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INTRODUCCION

Al simple aficionado a la musica debe parecerle extrano
un libro “técnico” sobre cémo escuchar la misica. ;Desde
cuindo hay dificultades para escuchar la musica? La mu-
sica es para gozar de ella. ;Por qué tendriamos que apren-
der o necesitar una guia sobre cémo escucharla? ;Y por
qué uno de nuestros grandes compositores habria de robar
tiempo a la composicién para escribir una introduccion
a la musica? La respuesta es sencilla. Escuchar la musica
es una capacidad que se adquiere por medio de experien-
cia y aprendizaje. El conocimiento intensifica el goce.

Los musicos estin acostumbrados a la prosa de los
compositores como criticos y como escritores de doctas
tesis sobre puntos técnicos (Berlioz, Schoenberg, Strauss
y, mds cerca de nosotros, Babbitt, Piston y Persichetti,
s6lo son algunos de los muchos nombres que me vienen
a la memoria), pero antes de Copland ningun gran com-
positor habia intentado siquiera explicar la técnica de la
composicién musical a los lectores legos. En realidad, es-
te libro es tnico en su género. El lector no iniciado pue-
de calcular su importancia imaginando un libro de Rem-
brandt que se intitulara Cémo ver la pintura.

Para empezar a apreciar Como escuchar la masica, con-
viene recordarnos quién es el autor del libro. La musica
de Aaron Copland es reconocida como parte de nuestra
herencia. El sonido especial de Copland nos ha enriqueci-
do a todos. Es un sonido que no habia antes en la musica,

7
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la musica hace las veces de argumento es, por regla ge-
neral, la melodia. Generalmente la melodia es aquello de
que trata la pieza. Si no se puede reconocer una melodia
cuando apareee por primera vez y no se pueden seguir
fielmente todas sus peregrinaciones hasta el final, no com-
prendo para qué se ha de seguir escuchando. Eso es darse
cuenta sélo vagamente de la miisica. Pero reconocer una
melodia quiere decir que se sabe donde se estd y que se
tienen muchas probabilidades de saber adonde se va. Es
la Unica condicién sine qua non para llegar a una com-
prension mads inteligente de la musica.

Hay ciertas escuelas que tienden a acentuar el valor
que la experiencia practica de la musica tiene para el oyen-
te. Y dicen, en efecto: téquese en el piano con un dedo
Old Black Joe y eso acercard mds a los misterios de la mu-
sica que la lectura de una docena de volimenes. Ningin
dafo puede hacer, indudablemente, arafar un poco el pia-
no y aun tocarlo medianamente. Pero en cuanto introduc-
cioén a la musica, desconfio de ello, aunque no sea mas
que por los muchos pianistas que se pasan la vida tocando
grandes obras y, sin embargo, su comprension de la mu-
sica es, en general, bastante pobre. En cuanto a los divul-
gadores que comenzaron por pegar a la musica floridas
historias y titulos descriptivos y acabaron por afadir co-
plas ramplonas a temas de composiciones famosas, su “so-
lucién” a los problemas del oyente merece el desprecio
mads absoluto.

Ningin compositor cree que haya atajos para llegar a
la mejor inteligencia de la musica. Lo tnico que se puede
hacer en favor del oyente es sefialar lo que de veras existe
en la misica misma y explicar razonablemente el cémo y
el porqué de la cuestion. El oyente deberd hacer lo dems.

II. COMO ESCUCHAMOS

Topos escuchamos la musica segin nuestras personales
condiciones. Pero para poder analizar mds claramente el
proceso auditivo completo lo dividiremos, por asi decir-
lo, en sus partes constitutivas. En cierto sentido, todos
escuchamos la musica en tres planos distintos. A falta de
mejor terminologia, se podrian denominar: 1) el plano
sensual, 2) el plano expresivo, 3) el plano puramente mu-
sical. La Uinica ventaja que se saca de desintegrar mecdni-
camente en esos tres planos hipotéticos el proceso auditi-
Vo es una visién mds clara del modo como escuchamos.

El modo mads sencillo de escuchar la misica es escu-
char por el puro placer que produce el sonido musical
mismo. Ese es el plano sensual. Es el plano en que oimos
la musica sin pensar en ella ni examinarla en modo algu-
no. Uno enciende la radio mientras estd haciendo cual-
quier cosay, distraidamente, se bafa en el sonido. El me-
ro atractivo sonoro de la musica engendra una especie de
estado de dnimo tonto pero placentero.

El lector puede estar sentado en su cuarto y leyendo
este libro. Imagine que suena una nota del piano. Esa sola
nota es bastante para cambiar inmediatamente la atmos-
fera del cuarto, demostrando asi que el sonido, elemento
de la musica, es un agente poderoso y misterioso del que
seria tonto burlarse o hacer poco caso.

Lo sorprendente es que muchos que se consideran afi-
cionados competentes abusan de ese plano de la audicion
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musical. Van a los conciertos para perderse. Usan la musi-
ca como un consuelo o una evasién. Entran en un mundo
ideal en el que uno no tiene que pensar en las realidades
de la vida cotidiana. Por supuesto que tampoco piensan
en la musica. Esta les permite que la abandonen, y ellos
se largan a un lugar donde sofar, sofiando a causa y a
proposito de la muisica, pero sin escucharla nunca verda-
deramente.

Si, el atractivo del sonido es una fuerza poderosa y
primitiva, pero no debemos permitirle que usurpe una
porcion exagerada de nuestro interés. El plano sensual es
importante en musica, muy importante, pero no consti-
tuye todo el asunto.

No hay necesidad de mads digresiones acerca del pla-
no sensual. Su atraccidn para todo ser humano normal es
evidente por si misma. Pero hay una cosa, que es aguzar
nuestra sensibilidad para las distintas clases de materia
sonora que usan diversos compositores. Porque no todos
los compositores usan de una misma manera la materia
sonora. No vaya a creerse que el valor de la musica estd
en razon directa de su atractivo sonoro, ni que la musica
de sonoridades mads deliciosas sea la escrita por el com-
positor mds grande. Si ello fuera asi, Ravel seria un crea-
dor mas grande que Beethoven. Lo importante es que el
elemento sonoro varia con el compositor, que la manera
de usarlo éste forma parte integrante de su estilo y he-
mos de tenerla en cuenta cuando escuchemos. El lector
verd, pues, que es valiosa una actitud mds consciente, aun
en ese plano primario de la audicién musical.

El segundo plano en que existe la musica es el que lla-
mé plano expresivo. Pero, al pasar a él, nos metemos en
plena controversia. Los compositores tienen por costum-
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bre rehuir toda discusién acerca del lado expresivo de la
musica. ;No proclamé el mismo Stravinsky que su musi-
ca era un “objeto”, una “cosa” con vida propia y sin otro
significado que su propia existencia puramente musical?
Esa actitud intransigente de Stravinsky puede que se deba
al hecho de que tanta gente haya tratado de leer en mu-
chas piezas significados diferentes. Bien sabe Dios cudn
dificil es precisar lo que quiere decir una pieza de musi-
ca, precisarlo de una manera terminante, precisarlo, en
fin, de modo que todos queden satisfechos de nuestra ex-
plicacién. Mas eso no debe llevarnos al otro extremo, al
de negar a la musica el derecho a ser “expresiva’.

Mi parecer es que toda musica tiene poder de expre-
sién, una mds, otra menos; siempre hay algtn significado
detras de las notas, y ese significado que hay detrds de las
notas constituye, después de todo, lo que dice la pieza,
aquello de que trata la pieza. Todo este problema se pue-
de plantear muy sencillamente preguntando: “;Quiere de-
cir algo la musica?” Mi respuesta a eso serd: “Si". Y “;Se
puede expresar con palabras lo que dice la musica?” Mi
respuesta a eso sera: “No”. En eso esti la dificultad.

Las almas cdndidas no se satisfardn nunca con la res-
puesta a la segunda de esas preguntas. Necesitan siempre
que la musica quiera decir algo, y cuanto mds concreto
sea ese algo, mds les gustard. Cuanto mis les recuerde la
musica un tren, una tempestad, un entierro o cualquier
otro concepto familiar, mds expresiva les parecerd. Esa
idea vulgar de lo que quiere decir la musica —estimulada
y sostenida por la usual actitud del comentarista musi-
cal— habrd que reprimirla cuando y dondequiera que se
la encuentre. En una ocasién me confesé una dama pusi-
lanime su sospecha de que debia de haber algun grave de-
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fecto en su comprensién de la musica, ya que era incapaz
de asociar ésta con nada preciso. Por supuesto que eso es
poner la cosa al revés.

Pero continda en pie la pregunta de ;qué es —en cuan-
to significado concreto— lo mds que el aficionado inte-
ligente pueda atribuir a una obra determinada? Yo diria
que nada mds que un concepto general. La musica expresa,
en diversos momentos, serenidad o exuberancia, pesar o
triunfo, furor o delicia. Expresa cada uno de esos estados
de dnimo, y muchos otros, con una variedad innumera-
ble de sutiles matices y diferencias. Puede incluso expre-
sar alguno para el que no exista palabra adecuada en nin-
gun idioma. Y en ese caso los musicos gustan de decir,
casi siempre, que aquello no tiene mads significado que el
puramente musical. A veces van mds lejos y dicen que
ninguna musica tiene mds significado que el puramente
musical. Lo que en realidad quieren decir es que no se
pueden encontrar palabras apropiadas para expresar el
significado de la musica y que, aunque se pudiera, ellos
no sienten necesidad de encontrarlas.

Pero sea la que fuere la opinién del musico profesio-
nal, la mayoria de los novatos en musica no dejan de bus-
car palabras precisas con las cuales definir sus reacciones
musicales. Por eso encuentran siempre que Tchaikovsky
es mds fdcil de “entender” que Beethoven. En primer lugar,
es mds facil pegar una palabra significativa a una pieza de
Tchaikovsky que a una de Beethoven. Mucho mis ficil.
Ademds, por lo que se refiere al compositor ruso, cada
vez que volvemos a una pieza suya, casi siempre nos dice
lo mismo, mientras que con Beethoven es a menudo toda
una gran dificultad sefialar lo que estd diciendo. Y cual-
quier musico nos dird que por eso es por lo que Beethoven
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es el mads grande de los dos. Porque la musica que siem-
pre nos dice lo mismo acaba por embotarse pronto ne-
cesariamente, pero la musica cuyo significado varia un
poco en cada audicién tiene mayores probabilidades de
conservarse viva.

Escuche el lector, si puede, los cuarenta y ocho temas
de las fugas del Clave bien temperado de Bach. Escuche
cada tema, uno tras otro. Pronto percibird que cada tema
refleja un diferente mundo de sentimientos. Percibird tam-
bién pronto que cuanto mds bello le parece un tema, mds
dificil le resulta encontrar palabras que lo describan a su
entera satisfaccion. Si, indudablemente sabrd si es un tema
alegre o triste, o en otras palabras, serd capaz de trazar en
su mente un marco de emocion alrededor del tema. Aho-
ra estudie mds de cerca el tema triste. Trate de especificar
exactamente la calidad de su tristeza. ;Es una tristeza pe-
simista o una tristeza resignada, una tristeza fatal o una
tristeza sonriente?

Supongamos que el lector tiene suerte y puede des-
cribir en unas cuantas palabras y a su satisfaccion el signi-
ficado exacto del tema escogido. No hay garantia de que
los demds estén de acuerdo. Ni necesitan estarlo. Lo im-
portante es que cada cual sienta por si mismo la especifi-
ca calidad expresiva de un tema o, andlogamente, de toda
una pieza de musica. Y si es una gran obra de arte, no es-
pere que le diga exactamente lo mismo cada vez que vuel-
va a ella.

Por supuesto que ni los temas ni las piezas necesitan
expresar una sola emocién. Témese un tema como el pri-
mero de la Novena Sinfonia, por ejemplo. Estd indudable-
mente compuesto por diferentes elementos. No dice s6-
lo una cosa. Sin embargo, cualquiera que lo oiga percibird
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una sensacion de energia, una sensacién de fuerza. No
es una fuerza que resulta simplemente de lo fuerte que es
tocado el tema. Es una fuerza inherente al tema mismo.
La extraordinaria energia Yy vigor del tema tiene por resul-
tado que el oyente reciba la impresién de que se ha hecho
una declaracién violenta. Pero no debemos nunca tratar
de reducirlo a “el mazo fatal de la vida”, etc. Y ahi es donde
comienza la disensién. El musico, exasperado, dice que
aquello no significa otra cosa que las notas mismas, mien-
tras que el no profesional estd demasiado impaciente por
agarrarse a cualquier explicacién que le dé la ilusién de
acercarse al significado de la musica.

Ahora, quizd sepa mejor el lector lo que quiero decir
cuando digo que la musica tiene en verdad un significado
€Xpresivo, pero que no podemos decir en unas cuantas
palabras lo que sea ese significado.

El tercer plano en que existe la muisica es el plano pu-
ramente musical. Ademds del sonido deleitoso de la mui-
sica y el sentimiento expresivo por ella emitido, la musi-
ca existe verdaderamente en cuanto las notas mismas y
su manipulacién. La mayoria de los oyentes no tienen
conciencia suficientemente clara de este tercer plano.
Hacer que se percaten mejor de la misica en ese plano
serd en gran parte la tarea de este libro.

Por otro lado, los musicos profesionales piensan de-
masiado en las meras notas. A menudo caen en el error
de abstraerse tanto en sus arpegios y staccatos, que olvi-
dan los aspectos mas hondos de la musica que ejecutan.
Pero desde el punto de vista del profano, no es tanto cues-
tion de vencer malos h4bitos en el plano puramente mu-

sical como de enterarse mejor de lo que sucede en cuan-
to a las notas.
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Cuando el hombre de la calle escucha “las notas” con
un poco de atencion, es casi seguro que ha de hacer algu-
na mencion de la melodia. La melodia que él oye o es bo-
nita o no lo es, y generalmente ahi deja la cosa. El ritmo
serd probablemente lo siguiente que le llame la atencién,
sobre todo si tiene un aire incitante. Pero la armonia y el
timbre los dard por supuestos, eso si llega a pensar siquie-
ra en ellos. Y en cuanto a que la muisica tenga algtn gé-
nero de forma definida, es una idea que no parece habér-
sele ocurrido nunca.

Es muy importante para todos nosotros que nos ha-
gamos mads sensibles a la miisica en su plano puramente
musical. Después de todo, es una materia verdaderamen-
te musical lo que se estd empleando. El auditor inteli-
gente debe estar dispuesto a aumentar su percepcién de
la materia musical y de lo que a ésta le ocurre. Debe oir
las melodias, los ritmos, las armonias y los timbres de un
modo mids consciente. Pero sobre todo, a fin de seguir el
pensamiento del compositor, debe saber algo acerca de
los principios formales de la musica. Escuchar todos esos
elementos es escuchar en el plano puramente musical.

Permitaseme repetir que sélo en obsequio a una ma-
yor claridad disocié¢ mecdnicamente los tres distintos pla-
nos en que escuchamos. En realidad, nunca se escucha
en este plano o en aquel otro. Lo que se hace es relacionar-
los entre si y escuchar de las tres maneras a la vez. Ello
no exige ningun esfuerzo mental, ya que se hace instinti-
vamente.

Esa correlacién instintiva quizd se aclare si la compa-
ramos con lo que nos sucede cuando vamos al teatro. En
el teatro nos damos cuenta de los actores y las actrices,
los vestidos y los decorados, los ruidos y los movimien-
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tos. Todo eso le da a uno la sensacién de que el teatro es
un lugar en el que es agradable estar y ello constituye el
plano sensual de nuestras reacciones teatrales.

El plano expresivo del teatro se derivara del sentimien-
to que nos produzca lo que sucede en la escena. Se nos
mueve a ldstima, se nos agita o se nos alegra. Y es ese sen-
timiento genérico, engendrado al margen de las determi-
nadas palabras que alli se dicen, un algo emocional que
existe en la escena, lo que es andlogo a la cualidad expre-
siva de la musica.

La trama y su desarrollo equivalen a nuestro plano pu-
ramente musical. El dramaturgo crea y desarrolla un per-
sonaje de la misma manera, exactamente, que el compo-
sitor crea y desarrolla un tema. Y segtin el mayor o menor
grado en que nos demos cuenta de cémo el artista en
cualquiera de ambos terrenos maneja su material, asi se-
remos unos auditores mds o menos inteligentes.

Con facilidad se advierte que el espectador teatral
nunca percibe separadamente ninguno de esos tres ele-
mentos. Los percibe todos al mismo tiempo. Otro tanto
sucede con la audicién de la musica. Escuchamos en los
tres planos simultdneamente y sin pensar.

En un cierto sentido, el oyente ideal estd dentro y fue-
ra de la musica al mismo tiempo, la juzga y la goza, quie-
re que vaya por un lado y observa que se va por otro; casi
lo mismo que le sucede al compositor cuando compone,
porque, para escribir su musica, el compositor tiene tam-
bién que estar dentro y fuera de su muisica, ser llevado
por ella, pero también criticarla friamente. Tanto la crea-
cién como la audicién musical implican una actitud que
es subjetiva y objetiva al mismo tiempo.

