramitica, permiten hacer un replanteo de las bases.
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PLANTEAMIENTO DE UNA NEO-TECNICA ANALITICO-
SINTETICA PARA LA MELODICA Y LA
HORIZONTALIDAD MUSICALES

1. Planteamiento vectorial de la representacién melédica.

Si en un dfa cualquiera empezamos a hacer asociacién libre lineal a
partir de un sonido dado, comprobaremos las siguientes decisiones:
a) ante el imperativo de seguir hay tres posibilidades generales: 1. repetir
el sonido, II. producir otro distinto. La primera decisién es repetir o
cambiar; b} si se elige cambiar, el segundo sonido puede ser mas alto
o mis bajo que el primero, y c) al elegirse el segundo sonido, el proceso
se repite.

De esto, podemos desprender el hecho de que la melodia se va
construyendo sobre decisiones de desplazamiento. La manera mds pric-
tica de representar estos desplazamientos es un segmento dirigido o
vector, cuyo dngulo estd determinado por la magnitud del desplazamien-
to en funcién del tiempo transcurrido. Asf;, tenemos que la imaginacién
del compositor queda reducida en su base a tendencias de permanencia
o cambio. Estos tiltimos son los embriones tendenciales mis evidentes
de la imaginacién y equivalen a reacciones tan simples y bésicas como
son los tactismos y tropismos de los unicelulares.

]
{2 / 3\ %
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En el grifico precedente podemos ver representaciones de trayecto-
rias melédicas que podrfan ajustarse a cualquiera escala temporal o
sonora. Es evidente de que los desplazamientos lineales del sonido repre-
sentan (producen reflejos de) movimiento y espacio. L2 melodia es una
de las formas musicales de sugerir el gesto.

Aparte de lo anterior, lIa melodia es el vehiculo habitual del canto.
Este ¢s el resultado de un compromiso entre la palabra y la musica. Por
lo tanto, el hibito nos hace pensar en palabras segin los estimulos melé-
dicos (o monddicos) que se acerquen al ritmo prosédico. La melodfa
reine en si misma dos aspectos sugerentes: uno bdsico, el movimiento;
otro adquirido, el lenguaje. Este tltimo produce, segiin los casos, las
alteraciones correspondientes de los reflejos respiratorios y glosofaringeos,
a medida que su texto corresponde a lo habitual de las pricticas orales.
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La frase natural melddica

Asf como existe un orden natural de la frase en la gramdtica litera-
ria, hay en la musical una clase fundamental de enunciado melédico. Su
trayectoria puede resumirse asi:

Tonica /\‘

Esta forma tecténica de trayecto lineal no es de origen convencional
comio suelen ser los recursos orales, sino que tiene un claro origen psico-
fisiolégico. Su forma proviene de una de tantas curvas de respuesta a
un estimulo. Corresponden a las actitudes de contraccién y relajacion.
Representan, sucesivamente, las tendencias de movimiento y reposo. La
primera trayectoria ascendente (proétasis) es una funcién dindmica.
La segunda, descendente (apddosis), es una funcién estdtica.

«Por qué es que el ascenso melédico produce contraccion, sensacion
de inestabilidad? Podemos responder que produce desequilibrio porque,
por més que estd producida en instrumentos mecdnicos, excita refleja-
mente al mecanismo de fonacién, y éste se contrae hacia el agudo. A
mayor frecuencia, mayor tensién de las cuerdas vocales. Si esto no suce-
diera, serfa que no hubiese resonancia entre el medio y el auditor. Este
tipo de “resonancia” motora y fisica es imprescindible a la formacién
de las etapas psicologicas posteriores y a la “asimilacién”.

