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PREFACIO

: .El estudio de los formas clasicas de Ja misica, cuyo andlisis conduce al discer-
mm]ent(? de los elementos constitutivos que determinan el equilibrio y Ia un‘.idml
eomplexiva de sus obras bésicas, y al conocimiento de los principios que rivf;u SU es-
h:r_u:hwaci(,n, constituye la parte preponderante ¥ esencial de las disciplir;];lﬂ 81 :
riores del arte de componer. T e

La publicacién, en nuestro idioma, del “‘Trattato di forma musicale’’ de Giulio
Ba%..suhsana una falta y llena una necesidad dentro de la didetica de la miisica:
I‘f]hfl(‘ﬂnd(}, en mérito a los valores intrinsecos de Ja obra, una jerarquia gue le Icon—‘
f}{-rvn_.. la aseveraeién erudita v su generalizada adopeién pedaujéo'iea

Glu]in Bas (1), compositor y musiedlogo italiano, efet'tu{ias:s p.rimer()q estudios
con Gi".‘l-\'ﬂlllli Tebaldini y Enrico Marco Bossi, en TItalia, v con J. Rhei;ll;Prc;él'l( ::J
A’Ion‘mma; pero bien pronto, sus condiciones innatas de asi-milaeiﬁn ¥ su inlt‘azlaiwc.11(-ia
dm-.t}ﬂ v ftértil, unido a la inclinacién irvesistible de un espiritu =inve<stiﬂadm'h 0.(-0
comin -refirmanlo sus fecundas biisquedas por los archivos de casi 1;0(12‘4 las Iibl
dias benedictinas de Italia y de Franeia, pletdricas de testimonios aroaieo‘w;— p;rf(i:
laron una personalidad neta, definida; y que luego, acrecentada v desarr()lhllfl(l‘a fuera
de los estrechos Ambitas de las disciplinas académicas, afirmose 9{1 el 111’1::]9:) de fae
t.'ores intelectuales que contribuyeron a la formaeién de esa corriente de eultura tan(o
111(’.1’.‘&; Etapa. i.nir_'.ia] de .r(*no\'a(ri(’m en la vida musical italiana de (‘Oll'lif‘;'l?.r:)s de ..qijln:
. - Ell'_’tl\'lflad musical oriéntase, por lo comiin, en la accién inteleetiva de il:[ﬁ-
viduaciones diferentes, polarizada en las tendeneias discriminadas de cada una; me-
nos frecuente es aquella otra que se cumple ‘en una manifestacion o'l.obal cuvm; I{;-
mentos constitutivos coneurren, eoncordemente. a una realidad de :Tllt(‘.‘ii!‘% B;aio ;t.e
aspecto, la personalidad de Bas es nn exponente de enciclnpedimnﬁ 1ﬁusical :‘ cm‘n.o.

Interpretacién historica de la. época en (que aetuara, y como factor que contribuvera
a dar forma a ese movimiento de cultura, 2

a gue hacemos referencia mis arriba, v

que caracteriza a la musicalidad de esta centuria e
) in la alternacion de actividadoes multiformes, Bas coneretd sns exigencias en una

practica seoura v serena, si feae i i aboik : .

; SeRnr v oserena, sin complicaciones ni inguietudes extemporineas; si bien
Vi O i .1 " |.4 1 - o

uve espeeial preferencia en momentos et eirnimados, en expresiones especificas de

(1) Nacié en Montebelluna ( Venecia) o] 2 ahri 7
e ARy : cnecia) el 21 de abril de 1874, v fallecié en Vobbia el 27

B.A.9239.