Lo que el lector debe procurar, pues, es una especie de
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audicion mas activa. Lo mismo si escuchamos a Mozart
que a Duke Ellington, podremos hacer mds honda nues-
tra comprension de la musica con sélo ser unos oyentes
mds conscientes y enterados, no alguien que se limita a
escuchar, sino alguien que escucha algo.
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previsto mucho antes. La musica debe fluir siempre, pues
eso es parte de su misma esencia, pero la creacion de esa
continuidad y ese fluir —Ia gran linea— constituye el
alfa y omega de la existencia de todo compositor.

IV. LOS CUATRO ELEMENTOS
DE LA MUSICA

EL rITMO

La musica tiene cuatro elementos esenciales: el ritmo, la
melodia, la armonia y el timbre. Esos cuatro ingredientes
constituyen los materiales del compositor. Trabaja con
ellos de igual manera que cualquier otro artesano con los
suyos. Desde el punto de vista del oyente lego, tienen s6-
lo un valor limitado, pues ese oyente rara vez se da cuenta
de cualquiera de ellos separadamente. Es su efecto com-
binado —Ia red sonora, aparentemente inextricable, que
forman— lo que mds importa a los oyentes.

No obstante, el profano encontrara que es casi impo-
sible tener un concepto mds pleno del contenido musical
si no se ahonda hasta cierto punto en las dificultades y
complicaciones del ritmo, la melodia, la armoniay el tim-
bre. Un conocimiento completo de esos diferentes elemen-
tos pertenece a las técnicas mds profundas del arte. En un
libro como éste no se habrd de dar mds informacién que
la necesaria para ayudar al oyente a comprender mis ca-
balmente el efecto del conjunto. Pero también es necesa-
rio que el lector tenga algunos conocimientos acerca del
desarrollo histérico de esos elementos fundamentales, si
es que ha de alcanzar un concepto mds justo de la relacion
existente entre la musica contempordnea y la del pasado.

La mayoria de los historiadores estd de acuerdo en
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que la musica, si comenz6 de algin modo, comenzé con
la percusién de un ritmo. Un ritmo puro tiene un efecto
tan inmediato y directo sobre nosotros que instintivamen-
te percibimos sus origenes pristinos. Y si tenemos algin
motivo para desconfiar de nuestro instinto en esa mate-
ria, siempre podremos recurrir a la musica de los pueblos
primitivos para su comprobacién. Hoy, como siempre, es
€sa una musica casi exclusivamente ritmica y a menudo
de una complejidad asombrosa. No sélo el testimonio de
la musica misma, sino también la estrecha relacién que
hay entre ciertos moldes formales con otros ritmicos y
los vinculos naturales del movimiento corporal con los
ritmos bdsicos, constituyen una prueba mds, si alguna
prueba se necesitase, de que el ritmo es el primero de los
elementos musicales.

Muchos miles de afios habian de pasar antes de que el
hombre aprendiese a escribir los ritmos que primero to-
c6 y luego, en edades posteriores, canté. Adn hoy est4 le-
jos de ser perfecto nuestro sistema de notacién ritmica.
Todavia no podemos anotar diferencias sutiles, como ésas
que afnade instintivamente el ejecutante consumado. Pero
nuestro sistema, con su distribucion regular de las unida-
des ritmicas en compases separados por las barras de
compids, es suficiente en la mayoria de los casos.

Cuando se anoté por primera vez el ritmo musical,
no se media distribuyendo uniformemente las unidades
métricas, como se hace ahora. Hasta 1150, mds o menos,
no se comenzo a introducir lentamente en la civilizacion
occidental la “musica medida”, como entonces se le lla-
mo. De dos maneras opuestas se podria considerar ese
cambio revolucionario, pues tuvo el efecto de liberar y al
mismo tiempo refrenar la musica.
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Hasta aquel tiempo, mucha de la musica de que te-
nemos alguna noticia era musica vocal; acompanaba in-
variablemente a la poesia o la prosa como una modesta
asistenta. Desde el tiempo de los griegos hasta el pleno
florecimiento del canto gregoriano, el ritmo de la musica
fue el ritmo natural, desmaneado del lenguaje hablado en
prosa o en verso. Nadie, ni entonces ni después, ha podi-
do jamds escribir con alguna exactitud esa clase de ritmo.
Monsieur Jourdain, el protagonista de la comedia de Mo-
liere, se habria asombrado doblemente de haber sabido
no sélo que estaba hablando en prosa, sino que el ritmo
de su prosa era de una sutileza tal que desafiaba la trans-
cripcion.

Los primeros ritmos que se transcribieron con feliz
éxito eran de un cardcter mucho mds regular. Esa innova-
cion tuvo gradualmente efectos numerosos y de largo al-
cance. Ayudo considerablemente a independizar de la pa-
labra a la misica, suministré musica de estructura ritmica
propia; hizo posible la reproduccién exacta, generacion tras
generacion, de los conceptos ritmicos del compositor; v,
lo mds importante de todo, hizo posible la subsiguiente
musica contrapuntistica, o a varias voces, inimaginable sin
unidades métricas medidas. Seria dificil exagerar el genio
inventivo de los primeros en desarrollar la notacién rit-
mica. Pero seria tonto no reconocer toda la influencia
limitadora que ejercié sobre nuestra imaginacién ritmi-
ca, particularmente en ciertas épocas de la historia musi-
cal. Cémo acontecié eso, pronto lo veremos.

A estas alturas puede que el lector se esté preguntan-
do qué queremos decir, musicalmente hablando, con “uni-
dades métricas medidas”. Casi todo el mundo, en alguna
época de su vida, tom¢ parte en un desfile. Las pisadas




50 LOS CUATRO ELEMENTOS DE LA MUSICA

mismas parecen gritar: IZQUIERDO, derecho, 1ZQUIERDO,
derecho; o UNO, dos, UNO, dos; o, para decirlo con la ter-
minologia musical mds simple:

UNQ = dos, UNQ — dos
1d d 1 4 di
> >

Eso es una' unidad métrica medida de 2/4. Se podria seguir
marcando por algunos minutos esa misma unidad métri-
ca, como a veces hacen los nifos, y entonces tendriamos
el patrén ritmico bédsico de cualquier marcha. Lo mismo
es cierto para la unidad métrica bdsica ternaria:

UNO =— dos — fres

_M._:

que es compis de 3/4. Si doblamos el primero de esos
ritmos, tendremos un compds de 4/4, asi: UNO-dos-
TRES-cuatro. Si se dobla el segundo, tendremos el com-
pas de 6/4: UNO-dos-tres-CUATRO-cinco-seis. En esas
unidades simples la fuerza —o acento, como le llamamos
en musica (marcado asi: >)— cae normalmente en el
primer golpe o parte de cada compds. Pero la nota acen-
tuada no tiene por qué ser necesariamente la primera del
compds. Como ejemplo, tomese un compds de 3/4. Es
posible acentuar no sélo la primera parte, sino también
la segunda o la tercera, asi:

NO — dos — ftres; uno — DOS —tres; o c:o = nou -— %

d 10T

! En el ejemplo hay realmente dos. [T.]

LOS CUATRO ELEMENTOS DE LA MUSICA 51

El segundo y el tercero son ejemplos de acentuacion
irregular o trastocada del compds de tres cuartos.

La fascinacion e impacto emocional de ritmos sim-
ples como ésos, cuando se repiten una y otra vez, como a
veces se hace con resultado electrizante, es algo que no
se puede analizar. Todo lo mds que podemos hacer es re-
conocer humildemente su efecto poderoso y a menudo
hipnético sobre nosotros y no sentirnos tan superiores a
los salvajes que primero los descubrieron.

Con todo, tales ritmos simples llevan consigo el peli-
gro de la monotonia, especialmente si son usados por los
llamados compositores de musica “artistica”. Los com-
positores del siglo x1x, interesados principalmente por
ampliar el lenguaje armonico de la musica, permitieron
que se embotase su sentido del ritmo con una dosis ex-
cesiva de acentos colocados a intervalos regulares. Aun
los mds grandes de ellos estdn expuestos a esa acusacion.
Eso es probablemente el origen del concepto del ritmo
que tenian los maestros de musica corrientes de la gene-
racion anterior, los cuales ensefiaban que la primera par-
te de toda unidad métrica es siempre fuerte.

Pero hay, por supuesto, un concepto de la vida ritmi-
ca mds rico que ése, aun en el caso de los cldsicos del si-
glo x1x. Para explicar en qué consiste es necesario aclarar
la diferencia entre metro y ritmo.

Entendido rectamente, rara vez hay en la musica artis-
tica un esquema ritmico que no conste de estos dos fac-
tores: metro y ritmo. El profano, poco familiarizado con
la terminologia musical, puede evitarse cualquier confu-
sién entre los dos si tiene presente una situacion andloga
en poesia. Cuando escandimos un verso, estamos midien-
do simplemente sus unidades métricas, exactamente lo
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mismo que hacemos en musica cuando dividimos las no-
tas en valores distribuidos regularmente. En ninguno de
ambos casos tenemos el ritmo de la frase. Asi, si recita-
mos los dos versos siguientes acentuando las pulsaciones
regulares del metro, obtendremos:

En médio dél inviérno estd templdda
el 4gua dulce désta clira fuénte.?

Leyéndolos asi, obtenemos sélo el sentido sildbico, no
el sentido ritmico. El ritmo viene solamente cuando lo
leemos con la entonacién debida al sentido de la frase.

Asi también en musica, cuando acentuamos el primer
tiempo: UNO-dos-tres, UNO-dos-tres y asi sucesivamen-
te, como a algunos nos ensefiaron nuestros maestros, ob-
tenemos s6lo el metro. El ritmo verdadero lo obtendre-
mos solamente cuando acentuemos las notas de acuerdo
con el sentido musical de la frase. La diferencia entre
musica y poesia estd en que en musica pueden presentar-
se al mismo tiempo de manera mds patente el sentido del
metro y el sentido del ritmo. Sin ir mds lejos, en una pie-
za para piano hay una mano izquierda y una mano dere-
cha que actian al mismo tiempo. La mano izquierda no
hace a menudo, ritmicamente hablando, mds que tocar
un acompafamiento en el que metro y ritmo coinciden

2 Con estos versos de la Egloga Segunda de Garcilaso sustituimos
los dos de andloga estructura yaimbica que, sin declarar su procedencia
—Soneto L111 de Shakespeare—, cita el autor:

What is your stibstance whéreof dre you mdde,
That millions 6f strange shddows on you ténd?
[T]
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exactamente, mientras la derecha se mueve con libertad
por dentro y por fuera de la unidad métrica sin jamds
violentarla. Un ejemplo especialmente bello de eso es el
tiempo lento del Concerto italiano de Bach. También Schu-
mann y Brahms ofrecen ejemplos de un sutil juego entre
el metro y el ritmo.

Hacia fines del siglo x1x comenzd a romperse la can-
sada regularidad de las unidades métricas basadas en do-
ses y treses y sus multiplos. En vez de escribir un ritmo
invariable de uNo-dos, UNO-dos 0 UNO-dos-tres, UNO-
dos-tres, encontramos que Tchaikovsky aventura en el
segundo tiempo de su Sinfonia patética un ritmo com-
puesto de esos dos: UNO-dos-UNO-dos-tres, UNO-dos-
UNO-dos-tres. O, para decirlo con mds exactitud: UNO-
dos-TRES-cuatro-cinco, UNO-dos-TRES-cuatro-cinco. Sin
duda que Tchaikovsky, al igual que otros compositores
rusos de su tiempo, no hizo sino utilizar las fuentes de la
cancion popular rusa al introducir ese metro insélito.
Pero cualquiera que sea su procedencia, desde entonces
nuestros esquemas ritmicos no han vuelto a ser lo que
eran.

El compositor ruso, empero, no habia dado mds que
el primer paso. Si bien partié de un ritmo informal a cin-
co, no pasé de mantenerlo rigurosamente durante todo
el tiempo. A Stravinsky habria de corresponder el de-
ducir la inevitable conclusion: escribir metros cambian-
tes a cada compds. Semejante procedimiento tiene un
poco este aspecto: UNO-dos, UNO-dos-tres, UNO-dos-
tres, UNO-dos, UNO-dos-tres-cuatro, UNO-dos-tres, UNO-
dos, etc. Ahora, léase eso acompasadamente y tan de pri-
sa como se pueda: se verd entonces por qué los musicos
encontraban dificil a Stravinsky cuando era una novedad,
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y por qué también mucha gente encontraba desconcertan-
te la mera audicion de esos ritmos nuevos. No obstante,
sin ellos resulta dificil ver cémo habria podido lograr
Stravinsky esos efectos ritmicos mellados y toscos que
primero le dieron fama.

Al mismo tiempo una nueva libertad se desarroll6
dentro de los confines de un solo compds. Habrd que ex-
plicar que en nuestro sistema de notacién ritmica se usan
las siguientes figuras arbitrarias: redonda ©, blan-
ca J, negra J, corchea }, semicorchea o doble
corchea .ﬂ , fusa o triple corchea .p , semifusa o cui-
druple corchea .w . En cuanto a duracién, una redonda
equivaldri a dos blancas o cuatro negras u ocho corcheas
y asi sucesivamente:

o =d :
o=-4dd 4 4 4

El valor temporal de una redonda no es mds que relati-
Vo, es decir, que una redonda puede durar dos segundos o
veinte, segin que el tempo® sea ripido o lento. Pero en to-
do caso los valores en que se puede dividir son divisiones
estrictas. En otras palabras, si una redonda dura cuatro

segundos, las cuatro negras en que se puede dividir dura-
rin un segundo cada una. En nuestro sistema es usual re-

* Velocidad a que se ejecuta la musica. [T.]
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unir las figuras en compases. Cuando en cada compis
hay cuatro negras, como es frecuentemente el caso, se
dice que la pieza estd en compds de cuatro por cuatro.
Eso significa, por supuesto, que cuatro negras o su equi-
valente —dos blancas o una redonda— compondrin un
compds. Cuando un compis de cuatro por cuatro se divi-
de en ocho corcheas, la manera normal de distribuir és-
tas serd agruparlas de dos en dos: 2-2-2-2.

49 4 4 4
R

Los compositores modernos tuvieron la idea muy na-
tural de distribuir desigualmente las corcheas en que se
dividen las negras:

rrrPrFrF

O

1dd Jdd Jd4|

El nimero de corcheas sigue siendo el mismo, pero
su distribucién ya no es 2-2-2-2, sino 3-2-3 0 2-3-3 0 3-
3-2. Prolongando ese principio, no tardarin los compo-
sitores en ponerse a escribir ritmos similares fuera de las

* Véase el ejemplo de Roy Harris, p. 68. [T.]




56 LOS CUATRO ELEMENTOS DE LA MUSICA

barras de compds, dando a sus ritmos este aspecto grafi-
co: 2-3-3-2-4-3-2-etcétera.

1 Jd1 Jdd1d9d1J3| J3d9
| ddd | 49

Ese fue otro modo, en otras palabras, de lograr la mis-
ma independencia ritmica que Stravinsky dedujo de la can-
cién popular rusa, via Tchaikovsky, Mussorgsky y otros.

La mayoria de los musicos todavia encuentran mas
facil de tocar un ritmo de 6/8 que uno de 5/8, sobre todo
en tempo rdapido. Y la mayoria de los oyentes se sienten
mas “cémodos” con los ritmos regulares y consagrados
por el tiempo que oyeron siempre. Pero tanto a los musi-
cos como a los auditores habria que advertirles que el fi-
nal de los experimentos ritmicos aun no estd a la vista.

El paso siguiente ya ha sido dado y es una etapa aun
mds compleja del desarrollo ritmico. Se efectu6 por la
combinaciénsimultineade dosomadsritmosindependien-
tes y vino a dar en lo que se ha denominado polirritmos.

La primera etapa polirritmica es muy sencilla y la uti-
lizaron frecuentemente los compositores “cldsicos”. Cuan-
do aprendiamos a tocar dos contra tres o tres contra cua-
tro o cinco contra tres, estibamos ya tocando polirritmos,
con la significativa limitacion de que el primer tiempo
de un ritmo siempre coincidia con el primero del otro.
En tales casos tenemos:

Mano der.|1—2 1—2 Mano der.
o

Mano izq.[1—2—3 | 1—2—3 Manoizq. | 1—2—3—4 | 1—2—3—4

1—2—3 1—2—3
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Pero son dos o mds ritmos con primeros tiempos que
no coinciden lo que realmente produce ritmos incitantes
y fascinadores.

No se imagine ni por un momento que tales compleji-
dades permanecieron ignoradas hasta nuestros dias. Por el
contrario, en comparacién con los tamborileros africanos
y los percusionistas chinos o hindtes y sus ritmos intrinca-
dos, nosotros somos unos meros nedfitos. Y para no alejar-
nos tanto de casa, una auténtica orquesta cubana de rumba
puede ensefiarnos algunas cosas en cuanto al uso héctico
de los polirritmos. Nuestras orquestas de swing, inspira-
das por los dias oscuros del hot jazz, también sueltan a
veces un torrente de polirritmos que desafian el andlisis.