Segin lo expuesto en las lineas anteriores, es natural que el orden
minimo de un enunciado cualquiera sea: a) accién, y b) reaccién. Hay
tres momentos en esta gestién: I. reposo, 1l. movimiento, y III. reposo.
Todo ésto en la melodia o la monodia se cumple en las funciones suce-
sivas de proétasis y apddosis.

iLa trayectoria que acabamos de discutir y establecer como natural,
sin embargo, no ofrece a la légica un contenido completo. Desgraciada-
mente, sélo el juicio analitico es 16gico, y en el caso expuesto las direccio-
nes entre el sujeto y el predicado se oponen, excluyen o niegan. Es, por
lo tanto, bajo el punto de vista légico, la frase comin, un enunciado
heterogéneo o sintético. Este hecho hace que un predicado complete su
andlisis. La forma mis comun de juicio de esta clase es el perfodo bi-
membre, generalmente tautolégico.
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El problema en este caso es que el factor tiempo es irreproductible ¥ que
las dos frases corresponden a tiempos distintos. Otros intentos de tauto-
logia son menos afortunados todavia.

b b , .
I a/\\‘_-,é'/‘ }b Ay ial. tha

En el primer caso, la tautologia es imposible, porque la segunda vez, ade-
mis de un tiempo distinto, presenta una nueva relacién b-a’, que da un
cardcter distinto a cada vector. En el caso II, la diferencia mds importan-
te es de altura (h; y h). ,

Como se puede ver, para que sean juzgadas trayectorias como idén-
ticas es necesario que determinados factores o recorridos se desprecien.
¢Cudles son ellos?

Factores de separacion melddica

El presente rubro se refiere al equivalente de la puntuacién sintdc-
tica de la literatura en sus aspectos musicales, ademds de los recursos
especiales de este ultimo arte para separar o destacar sus elementos
(motivos) .

Principios:

L Anulada la trayectoria como elemento légico por estatismo o
regularidad mecénica de su avance, queda por decidir al ritmo.

IL. Anulado el ritmo como elemento légico por isocronia o regula-
ridad mecdnica, toca resolver a Ia trayectoria.

IIL. Si existen desplazamientos con funcién légica tanto en el rit-
mo como en los vectores, unos y otros deciden con preferencia del factor
ritmico.

A esto debemos afiadir un principio fundamental que no por ser
evidente no merezca enunciarse.

El ritmo es la oscilacidn expresiva de movimiento y reposo. El mo-
vimiento es siempre suspensivo. El reposo siempre conclusivo. Habrd
en la misica, por lo tanio, dos tipos de divisiones: artificiales o suspensos
y naturales o cadenciales.

Lo primero que parece evidente es que las divisiones naturales ten-
drin que predominar y que las artificiales estardn ostensiblemente indi-
cadas. De lo contrario, el compositor descuidado verd mal interpretada
su misica. A continuacién, podemos dar una lista de casos en los que
el signo de division es claro, '
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1. Notas mas largas que las comunes. Corresponden a la versién
métrica de ritmo afirmativo y se basan en la conversion de acento en
duracién.

2. Notas mds fuertes que las comunes, estén o no al principio de los
compases. Representan la version dindmica del ritmo afirmativo.

3. Prolongaciones mecinicas de notas o giros lo suficientemente
breves como para hacer de pedales figurados.

4. Silencios después de notas acentuales. Equivalen a prolongaciones.

Fn los casos de anulacién ritmica:

5. Cambios de direccién, particulares o generales.

6. La nota caspide de un giro constituye un equivalente de un
acento final de un vector interrogativo de ascenso con ritmo afirmativo.

7. La nota inferior de un giro descendente se comporta como acento
final de un vector afirmativo con ritmo afirmativo.

8. Los giros afirmativos que conducen hacia funciones melddicas
de reposo lo son totalmente y se comportan como divisiones cadenciales.

9. Los giros afirmativos que se dirigen hacia funciones de movi-
miento, son semicadenciales.

10. Los giros interrogativos intensifican su funcién cuando sus no-
tas finales caen sobre funciones del mismo género y se debilitan cuan-
do terminan en funcion:s contrarias.

11. Los giros neutros por el conflicto entre sus elementos ritmicos
y vectoriales, se definen segin la funcién melédica en que concluyen.

12. En casos de poca diferenciacién funcional, deciden los giros co-
mo tales segin su direccién predominante. Este ultimo caso seria aplica-
ble al supuesto atonal de la técnica serialista. En la melodia dodecafé-
nica, por ejemplo, todo lo ascendente seria (descartado el ritmo) inte-
rrogativo y lo descendente afirmativo.