arte, en cambio, se revelé inconfundible en su sintesis, en la vastedad de su elabora-
cién constructiva . El periodismo permitiéle prodigar su criterio y su coneepto
estético en escritos breves; sus colaboraciones en el Bolettino cecilieho y en las
revistas Musica sacra de Milan, Rasiegna gregoriena de Roma y Sania Ce-
eilia de Turin, evidenciaron su vasta erudicién y sus conocimientos profundos res-
pecto del arte sagrado, en gereral y del canto gregoriano, en particular. Bas, orga-
nista, primeramente de la Basilica de San Marcos, en Venecia, donde sucediera a
Don Lorenzo Perosi, v luego de la Catedral de Teano (Caserta) y de 1a lglesia de
San Luis de los Franceses, en Roma; revela otra de las facetas de su personalidad
artistica; pone de manifiesto al espiritu culto, al apasionado intérprete de los insig-
nes Maestros de la misica litirgica, al ‘‘cultor sincero y conoeedor expertisimo del
arte gregoriano’’. Profesor en el Conservatorio y en el Seminario de Milan, aportd
¢l caudal de sus amplios eonocimientos, de su erudieién profundamente exquisita, de
su techicismo equilibrado; factores éstos que incidieron poderosamente enando fuera
llamado a compartir con Don Lorenzo Perosi la direccién de la Biblioteea Marciana
de Venecia.

Hasta ahora no nos hemos referido a la actividad creadora de Bas como compo-
sitor, aun cuando éste altimo fuera superado en él por el erudito ¥ el musicologo; sin
embargo, su produccién fué amplia y ecléetica, Sinti6é su voeacién desde muy joven, y
el cardcter mismo de su educacién musieal, ¥ de su cultura luego, lo ubicaren, den-
tro de la érbita de un romanticismo atemperado, al margen de todo énfasis, de toda
retorica.

La “‘forma’’ —sintaxis del discurso mrusical, materia aceesible a las disquisicio-
nes mis diversas— desposeida de toda aridez escoldstica y convertida easi en cosa vi-
va, en punto de partida de la voluntad artistica haeia su superacién, ha sido estu-
diada por Bas, en este Tratado, con originalidad de intencién y de estilo, a través
de todas las maneras asumidas por la expresion musical. Partiendo del nicleo, mis
simple, y por entre el periodo musieal, aborda todos los géneros: desde los trozos li-
firgicos en canto gregoriano; hasta las desarrolladas formas de la musica voeal religio-
sa v profana; y desde las numerosas danzas que integran la Suite, hasta la Sinfonia,
el Concierto, el Poema sinfonico, ete. El texto ha sido ilustrado con numerosos ejom-
plos musicales provenientes de autores representativos de las escuelas y origenes mds
diverscs, confiriendo, por tanto, a la obra cardcter de universalidad, casi; aunque,
en virtud de la indole peculiar del elasicismo de las formas estudiadas, la misiea mo
dlerna, por consiguiente, no ha podido figurar mayormente.

Ahora bien, la cxteriorizacidn de la emocién en arte, en todos sus aspectos, y
por consecuencia, su coneretacién en un orden formal, requiere una preparacién 50~
lida v cabal, que permita utilizar racionalmente los medios —y este Tratado de la
forma musical es valioso instrumento— para la consecucién de una suprema finali-

ilad musical y estética.
N. J. L
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PRIMERA PARTE

PRINCIPIOS GENERALES DEL RITMO

§ 1. NociéN pen RiTMo. La sucesién de sonidos despierta la sensaeién del mo-
vimiento. Para producirla, es suficiente una sucesién de sonidos de valor igual ;
mas, para que pueda comprenderse el movimiento, es necesaria, en forma in-
termitente, la preponderancia de uno de ellos. Mientras los sonidos se suceden sin
orden determinado, se les percibe pero sin por ello satisfacer nuestro sentido; que,
por otra parte, una vez determinado dicho orden, siéntese a su vez salisfecho y reco-
noce la existencia del ritmo, que se traduce en movimiento ordenado.

§ 2. Anzar Y DAR. (1) Por ley natural, cada movimiento estd constituido
por el mexo inseparable de dos fases, inicial la una, y la otra final, que compren-
den ambas la total duracién del movimiento. Cada movimiento estd integrado, pues,
por un minimo de dos tiempos: alzar, fase inicial, y dar, fase coneclusiva; por
otra parte, cada movimiento admite tan sélo una accién de alzar y otra de dar:

alzar dar

.
EBil A rlr

El movimiento mas simple es el ritmo binario, dispuesto sobre la base de dos
tiempos de igual duracién, uno en alzar y el otro en dar.