En su forma mds elemental, se pueden observar poli-
rritmos en cualquier simple arreglo de jazz. Recuérdese
que los polirritmos realmente independientes se produ-
cen s6lo cuando no coinciden los primeros tiempos. En
tales casos un ritmo de dos contra tres tendrd este aspec-
to: 123123 o, en términos musicales:

1d dd|ddd]
|d d1d d1d 4]

Todo jazz estd cimentado en la roca de un ritmo fir-
me, invariable del bajo. Cuando el jazz era sélo “ragtime”,
el ritmo bdsico era simplemente el compds de una mar-
cha: uNO-dos-TRES-cuatro, UNO-dos-TRES-cuatro. Ese mis-
mo ritmo se hizo mucho mds interesante en el jazz con
s6lo cambiar de lugar los acentos, de modo que el ritmo
bésico se convirtié en uno-Dos-tres-CUATRO, Uno-DOs-tres-
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CUATRO. Los sencillos ciudadanos que tildan de “monéto-
no” el ritmo del jazz admiten, sin darse cuenta, que todo
lo que oyen no es mis que ese ritmo fundamental. Pero
encima de éste hay otros ritmos y mds libres; y su combi-
nacion es lo que da al jazz toda su vitalidad. No quiero de-
cir con eso que toda la musica de jazz sea polirritmica
continuamente y en todas las piezas, sino que, en sus me-
jores momentos, participa de una verdadera independencia
existente entre los diversos ritmos que suenan simulté-
neamente. El siguiente ejemplo es uno de los mds tem-
pranos de esos polirritmos usados en el jazz, tomado del
Ritmo fascinador (Fascinating Rhythm)> —apropiado titu-
lo— del desaparecido George Gershwin.

Sélo parcamente podia usar Gershwin ese recurso en
lo que era un producto comercial. Pero Stravinsky, Bar-
tok, Milhaud y demds compositores modernos no tenian

® Citado con autorizacién de los editores. Copyright, 12 de diciem-
bre de 1924, por Harms, Inc.
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esas limitaciones. En obras como la Historia del soldado
de Stravinsky o los ultimos cuartetos de cuerda de Bartok
abundan los ejemplos de ritmos multiples tratados 16gi-
camente que producen combinaciones ritmicas inespe-
radas y nuevas.

Puede que algunos de mis lectores mds enterados se
pregunten por qué en este esbozo del desarrollo ritmico
no hice mencién de esa fenomenal escuela de composi-
tores ingleses que florecieron en tiempos de Shakespeare
y escribieron cientos de madrigales rebosantes de poli-
rritmos ingeniosisimos. Como la musica que compusie-
ron era vocal, su uso del ritmo tomo ser de la prosodia
natural de las palabras. Y como cada voz lleva su parte dis-
tinta, el resultado es un inaudito entretejimiento de rit-
mos independientes. El rasgo que caracteriza el ritmo de
los madrigalistas es la falta de todo sentido de primer
tiempo fuerte.® Por eso las generaciones posteriores, me-
nos sensibles a los ritmos sutiles, acusaron de arritmica a
la escuela madrigalista. La falta de un primer tiempo fuer-
te comun da a la musica esta apariencia:

1-2-3-1-2-3-4
1-2-1-2-3-1-2
1-2-3-1-2-1

Su efecto es todo menos primitivo. Y ahi estd su prin-
cipal diferencia con respecto a los polirritmos modernos,

¢ Como se verd por el esquema que da el autor, primeros tiempos
fuertes los hay en cada voz. Lo que en realidad se quiere decir es que no
hay ninguna simultaneidad entre los primeros tiempos de las diversas
voces. Véase mds adelante la no.:%mqmnan de esta musica con los po-
lirritmos modernos. [T.]
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cuyo efecto depende de la insistencia en la superposicion
de los primeros tiempos. .

Nadie puede decir a dénde nos llevard esta nueva li-
bertad ritmica. Algunos teéricos han calculado ya mate-
maticamente combinaciones ritmicas posibles que nin-
gin compositor oy6 todavia. “Ritmos en el papel” podria
llamdrseles.

Se ruega al oyente lego que recuerde que hasta los rit-
mos mds complicados han sido pensados para sus oidos.
Para gozarlos no necesita analizarlos. Lo tinico que nece-
sita es entregarse y dejar que el ritmo haga de €l lo que
quiera. Eso ya se lo permite a los ritmos sencillos y comu-
nes. Mids tarde, cuando escuche mads atentamente y no
resista en modo alguno al impulso del ritmo, las mayores
complejidades ritmicas modernas y los sutiles entrelaza-
mientos ritmicos de la escuela madrigalista afiadird, sin
duda, un nuevo interés a su audicién de la musica.

LA MELODIA

Enel firmamentomusical,lamelodiasigue inmediatamen-
te en importancia al ritmo. Como un comentarista sena-
16, si la idea del ritmo va unida en nuestra imaginacién al
movimiento fisico, la idea de la melodia va asociada a la
emocion intelectual. El efecto de esos dos elementos en
nosotros es un misterio. Hasta ahora no se ha podido ana-
lizar por qué una buena melodia tiene el poder de con-
movernos. Ni siquiera podemos decir con alguna certeza
qué es lo que constituye una buena melodia.

Sin embargo, la mayor parte de la gente cree saber si
es bella la melodia que oye. Por tanto, debe de tener al-
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gun criterio sobre eso, aunque sea inconsciente. Pero si
bien no podemos definir de antemano lo que es una bue-
na melodia, podemos ciertamente generalizar acerca de
las melodias que ya sabemos que son buenas, y eso podrd
ayudarnos a clarificar las caracteristicas de la buena es-
critura melddica.

Al escribir musica, el compositor estd de continuo
aceptandoy rechazando las melodias que espontdneamen-
te se le ocurren. En ningun otro plano de la composicion
estd tan obligado a confiar en su instinto musical como
gufa. Y si tiene que trabajar con una melodia, todas las
probabilidades son de que habrd de adoptar los mismos
criterios que aplicamos nosotros al juzgarla. ;Cudles son
algunos de los principios de la buena construccion me-
lédica?

Una melodia bella, como una pieza entera de musica,
ha de ser de proporciones satisfactorias. Deberd darnos la
impresion de cosa consumada e inevitable. Para eso la li-
nea melddica ha de ser en general larga y fluida, con alti-
bajos de interés y un momento culminante, comunmente
hacia el fin. Es claro que una tal melodia tenderd a mover-
se entre notas diferentes y evitard repeticiones innecesa-
rias. También es importante en la construccion melédica
una cierta sensibilidad para el fluir del ritmo. Muchas be-
llas melodias se han logrado por medio de un ligero cam-
bio ritmico. Pero lo mds importante de todo estd en que
su cualidad expresiva sea tal que provoque en el oyente
una respuesta emocional. Ese es el atributo menos pronos-
ticable de todos y para el cual no existen reglas. Por lo
que toca a la mera construccién, toda buena melodia se
verd que posee una armazon que podremos deducir por
los puntos esenciales de la linea melddica que queden des-
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pués de cercenar las notas “no esenciales”. Sélo el misico
profesional es capaz de radiografiar el espinazo de una
melodia bien construida, pero podemos confiar en que el
profano desprovisto de conocimientos técnicos podri
sentir inconscientemente la falta de una verdadera colum-
na vertebral melédica. Tal andlisis mostrard, por lo gene-
ral, que las melodias, al igual que las frases gramaticales,
tienen a menudo en su curso puntos de reposo equiva-
lentes a la coma, al punto y coma y a los dos puntos de la
escritura. Esos puntos de reposo momentédneos, o caden-
cias, como a veces se les llama, ayudan a hacer mds inte-
ligible la linea melddica, al dividirla en frases mads ficil-
mente comprensibles.

Desde un punto de vista puramente técnico, todas las
melodias existen dentro de los limites de algin sistema
escalistico. Una escala no es mds que una cierta disposi-
cion de una determinada serie de notas. La investigacion
ha demostrado que esas “disposiciones”, llamémoslas asf,
no son arbitrarias sino que se justifican con hechos fisi-
cos. Los constructores de escalas confiaron en su instin-
to y los hombres de ciencia los apoyan ahora con sus ci-
fras de las vibraciones relativas por segundo.

Hubo cuatro sistemas principales de construccién de
escalas: el oriental, el griego, el eclesidstico y el moderno.
Con miras practicas podemos decir que la mayoria de los
sistemas escalisticos se basan en un cierto nimero de no-
tas escogidas entre un sonido dado y su octava. En nues-
tro sistema moderno ese trecho de una octava esta dividi-
do en doce intervalos “iguales” llamados semitonos, los
cuales en conjunto comprenden la escala cromdtica. Em-
pero, la mayor parte de nuestra musica #no se basa en esa
escala, sino en siete sonidos escogidos entre los doce de
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la escala cromitica, dispuestos en el orden siguiente: dos
tonos seguidos de un semitono mds tres tonos seguidos
de un semitono. Si el lector desea saber como suena eso,
cante el do-re-mi-fa-sol-la-si-do que le ensefiaron en la
escuela. (Quizd ya lo olvidd, pero cuando cantaba mi-fa y
si-do estaba cantando semitonos.)

Esa disposicion de siete sonidos se llama la escala dia-
ténica del modo mayor. Como dentro de la octava hay
doce sonidos, a partir de cada uno de los cuales se puede
formar la misma escala de siete sonidos, habri, desde lue-
go, doce escalas diatonicas del modo mayor, diferentes,
pero construidas de manera semejante. Hay otras doce
del modo menor, con lo que entre todas hacen veinticua-
tro. (En la exposicion que sigue omitiremos toda otra
referencia al modo menor, para mayor claridad.)

Como ficil método de referencia, llamemos a los sie-
te sonidos de la escala, 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, sin tener en
cuenta si la distancia entre cada uno y el siguiente es de
un tono entero o de medio. Como ya dijimos, esa escala
se puede formar a partir de una cualquiera de las doce
diferentes notas. La clave que da la posicién de la escala
se encuentra viendo la posicién del sonido 1. Si el sonido
1 es la nota si, entonces se dice que la escala estd en la
tonalidad de si (mayor o menor, segtin el modo); si es do,
en do (mayor o menor). La modulacion tiene lugar cuan-
do nos trasladamos de una tonalidad a otra. Asi podemos
modular de la tonalidad de si mayor a la de do mayor y
viceversa.

Los siete grados de la escala tienen también determi-
nadas relaciones entre si. Estin gobernados por el primer
grado, el sonido 1, conocido como la ténica. Por lo me-
nos en la musica anterior al siglo xx, todas las melodias




64 LOS CUATRO ELEMENTOS DE LA MUSICA

tienden a centrarse en la ténica. A pesar de los heroicos
esfuerzos para quebrantar la hegemonia de la tonica, ésta
es todavia hoy, aunque menos claramente que antes, el
punto central en torno al cual tienden a agruparse las de-
mds notas.

El siguiente en cuanto a poder de atraccion es el quin-
to grado o dominante, que es como se llama, y a éste le si-
gue en importancia el cuarto grado o subdominante. El
séptimo grado se llama sensible, porque muestra una fran-
ca atraccion por la ténica. Aqui también esas relaciones
aparentemente arbitrarias son confirmadas por los datos
referentes al nimero de vibraciones.

Ambito de la octava
do do

| B

Escala cromatica

do do# re re# mi fa fa#¥ sol sol# la la# si  do

, | | i i | | | | | | | |A

| , | | I | T il [ | , |
Escala diatonica

do re mi fa sol la si  do

Resumamos el sistema escalistico tal como queda ex-
puesto, antes de entrar en el examen de su evolucion
posterior.

Hasta hace poco, todas las melodias occidentales se
escribian dentro de este sistema escalistico. Y demuestra
un ingenio asombroso por parte de los compositores el
que hayan sido capaces de una variedad tan amplia de in-
vencién melédica dentro de los limites estrechos de la
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escala diaténica. Siguen aqui algunos ejemplos de melo-
dias tomadas de diferentes épocas musicales.

En cuanto a pureza de linea y de sentimiento, dificil-
mente se podrd citar nada mejor que lo que ofrecen las
obras corales de Palestrina. Parte de la cualidad ultrate-
rrena de muchas melodias de Palestrina se debe a su mo-
vimiento por grados conjuntos, es decir, por el paso de
una nota a la mds préxima, superior o inferior, de la es-
cala, con excepcién de un nimero minimo de saltos. Esa
disciplina restringente, que da a tantas melodias de Pales-
trina un aspecto de tersura y serenidad, tiene ademads la

‘ventaja de hacerlas ficiles de cantar. Obsérvese que en

esta bella melodia del motete para voces blancas Ave re-
gina coelorum no hay mds salto que uno de tercera.

El sujeto de la Fuga en mi bemol menor de Bach (Cla-
ve bien temperado, libro 1) es un ejemplo notable de pen-
samiento completamente redondeado en una simple y
breve frase musical. Es importante analizar por qué este
tema, consistente en s6lo unas cuantas notas, es tan ex-
presivo. Estructuralmente se basa en las tres notas esen-
ciales de la escala: los sonidos 1, 5y 4, mi bemol, si bemol
Y la bemol. Hay algo en la manera como el tema se eleva
valientemente de 1 a 5y luego, después de girar en torno
a5, se eleva de nuevo de 1 a 4 para replegarse lentamente
sobre 1 —y algo también en el acortamiento del sentido
ritmico en la segunda parte de la frase— que crea un sen-
timiento de tranquila, pero honda resignacion.
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Otro ejemplo, demasiado largo para que lo citemos
aqui, de un tipo completamente diferente de melodia de
Bach, es la dilatada frase instrumental del tiempo lento
del Concerto italiano, architipica de una clase de melodia
florida que el mismo Bach traté muchas veces y con
maestria consumada. Sobre un bajo que se repite con re-
gularidad, la melodia alza el vuelo; construida sobre li-
neas amplias y nobles, su belleza es mds de proporcion
que de detalle. '

Un ejemplo admirable de pura invencion melddica,
citado muchas veces, es el segundo tema del primer tiem-
po de la Sinfonia “inconclusa” de Schubert. Las “reglas” de
la construccién melédica no serdn de utilidad para nadie
que analice esta frase. Tiene un modo curioso de, como
sidijéramos, replegarse sobre si misma (o, més exactamen-
te, sobre el sol y el re), lo cual se hace mds perceptible cuan-
do en el sexto compis llega momentdneamente a una nota
mds alta. A pesar de su gran sencillez, produce una im-
presién unica y no nos recuerda ningun otro tema de la
literatura musical.

No puedo resistir al deseo de citar de memoria una
tonada de los indios mexicanos, poco conocida, utilizada
por Carlos Chivez en su Sinfonia india. Usa notas repeti-
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das e intervalos nada convencionales, con un efecto en-
teramente reconfortante.

A partir de principios del siglo actual, los composito-
res ampliaron considerablemente su concepto de lo que
constituye una buena melodia. Richard Strauss, prolon-
gando los principios wagnerianos, produjo una linea me-
16dica mis libre y sinuosa, de atrevidos saltos y en gene-
ral mds vasto alcance. Debussy creé su musica a base de
un material melddico mds huidero y fragmentario. Las
melodias de Stravinsky, en si mismas, carecen relativa-
mente de importancia. En las primeras obras estin den-
mwo del estilo de la cancién popular rusa y en las dltimas
Imitan modelos cldsicos y roménticos.

Los verdaderos experimentadores melédicos del siglo
fueron Arnold Schoenberg y sus discipulos. Son los tini-
Cos contempordneos que escriben melodias sin centro
tonal de ninguna especie. En su lugar, prefieren dar igua-
les derechos a cada uno de los doce sonidos de la escala
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cromitica. Reglas que ellos se imponen a si mismos les
impiden repetir cualquiera de los doce sonidos mientras
no hayan sonado los otros once. Esa escala mds amplia,
ademds de un mayor uso de saltos mds y mds extensos de
nota a nota, ha desconcertado, si no exasperado, a mu-
chos oyentes. Las melodias de Schoenberg demuestran
que cuanto mds nos alejamos de la norma ordinaria mas
voluntad y esfuerzo consciente son necesarios para asi-
milar lo que es nuevo y poco comun.

- El compositor estadunidense Roy Harris escribe me-
lodias en un plano intermedio. Aunque es mds que proba-
ble que pasen por todos los sonidos de la escala cromatica,
sus melodias casi siempre giran en torno a un sonido to-
mado como centro, lo cual da a su musica un sentido
tonal mds normal. Harris posee un don melddico fino y
robusto. En la pigina siguiente muestro un ejemplo to-
mado de la melodia que toca el violonchelo al final del
tiempo lento de su Trio para violin, violonchelo y piano.”

Probablemente el lector comprenderd ahora que debe
ampliar junto con los compositores sus ideas en cuanto a
lo que pueda ser una melodia. No debe esperar de todos
los compositores una misma clase de melodia. Las melo-
dias de Palestrina siguen con mds fidelidad los moldes
conocidos de su época que, por ejemplo, las de Carlos
Maria von Weber. Seria tonto esperar que en ambos hu-
biese una inspiracion melédica similar.