Limitaciones de la frase dodecafdnica *

El orden natural de la frase tecténica procede de causas psicofi-
siolégicas. Un hombre cualquiera, al cantar empieza de una nota que
emite su 6rgano fonal en reposo (lo mismo que al hablar), por eso es
que retorna a la nota inicial. Por eso es que sabemos el tono en que
habla cada persona y notamos su cambio segiin los estados emocionales.
Webern intuia esto, por eso es que tendia a retrogradar su serie al fi-

* Pido excusas por tratar agui una materia que corresponderfa al rubro de
critica académica, pero Tecién ahora tenemos los elementos para hacerlo.
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nal de sus obras, asf podia terminar en la misma nota que empezaba.
ILos dodecafonistas actuales han proscrito este procedimiento, por ser
de raigambre tonal. Con ello han descartado una de las pocas oportu-
nidades que quedaban a este sistema para compensar sus frases. La
simetria estd vedada a la dodecafonia y en general al seralismo. En esta
técnica el “cancrizant” es un contrasentido. Al desaparecer la variacién
intervilica queda sélo la variacién articulativa. La exclusividad de Ia
técnica es mds una limitacién que un aporte.

Continuando con nuestres signos de divisién en el texto musical:

13. Al no presentarse mayores sefias de divisién en un trozo meld-
dico y en general en cualquier trozo, para los efectos del andlisis y la
composicién, se puede agrupar los contenidos segun los géneros que for-
men, atendiendo a cualquiera de los elementos. que se destaquen, ade-
mds del recurso de ocasionales repeticiones:

a) Entre dos géneros distintos, no apreciablemente separados por
elementos sintécticos, pueden hacerse divisiones, y

b) El puro y simple hecho de repetir crea una divisién que agrupa
cada unidad dentro de si misma.

14. Nuestro ultimo signo general de reposo y, por lo tanto, de di-
visién, seri la suspensidén de acontecimientos nuevos, por mds que el
ultimo se prolongue.

Principio final

Todo conjunto heterogéneo obliga a una predicacién. En un con-
junto de esta clase se propone una estructura completa, La exclusién
entre los elementos (sintesis) hace presentir el desenlace o predicado;
por eso es que toda musica que se plantea con elementos heterogéneos
queda “abierta” a su predicacién. Por eso el periodo bimembre tauto-
légico es cerrado o con sentido completo. Los mejores temas son sinté-
ticos. Los mejores perfodos son analiticos. Toda obra conclusa es analitica,
aunque sea paradéjica.

LA SINTESIS ES UNA FUNCION DE MOVIMIENTO; EL ANALISIS, UNA DE REPOSO

Resumen

Hay signos légicos y psicolégicos en Ia sintaxis musical. Todos ellos
s¢ presentan también al nivel lineal (melédico o monddico). La légica’
es el universo de las clases. Analizar es clasificar. Los principios y signos
definidos nos permitirdn realizar la tarea.
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Equivalencia de las puntuaciones literaria y musical

Literatura Musica
punto seguido semicadencia
punto aparte cadencia
coma terminacién interrogativa
jpunto y coma miembro de antecedente o consec.
dos puntos cualquier tipo de cadencia al final

de un grupo heterogéneo

En la musica metrificada, al igual que la poesia, existen dos tipos
de puntuacién, la ritmica y la sintdctica. En la primera las detenciones
son suspensivas. En la segunda, de reposo. La coincidencia de las pun-
tuaciones ritmicas y de sintaxis producen una doble satisfaccion.

Aspectos verticales de la melddica

Este aspecto ha sido muy comentado en los titimos tiempos, en que
la muisica “puntillista® parece imponer su -criterio “oblicuo” (simultd-
neo, melédico y arménico) . Hay un prejuicio importante que evitar en
este campo, el de reducir la aparicién arménica de los intervalos a una
precedencia melddica. :

Los origenes de las superposiciones arménicas podrian ordenarse
de la siguiente manera:

a) La superposicién casual empirica. De esto hay ejemplos en los cantos
paralelos de varias culturas primitivas, ademds de los cdnones casua-

- les en la prictica de los cantos procesionales;

b) Las superposiciones que proceden de observaciones de leyes actisticas.
En este campo las observaciones pueden provenir de cuerdas y tubos,
sin excluir como factor considerable a las campanas. Estas ultimas
presentan una especie de lucha de armoénicos con la fundamental,
hasta que uno de estos ultimos prevalece, y

¢) Superposiciones dirigidas empiricas.