§ 3. TENDENCIAS. SATISFACCION Y cONTRASTE, Habiéndose determinado que al-
zar y dar son las dos fases, los dos elementos constitutivos del movimiento; a su
vez cada accién revela um cardeter, una fendencia, naturalmente diferente y adn
opuesta. Alzar, que traduce en cierto modo una manifestacién de energia, tiende,
¢omo todo esfuerzo, a perdurar el menor tiempo posible: determina, pues, caracter

(1) Evitanse de propésito las expresiones arsis y tesis, en razén de haber sido emplea-
das por los tedricos griegos v latinos, en el sentido opuesio.

B.A 9239,



de b? evedﬂd. hn. camhlo da’l » q‘lle Slgnlﬁc = »
a dlst.EHSl(ﬂ. dl’ eSfllel'zO tienc le & persis-
fir: tll&‘lle, por tﬂ.llbo, caracter de d'ﬂ',? acion. ( l} .

El ritmo binari j imi
e g Tmci del ej. 1, es el movimiento esquemdético, indiferente, que no
contraria sus proplas tendencias, sea del afzar como del dar. ’

Cuando cone i
P oo .ue,rdan las opuestas. tendencias de ambas fases constitutivas (alzar
1 su cardcter latente, obtiénese el signiente movimiento : i

alzar dar
B .-"-__._""'-\

IR ¢ f
nb%anr r r

donde el dar e id
g las.spg:l mayc.lg dl,;raclon del alzar. La duracién del dar esti representa
ongacién de un mismo son: }
; somdo isti
Skl , eomo por la suma de dos distintos
En eambi
10, cuando conirastan las tendencias de ambas fases del movimiento
. il

fﬂlzando ] -

una mayor dul acion del alzar SUbl € BI d(“ Ob“f nese e] movinuento s1
. . t
L‘ulente . {

alzar dar

Ej. 3 o f y

© bien r r r

Estas i i i
o B dos variantes de ritmo tienen por base comfin la conexién de tres tiem
pos, de la que resultan dos combinaciones iguales: 3 < )

3= 1+ 2 oblen 9 4 ]

es decir, dos tipos de ritmo ternario.

(1) La mal
Pigrid mcidi:n::sl::lmbire fda acelerar el movimiento ritmico tiende a abreviar los tiempos
cierto modo sobre los tiempos en dar. Asf tamblén, la tendencla a

exagerar la duracién de las nota
a menudo se transforman en: s!,' .e.nadar. ST AR T p '
. !

B.A.9239.
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Avéin perteneciendo a un mismo ritmo, la variante B del ej. 2, que conforma
las tendencias de las fases ritmicas, es mds matural, mds espontdinea que la va--
riante B! del ej. 3, que le es opuesta (1).

Las dos especies fundamentales de ritmo binario A, y ternario, con Sus dos va-
riantes B y B!, considéranse lag Gnicas maneras de agrupar los sonidos o los tiem-
pos en forma simple. Lios demés movimientos ritmices no son méis que combinacio-
nes de ambos modelos.

De lo anteriormente expuesto, puede colegirse :

I. Los tiempos, y por tanto los somdos correspondientes, delatan tendencia
de movimiento (alzar) o bien cardeter de reposo (dar).

11. El ritmo, atin desde sus formas simples, estdé fundade, en el cumplimiento
de estas temdemeias, tanto como en contrariarlas.