Ademais, los compositores estin muy lejos de ser to-
dos igualmente dotados como melodistas. Ni se debe

7 Citado, con autorizacién de Roy Harris, de New Music (vol. 9,
num. 3, abril de 1936), publicacién trimestral de la New Music Society
of California.
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evaluar su musica segun solamente la abundancia de sus
dotes melddicas. Serge Prokofief exploté una mina me-
lédica que se diria inagotable comparada con la de Stra-
vinsky y, sin embargo, pocos serdn los que pretendan que
Prokofief es el creador musical mds profundo de los dos.

Cualquiera que sea la calidad de la linea melédica, ais-
ladamente considerada, el oyente no deberd nunca perder
de vista su funcién en una composicioén. Hay que seguir-
la como al hilo conductor que guia al oyente a través de la
pieza, desde el mismisimo comienzo hasta el mismisimo
final. Tengamos presente siempre que al escuchar una
pieza de musica debemos agarrarnos a la linea melédica.
Puede que ésta desaparezca momentdneamente, quitada
por el compositor a fin de que, al reaparecer, su presencia
sea sentida con mds fuerza. Pero reaparecer, es seguro
que reaparecerd, pues es imposible, excepto en casos rari-
simos, imaginar una musica, vieja o nueva, conservadora
0 moderna, que no tenga alguna melodia.
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La mayoria de las melodias van acompanadas de
un material, mds o menos elaborado, de interés secun-
dario. No permitamos que la melodia se sumerja bajo
ese material acompafante. Separémosla en nuestra men-
te de todo cuanto la rodea. Tenemos que poder oirla.
Y al compositor y al intérprete corresponde ayudarnos a
oirla asi.

En cuanto a la capacidad para reconocer una bella me-
lodia cuando la oimos, o a distinguir entre una linea tri-
vial y una de inspiracion lozana, eso solamente nos lo po-
drd dar una creciente experiencia como oyentes, mds la
asimilacion de cientos de melodias de todas clases.

LA ARMONIA

Comparada con el ritmo y la melodia, la armonia es el
mds artificioso de esos tres elementos musicales. Estamos
tan habituados a pensar en la musica en términos de ar-
monia, que es probable que olvidemos cudn reciente es
esa innovacion, comparada con los demds elementos. El
ritmo y la melodia se le ocurrieron naturalmente al hom-
bre, pero la armonia broté gradualmente de lo que fue en
parte un concepto intelectual, sin duda uno de los con-
ceptos mds originales de la mente humana.

La armonia, en el sentido que tiene para nosotros, era
completamente desconocida antes del siglo 1x, aproxi-
madamente. Hasta entonces toda la musica de que tene-
mos noticia habia consistido en una simple linea melddi-
ca. Y asi es todavia entre los pueblos orientales, si bien
sus simples melodias se combinan a menudo con ritmos
complejos de los instrumentos de percusion. Los compo-
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sitores an6nimos que primero hicieron experimentos con
los efectos armonicos estaban destinados a cambiar toda
la musica posterior a ellos, por lo menos en las naciones
occidentales. No es para extrafiarse, pues, que considere-
mos el desarrollo del sentido arménico como uno de los
fenémenos mds notables de la historia musical.

El nacimiento de la armonia se sittia generalmente en
el siglo 1x, pues en los tratados de aquella época es cuan-
do por primera vez se le menciona. Como era de esperar,
las primeras formas de la armonia resultan de un crudo pri-
mitivismo para nuestros oidos. Hay tres clases de escri-
tura armonica primitiva. La mds temprana se denominé
“6rganum”. Comprenderemos ficilmente en qué consiste,
pues siempre que “armonizamos” una melodia agregin-
dole por encima o por debajo intervalos de tercera y sex-

ta, estamos produciendo una especie de érganum. Y eso

mismo era la idea del antiguo 6rganum, excepto que la
armonizacién se hacia con intervalos de cuarta inferior o
quinta superior; las terceras y las sextas estaban proscri-
tas. Asi, pues, el 6rganum es una melodia mds ella misma
repetida simultdneamente a la cuarta inferior o a la quin-
ta superior. Como método de armonizacién resulta rudi-
mentario y francamente primitivo, en particular si ima-
ginamos a toda la musica tratada sélo de esa manera.
He aqui un ejemplo de érganum:

fi- li-us

) § 4 . ) | 1 ) | —
l 4 ) |

“ Tu pa-tris sem.-pi-ter-nus es
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La segunda de esas formas primitivas no se desarrollé
sino hasta unos dos o tres siglos mds tarde. Se la llamé
“discanto” y se atribuye al ingenio de los compositores
franceses. En el discanto ya no habia sélo una melodia
acompafada simultdnea y paralelamente por ella misma,
a un cierto intervalo de distancia, sino dos melodias in-
dependientes que se movian en direcciones opuestas.
Entonces se descubrié uno de los principios bdsicos de la
buena conduccién de las voces: cuando la voz superior
desciende, la inferior asciende, y viceversa. Esa innovacion
era doblemente ingeniosa, pues entre las voces no se usa-
ban mds que las quintas, cuartas y octavas permitidas ori-
ginalmente en el érganum. En otras palabras, se observa-
ban las reglas en cuanto a los intervalos, pero se aplicaban
de una mejor manera. (Para los que no saben lo que es un
“intervalo”, diremos que ese término indica la distancia
que hay entre dos notas. Asi, de la nota do a la nota sol
hay cinco sonidos, do-re-mi-fa-sol; por tanto, la relacién
entre do y sol se denomina intervalo de quinta.) En la pd-
gina siguiente se ofrece un ejemplo de discanto.

La tdltima forma del contrapunto primitivo se deno-
mind “faux-bourdon” (bajo falso) e introdujo los inter-

Quem ae-the-ra et ter-rae

2 JJidg 4.4

at-que ma-re
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valos de tercera y sexta prohibidos hasta entonces y que
habrian de constituir la base de todos los desarrollos ar-
monicos posteriores. Mientras los intervalos armoénicos
se limitaron a las cuartas y las quintas, el efecto produci-
do fue pobre y crudo. Por eso la introduccién de las ter-
ceras y las sextas, mds melifluas, aumentaron inmensa-
mente los recursos armonicos. Ese paso se atribuye a los
ingleses, los cuales se dice que “armonizaban en terce-
ras” sus cantos populares mucho antes de que el fabor-
don?® hiciese su entrada formal en la musica artistica. He
aqui un ejemplo de melodia armonizada en fabordon:

W M 5 & E z m MM.W
W“ L “ 1 - - -
S E = i 1 4
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No es mi propésito trazar una perspectiva historica
del desarrollo armoénico, sino indicar solamente los pri-
meros tanteos de la armonia y subrayar su naturaleza en
constante evolucién. Si el lector no comprende la armo-
nia como un crecimiento y un cambio graduales a partir
de sus comienzos primitivos, no espere comprender lo
que hay en la innovacién armoénica del siglo xx.

La produccion simultdnea de varios sonidos engendra
los acordes. La armonia, considerada como una ciencia,
es el estudio de esos acordes y sus relaciones mutuas. El
estudio completo de los principios fundamentales de la
ciencia arménica le lleva mds de un ano al estudiante de
musica. No hay que decir que de un breve capitulo como

® Esta es la forma que se le ha venido dando tradicionalmente en
castellano al término faux-bourdon. [T.]
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éste el oyente lego sélo podrd obtener un ligero barniz
informativo. Pero algiin intento habrd que hacer para re-
lacionar el elemento armdnico con el resto de la musica,
sin que se confunda al lector con los detalles. Para ello el
lector debera tener alguna idea, por ligera que sea, de c6-
mo estdn construidos los acordes y cudles son sus rela-
ciones mutuas; de lo que significan tonalidad y modula-
cion; de la importancia que tiene en la estructura general
el esqueleto arménico bésico; de la significacion relativa
de consonancia y disonancia; y, en fin, del derrumba-
miento relativamente reciente de todo el sistema armé-
nico tal como se lo conocia en el siglo X1X, y de algunos
intentos, mads recientes aun, de reintegracion.

La teoria armonica se basa en el supuesto de que to-
dos los acordes estin formados por una serie de interva-
los de tercera, desde la nota mds baja hasta la mds alta.
Tomese, por ejemplo, la nota la como sonido base, o
fundamental, de un acorde que se va a construir. For-
mando una serie de terceras sobre esa fundamental, po-
dremos obtener el acorde la-do-mi-sol-si-re-fa. De con-
tinuar, no hariamos sino repetir las notas que ya estdn
incluidas en este acorde. Si en vez de tomar la nota Ia,
tomamos el nimero 1 como simbolo de cualquier funda-
mental, obtendremos la siguiente representacién de
cualquier serie de terceras: 1-3-5-7-9-11-13.

Ese acorde de siete sonidos, 1-3-5-7-9-11-13, es teé-
ricamente posible, pero, en la prictica, la mayor parte de
la musica conocida se basa s6lo en 1-3-5, que es el acor-
de corriente de tres sonidos conocido como la triada
—o acorde perfecto—. (Un verdadero acorde estd siem-
pre formado por tres o mds sonidos diferentes; los “acor-
des” de dos sonidos son demasiado ambiguos para que se
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los pueda considerar como algo mds que intervalos.)
Aparte de la triada o acorde perfecto, los demds acordes se
denominan como sigue:

13

11 11

9 9 9

7 7 7 7

5 5 5 5

3 3 3 3

1 1 S — 3

Acorde Acorde Acorde Acorde

de séptima de novena  de oncena  de trecena

Esos cuatro acordes sélo gradualmente se abrieron
paso bajo el sol de la musica, y cada vez fue necesaria
una pequeia revolucidén para que se los aceptase. Puesto
que es la triada 1-3-5 lo que responde de la mayor parte
de la musica que nos es familiar, concentremos sobre
ella nuestra atencion. Si se desea saber como suena una
triada, cdntese “do-mi-sol”. Ahora cintese “do-mi-sol-
do”, con el segundo do a una octava arriba del primero.
Eso es también una triada o acorde perfecto, aunque hay
cuatro sonidos en el acorde. En otras palabras, nada cam-
bia, por lo que hace a la teoria, si se duplica cualquier
sonido de cualquier acorde cualquier nimero de veces.
En realidad, la mayor parte de nuestra escritura armonica
se hace a cuatro voces, duplicando uno de los sonidos de
la triada.

Ademds, los acordes no necesitan mantenerse en su
posicién fundamental, es decir, con el sonido 1 como so-
nido base del acorde. Por ejemplo, 1-3-5 se podrd invertir




76 LOS CUATRO ELEMENTOS DE LA MUSICA

de modo que tengamos el 3 o el 5 como nota del bajo de
la triada. En ese caso el acorde tendrd estos aspectos:

EANE -

Lo mismo ocurre con los demds acordes arriba men-
cionados. Ahora el lector ya puede comprender que con
la posibilidad de duplicar notas e invertir acordes —para
no mencionar todas las clases de alteraciones posibles,
demasiado complicadas para ponerlas aqui— los acordes
bdsicos, aunque pocos en numero, son susceptibles de
grandes variaciones.

Hasta aqui hemos estado considerando en abstracto
los acordes. Liguémoslos ahora a los siete sonidos de una
escala determinada, limitindonos siempre a la triada, en
obsequio a la sencillez. Al tomar la escala de do mayor,
por ejemplo, y construir un acorde 1-3-§ sobre cada gra-
do de ella, obtenemos nuestra primera serie de acordes,
los cuales se relacionan no sélo entre si, sino también
con acordes similares pertenecientes a tonalidades que
no son la de do mayor. Y éste es el momento de revisar lo
dicho acerca de la escala en el apartado anterior. Pues to-
do lo que se afirmé de los siete sonidos de la escala dia-
ténica es cierto también de los acordes formados sobre
esos siete sonidos. En otras palabras, es la fundamental del
acorde lo que constituye el factor determinante. Los acor-
des construidos sobre la tonica, la dominante y la sub-
dominante poseen la misma atraccion relativa de unos
por otros que la tonica, la dominante y la subdominante
consideradas como sonidos solos. De igual manera, basta

——
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con encontrar el acorde de la ténica para determinar la
tonalidad de una serie de acordes; y, al igual que de los
simples sonidos, se dice que los acordes modulan cuando
pasan de una tonalidad a otra.

En tanto son acordes y no sonidos simples, tienen
entre si una relacién mds. Si formamos triadas sobre los
tres primeros grados de la escala, obtendremos:

= ==

-~

Eso nos muestra que los acordes primero y tercero tie-
nen en comun los sonidos 3 y 5. Ese factor, que acordes
de una misma tonalidad o de tonalidades diferentes posean
algunos sonidos en comun, es un motivo para que sinta-
mos con fuerza la relacion existente entre los acordes.

Baste con este breve resumen de la formacién de los
acordes. Veamos ahora cémo se aplican esos hechos ar-
monicos.

Exactamente lo mismo que un rascacielos tiene una
armazén de acero bajo la cubierta exterior de piedra y la-
drillo, asi toda pieza de musica bien hecha tiene una ar-
mazoén sélida que refuerza la apariencia exterior de los
materiales musicales. Extraer y analizar ese esqueleto ar-
monico es tarea del técnico, pero el oyente de sensibili-
dad sabrd sin duda cuindo hay alguna falla armoénica, aun
en el caso de que no pueda dar las razones de ello. Quizd
le interese al lector ver cémo se puede aislar en un peque-
o ejemplo la armazén armonica de unos cuantos compa-
ses. Tomemos, por &maw_o_ los cuatro primeros com-
pases de Ach! du lieber Augustin:

cotnad



78 LOS CUATRO ELEMENTOS DE LA MUSICA

etc,

.
am
-+

s
i

£ 8

)
b
ot g

S
v

En esos cuatro compases no hay mds que dos acordes
subyacentes, el 1y el v, el de la tonica y el de la dominan-
te. Por supuesto que ahi los acordes bdsicos no se ven tan
claramente como en un ejercicio de armonia. La musica
seria realmente muy insipida si los compositores no pu-
dieran disfrazar, variar y adornar la mera armazén ar-
monica.

Pero tenga por cierto el lector que los compositores
aplican ese mismo principio no sélo a cuatro compases,
sino a los cuatro tiempos de una sinfonia. Eso puede que
le proporcione algun atisbo del problema en cuestién. En
otros tiempos el desarrollo armoénico de una pieza estaba
determinado de antemano merced a la prictica comun.
Pero aun mucho después de haberse abolido aquellas con-
venciones, se conservo en vigor el principio, pues sea el
que fuere el estilo de la musica, la estructura subyacente
formada por los acordes debe tener su 16gica propia. Sin
eso, probablemente le falte a la obra sentido de movimien-
to. Una armazon arménica bien trabada no deberd ser ni
demasiado estdtica ni excesivamente complicada; propor-
ciona una base estable que se mantiene firme en su sitio,
sean las que sean las complejidades decorativas.
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Los principios armonicos arriba bosquejados son, por
supuesto, una version sumamente simplificada de los he-
chos armonicos existentes hasta fines del siglo pasado. El
derrumbamiento del viejo sistema, ocurrido hacia 1900,
no se debid a una repentina decisién por parte de ciertos
revolucionarios de la musica. Toda la historia del desarro-
llo armoénico nos muestra una-imagen en continuo cam-
bio. Muy lenta, pero inevitablemente, nuestros oidos se
han ido capacitando para la asimilacion de acordes cada
vez mas complejos y modulaciones a tonalidades mas le-
janas. Casi todas las épocas tienen sus exploradores de la
armonia: en el siglo xvi1 Claudio Monteverdi y Gesualdo
introdujeron acordes que escandalizaron a sus contem-
pordneos de un modo muy semejante a como Mussorgsky
y Wagner habian de escandalizar a los suyos. Es mas, to-
dos ellos tuvieron esto en comun: que a sus nuevos acor-
des y modulaciones llegaron por medio de una amplia-
cion del concepto de la misma teoria armoénica. La razon
por la que nuestra época se distinguié en la experimenta-
cién armonica es que la teoria anterior de la armonia fue
lanzada en su totalidad por la borda, cuando menos por
algun tiempo. Ya no se trataba de ampliar un viejo siste-
ma sino de crear algo enteramente nuevo.

La linea de demarcacion se establece en seguida des-
pués de Wagner. Debussy, Schoenberg y Stravinsky fue-
ron los principales exploradores de ese territorio armo-
nico que no figuraba en ninglin mapa. Wagner, con su
cromatismo, habia comenzado a destruir el viejo lengua-
je.armonico. Ya expliqué que nuestro sistema, tal ooB.o
se practico sin discusion hasta fines del siglo XIX, admi-
tia la hegemonia de una nota principal, la tonica, dentro
de la escala, y, por tanto, de una tonalidad principal den-
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tro de una pieza de musica. La modulacion a otras tona-
lidades se consideraba como temporal, solamente, y ello
implicaba de modo inevitable la vuelta a la tonalidad de
la ténica. Ya que hay doce escalas diatonicas diferentes,
se puede representar la modulacién como la esfera de un
reloj, con el x11 como simbolo de la tonalidad de la toni-
ca. Los compositores de los siglos xvi11 y XVIII no se aven-
turaron muy lejos en sus esquemas modulatorios. Irian
desde x11 a1, a X1 y vuelta otra vez a x11. Los que les suce-
dieron fueron mds audaces, pero todavia sigui6 siendo
imperativo el retorno a x11. Pero Wagner fue de tal ma-
nera de una tonalidad a otra, que se comenz6 a perder el
sentido de una tonalidad central. Modulaba audazmente
de x11a VI, a IX, a 1, etc., y no se estaba seguro de cuindo
se efectuaria, si se llegaba a efectuar, el regreso a la tona-
lidad central.