Teniendo en cuenta lo dicho, al oir una melodia 0 monodia, se pue-
den producir asociaciones verticales:
1. Cuando la fuerza de los sonidos favorece la inercia acistica;
1I. Cuando las intervalaciones recuerden (por ser idénticas o parecidas

en arpegio) a las verticalidades experimentadas, y
II1. Cuando las figuraciones se acerquen a las costumbres de arpegiar.

Las observaciones apuntadas inciden en un hecho fundamental, las
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superposiciones proceden, de preferencia, de campos extramelédicos. La

melodia recibe a la armonia, no la crea.

El hecho de que en la técnica dodecafénica se pretenda igualar lo
vertical con lo horizontal, no autoriza a generalizar sobre los procesos
arménicos melédicos de épocas anteriores.

Antes de pasar a casos de andlisis, debemos recordar que:

A. Los cémputos a efectuarse deben procesarse jerdrquicamente, segin
las probabilidades de audicién y asociacién;

B. La regularidad periédica (tratada en el articulo anterior} resuelve
las posibilidades de penetracion de los estimulos. La penetracién de-
crece ante Ia regularidad y limita con su anulacién (al invertirse
el proceso), y

C. "El resultado jerarquizado de los cémputos debe ser sometido a las
leyes de la logica. De su aplicacién resultard la forma del pensa-
miento musical.

Analisis de un pensamicnto Gregoriano
b , =™ d “

Cheiste - T . . . e . . .l - senlig)

EI presente ejemplo monddico es uno de los mias sencillos obteni-
bles de su clase. Consta de tres partes repetidas tres veces (iij), lo que
le da un caricter periédico. Corresponde, por lo tanto, a la clasificacién
literaria de verso. Afortunadamente para nosotros, el canto gregoriano
posee una serie de elementos sintdcticos precisos: a) el texto, analiza-
ble desde el punto de vista de la gramitica correspondiente, y b) la en-

tonacién, con divisiones minimas (), medias (E) y finales

(%) » de frase y de periodo (i) . Ademis, en este caso
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corresponden fielmente las funciones de movimiento y reposo al modo
hipomixolidio (sol-do).

El trozo que estd antes de la primera division méxima es
una frase musical homéloga de la literaria subyacente y posee de acuer-
do con ésta un antecedente y un consecuente sintéticos (que son distin-
tos, contrastantes o que se excluyen), separados por una divisién mini-
ma (). El sintetismo de esta frase hace de este enunciado un hecho ilé-
gico, a pesar de su claro sentido tecténico. Las repeticiones se hacen, por
lo tanto, necesarias. Una vez predicado por medio de las reiteraciones
del enunciado, el juicio queda completo y la unidad gramatical se
cierra con sus cualidades de contenido y periodicidad. Igual sucede con
los enunciados repetidos con el texto del Christe. ..y con la vuelta a los
Kyries, considerados aisladamente. Pero, a] comparar miembro a miem-
bro las frases de esta forma, resultan contrastantes los antecedentes y ho-
mogéneos {con algunas reservas €n la ltima frase) los consecuentes.