§ 4, RiTmMo SIMPLE Y RITMO COMPUHgTO. ACENTO RITMICO. Si a conti-
nuaeién de un primer alzar, el movimiento termina en el acento respeetivo, tiene Ta-
gar el ritmo simple:

Ej. 4 RITMO SIMPLE
BiNnaARIO TEANARIO
alzar aar ulzar dar
g
A f l f gy
——

¢ IF

L ——
o bien r r ‘ r

Si en el punto mismo en yue se produce la accidén descendente del mo-
vimieato al reposo, éste rebota con un nuevo impulso, originase el ritmo compuesto;
que es, por tanto, la conexion, la concatenacién de varios ritmos simples:

"— (1) La diferencia de duracién, y por tanto de acento, existente entre el alzar ¥ el dar
respectives, justifica la existencia de estas dos variantes de ritmo termario. La fisonomia
ds ambas consiste, pues, en su falta de gsimetria, que se produce en uno o en otro sentido.
alternativamente. (Ver pig. 14 sobre los compases acimétricos).

B.A923
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Ej. 5 _ RITMO COMPUESTO
M i ERNARZ
M d TEEF ()b o me FTp g ] P
B0 o et s st T a2
Fal £ sdf ol P Poefiofafulof of Maoff

. T
o FTETFT7

e
A AR S

=3
TP e Ts

o bien

ian /‘__\_\?/_.._.._‘\..u/..___\

Los lugares 3

b ln ] ] 4 H
mm’imiem;\ L ]El‘rl.ad(fr‘:: con un asterisco, correspondientes a la reiniciacion del
bl a_c-cm a u'ztongjunmc-u1 del final de la fase con el alzar subsiguiente, deter-
os ritmicos, vale decir, los 1 { -
. i s eambios X 3

kL ios de ritmo, que entonces se en-

Al cese del movimiente
Py m m;mlcutu corresponde el reposo final o eonclusivo. Del estudio
o : dpan afo 1, sobre la relacion entre afzar v dar, determinase la neeesi

e L . re A s 08i-

e Ll.l 1Lf1' a Il’(_‘}’}Oﬁ:O debe ser la continuacién, la consecuencia del alzar prece

. L ‘ : x : x4/ -
i nat:“dlt Ungir.lm dada méas arriba sobre la eonstitueién del ritmo ecompucsto
3 aleza del acento métrico, confirms: i

. eonfirman tal necesidad RVRY
e : ’ :esidad, excluyendo, por tan-
a;_,a?-. e dlaenvtos_ (_dos’ilempos en dar) se sucedan sin la intercalacién de un
zar; lo cual significaria tergiversar las leves naturales del ritmo

s = P

§ 2. AccidN pB ALZAR INIC SUPUES 9 ineipi

WO . il ‘N[ML s-..;ulurzsr.-\. El prineipio expuesto, permite, no
J L ad: asi como el lenguaje ecorri i ion

oo T ra com g,‘{._] corriente admite la supresién del

e as vo voy’’; es admisible también, que el alzar supuesto se

. ¢ ey c . o ' )

ntiende y se exprese, tan silo el reposo respectivo:

E) 6 A
B
BI

en lugar de r | r o bien m o bien F/Tr
puede admitirse r\ o bien {\ b PR s 0
i g Wl A o

B.A 9239,

Practicamente, en lugar de:

puede admitirse:

o
A, Corelli. Preludio.
T T I IR

[

Sincopa. Si un mismo sonido se prolonga entre un alzar y el dar subsiguiente,

intermedio, originase la sincopa.

—

r|r mientras se percibe el acento

Cuando el valor de duracién que precede al dar es igual al subsiguiente, se

produce la sincopa auténtiea:

o g
E). 7 - RITMO BINARIO RiTMO TERNARIO

Tt g AP pfIf IR e
Bip FRREEIRT 0T

Cuando existe diferencia de valor, se producen movimientos sincopadds, de ca-
ricter distinto y de efecto variable.

e
Ej. 8 RiTMO BINARIO RI1rMO TERNARIO
——

SETR s O VE FIE PIF
I —
le¢g 1f

B 1 o
FIff
RITMO Y COMPAS

Le. En la escritura musical moderna empléanse Tcas diviso-
da cambio de ritrao. Desde que la
a sobre la nota, que lleva el acen-
Asi, compds es la dis-
Equivale,

§ 6. ComMPAs SIMP)
an la amplitud, la medida en ca
colocad
antes de 1a misma.
n movimiento ritmico.

rias que seial
a. 0 barra no puede practicamente ser
to ritmico (dar), se ponc inmediatamente
{uncia entre dos acentos, es decir, la amplitud de u

2 la longitud del paso humano.
acento, para obtenerse 13 medida exacta,

line

figuradamente,

No hay duda de que, partiendo de un
o8 necesario alecanzar al acento subsiguiente:

B.A.925%
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Ej. 9 RITMO SIMPLE
TERNARIO

. ERAR T O

Comp., Comp. Comp. Comp.