Schoenberg dedujo las consecuencias logicas de esa
ambigiiedad armonica y abandoné por completo el prin-
cipio de tonalidad. Su tipo de armonia suele denominar-
se “atonalidad”, para distinguirlo de la musica basada en
la tonalidad.” Lo que quedaba era la serie de los doce se-
mitonos “iguales” de la escala cromatica. El mismo Schoen-
berg encontré anos mds tarde que ese remanente era un
tanto andrquico, y comenzo la construccién de un nuevo
sistema para el manejo de esos doce semitonos iguales,
que llamé sistema dodecafénico o de los doce sonidos.
No haré mds que mencionarlo, pues su adecuada explica-
cion nos llevaria demasiado lejos.

Debussy, si bien, arménicamente hablando, menos

? Schoenberg rechazaba el término atonalidad. No obstante, la pala-
bra sigue empledndose, mds por conveniencia que por su exactitud.
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radical que Schoenberg, precedié a éste en la iniciacion
del derribo del viejo sistema. Debussy, uno de los musi-
cos mds instintivos que hayan existido jamds, fue el pri-
mer compositor de nuestro tiempo que haya osado hacer
de su oido el tinico juez de lo que estaba bien armdnica-
mente. En Debussy los analistas encontraron acordes que
ya no se podian explicar segun la vieja armonia. Si se le
hubiera preguntado a Debussy por qué usé semejantes
acordes, estoy seguro de que habria dado la tinica respues-
ta posible: “jPorque me gusté asi!” Como si por fin un
compositor tuviese conflanza en su oido. Estoy exageran-
do un poco, pues, al fin y al cabo, los compositores nunca
esperaron a que los tedricos les dijesen lo que podian ha-
cer o no hacer. Porque, al contrario, siempre acaecié de
la otra manera: que los tedricos explicaron la 16gica del
pensamiento del compositor después de que éste lo habia
escrito instintivamente.

Sea como fuere, lo que Debussy hizo fue barrer con
todas las teorias de la ciencia armoénica profesadas ante-
riormente. Su obra inaugurd una era de completa liber-
tad armonica, libertad que ha venido siendo desde enton-
ces el tropiezo de innumerables oyentes. Se quejan éstos
de que esa nueva musica esté llena de “disonancias”, cuan-
do toda la historia musical anterior demuestra que debe
haber siempre una mezcla razonable de consonancia y
disonancia.

Esta cuestion de consonancia y disonancia merece pé-
rrafo aparte, si es que hemos de quitar ese tropiezo. Como
Ya se sefiald muchas veces, ése es un problema puramente
relativo. Decir que una consonancia es un acorde de soni-
do agradable es simplificar demasiado la cuestion. Porque
el acorde seria mds o menos disonante para nosotros se-
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gun la época en que vivamos, segun nuestra experiencia
de oyentes y segun se toque fortissimo en los metales o se
acaricie pianissimo en las cuerdas. De modo que una diso-
nancia es solo relativa: relativa con respecto a nuestra épo-
ca y al lugar que ocupa en el conjunto de la pieza. Eso no
niega la existencia de la disonancia, como parecen negar-
la algunos comentaristas, sino que meramente indica
que la mezcla conveniente de consonancia y disonancia es
asunto que se ha de dejar a la discrecién del compositor.
Si toda la musica nueva nos parece continua e irremedia-
blemente disonante, eso es indicio seguro de que nuestra
experiencia de auditores es insuficiente en cuanto a la mu-
sica de nuestro tiempo, lo cual en la mayoria de los casos
no deberd extranarnos habida cuenta de la poca musica
nueva que oye el auditor medio, si se la compara con la
cantidad que oye de musica de tiempos anteriores.

Otra innovacién armoénica importante se introdujo
antes de la primera Guerra Mundial. Al principio se la
confundié con la atonalidad, debido a que sonaba revolu-
cionariamente como aquélla. Pero en realidad era exacta-
mente lo opuesto a la atonalidad, en cuanto que reafir-
maba el principio tonal y aun lo reafirmaba por partida
doble. Es decir que, no contenta con una sola tonalidad,
introducia la idea de hacer sonar simultineamente dos o
mds tonalidades distintas. Ese procedimiento, usado a ve-
ces por Darius Milhaud con suma eficacia, fue conocido
como “politonalidad”. Un claro ejemplo se encuentra en
Corcovado, una de las piezas de Milhaud sobre temas bra-
silefios tituladas Saudades do Brazil, en la que la mano
derecha toca en re mayor mientras la izquierda anda por
sol mayor. También en esto, si el lector tiende a sentirse
molesto con los politonalismos de la musica nueva, lo
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unico que se puede hacer es aconsejarle que los escuche
reiteradamente hasta que le resulten tan familiares como
la musica de Schumann o Chopin. Si lo hace, puede que
esa musica no llegue a gustarle (pues es ocioso anadir
que no toda la musica politonal es buena musica), pero
ya no serdn las “disonancias” producidas por el choque
de las armonias lo que le desagrade.

La revolucion arménica de la primera mitad del siglo
xX ha llegado definitivamente a su fin. Politonalidad y
atonalidad han pasado a formar parte de las corrientes
musicales en boga. Cabe senalar un hecho inesperado: el
recrudecimiento del interés, al final de la segunda Guerra
Mundial, por el método de los doce tonos de Arnold
Schoenberg, en especial en paises como Italia, Francia y
Suiza, donde antes su influencia era escasa o poco impor-
tante. Compositores como el italiano Luigi Dallapiccola
o el suizo Frank Martin no dudaron en extraer implica-
ciones tonales del método dodecafénico (doce tonos),
suprimiendo asi parte de su vigor pancromitico. Algunos
compositores mds jovenes, seguidores del alumno mas
radical de Schoenberg, Anton Webern, han persistido en
escribir una musica mads rigurosamente atematica y ato-
nal que la del maestro vienés mismo.

A pesar de las innovaciones arménicas, gran parte de
la musica contemporidnea permanece basicamente diato-
nica y tonal. Pero no es ya la armonia diaténica y tonal
del periodo anterior al cambio de siglo. Como muchas
revoluciones, ésta ha dejado su marca en nuestro lengua-
je armonico. A resultas de ello, puede decirse que la mu-
sica escrita en nuestros dias con frecuencia se enfoca ha-
cia lo tonal aunque pueda no tener ninguna tonalidad
analizable en el sentido antiguo. Esta tendencia hacia el
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conservadurismo armonico contribuird seguramente a
llenar un vacio entre el compositor contemporaneo y su
audiencia. Con la produccién regular de discos fonogra-
ficos, radio y “bandas sonoras”, y las audaces armonias re-
cientemente creadas se han asimilado, gradualmente y
en forma natural, al lenguaje musical de nuestros dias.

E1L TIMBRE

Después del ritmo, la melodia y la armonia, viene el tim-
bre o color del sonido. Asi como es imposible oir hablar
sin ofir algun timbre determinado, asi también la musica
s6lo puede existir segin alglin determinado color sono-
ro. El timbre en musica es andlogo al color en pintura. Es
un elemento que fascina no sélo por sus vastos recursos
ya explorados, sino también por sus ilimitadas posibili-
dades futuras.

El timbre musical es la cualidad del sonido producido
por un determinado agente sonoro. Esa es una definicién
formal de algo perfectamente familiar para todo el mun-
do. De igual modo que la mayoria de los mortales cono-
cen la diferencia que hay entre el blanco y el verde, asi el
distinguir las diferencias de timbre es una facultad inna-
" ta en casi todos nosotros. Cuesta trabajo imaginar una
persona tan “ciega para el sonido” que no pueda distin-
guir entre una voz de bajo y una de soprano o —para po-
nerlo en el plano instrumental— entre una tuba y un
violonchelo. No es cuestién de saber los nombres de las
voces o de los instrumentos, sino sencillamente de reco-
nocer por el oido las diferencias cualitativas de su soni-
do, cuando, por ejemplo, los oimos detrds de un biombo.
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Asi pues, todo el mundo tiene por instinto una buena
base para llegar a una comprensién mds cabal de los dife-
rentes aspectos del timbre. Y no permitamos que esa na-
tural percepcioén limite nuestro gusto a ciertos timbres
favoritos, con exclusion de todos los demds. Pienso al de-
cir esto en el hombre que adora el sonido del violin, pero
siente una extremada aversion por cualquier otro instru-
mento. Al contrario, el oyente experimentado deberd am-
pliar su estimacién hasta incluir en ella toda especie co-
nocida de timbre. Ademds, aunque dije que todos pueden,
en lineas generales, distinguir de timbres, hay también
diferencias sutiles que sélo la experiencia auditiva puede
aclarar. El mismo estudiante de musica tiene al principio
dificultad para distinguir el sonido de un clarinete del de
su hermano el clarinete bajo.

En relacién con el timbre, el auditor inteligente debe-
rd tener dos objetivos principales: a) aguzar su concien-
cia de los diversos instrumentos y de las diferentes ca-
racteristicas sonoras de éstos, y b) adquirir una mejor
percepcion de los propdsitos expresivos del compositor
cuando usa algun instrumento o combinacién de instru-
mentos.

Antes de explorar las cualidades sonoras de los diver-
sos instrumentos habrd que explicar mds cabalmente la
actitud del compositor ante las posibilidades instrumenta-
les, porque es el caso que no todos los temas musicales
nacen envueltos por entero en unos pafiales sonoros. Muy
a menudo se encuentra el compositor con un tema que
igual se puede tocar en el violin, la flauta, el clarinete, la
trompeta o en media docena de otros instrumentos mds.
:Qué es, pues, lo que le decide a escoger uno y no otro?
Una cosa solamente: que aquel instrumento tiene el tim-
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bre con que mejor se expresa el significado de su idea. En
otras palabras, su eleccion estd determinada por el valor
expresivo de cada instrumento. Eso es cierto lo mismo en
el caso de un instrumento aislado que en el de una com-
binacidon de instrumentos. El compositor que elige un fa-
got y no un oboe también podrd tener que decidir en
ciertos casos si su idea musical es mds propia de un con-
junto de cuerda que de una orquesta completa. Y serd el
sentido expresivo que €l pretende comunicar lo que le
haga decidir en cada caso.

Por supuesto que hay ocasiones en que el compositor
concibe instantineamente el tema y su ropaje sonoro. De
ello hay ejemplos notables. Uno, frecuentemente citado,
es el solo de flauta al comienzo de Lapreés-midi d'un faune
(La siesta de un fauno). Ese mismo tema, tocado por cual-
quier otro instrumento que no fuese la flauta, produciria
una emocion muy diferente. Es imposible imaginar que
Debussy haya concebido primero el tema y después deci-
diera que lo tocase la flauta. Ambas cosas han debido de
acaecer simultineamente. Pero eso no liquida la cuestion.

Pues aun en el caso de temas que se le ocurren al com-
positor con toda su armadura orquestal, las evoluciones
musicales posteriores en el curso de una determinada
pieza pueden llevar consigo una necesidad de tratar de va-
rias maneras orquestales el mismo tema. En un caso asi
el compositor es como el dramaturgo que tiene que de-
cidir el vestido de una actriz para una determinada esce-
na. En la escena aparece la actriz sentada en un banco de
un parque. El dramaturgo pudo haber querido que esté
vestida de tal manera que el espectador sepa, tan pronto
como se levante el telén, en qué estado de dnimo se en-
cuentra. No es un vestido bonito, precisamente; es un
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vestido especialmente disefiado para darnos una determi-
nada impresion de ese determinado personaje en esa de-
terminada escena. Y asi ocurre con el compositor que
“viste” un tema musical. La gama completa de los colores
sonoros que estdn a su disposicion es tan rica que solo un
claro concepto de la emocién que trata de comunicar
puede hacerle decidirse entre un instrumento y otro o
entre un grupo y otro de instrumentos.

La idea de relacion inevitable entre un determinado
color y una musica determinada es relativamente moder-
na. Es muy probable que los compositores anteriores a
Haendel no hayan tenido un aguzado sentido del color
instrumental. Por lo menos la mayoria de ellos ni siquie-
ra se molestaban en aclarar por escrito qué instrumento
querian para una determinada parte. Por lo visto, para ellos
era una cuestion indiferente que una partitura a cuatro
voces la ejecutaran cuatro instrumentos de madera o cua-
tro de cuerda. Hoy dia los compositores insisten en que
ciertos instrumentos se utilicen como vehiculos de cier-
tas ideas, y han llegado a escribir de un modo tan carac-
teristico que una parte de violin puede resultar intocable
en el oboe, aun en el caso de que esa parte se limite a re-
gistros semejantes de ambos instrumentos.

Solamente de un modo gradual penetraron en la mu-
sica los timbres de que puede disponer el compositor.
Y esa penetracion abarcé tres etapas. Primero hubo que
inventar el instrumento. Y puesto que los instrumentos,
como cualquier otro invento, suelen comenzar bajo una
forma rudimentaria, la segunda etapa la constituyé el
perfeccionamiento del instrumento. Y en tercer lugar,
los ejecutantes tuvieron que alcanzar gradualmente el do-
minio técnico del nuevo instrumento. Esa es la historia
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del piano, del violin y de la mayoria de los demis instru-
mentos.

Desde luego, todo instrumento, por perfecto que sea,
tiene sus limitaciones. Hay limitaciones de extension, de
dindmica, de ejecucién. Cada instrumento puede tocar asi
de grave, pero no mds, asi de agudo, pero no mds. El com-
positor puede desear a veces que el oboe llegue hasta un
semitono mds abajo de lo que llega; pero no hay nada que
hacerle: ésos son limites prescritos. Asi también las limi-
taciones dindmicas; la trompeta, aunque suena fuerte en
comparacion con el violin, no puede sonar mds fuerte
de lo que lo hace. Los compositores a veces se resienten
por ese hecho, pero asi es y no hay que darle vueltas.

El compositor también debe tener siempre presentes
las dificultades de ejecucion. Una idea melédica que pa-
rece predestinada a ser cantada por el clarinete puede re-
sultar que hace uso de un cierto grupo de notas que ofre-
ce dificultades insuperables para el clarinetista, debido a
ciertas peculiaridades de construccién del instrumento.
Esas mismas notas pueden ser muy ficiles de tocar en el
oboe o en el fagot, pero da la casualidad de que son muy
dificiles para el clarinete. Por tanto, los compositores no
tienen libertad absoluta para elegir los timbres.

Pero aun asi, los de hoy se hallan en mucho mejor po-
sicion que sus predecesores. Debido, precisamente, a que
los instrumentos son madquinas sujetas a perfecciona-
miento, como cualquiera otra mdquina, el compositor
contempordneo disfruta de ventajas, en cuanto al timbre,
que Beethoven no tuvo. El compositor de hoy cuenta con
materiales nuevos y perfeccionados con que trabajar y
ademds se aprovecha de la experiencia de sus predeceso-
res. Eso es cierto sobre todo en cuanto al uso que hace de
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la orquesta. No tiene nada de extrano que criticos que se
enorgullecen de su severidad para con la musica contem-
pordnea admitan de buen grado la brillantez y la habili-
dad del compositor moderno en el manejo de la orquesta.

Hoy dia tener sentido de la naturaleza esencial de
cada instrumento, de como hay que utilizarlo para explo-
tar sus caracteristicas mds individuales, es cosa importan-
te para el compositor. A fin de mostrar lo que entiendo
por usar caracteristicamente un instrumento, tomaré co-
mo ejemplo un instrumento perfectamente conocido de
todos: el piano. Eso mismo es lo que hacen, con respecto
a los demds instrumentos, los tratados de orquestacion.

El piano es un instrumento muy socorrido, “una cria-
da para todo”, como alguien lo denominé en una ocasion.
Puede sustituir a una gran variedad de diversos instrumen-
tos e incluso a la misma orquesta. Pero es también un ser
por derecho propio —es también un piano— y, como
tal, tiene propiedades y caracteristicas que sélo a €l per-
tenecen. El compositor que explota el piano por lo que
hay de esencial en su naturaleza serd el que lo utilice con
el mdximo rendimiento. Veamos lo que es esa naturaleza
esencial.

El piano se puede utilizar de una de estas dos mane-
ras: 0 como instrumento que vibra o como instrumento
que no vibra. Eso se debe a su construccion, consistente
en una serie de cuerdas, tendidas sobre un marco de ace-
ro, y un apagador-sobre cada cuerda. Ese apagador es vi-
tal para la naturaleza del instrumento y estd gobernado
por el pedal.’” Si no se toca al pedal, el sonido dura sola-

1 El autor se refiere aqui al pedal de la derecha. El de la izquierda
desempefia otra funcién, que es la de amortiguar o velar la sonoridad
del instrumento. [T.]
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‘mente el tiempo que la tecla permanece oprimida por el

dedo del pianista. Pero si, oprimiendo el pedal, se levanta
el apagador, entonces el sonido se sostiene mds tiempo.
En ambos casos el sonido comienza a perder intensidad a
partir del instante en que se produce, pero el pedal redu-
ce un tanto esa debilidad y es, por consiguiente, la clave
de la buena escritura pianistica.