La continuidad de este trozo se basa en las obligadas predicacio-
nes que resultan de los enunciados heterogéneos y su unidad proviene de
la satisfaccion de la necesidad analitica (de enunciados parecidos) que
se observa en las predicaciones comparadas, miembro a miembro. La pe-
riodicidad ternaria, si se mira con atencién, posee mds fuerza dindmica
que estitica. Determina mds una necesidad de continuar que de con-
cluir. Un juicio, que para ser légico debe ser necesariamente analitico,
es como la sucesién de los actos de proponer y reconocer. Es una accion
repetida, doble. Una accion triple es un hecho gramatical, confirmato-
rio, pero inquietante. El pareamiento es una tendencia simétrica notable
en la musica y en la gramética comparada, que s necesario consignar.
Dice don Carlos Vicuiia Fuentes, en su tratado elemental de ana-
lisis 16gico, algo muy claro e inolvidable al respecto: “Un pensamiento
para ser légico, debe ser, por lo menos, idéntico consigo mismo.” Tra-
ducido a términos gramaticales es un compromiso ticito de doble enun-
ciado. La triple identidad desorienta.

Las letras mintsculas representan las unidades motivicas con sus
respectivas cualidades nucleares y con sus variaciones elementales y los
ocasionales prefijos y sufijos que presentan. La clasificacién es separa-
tiva, pero esto no quiere decir que se omitan las relaciones de encadena-
miento (siempre presentes).

Si examinamos del primer antecedente sus dos motivos integrantes,
podremos demostrar su relacién sintética. E1 motivo a es puramente rit-
mico, y €l b es ritmico melédico. Este tiltimo se compone de dos gru-
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pos de tres notas. El primero es un “porrectus” ( N) de la notacién

neumitica gregoriana y el segundo en un “térculus”, equivalente de
nuestro mordente superior. Un criterio mds detallista podria dividir el
motivo b en dos fragmentos, segiin su notacién neumdtica.

>

—Ritmo & W = (afirmativo) J’ J ﬁ La cor-
chea acentuada tiende a durar una negra.

Motivo a (I) —Intervalacién. Vectores 1 = 0, 2 — 0. Nulos,

El motivo es afirmativo por su elemento ritmico. Fst4 construido,
ademds, sobre la “finalis” o funcién de reposo del tono correspondiente.

—Ritmo: 1.
UUu = I l I (*; 2 r u = "hn(l);enresumen?!
Motivo b (!)
—Intervalacién (medida en semitonos, —— T =7
= 4+ =). [+ 2, de enlace] 1 = 4 38, 1 3,
—-2,—2, 4 2

El conjunto del ritmo es neutro.
El conjunto del trayecto interior del motivo es interrogativo 2 se-

mitonos T . 8i restamos la relacién de enlace C 7, el recorrido es

nulo. El motivo termina sobre la funcién de reposo (finalis, sol).

Ritmicamente los motivos de este antecedente son afirmativos. Pero,
su contenido es heterogéneo. El enunciado no es légico. Un motivo nie-
ga al otro. La inflexién del antecedente es inferior a la nota de reposo
(Curva plagal). El trayecto ha sido compensado. ILas gestiones vectoria-
les son de afirmacién, luego de suspensién.

Si examinamos el consecuente, encontramos que describe, en gene-
ral, una trayectoria contraria. El ritmo de ¢ es femenino (dubitativo) y
el de d, masculino (afirmativo). Las trayectorias se compensan, porque
se empieza y termina en la misma nota. Esta es la funcién de reposo,
tanto en el antecedente como en el consecuente. El contenido de los
motivos del consecuente se oponen entre si, por eso es que se trata de un
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miembro de frase interiormente heterogéneo como el anterior. La rela-
cién de entrambos, en cambio, ofrece comunidad de elementos ritmicos.
El consecuente, por lo tanto, es algo predicativo del antecedente. El con-
junto resultante no pasa de ser una proposicién, porque las cualidades
del antecedente no han sido totalmente predicadas en el consecuente.
Este enunciado no es un juicio. Su forma reiterada, si lo es.

Si el analista cuidadoso quiere establecer con mds precisién el estilo
de una obra (que no es lo mismo que establecer su sentido) , debera com-
pletar sus computos respecto de frecuencia y orden de todos los elemen-
tos (nimero y orden de los intervalos, acentos y duraciones sobre sus
respectivos sonidos, numeros de miembros, etc).

Nuestro @nimo es el de establecer una gramitica general. El estilo
queda en este casoc como una componente accesoria. Estamos tratando
de penetrar en el pensamiento musical, no en sus ocasionales condiciones
mecinicas. En €l momento de componer, el autor tendrd sus preferencias.