Binvamo

Elemento ritmico

A I & r/_l\r 3 l Ejemplo: ’ . f-‘_.-.‘ &
L L

e
: T IF I R
. Ej
Comp. Comp. o bien r r o
L 1 1 1 i
Comp. Comp. Comp. Comp.
TERNARIO

Elemento ritmice

LETPPETFTFIrT?

A o bien
; > - o i L 4
B |LR 3 r ! r’ l ' Ejemplo: SR —H Comp. Comp., Comp. Comp.
Comp. Comp. ' « +«
W
e ' i | /""{“x P T n un
°hie“l3'{rirrg' Ejemplo: B gr |rr rr ||.‘“| ; o e &
L= 3 X I 1 T 1 L [ Ej
L L | oJ ! 1 i ; 11 1t
Cemp. Comp. Comp. Comp. Comp. Comp.
Elenmento ritmi /_'\“/ﬁ—‘\«/_\ #/’-\*/‘-_\
) o ritmico % A . - ¥
Obien gf lr |r |r£l| B A 1 11 11 .
&R — ot Ay S
B i i ; Ejemplo: Comp. Comp. Comp. Comp.
[ ) T b & &
Comp Cowp. mmﬁ
'gr rlrg 3] o o bien *FF|FI’F|T1’|’|F“| Ej.
o bien | ! ! ! Ejemplo: [ 1 t 1 J
i P Vi e o Comp. Comp. Comp. Comp.
RITMO COMPUESTO § 7. Compis cowpursTo. A menudo el compés contiene .mas de dos o tres
B tiempos, por consiguiente, mis de un alemento ritmico simple: por ejemplo, com-
INARIO

pases de 4 tiempos, de 6 (formado ya sea de 2 4 2 -+ 2. como de 3 4+ 3), de
9 tiempos, ete. En tal sentido, tanto el alzar como el dar, contiene cada uno, dos
o tres tiempos, es decir, cada uno un elemento simple. De este modo, cada compds

compuesto es un conjunto de dos o fres compases simples, de dos o tres tiempos ca-

 RETFFIFPITEL

L
Comp. Comp. Comp. Comp.

# % da uno.
3 3k 1B 1 g ...-.5’/-—-3/'—‘\ La conformacién de los compases compuestos, es andloga a la de los 'compa—
g r lr lr Ir I 1) ses simples, de los cuales son una ampliacién. En éstos, hay dos o tres tiempos,
L 4 L 1 1 1 uno. principal en dar, y uno o dos otros secundarios en alzar. Asi, el elemento

Comp. Comp. Comp. Comp.

B.A 92539,
B.A.9239.
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simple, (o mintsculo compis) que héllase en el dar del compéis compuesto, tiene
posieion preponderante sobre el ¢ los elementos (minuseulos compases) que se ha-
llan en alzar. Estos elementos (miniisculos compases) no pierden su fisonomia ni su
débil acento, y se establece, en cambio, una espedie de jerarquia entre acentos
principales ¥ secundarios. Los principales (en el dar) alternan invariablemente con
uno o dos secundarios (en alzar), segin sea binaria o ternaria la unidad ritmica
mayor que presidan:

PRINCIPALE. SECONDARIO.
P e
PR b

Compases compuestos de dos o tres elementos sitmples binarios:

4—=242
Ej. 11 /\h
£RT
o bhien r r r, r r r
© bien F |. r F r r

el BAE TP IR

Este compas compuesto es anlogo exactamente al compés simple de dos tiem-

pos: PP 6=24+24+2=4+2

Bj. 12 e~
B f/—\O f o

- oblen P F f’ P F ff
cun PPIP P oPPIF g
wuies f [ EP PP RS o Fpie
v rrlererreleere

ele.