Aunque el piano lo inventé hacia 1711 un tal Cristo-
fori, los compositores no supieron hasta mediados del si-
glo X1x codmo aprovechar el pedal de una manera verdade-
ramente caracteristica. Chopin, Schumann y Liszt fueron
unos maestros en escritura pianistica, porque tuvieron en
cuenta plenamente las peculiaridades del piano como ins-
trumento que vibra. Debussy y Ravel en Francia y Scriabin
en Rusia continuaron la tradicion de Chopin y Liszt en
lo que respecta a la escritura pianistica. Todos ellos tuvie-
ron muy presente el hecho de que el piano, segin un lado
de su naturaleza, es una coleccién de cuerdas que vibran
por simpatia y producen una conglomeracion de sonidos
delicada y aterciopelada o brillante y dura, sonidos que se
pueden extinguir inmediatamente con aflojar el pedal
que mueve los apagadores.

Otros compositores mds recientes explotaron el lado
no vibrante de la naturaleza esencial del piano.

El piano no vibratorio es el piano en que se hace poco
o ningun uso del pedal. Tocdndolo asi, el piano produce
una sonoridad dura, seca, que tiene su particular virtud.
El gusto del compositor moderno por los efectos sono-
ros dsperos y derivados de la percusion hallé amplia sa-
tisfaccion en esa nueva manera de utilizar el piano, que
lo convierte en una especie de gran xiléfono. En las obras
pianisticas de contemporianeos como Bela Bartok, Carlos
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Chivez o Arthur Honegger se encuentran excelentes ejem-
plos de eso. El ultimo de esos compositores tiene en su
Concertino para piano y orquesta un atractivo ultimo
tiempo que crepita bellamente con una sonoridad pianis-
tica seca, quebradiza.

Lo que afirmé con respecto al piano es vdlido tam-
bién para todos los demds instrumentos. Hay ciertamen-
te una manera caracteristica de escribir para cada uno de
ellos. Los colores sonoros que puede producir un instru-
mento, y que son exclusivamente suyos, son los que el
compositor busca.

Timbres simples

Ahora estamos en mejor posicion para examinar los tim-
bres simples que se hallan en la orquesta sinfénica usual.
Se toman generalmente como norma los instrumentos
de la orquesta, porque son los que con mayores probabili-
dades hemos de encontrar en cualquier partitura. Des-
pués necesitaremos saber como se mezclan esos timbres
simples para formar los de las diversas combinaciones
instrumentales.

Los instrumentos de la orquesta se dividen en cuatro
tipos o grupos principales. El primer grupo es, por su-
puesto, el de la cuerda; el segundo, el de las maderas; el
tercero es el de los metales y el cuarto, la percusién. Cada
uno de ellos estd formado por un conjunto homogéneo
de instrumentos de un tipo similar. Todos los composi-
tores, al componer, tienen muy presentes esos cuatro
grupos.

El grupo de la cuerda, que es el mds usado de todos,
estd formado a su vez por cuatro tipos diferentes de ins-




92 LOS CUATRO ELEMENTOS DE LA MUSICA

trumentos de cuerda, que son: el violin, la viola, el violon-
chelo (o chelo, para abreviar) y el contrabajo.

El instrumento mds familiar para el lector es, por su-
puesto, el violin. En la escritura orquestal, los violines se
dividen en dos grupos —denominados primeros violines
y segundos violines—, aunque comprenden tnicamente
un solo tipo de instrumento. De seguro que no hay nece-
sidad de describir aqui la cualidad lirica, cantante del vio-
lin: nos es sumamente familiar a todos. Pero puede que
el lector esté menos familiarizado con ciertos efectos es-
peciales que ayudan al instrumento a producir una gran
variedad de timbres.

El mds importante de ellos es el pizzicato, que consis-
te en puntear las cuerdas con los dedos de la mano dere-
cha, en vez de tanerlas con el arco, lo cual produce un
efecto un tanto semejante al de la guitarra. Nos es tam-
bién bastante familiar. Menos lo es, en cambio, el efecto
de lo que se llaman los armonicos, los cuales se producen
oprimiendo la cuerda con los dedos de la mano izquier-
da, pero no de la manera usual, sino ligeramente, con lo
cual se crea una sonoridad aflautada de un encanto espe-
cial. “Doble, triple y cuddruple cuerda” quiere decir tafier
simultdneamente dos, tres o cuatro cuerdas, de modo que
se obtenga un efecto de acorde. Finalmente, hay el soni-
do velado y delicado que se obtiene por medio de la sordi-
na, pequefio adminiculo que, colocado sobre el puente
del instrumento, amortigua la sonoridad.

Todos esos efectos diversos se pueden obtener no so6-
lo en el violin, sino también en los demds instrumentos
de cuerda.

La viola es un instrumento que se confunde a menu-
do con el violin, pues no solamente se parece a éste en su
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aspecto exterior, sino que también se ase y tafie de la mis-
ma manera. Pero un examen atento hard ver que es un
instrumento ligeramente mds grande y pesado que pro-
duce un sonido mds ponderoso y grave. No puede cantar
notas tan altas como las que canta el violin, pero eso lo
compensa con poder cantar notas mds bajas. Hace el pa-
pel de contralto en relacién con el de soprano que hace
el violin. Si le falta la leve calidad lirica de éste, posee,
por otra parte, una sonoridad seriamente expresiva que
se diria llena de emocion.

El violonchelo es un instrumento mas fdcil de recono-

- cer, ya que el ejecutante lo toca sentado y lo sostiene

apoyado firmemente entre las rodillas. Hace de baritono
y bajo con respecto al contralto, que es la viola. Su exten-
sion abarca una octava mds abajo que la viola, pero eso lo
paga con no poder subir tan alto como ella. La calidad
sonora del violonchelo la conoce todo el mundo. Pero
los compositores distinguen en ella tres registros diferen-
tes. En su registro agudo el violonchelo puede ser muy
penetrante y patético. Al otro extremo de su extension,
su sonoridad tiene una profundidad serena. El registro
intermedio, que es el que se usa con mds frecuencia, pro-
duce el sonido que nos es mds familiar: una calidad so-
nora seria, suave, abaritonada y que casi siempre expresa
algo de emocion.

El dltimo de la familia de la cuerda, el contrabajo, es
el mds grande de todos y hay que tocarlo de pie. A causa
de vérsele en las orquestas de jazz, adquirié desde hace

'Poco una importancia casi proporcionada a su tamano.

Cuando se empez6 a utilizar en las orquestas desempeno
un papel muy servil, no haciendo apenas otra cosa que lo
que hacia el violonchelo, pero a una octava baja de éste
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(doblando el bajo, que es como se decia). Eso lo hace muy
bien. Después los compositores le dieron a tocar una par-
te propia en las profundidades de la orquesta. Casi nunca
actia como instrumento solista, y el lector comprendera
por qué, si alguna vez oy6 un contrabajo que tratara de
cantar una melodia."" La funcién propia del contrabajo
es suministrar una base firme a toda la estructura que se
alza sobre él.

El segundo grupo de los instrumentos orquestales
comprende aquellos que se conocen con la denomina-
cion de maderas. Aqui también hay cuatro tipos diferen-
tes, si bien en este caso cada tipo tiene uno o varios
instrumentos estrechamente emparentados con el ins-
trumento principal, una especie de primos hermanos de
éste. Las cuatro maderas principales son la flauta, el
oboe, el clarinete y el fagot. Los “primos hermanos” de
la flauta son el flautin o piccolo y la flauta en sol. El oboe
estd emparentado con el corno inglés, el cual, como dice
un libro de orquestacion, ni es inglés ni corno, pero asi
se le llama a pesar de todo. El clarinete estd emparenta-
do con el requinto o clarinete piccolo y el clarinete bajo.
Y el fagot, con el contrafagot.

Recientemente se ha afnadido un nuevo instrumento
que es en parte una madera, llamado saxofon. j{Probable-
mente el lector tiene noticia de él! Al principio se le uti-
liz6 sélo parcamente en la orquesta sinfénica corriente.
Luego, de pronto, la orquesta de jazz comenzé a explo-
tarlo, y ahora se estd introduciendo de nuevo en el terre-
no sinfénico para ser utilizado mds ampliamente.

' El lector podri oir un contrabajo a solo en Pulcinella, de Stra-
vinsky, y en El teniente Kijé, de Prokofief. [T.]
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Aun en los momentos en que todos los instrumentos
de la orquesta suenan lo mds fuerte que les es posible, el
flautin se puede oir, casi siempre, por encima de ellos. En
el fortissimo posee una sonoridad delgada pero penetran-
te y brillante y puede dominar sobre cualquier otro ins-
trumento al alcance de nuestros oidos. Los compositores
lo utilizan con cautela. A menudo no hace mds que do-
blar a la octava aguda lo que canta la flauta. Pero algunos
compositores recientes nos han descubierto que, tocado
apaciblemente en su registro mds suave, tiene una delga-
da voz cantante de no pequefio encanto.

El timbre de la flauta es bastante bien conocido. Es un
timbre blando, frio, fluido, suave como la pluma. A causa
de su personalidad muy definida es uno de los instrumen-
tos mds atractivos de la orquesta. Es sumamente agil;
puede tocar mds notas por segundo que cualquier otro
miembro de la familia de las maderas. El registro familiar
para la mayoria de los oyentes es el agudo. Del mds grave
se hizo mucho uso en los tltimos afios, un registro som-
briamente expresivo, de la manera mds particular.

El oboe es un instrumento de sonido nasal, comple-
tamente diferente de la flauta en cuanto a sonoridad. (El
oboista sostiene su instrumento en posicion vertical, en
tanto que el flautista sostiene el suyo horizontalmente.)
El oboe es el mds expresivo de los instrumentos de ma-
dera, y lo es de una manera muy subjetiva. En compara-
cion con él, la flauta parece impersonal. El oboe tiene
una cierta calidad pastoril de la que a menudo hacen
buen uso los compositores. Mds que cualquiera otra ma-
dera, el oboe hay que tocarlo bien para que su limitado
ambito sonoro tenga suficiente variedad.

El corno inglés es una especie de oboe baritono que los
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oyentes poco experimentados confunden a menudo con
el oboe, en cuanto al timbre. Sin embargo, posee una ca-
lidad quejumbrosa muy suave que Wagner exploté ple-
namente en la introduccidn al tercer acto de Tristdn e
Isolda.

El clarinete tiene un sonido liso, abierto, casi hueco.
Es un instrumento mads frio y de sonoridad mas llana que
el oboe, pero también mds brillante. Mds proximo en ca-
lidad a la flauta que al oboe, es casi tan 4gil como la prime-
ra y canta con tanta gracia como ella toda clase de me-
lodias. En su octava mds grave posee un timbre tnico de
un efecto hondamente obsesionante. Su dmbito dindmi-
co es mas notable que el de cualquiera otra madera, pues
va desde un mero susurro al mds brillante fortissimo.

El clarinete bajo apenas se diferencia del clarinete, a
no ser porque su dmbito estd una octava mds bajo. En su
registro mds grave tiene una calidad espectral que no se
olvida ficilmente.

El fagot es uno de los instrumentos que mds cosas
diferentes puede hacer. En su registro mds agudo tiene
un sonido quejumbroso muy especial. Stravinsky hizo un
uso excelente de ese timbre en el mismisimo comienzo
del Sacre du Printemps (Consagracién de la Primavera).
Por otra parte, el fagot puede producir en el registro mas
grave un staccato seco, grotesco, de un efecto que se diria
evocador de algin duende travieso. Y constantemente S€
le esta pidiendo que con el mero peso de su sonoridad dé
mayor resonancia a los bajos, que son opacos. Como ins-
trumento socorrido, ciertamente que lo es.

El contrafagot estd con él en la misma relacion que el
contrabajo con el violonchelo. Ravel lo utilizé para re-
presentar a la bestia en La bella y la bestia de la suite Ma

e
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mere I’Oie (Mamad la Oca). Principalmente ayuda a sumi-
nistrar el bajo de la orquesta alli donde mads se necesita,
en lo mds profundo de la region grave.

El grupo de los metales, al igual de los otros, se precia
de cuatro tipos principales de instrumentos: el corno (o
trompa), la trompeta, el trombodn y la tuba. (La corneta
es tan semejante a la trompeta que no hay para qué men-
cionarla aqui.)

El corno, o trompa, es un instrumento que tiene un
sonido amable, redondo; un sonido suave, agradable, casi
liquido. Si se toca fuerte, adquiere una calidad majestuo-
sa, metdlica, que es todo lo contrario de su sonido suave.
Si existe algin sonido mds noble que el de ocho cornos
que cantan al unisono y fortissimo una melodia yo no lo
he oido jamds. Hay otra sonoridad sumamente impresio-
nante que se puede obtener del corno interceptando el
sonido ya sea con una sordina, ya sea con la mano coloca-
da en el pabellon del instrumento. Si se fuerza entonces
el sonido, se produce una sonoridad ahogada, rasposa. Y si
no se fuerza, el mismo procedimiento da un sonido ul-
traterreno que parece emanar magicamente de algun lu-
gar lejano.

La trompeta es ese instrumento brillante, penetrante,
imponente que todos conocemos. Es el apoyo de todos
los compositores en los momentos culminantes. Pero
también posee un sonido bello cuando se toca suavemen-
te. Al igual que el corno, tiene sus sordinas especiales
que producen en el forte una sonoridad como de enfado,
estridente, que es indispensable en los momentos dra-

‘Maticos, y una voz suave, dulce, aflautada cuando se toca

Piano. Recientemente los trompetistas de jazz han hecho
Us0 de un gran surtido de sordinas, cada una de las cuales
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produce una sonoridad completamente diferente. Es casi
seguro que mds adelante algunas de ellas entrardn en la
orquesta sinfdnica.

El sonido del trombén se alia por su calidad con el
del corno. Como éste, el trombén posee un sonido noble
y majestuoso, aun mds amplio y redondo que el del corno.
Pero en parte también estd cerca de la trompeta por su
timbre brillante en el fortissimo. Los momentos de gran-
deza y solemnidad se deben a menudo al uso juicioso del
grupo de los trombones de la orquesta.

La tuba es uno de los instrumentos mds espectacula-
res de la orquesta, puesto que llena los brazos del que la
toca. No es ficil de manejar. Para tocarla se necesitan en
todo caso buenos dientes y grandes reservas de aliento.
Es una especie de trombon, pero mds pesada, con mds
dignidad y mds dificil de mover. Rara vez se la usa mel6-
dicamente, si bien en los tltimos afios los compositores
han encomendado temas a su osuna benignidad, con di-
versos resultados. (Un ejemplo particularmente feliz es
el solo de tuba en la versién orquestal de los Cuadros de
una exposicion, de Mussorgsky, hecha por Ravel.) Sin em-
bargo, su funcién consiste principalmente en dar realce
al bajo, y como tal, presta un estimable servicio.

El cuarto grupo de la orquesta estd formado por va-
rias clases de instrumentos de percusiéon. Todo el que
asiste a un concierto repara en ese grupo, y quizd demasia-
do. Con pocas excepciones, esos instrumentos no tienen
entonacién definida. Por regla general se usan de estas
tres maneras: para intensificar los efectos ritmicos, para

realzar dindmicamente el sentido de climax o para afadir

color a los demds instrumentos. Su eficacia estd en razon
inversa del uso que se haga de ellos. En otras palabras,

i
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cuanto mds se economicen y reserven para los momen-
tos esenciales, mds eficaces serdn.

En el grupo de las percusiones, la familia mds impo-
nente es la de los tambores. Todos ellos son instrumentos
ritmicos y productores de ruido, de varias clases y tama-
nos, desde el pequeno tom-tom hasta el corpulento bombo.
El tnico instrumento de esta familia que tiene entona-
cion definida es el timbal, de todos conocido, y que suele
encontrarse por grupos de dos o tres. Se toca con dos ba-
quetas y su extension dindmica va desde un rumor espec-
tral, lejano, hasta una abrumadora sucesién de golpes sor-
dos. Otros instrumentos productores de ruido, aunque no
de la familia de los tambores, son los platillos, el gongo o
tantdn, el wood block, el tridngulo, el litigo y muchos mis.

Otros instrumentos del grupo de las percusiones pro-
porcionan color mds bien que ritmo o ruido. Son, entre
otros, la celesta y el glockenspiel, el xiléfono, el vibrifono
Y las campanas tubulares. Los dos primeros producen so-
nidos débiles y como de campana, de gran valor para el
colorista. El xiléfono es, posiblemente, el instrumento
mds conocido de este grupo, y el vibrafono el mds recien-
te. El arpa, la guitarra y la mandolina, instrumentos bien
conocidos de todos, se catalogan generalmente como ins-
trumentos de percusion en razén de su timbre de cuer-
das punteadas. En los ultimos afios se ha usado el piano
€omo parte integral de la orquesta.

Hay, desde luego, un cierto niimero de instrumentos
que no pertenecen a la orquesta, tales como el érgano, el
armonio, el acordeén —sin mencionar la voz humana—,
Tespecto de los cuales no podemos mas que enumerarlos.