Una ultima consideracién sobre este pequefio trozo gregoriano nos
faculta para confirmar nuestro supuesto sobre el pareamiento de los enun-
ciados como una regla gramatical. El Kyrie que hemos examinado estd
constituido por repeticiones triples de cada una de sus partes, que po-
drian esquematizarse asi: AAA, BBB, A’A’A” (A’, en este caso, por tener
igual letra y distinto contenido musical). En lo que respecta a la letra,
los Kyries se parean al final, pero los Christes, no. En cuanto a la
musica, ésta queda predicada, porque el ultimo trozo contiene elemen-
tos de los grupos anteriores y, posee, ademds, doble longitud, con lo
cual se parean los metros en un total de doce porciones mds o menos
equivalentes. La solucién métrica del presente Kyrie puede ser conside-
rada como regla para analizar otros que, en el canto gregoriano, casi
invariablemente presentan el mismo tipo de compensacién. Algo pare-
cido ocurre en el pareamiento de las entradas de los sujetos en las fugas
de mimero impar de voces (entradas supernumerarias de compensacién).

Andlisis de un pensamiento de Schumann
Album ds la Juventud N1

Semplice 4 = 108 “Molodia” Schumann
P /———“\
Mi == =
A ¥4 2§ ] 4 1 1 1 1 ) 1 . A 1 1 i
L T w 1 v 1 b
L I 1 1 b} 1 1 1 I 8 — 1 ) ] 1 L 4 4 ) §
‘\___________/’é
T vs t E; Vile—vi v 0§ vp—T

Ya hemos hecho algunas consideraciones sobre este trocito. Facil-
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mente nos podemos dar cuenta que se trata de una frase modulatoria.
Dentro de la aparente similitud de textura de este enunciado, se dis-
tingue en su melodia dos miembros contrastantes. Por este capitulo el
trozo es algo heterogéneo e incompleto como juicio. Si observamos el
anilisis arménico, veremos que modula al tono de su dominante por
medio de una equivalencia funcional un tanto tardia de su consecuen-
te. De hecho la modulacién no se completa, sino a la repeticién del trozo.
La primera y la segunda vez de este trozo estin claramente diferencia-
das por la razén anotada mds arriba. Una vez se propone la modula-
cidn, la otra se consuma. El paso de la primera vez a la segunda cambia
claramente la funcién del acorde inicial (de t6nica a subdominante). De
lo afirmado se puede inferir que no podria considerarse el enunciado
simple como periodo y que ‘para que ésta exista, es necesario repetir.

Hasta aqui hemos desarrollado una teorfa ldgica para determinar
cuindo las repeticiones son funcionales o necesarias. Cuande el conjunto
simple es heterogéneo, la repeticién se hace necesaria. Cuando es anali-
tico, ella es accesoria. Esto no impide que en la musica aplicada, como
en la danza, se repita por razones extramusicales.

Los conceptos que poseemos nos permiten afirmar que la sonata es
una forma abierta, debido a que el enunciado de su exposicién es contras-
tante y requiere una predicacién para llegar a ser un enunciado légico.
La clasificacién del campo musical en abierto y cerrado es la mas funcio-
nal existente, no hay razones vélidas para que caiga en el desuso que se
encuentra en el presente. La musica, que es una serie de enunciados ana-
liticos completos, es cerrada. Consta de una serie de juicios v, por Jo tan-
to, separables (no separados). La misica que se compone de juicios subor-
dinados, que se van predicando constantemente o la que plantea largos
grupos de ¢lementos que se excluyen y requieren predicaciones posterio-
res, es abierta. Su enunciado sélo se vuelve légico al terminar la obra.