Ej. 10

Compds de 4 tiempos:

Clompds de 6 tiempos:

Este compas compuesto es andlogo exactamente al compés simple de tres tiem-
ws de los cuales uno en alzar y dos en dar: r/T“r

B.A 9239,

6=24+242=24+4

o

svn o o
% TELF
o bilen r r

o bien r r r r

Este compis compuesto es anidlogo exactamente al compis simple de tres
tiempos, de los cuales dos en alzar y uno en dar. r ' r

6=3+3

B 14
!

A I"
o bien r r r
0 bieu r'
o bien r r r

Este compés compuesto es también anidlogo (ver ej. 11) al compés simple

de dos tiempos: rf[\r

B 15 9:3-{-34—3

i 5 S
e
Sl Sl ()
o g, [
L il

Sl T ety

P
ForoP
£oreeer
cifrr
dddds

etc.

% T®% "0 Tb 7O

r
r

Compuses compuestos de dos o tres elementos simples ternarins.

g P
f f o
[ Lo P £

I o Bk

rFePPEPipPeP

5Pk Sl
eoorrr e
e
AR

=
.
ddds
rereee

13

ererrerirereer

elc.

B.A 9259,
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Este compéis compuesto es también andlogo (ver ej. 12) al compis simple dé

fres tiempos, de los cuales uno en alzar .y dos en dar: (Tf

Eij. 16 " W
I . =
L] . O
F!

i

TS R e G
e 18 el 1 O L G
oD R UL TR Y e P
Sl SRR A8 A g o L
b B AP B P L Brorer e lpap

l.amhién este compés compuesto es analogo (ver ej. 13) al compids simple de
tres tiempos, de los cuales dos. en alzar y uno en dar: f’_|\r

§ 8. Cowmpases asiMETRICOS. Los compases compuestos, considerados anterior-
mer}te, resultan de la agrupacién de dos o tres clementos simples iguales entre si, es
rl.e(*.lr,‘ en su totalidad binarios o ternarios. Pero puede acontecer que, a un elemt-’n‘ro
binario en alzar corresponda uno ternario en dar, o viceversa. : .

En estos casos, se presentan compases no exactamente simétricos:
%

P SV ——

N A
i 7 e
I S Ry A
plae o il o i o

5=24+3 e

Ej. 17

s T IR ERetr e
Sl N 4 SR
e g J NI E AN

7—_—5(3+,2«)+2
o AR Y

efc.

7=5(2+3 +2

i e

elc,

7T=981+4
/’W’_\\
Fie 15 PoFilT

etc.

La desemejanza de valor de los dos elementos (alzar y dar) que componen es-
tos eompases, confiere a los mismos eardeter especial, un sentido casi de equilibrio
inestable, factor en que reside la razén de ser de este género de ritmos (1).

§ 9. FRACCIONAMIENTO DE LOS VALORES DE puRACIGN. Hasta ahora se ha consi-
derado la reunién binaria y ternaria de los tiempos, en su agrupacién de unidades
o elementos simples, primeramente. Luego se lha considerado la reunién de estas uni-
dades pegueias entre si dando lugar a la formacién de los compases compuestos,
es decir, a unidades formadas en base a multiplicacién del valor caracteristico ini-
¢ial de duraeién de los sonidos (2). También, de manera aniloga, este valor puede
ser subdividido, fraccionado.

Entonces:

I. — Tanto en los compases simples como en los compuestos, puédese siempre
substituir €l valor de cualquier tiempo por la equivalencia de la suma de sus
fracciones.

(1) Hste cardcter especial, tal vez estd ligado a las tendencias propias de los individuos
y de los pueblos: por ejemplo, el conocido compis de 5/8 o de zorcico, caracteristico de
una danza vasca asi llamada. véase en la nota de pag. 3 la referencia gobre las dos va-
riantes de compéas de tres tiempos.