No hay para qué anadir que todos ellos se usan a veces
con la orquesta.
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Timbres mixtos

Una de las ocupaciones mds agradables para el composi-
tor es mezclar esos instrumentos en diferentes combi-
naciones. Si bien hay, teéricamente, un gran nimero de
combinaciones posibles, los compositores se limitan co-
munmente a aquellos grupos de instrumentos que el uso
hizo familiares. Ellos pueden ser agrupaciones de instru-
mentos que pertenecen a una misma familia, tales como
el cuarteto de cuerda, o a familias diferentes, como flau-
ta, violonchelo y arpa. No podemos hacer mis que men-
cionar unas cuantas combinaciones habituales: el trio for-
mado por el violin, el violonchelo y el piano; el quinteto
de viento, combinacién de flauta, oboe, clarinete, fagot y
corno; el quinteto con clarinete (clarinete mas cuarteto
de cuerda); el trio de flauta, clarinete y fagot. En los ulti-
mos anos los compositores hicieron una cantidad consi-
derable de experimentos —de resultado diverso— con
combinaciones menos usuales. Uno de los mds origina-
les y felices es la orquesta del ballet de Stravinsky Les no-
ces (Las bodas) que comprende cuatro pianos y trece per-
cusionistas.'?

En la musica de cdmara, la combinacion mds usual es
el cuarteto de cuerda, compuesto de dos violines, viola y
violonchelo. Para el compositor inclinado a lo subjetivo,
no hay mejor medio de expresién que el cuarteto de cuer-
da. Su timbre mismo crea una sensacién de intimidad y
sentimiento personal, cuyo marco mejor es una sala en la
que haya un estrecho contacto con la sonoridad de los

12 Es decir, cuatro pianos mds cuatro timbales, xiléfono, campanas.

tambourin, tridngulo, platillos, bombo, dos tambores y un par de plati-
llos pequenos. [T.]
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instrumentos. No hay que perder de vista nunca las limi-
taciones del medio expresivo; a menudo incurren los com-
positores en la falta de pretender que el cuarteto de cuerda
suene como una pequefa orquesta. Dentro de su propio
marco, el cuarteto es un admirable medio de expresion
polifénico, con lo cual quiero decir que existe en cuanto
estd formado por las voces distintas de los cuatro instru-
mentos. Para escuchar el cuarteto de cuerda tenemos que
estar dispuestos a escuchar contrapuntisticamente. Lo
que eso significa se aclarard mds adelante, cuando llegue-
mos al capitulo de la textura musical.

La orquesta sinfénica es, sin duda, la combinacién ins-
trumental mds interesante que hasta ahora hayan desarro-
llado los compositores. Desde el punto de vista del oyen-
te, es igualmente fascinadora, pues contiene en si todas
las combinaciones instrumentales, de una inagotable va-
riedad.

Al escuchar la orquesta, serd prudente no olvidar los
cuatro grupos principales y su importancia relativa. No
dejemos que nos hipnoticen los movimientos extravagan-
tes del timbalero, por mucho que atraigan nuestra aten-
cidn. No concentremos ésta exclusivamente en el grupo
de la cuerda por la sola razén de que esos musicos se en-
cuentren sentados mds cerca de nosotros. Tratemos de li-
brarnos de los malos habitos que se dan en el auditor de
orquesta. Lo mds importante que podemos hacer al escu-
char la orquesta, aparte de disfrutar de la pura belleza del
sonido mismo, es desembarazar el material melodico prin-
cipal de los elementos que lo rodean y soportan. General-
mente, la linea melddica pasa de un grupo a otro o de un
instrumento a otro, y habri que estar siempre alerta si se
€spera poder seguir sus peregrinaciones. El compositor
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nos ayuda al equilibrar cuidadosamente sus sonoridades
instrumentales; el director nos ayuda al realizar ese equili-
brio y ajustar las condiciones individuales a la intencion
del compositor. Pero ninguno nos podra ayudar si no es-
tamos preparados para desenredar el material melédico
de la malla sonora que lo acompana.

El director, si se le mira como es debido, puede pres-
tar alguna ayuda para eso. Por lo general, encontraremos
que pone atencion principal en los instrumentos que lle-
van la melodia mds importante. Si observamos atenta-
mente lo que hace, podremos adivinar, sin conocimiento
previo de la pieza, donde deberd estar el centro de nues-
tra atencion. No hay que decir que un buen director se
limitard a los ademanes necesarios; de otro modo, puede
ser de lo mds perturbador.

Escrito en Norteamérica, un capitulo sobre el timbre
resultaria incompleto si no hiciera mencién de la orques-
ta de jazz, original contribucién nuestra a los nuevos tim-
bres orquestales. La orquesta de jazz es una verdadera
creacion de nuevos efectos sonoros, nos gusten o no. La
ausencia de la cuerda y la resultante sujecion a los meta-
les y maderas como instrumentos melédicos son lo que
hace que la orquesta moderna de jazz suene tan diferente
de una orquesta de vals vienés. Si se escucha atentamente
una orquesta de jazz, se descubrird que ciertos instrumen-
tos proporcionan el fondo ritmico (piano, banjo, contra-
bajo y percusién), otros, el tejido arménico vy, por regla
general, un instrumento a solo lleva la melodia. La trom-
peta, el clarinete, el saxofén y el trombon se usan alterna-
tivamente como instrumentos armdnicos o meldédicos.
Lo verdaderamente divertido comienza cuando la melo-
dia se contrapuntea con otra u otras subsidiarias, tendien-
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do a un enredo de ‘elementos melddicos y ritmicos que
solo el oido mds atento puede deshacer. No hay razén
para no usar la orquesta de jazz como instrumento en la
prictica de separar los diversos elementos musicales.
Cuando la orquesta de jazz alcanza sus mejores momen-
tos, nos plantea problemas en abundancia.




V. LA TEXTURA MUSICAL

A FIN de comprender mejor qué es lo que se ha de escu-
char en la musica, el lego deberd poder distinguir, de un
modo general, tres clases diferentes de textura. Hay tres
especies de textura musical: la monofdnica, la homofé-
nica y la polifénica.

La musica monofénica es, por supuesto, la mds sim-
ple de todas. Es la musica consistente en una linea melo-
dica que no tiene acompafiamiento. La musica china o
hindu es de textura monofénica. Ninguna armonia, en el
sentido que esta palabra tiene para nosotros, acompana
sulinea melédica. Lalinea misma, aparte de un acompana-
miento de percusién ritmicamente complicado, es de
una extraordinaria finura y sutileza y hace uso de cuartos
de tono y otros pequeiios intervalos desconocidos de nues-
tro sistema. No solamente todos los pueblos orientales,
sino también los griegos tuvieron musica de textura mo-
nofdnica.

El fruto mds hermoso que la monofonia dio en nues-
tra musica es el canto gregoriano. Después de unos co-
mienzos oscuros dentro de la musica eclesidstica primi-
tiva, su poder expresivo se vio acrecentado grandemente
por las generaciones de compositores que trabajaron y
trabajaron sobre el mismo material. Es el mejor ejemplo
que tenemos en la musica occidental de una linea melo-
dica carente de acompafnamiento.

En tiempos mds recientes, el empleo de la monofonia
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ha tenido, por lo regular, caricter incidental. La musica pa-
rece hacer una pausa momentdnea al concentrar la aten-
cién en una sola linea, por lo cual produce un efecto seme-
jante a un claro en un paisaje. Hay, desde luego, ejemplos
de escritura monofénica en sonatas para instrumentos a
solo, tales como la flauta o el violonchelo, de composito-
res de los siglos xvi11 y xx. A causa de cientos de afios de
usarse armonias acompafantes, esas obras de una sola li-
nea sugieren a menudo una armonia implicita, aunque nin-
guna armonia suene en realidad. Por lo general, la mono-
fonia es la textura mas clara de todas y no presenta mayores
problemas de audicion.

La segunda especie —Ila textura homofdénica— es ape-
nas mas dificil de escuchar que la monofonia. Pero tam-
bién es mds importante para nosotros los auditores, a
causa de su uso constante en musica. Consiste en una li-
nea melddica principal y un acompafnamiento de acordes.
Mientras la musica se concibié vocal y contrapuntisti-
camente —esto es, hasta finales del siglo xvi—, la tex-
tura homofénica, en el sentido que tiene para nosotros,
era desconocida. La homofonia fue “invento” de los pri-
meros compositores de opera italianos, los cuales bus-
caban una manera mds directa de comunicar la emocion
dramidtica y una mayor claridad para el texto literario
cantado que las que permitian los métodos contrapun-
tisticos.

Lo que sucedi6 es muy ficil de explicar. Hay dos ma-
neras de considerar una simple sucesién de acordes. O la
consideramos contrapuntisticamente, esto es, que cada
una de las voces de un acorde va a su nota inmediata en
el acorde siguiente, o la consideramos armonicamente,
en cuyo caso no se conserva ninguna idea de voces sepa-
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radas. La cuestion es que los antecesores de los innova-
dores italianos del siglo xviI nunca imaginaron sus ar-
monias sino de la primera de esas maneras, como
resultado de la combinacion de voces melédicas separa-
das. El paso revolucionario se dio al poner todo el énfasis
en una sola linea y reducir todos los demds elementos a
la condicién de meros acordes acompanantes.

He aqui un ejemplo temprano de musica homoféni-
ca, tomado de Caccini, y que muestra la “nueva”, mds sen-
cilla clase de acompanamiento con acordes. Hace falta te-
ner bastante perspectiva histérica para comprender cudn
original habia de parecer esto a sus primeros oyentes.

No pas6 mucho tiempo sin que esos acordes se par-
tieran o “figuraran”, que es como se dice. Nada se cambia
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esencialmente al figurar o convertir esos acordes en ar-
pegios correntios. Una vez descubierto, pronto se elabo-
ré este recurso, y desde entonces ha venido ejerciendo
una extraordinaria fascinacion sobre los compositores.
El ejemplo anterior, si se hacen figurados sus acordes,
tendrd el aspecto que se muestra abajo.

La tinica textura musical que presenta verdaderos pro-
blemas para el oyente es la de la tercera especie: la textu-
ra polifonica. La musica escrita polifénicamente exige
mucho de la atencidén del oyente, porque se mueve segtn
hebras melddicas separadas e independientes que, juntas,
forman las armonias. La dificultad nace de que nuestros
hdbitos auditivos se formaron en la musica concebida ar-
monicamente, y la musica polifénica exige que escuche-
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mos de una manera mds lineal, sin hacer caso, hasta cier-
to punto, de aquellas armonias resultantes.

Ningun auditor puede permitirse ignorar este punto,
pues es fundamental para llegar a escuchar la musica de
una manera mds inteligente. Tenemos que recordar siem-
pre que toda la musica escrita antes del afio 1600, y mu-
cha de la que se escribi6 después, era musica de textura
polifénica, de suerte que cuando escuchamos musica
de Palestrina u Orlando de Lasso hemos de escuchar de
modo diferente que cuando la escuchamos de Schubert o
Chopin. Eso es cierto no sélo desde el punto de vista de
su significado emocional, sino también técnicamente,
porque la musica fue concebida de un modo en todo di-
ferente. La textura polifénica implica un auditor que pue-
da oir distintas hebras de melodia cantadas por distintas
voces, en lugar de oir solamente el sonido de todas las vo-
ces, tal como pasan de un momento al siguiente, que es
escuchar verticalmente.

Ningun otro punto de este libro necesita mas que és-
te de ilustracion musical directa. No espere el lector com-
prenderlo del todo si no escucha una y otra vez la misma
pieza de musica y no hace un esfuerzo mental para des-
enredar las voces entretejidas. Tenemos que limitarnos
aqui a una sola ilustracién: el conocido preludio de coral
de Bach Ich ruf’ zu Dir, Herr Jesu Christ. .

Este es un ejemplo de polifonia a tres voces. Como
una miaja de trabajo de laboratorio, el lector debera escu-
char cuatro veces esta breve pieza, oyendo primero la par-
te que es siempre mds fdcil de oir: la parte superior o s0-
prano. Ahora vuelva a escuchar, pero esta vez la parte del
bajo, que se mueve con aplomo, a base de notas repetidas.
Luego escuche la parte del contralto o voz intermedia.

m
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Esa voz es una especie de melodia figurada y se distingue
de las demds por su movimiento (mds ripido) a base de
semicorcheas. Ahora oiga las tres voces juntas, pero man-
teniéndolas separadas mentalmente: el soprano con su
melodia sostenida, el contralto con la melodia interior
mds correntia, y el bajo con su linea llena de aplomo. Se
puede hacer un experimento suplementario consistente
en oir dos voces cada vez: soprano y bajo, contralto y so-
prano, bajo y contralto, antes de oir las tres voces juntas.
(Para los fines de esta investigacién se recomienda el
arreglo de Stokowski, disco rca Victor.)!

La realizacion de este pequefio experimento serd una
cosa de gran valor para el lector. Porque mientras no se
pueda oir de este modo toda la musica polifénica —es de-
cir, como voz contra voz, linea contra linea—, no se es-
cuchard como es debido.

La textura polifénica lleva consigo la cuestién de cudn-
tas voces puede percibir simultdneamente el oido huma-
no. En esto las opiniones difieren. Hasta los mismos com-
positores han atacado a veces la polifonia, sosteniendo
que se trata de una idea intelectual —no natural— que se
nos ha impuesto. Sea como fuere, creo que se puede sos-
tener con seguridad que, si se tiene bastante experiencia
como oyente, se puede oir musica a dos y tres voces sin
demasiado esfuerzo mental. El verdadero engorro comien-
Za cuando la polifonia consiste en cuatro, cinco, seis u
ocho voces distintas e independientes. Pero, por regla ge-
neral, el compositor nos ayuda a escuchar polifénicamen-
te, pues rara vez hace que canten todas las voces al mismo
tiempo. Aun en la polifonia a cuatro voces, los composi-

' Disponible sélo en discos de 78 rpm.
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tores se las arreglan de modo que por lo regular calle una
voz mientras estdn en actividad las otras. Eso hace consi-
derablemente mads ligera la carga.

También hay que decir esto de la musica polifénica:
que las repetidas audiciones mantienen mejor nuestro in-
terés que si se trata de musica y textura homofénica.
Aun suponiendo que no se oigan igualmente bien todas
las diferentes voces, es muy probable que cuando se vuel-
va sobre ella habrd algo nuevo que escuchar. Siempre se
puede oirla desde un punto de vista diferente.

Pero que se puedan oir o no varias voces al mismo
tiempo, eso es ahora simplemente una cuestién académi-
ca, puesto que gran parte de la musica universal se escri-
bié basindose en el principio de la audicién polifénica.

Ademds, los compositores contemporaneos han mos-
trado una marcada inclinacion por renovar el interés de
la escritura polifénica. Eso se produjo como parte de la
reaccion general contra la musica del siglo x1x, que es
bdsicamente de textura homofénica. A causa de sentir
mds simpatia por los ideales estéticos del siglo xvi, los
compositores nuevos se apoderaron de la textura contra-
puntistica de aquella época, aunque con esta diferencia:
que su escritura independiente a varias voces produce ar-
monias que ya no son convencionales. A esa nueva clase
de escritura contrapuntistica se le llamo a veces contra-
punto lineal o “disonante”. Desde el punto de vista del
auditor, en el contrapunto moderno hay menos peligro
de perder el sentido de separacién de cada voz, ya que no
hay ninguna meliflua trama armdnica a la cual acogerse.
En la reciente escritura contrapuntistica las voces “so-
bresalen”, como si dijéramos, porque lo que se acentua es
su independencia mds bien que su union.
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He aqui un ejemplo del nuevo contrapunto, tomado
de Hindemith, que es uno de los que mejor practican la
moderna textura polifonica:’

Recuérdese, pues, que la musica de textura poliféni-
ca, ya sea de Bach o de Hindemith, se escucha de la mis-
ma manera exactamente.

Por supuesto que no todas las piezas de musica corres-
ponden a una sola de esas tres diferentes clases de textu-
ra. En una pieza cualquiera el compositor puede pasar sin
transicion de una clase a otra. Y uno, en cuanto oyente,
debe estar en disposicién de seguir la especie de textura
que el compositor haya escogido para cada momento. Su

? De Das Marienleben (La vida de Maria) de Paul Hindemith. Se
cita con la autorizacién de Associated Music Publishers, Inc.
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eleccion no carece en si misma de significado emocio-
nal. Es evidente que una linea melddica sin acompana-
miento produce mayor impresion de libertad y expresion
personal directa que una complicada trama de sonidos.
La musica homofénica, cuyo efecto tanto depende del
fondo arménico, tiene, por lo general, mds atractivo in-
mediato para el oyente que la musica polifonica. Pero la
musica polifénica lleva consigo una mayor participacién
intelectual. EI mero hecho de que tengamos que escu-
char de un modo mds activo para oir lo que estd ocurrien-
do provoca un mayor esfuerzo intelectual. También los
compositores, por regla general, hacen mayor esfuerzo
mental al escribir musica polifénica. Con la utilizacidon
en una sola pieza de las tres clases de textura, se obtiene
una mayor variedad de expresion.