Consideraciones sobre un pensamiento de Bdrtok

Del T Mov. de su 3%
Conc. do Pianc y Orgq.
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Este breve trozo fugado puede considerarse como un periodo cuyo
antecedente es el sujeto, y cuyo consecuente es la respuesta tonal corres-
pondiente. La frase o semiperiodo es de un claro sentido tecténico. Con-
siderando el aire de danza de este trozo como regular, queda como algo
que se destaca la diferencia de tratamiento ritmico del consecuente, que
es irregular en comparacién con el antecedente que se ajusta al acompa-
samiento de tres octavos. El periodo es de dieciséis compases, la frase de
ocho y los miembros de ésta (antecedentes y consecuentes), de cuatro.
Se da la sensacién de un “ritmo di Quattro batutte”. Hay, hasta los
miembros de frase, una estricta correspondencia entre el contenido y el
metro. Aparte de la inercia veloz de este trozo, contribuyen a su conti-
nuacién, sus elementos heterogéneos. Estos se hacen evidentes, como ya
lo hemos destacado, en los consecuentes. Poseen, desde luego, sentido
descendente contrastante con los antecedentes, pero lo mds importante
es que su juego ritmico rompe (patético segun la nomenclatura de

Lussy) el compis (— ) , basado en la transformacién de un yambo

en anapestos con variaciones de la acentuacion. El resultado es altamente
inquietante y un solo periodo no basta para establecer un juicio com-
pleto, porque se requeriria una satisfaccion psicolégica, aparte de la
légica para que se relajara la tensién producida.

Hasta aqui terminamos con la aplicacién de un nuevo criterio ob-
jetivo, psicolégico y 16gico para el andlisis melédico o lineal. Mayores
detalles fundamentales de la técnica se encuentran en el articulo ante-
rior sobre el ritmo.

Etapas en la formacidn de una técnica melédica

Se subentiende que en nuestros dias, el ejercicio especifico de la
melodia o la monodia no es habitual. Se puede decir que, a través de
la radio y el disco solamente, el ofdo arménico es un hecho predomi-
nante en el mundo occidental. No corresponde, por lo tanto, iniciar el
aprendizaje composicional por el problema lineal. Antes es imprescin-
dible un ejercicio improvisado mis heterogéneo. De éste, poco a poco,
se puede especializar hasta llegar funcionalmente a las limitaciones me-
16dicas. Nuestro punto de partida para esta ocasién serd el problema
lineal mismo, dando por experimentado todo lo anterior. ‘

(Todo debe practicarse escrito, oral e instrumental).

1. Asociacién libre melédica, a partir de una nota dada arbitraria-
mente;
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2.

Asociacién libre, a partir de dos notas dadas:

a) Notas repetidas: I) acento en la primera, y II) acento en la se-
gunda;

b) Notas ascendentes, variando la acentuacién, y

¢) Notas descendentes, variando sus acentos;

Asociacion libre, a partir de mis de dos notas dadas, con sus posi-

bilidades de variacién acentual.

Asociacion dirigida:

Asociacién isorritmica e isoacentual, con el Ob_]EtO de ejercitar el

control de la trayectoria:

a) Ejercicio de trayectorias simples: I) sobre motivos varios;
IT) sobre un motivo dado, y III) sobre varios motivos dados;

‘Nota: Los elementos dados deben pproceder de la imaginacién del edu-

10.

11.

12.
13.

14.

cando. El maestro s6lo indicard las condiciones que deban cum-

plir.
Asociacién sobre un ritmo obstinado, quedando en libertad Ia tra-
yectoria;
Asociacion sobre una trayectoria dada, (serie) dejando libre al
ritmo;
Construccién de estructuras de ritmo y trayectoria obstinadas no
coincidentes;
Repeticién del proceso, contrayendo compromisos rnodales
a) Ritmicos: I) tradicionales, y II) nuevos, y
b) Melddicos: I) tradicionales, y II) nuevos;
Ejercicio de improvisacién periddica:
a) Tonal;
b) Modulante, y
c) Serial;
Desarrollo de uno y mis temas y sin compromisos formales dentro
del campo tradicional y de la invencién;
Clasificacién de los hechos mds frecuentes o preferidos, Determina-
cién de sus reglas generales y personales de manejo;
Contraccién de compromisos instrumentales, vocales y de texto;
Repeticién del proceso en base a proyectos definidos, descartando
la improyisacién, y
Discusién critica de los resultados particulares y generales con el
maestro y planteamiento de problemas complementarios,
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