El “Allegretto” de la Séptima Sinfonia de Beethoven
proporciona un ejemplo, tan bueno como cualquier otro,
de la utilizacion de una textura variada en una obra maes-
tra de la musica. (Se recomienda el disco rca Victor gra-
bado por Toscanini.) El comienzo consiste casi inicamen-
te en acordes, con sélo una sugestion de frase meldédica
en la voz superior. En todo caso, es de textura francamen-
te homofénica. Después se anade en las violas y la mitad
de los violonchelos una nueva melodia. El efecto es sdlo
en parte contrapuntistico, pues las voces acompanantes
superior e inferior no son apenas otra cosa que un suges-
tivo recuerdo de la estructura por acordes del comienzo.
Pero mucho después (hacia el final de la segunda cara del
disco) se llega a una parte puramente contrapuntistica.
Entre los primeros y segundos violines comienza a tejer-
se una textura polifonica en torno a un fragmento toma-
do del un tanto inexpresivo primer tema. Si somos capa-
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ces de percibir como esa parte contrapuntistica, con su
movimiento de semicorcheas, llega paulatinamente a im-
ponerse a un fortissimo de los acordes que habiamos oido
al comienzo, nos habremos acercado a la idea que real-
mente tuvo Beethoven cuando concibi6 el climax de ese
tiempo. Aqui, como siempre, el escuchar atenta e inteli-
gentemente se recompensard con un contacto mads inti-
mo con el pensamiento del compositor, y no sélo en el
sentido técnico, pues es seguro que cuanto mds sensibles
seamos a la textura musical, tanto mds completamente
percibiremos el sentido expresivo de la musica.

Es indudable que el lector alcanzard una comprension
mads plena de la textura contrapuntistica y de su relacion
con la homofénica cuando haya tenido ocasiéon de exa-
minar el capitulo que trata de las formas fundamentales.
La discusion de las formas fugadas facilitard particular-
mente la audicién de la textura polifénica.




VI. LA ESTRUCTURA MUSICAL

Casi todo el mundo distingue con mds facilidad las melo-
dias y los ritmos, y aun las armonias, que el fondo estruc-
tural de una pieza de musica un tanto larga. Por eso es
por lo que de aqui en adelante hemos de dar el mayor én-
fasis a la estructura de la musica, pues el lector debe com-
prender que una de las cosas mds importantes que hay que
buscar cuando se escucha conscientemente es el plan
que liga toda una composicién. La estructura en musica
no difiere de la estructura en otro arte cualquiera: es, sen-
cillamente, la organizacién coherente del material utili-
zado por el artista. Pero en la musica el material tiene un
cardcter fluido y un tanto abstracto; por tanto, la tarea
estructuradora es doblemente dificil para el compositor,
a causa de la naturaleza misma de la musica.

Por lo general, al explicar la forma de la musica se ha
tendido a simplificar demasiado. El método usual con-
siste en tomar ciertos moldes formales bien conocidos y
demostrar cémo, en mayor o menor medida, los com-
positores escriben sus obras dentro de esos moldes. Sin
embargo, un examen detenido de la mayoria de las obras
maestras mostrard que éstas rara vez se amoldan tan
limpiamente como se supone a las formas expuestas en
los libros de texto. Y la conclusién que inevitablemente
sacamos es que no basta con dar por sentado que la
estructura en la musica es simplemente cuestion de es-
coger un molde formal y luego llenarlo de sonidos inspi-
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rados. Entendida como se debe, la forma no puede ser
mds que el crecimiento gradual de un organismo vivo a
partir de cualquier premisa que el compositor escoja. De
esto se sigue que “la forma de toda auténtica pieza de
musica es unica”. El contenido musical es lo que deter-
mina la forma.

Empero, los compositores no gozan de una indepen-
dencia absoluta con respecto a los moldes formales exter-
nos. Por eso el oyente necesita comprender esta relacion
que existe entre la forma dada, o elegida, y la independen-
cia del compositor con respecto a esa forma. En esto se
implican, pues, dos cosas: la dependencia y laindependen-
cia del compositor en relacién con las formas musicales
histéricas. En primer lugar, el lector puede preguntar:
“;qué son esas formas y por qué el compositor se ha de
molestar poco o mucho por ellas?”

La respuesta a la primera parte de la pregunta es facil:
El allegro de sonata, la variacion, el passacaglia, la fuga son
los nombres de algunas de las formas mds conocidas. Cada
uno de esos moldes formales se desarroll6 lentamente me-
diante la experiencia combinada de generaciones de com-
positores que trabajaron en muchos paises diferentes. A los
compositores de hoy dia tendria que parecerles necedad
descartar toda esa experiencia y comenzar a trabajar a la
aventura en cada nueva obra. Es natural y nada mds
—sobre todo porque la organizacion del material es tan
dificil por su misma naturaleza— que los compositores,
cada vez que comienzan a escribir, tiendan a apoyarse en
esas formas bien probadas. En el fondo de su dnimo, y an-
tes de comenzar a componer, estdn todos esos moldes mu-
sicales usados y conocidos, los cuales obran como apoyo
Y» a veces, estimulo de su imaginacion.
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De igual manera el dramaturgo de hoy, a pesar de la va-
riedad de material argumentistico que tiene a su disposi-
cion, amolda, por lo general, su comedia a la forma de pie-
za en tres actos. Esa ha venido a ser la habitual, no la pieza
en cinco actos. O puede que prefiera la forma de pieza en
un cierto numero de escenas breves, forma que encontré
aceptacion recientemente; o la de un acto largo sin inte-
rrupcion. Pero sea lo que fuere lo que él escoja, se supone
que parte de una forma dramitica generalizada. De igual
manera el compositor parte cada vez de una forma musi-
cal generalizada y bien conocida.

A Busoni eso le parecia una debilidad. Escribié un fo-
lleto para demostrar que el futuro de la musica exigia
que los compositores se liberasen de su excesiva depen-
dencia con respecto a las formas preestablecidas. Pero los
compositores han seguido dependiendo de ellas como en
el pasado, y la aparicién de un nuevo molde formal sigue
siendo exactamente tan rara como siempre.

Pero sea el que fuere el molde externo que se escoja,
hay ciertos principios estructurales bdsicos que es pre-
ciso observar. En otras palabras, no importa lo que sea
nuestro esquema arquitectonico: siempre tendrd que
justificarse psicolégicamente por la naturaleza del mate-
rial mismo. Y es eso lo que obliga al compositor a salirse
del molde formal dado.

Tomemos, por ejemplo, el caso del compositor que
estd trabajando en una forma que por lo general presupo-
ne que haya de haber una coda, o parte conclusiva, al fi-
nal de su composicién. Un dia, mientras estd trabajando
con su material, se encuentra con una parte que sabe que
estaba destinada a ser esa coda. Se da el caso también de
que esa determinada coda es de un cardcter especialmen-

by »

g
i
-
&
-
1
1

LA ESTRUCTURA MUSICAL 117

te tranquilo y reminiscente. Pero inmediatamente antes
de ella es necesario que se construya un largo climax. En-
tonces el compositor se pone a componer su climax. Mas
cuando llegue a terminar esa larga parte, puede que se
encuentre con que ella hace superflua aquella conclusién
tranquila. En ese caso las exigencias del material desarro-
llado hardn que se trastorne el molde formal. Andloga-
mente, Beethoven, a pesar de lo que digan los libros de
texto acerca de “los temas en contraste” de la forma de pri-
mer tiempo,’ no tiene temas en contraste en el primer
tiempo de su Séptima Sinfonia —cuando menos en el sen-
tido usual— a causa del cardcter especifico del material
temdtico de que partio.

Ténganse presentes, pues, dos cosas. Recuérdense las
lineas generales del molde formal y recuérdese que el con-
tenido de su propio pensamiento obliga al compositor a
utilizar ese molde formal de un modo particular y perso-
nal, de un modo que pertenece solamente a esa determina-
da pieza que estd escribiendo. Esto se aplica principalmen-
te a la musica artistica. Las simples canciones populares
suelen ser de estructura exactamente similar dentro de
$u pequeno marco. Pero nunca hubo dos sinfonias exac-
tamente iguales.

La condicién principal de toda forma es la creacién
del sentido de la gran linea ya mencionada en un capitulo
anterior. Esa gran linea debe darnos una sensacion de di-
Teccion y debe hacérsenos sentir que esa direccion es la
inevitable, Cualesquiera que sean los medios empleados,
el resultado neto debers producir en el oyente una sensa-
Cidn satisfactoria de coherencia producida por la necesi-

" Es decir, forma “allegro de sonata”. [T.]
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dad psicolégica de las ideas musicales que sirvieron de
punto de partida al compositor.

DIFERENCIAS ESTRUCTURALES

Dos maneras hay de considerar la estructura musical:
1) la forma en relacién con la pieza considerada como un
todo y 2) la forma en relacion con las diferentes partes
menores de la pieza. Las diferencias formales mas am-
plias se referirdn a los tiempos enteros de una sinfonia,
una sonata o una suite. Las unidades formales pequefias
compondran juntas un tiempo entero.

Esas diferencias formales resultardn mas claras para
el profano si se establece una comparacién con la cons-
truccion de una novela. Una novela de dimensiones nor-
males puede estar dividida en cuatro libros: 1, 11, 111 y Iv.
Eso serd anidlogo a los cuatro tiempos de una suite o de
una sinfonia. El libro 1, a su vez, podra dividirse en cinco
capitulos. Andlogamente, el tiempo 1 podrd componerse
de cinco partes. Un capitulo contendri tantos parrafos.
En musica, cada parte se subdividird también en partes
menores (desgraciadamente, no hay término para deno-
tar esas unidades menores). Los parrafos se componen
de oraciones. En misica, lo anilogo a la oracién es la idea
musical. Y, por supuesto, la palabra es andloga al sonido o
nota musical. No hay que decir que esta comparacién
solo se ha de tomar en un sentido general.

Al trazar el esquema de un tiempo aislado es costum-
bre representar las partes grandes por las letras A, B, C,

etc. Las partes menores se representan habitualmente
por a, b, ¢, etcétera.
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PRINCIPIOS ESTRUCTURALES

Para crear la sensacién de equilibrio formal se usa en
musica un principio importantisimo. Y es tan funda-
mental para nuestro arte que probablemente no dejard
de usarse, de un modo u otro, mientras se siga escri-
biendo musica. Ese principio es el muy simple de la re-
peticion.

La mayor parte de la musica se basa estructuralmente
en una amplia interpretacion de ese principio. A causa,
probablemente, de la naturaleza un tanto amorfa de wm
musica, el uso de la repeticion en ella parece estar mas
justificado que en cualquiera de las demds artes. El unico
principio formal que hay que mencionar ademads de ése
es el contrario de la repeticion, esto es, el de la no-re-
peticion.

Hablando en general, la musica cuya estructura ver-
tebral se basa en la repeticién se puede dividir en cinco
categorias diferentes. La primera es la repeticion exac-
ta; la segunda, la repeticion por secciones, o simétrica;
la tercera, la repeticion por medio de la variacién; la
cuarta, la repeticién por medio del tratamiento fugado;
la quinta, la repeticién por medio del desarrollo. Cada
una de esas categorias (excepto la primera) serd Qmﬂm&.m
por separado mads adelante. Se verd que cada categoria
tiene diferentes formas tipicas que se agrupan bajo el
titulo de una determinada clase de repeticién. La repe-
ticién exacta (que es la primera categoria) es demasia-
do simple para que necesite demostracién especial. Las
demds categorias se dividen segun las siguientes formas
tipicas:
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1) Repeticion por
secciones, 0 simétrica

a) Forma en dos partes (binaria)
b) Forma en tres partes
(terciaria)
¢) Rondé
d) Disposicion libre
de las partes

a) Basso ostinato

b) Passacaglia

c¢) Chacona

d) Tema de variaciones

1) Repeticién por
variacion

1) Repeticién por
tratamiento fugado

(a) Fuga

b) Concerto grosso

c) Preludio de coral

| d) Motetes y madrigales

1v) Repeticién por
desarrollo

a) Sonata (forma de primer
tiempo)

Las demds categorias formales fundamentales son las
que se basan en la no-repeticién, y las llamadas formas
“libres”.

Antes de lanzarnos a la discusion de esas formas tipicas
de la repeticidn, es prudente examinar el principio de repe-
ticion aplicado en pequefia escala. Ello es ficil, pues esos
principios reiterativos se aplican lo mismo a las grandes
partes que abarcan todo un tiempo que a las pequefias uni-
dades que hay en cada parte. La forma musical se asemeja,
por tanto, a una serie de ruedas dentro de otras ruedas, en la
que la formacién de la rueda mds pequena es notablemente
andloga a la de la mds grande. La cancion popular suele estar
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construida segun lineas similares a una de esas unidades pe-
quefias y la utilizaremos, siempre que nos sea posible, para
ilustrar los principios mds simples de la repeticion.

El mis elemental es el de la repeticion exacta, que
puede representarse por a-a-a-a, etc. Tales simples repe-
ticiones se encontrarin en muchas canciones, en las que
una misma musica se repite para cantar un cierto nume-
ro de estrofas consecutivas. La primera forma de la va-
riacion aparece cuando en canciones andlogas a ésas se
alteran ligeramente las repeticiones, a fin de permitir un

Au clair de la lune
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mayor ajuste entre el texto y la musica. Esa clase de repe-
ticion se puede representar por a-a’-a”-a”’, etcétera.

La siguiente forma de repeticion es fundamental no s6-
lo para muchas canciones populares, sino también para la
musica artistica en sus partes mds pequefias y mds grandes.
Es la repeticion después de una digresién. Esa repeticién pue-
de ser exacta, en cuyo caso se representa por a-b-a, o puede
ser variada y, de consiguiente, representada por a-b-a’ Es
muy frecuente que la primera a se repita inmediatamente.
Parece como si hubiese alguna necesidad fundamental de
grabar en la mente del auditor la primera frase o parte an-
tes de que venga la digresién. La mayoria de los teéricos
estdin de acuerdo, sin embargo, en que la forma esencial
a-b-a no se altera con la repeticién de la primera a. (En la
musica se puede indicar la repeticién por medio del signo
:||; dando lugar a la férmula ||:a:||-b-a.) En la pagina ante-
rior mostramos esa repeticién en dos canciones popula-
res, Au clair de la lune y Ach! du lieber Augustin.

[a)(repetiaa)
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La mismisima férmula se puede ver en la musica ar-
tistica. La primera de las piezas para piano Escenas de ni-
fios de Schumann es un buen ejemplo de pieza breve com-
puesta de a-b-a, con repeticién de la primera a. En la
pigina anterior se muestra la linea melddica sin acompa-
hamiento.

La misma férmula, con ligeros cambios, la podemos
encontrar formando parte de una pieza mds larga, en la
primera pagina del scherzo de la Sonata para piano, Op.
27, num. 2 de Beethoven. Aqui, aun la primera a en su
repeticion inmediata se altera ligeramente por una cierta
dislocacién del ritmo; y la tltima repeticion se diferen-
cia al final por un sentido cadencial mds fuerte. (En mu-
sica una “cadencia” quiere decir una frase conclusiva.)
En la pagina siguiente, el contorno melédico.

Seria facil multiplicar los ejemplos de la formula a-b-

a con pequefas variaciones, pero no es mi proposito E\
cluirlo todo. Lo que hay que recordar, en cuanto a esas uni-
dades menores, es que cada vez que se expone un tema es
muy probable que se repita inmediatamente; que una vez
repetido, una digresion es de precepto, y que después de
la digresién hay que contar con una vuelta al primer te-
ma, ya sea que se repita exactamente o con variantes. ws
capitulos posteriores se demostrard como esa misma for-
mula a-b-a es aplicable a la pieza considerada como un
todo, incluso a la forma sonata.

El tinico otro principio formal bésico, el de la no-re-
peticién, se puede representar por la formula a-b-c-d,
etc. Puede ilustrarse en pequefia escala con The Seeds of
Love, cancion popular inglesa, cuyas cuatro frases son to-
das diferentes entre si (p. 125).

Este mismo principio se encontrard en muchos de
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lle 3 . .
hw_ m.H..o:o e sefio, dentro del cual se ha escrito libremente, pero evi-
a prima parte senza ripetizione tando cualquier repeticién de notas o frases. Sobre €l he-

TR | 1 ST aneoures.. 3 o » . :
= t1d S mos de volver en el capitulo dedicado a las formas libres.

Obtener aniloga unidad en una pieza que dure 20 mi-
nutos y sin usar forma alguna de repeticién temdtica no
es cosa facil de lograr. Esa es, probablemente, la razén de

ol e d

que el principio de no-repeticién se aplique casi exclu-
sivamente a composiciones breves. El oyente encontrard
que se usa con mucha menos frecuencia que cualquiera
de las formas reiterativas, que son las que ahora habra que
examinar detalladamente.

cresc. gf %w{i\.ﬂ.

los preludios compuestos por Bach y algunos de sus con-
temporaneos. Un breve ejemplo es el Preludio en si be-
mol mayor del libro 1 del Clave bien temperado. La unidad
estd lograda en €l por la adopcién de un determinado di-