(2) Actualmente la base practica de la escritura musical es el compas de 4/4 o G, del
cnal cada uno de sus cuatro movimientos, es el valor tipico de los tiempos que forman el
conjunto del ritmo,

B.A.9239.
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Por consiguiente, en lugar de:
Ej. 18 A

——_— —

f IF-

Puede obtenerse:

r

el
i

=

B‘l

|
-0
-n

"L

ﬁEﬁEﬂ
E 7R LT

EE CC™°

Sdey
r

==f

Con todas las ecombinaciones intermedias,

NN
EELC """
ECECLCLE

EEL

EcLr

IJE. — Los compases formados por fracciones de tiemps eomo 3|8, 4/8, 5|8, &8,
7|8, 9|'8, 12,|‘8, ete., son anilogos a los compases constituidos por tiempos enteros;
es decir, andlogos a los compases de 3/4, 4/4, 5/4, 6/4, 1/4, 9/4, 12/4, ete., y
alllélogos a los compases (de use cada vez menos frecuentes) formados por la multi-
plicacion de los compases usados corrientemente por ej lo:

; jemplo: 6]4, 94, 12[4, y 22,
312, 4/2, 52, 62, ete. Y e

FORMACION DE LOS MOTIVOS

§ 10. Dos DISTINTAS POSICIONES DE LOS MOTIVOS EN EL coMpis. Los motivos,
que pueden considerarse como las células dela miisica, tienen como origen, como ele-

mentos primordiales, los movimientos, las fases, los impulsos ¥ los reposos del rit-
mo.

Hemos visto. en el pirrafo 3 (pag. 2), que el ritmo, desde sus formas mds sim-
p_les, estd basado indistintamente sobre la satisfaccion y el contraste, de las tenden-
cias propies de los tiempos y los sonides, entre los cuales establece Ia ordenactén en
el movimiento. Esti establecido, por ley natural espontinea, que el movimiento, (y

B.A 9239
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por tanto el ritmo) es una concatenacién de acciones consecutivas, de impuiso y

reposo; respecto a esta base, que podriase significar eomo ‘‘la trama del ritmo”’,
los motives pueden aparecer en dos opuestas posiciones:

Tipe 1. — El motivo, basado en el nexo de las fases alzar - dar, a caballo de la
linea divisoria, y que concuerda con la tendencia espontinea del movimiento:
impulse - reposo.

Ej. 19 alzar | dar
T

Bivante A r r
Ternamo B r f
Bae fi

Tipo 2. — El motive constituido: dar -alzar, situado dentro del compis,

o

que contraria la tendencia espontéinea de movimiento.

Ej. 20 dar alzar
—
Bivanio A r r
Ternaro B r r

B ol

Estos dos tipos, eon respecto al ritmo. responden a la libertad de disponer so-
bre el efecto descado; el tipo 1. (ej. 19) afirma la aceién y establece reposo (dar)
hacia abajo; mientras que el tipo 2 fej. 20) la rechaza y permanece como en suspenso
(1).

La diferencia existente entre ambos tipos es tal, que las mismas notas ad-
quieren significado distinte v ofrecen diferente efecto ritmieo, pasando de un tipo
a otro.

(1) En el orden arménico (donde también existe una relacién ritmica, tomando en
conslderacién el coeficiente, “altura de los sonidos”, de que se tratard més adelante), la
estructura del tipo 1 tieme su correlativa en la cadencia simple: “dominante-ténica” (mo-
vimiento.reposo), y e! tipo 2 en la cadencla en suspenso: {"t6nica-dominante’ ) { reposo-movi.-

miento)

579239,
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Por ejemplo este caso:

Bj. 21

motivo

D) e

es totalmente distinto que eualquiera de los los dos subsiguientes:

- g ¥ %ﬂj—{ﬂ motivo r;’-r\u

—

motivo Lr \p

A fin de evitar eguivoeos, es necesario ohservar, que estos dos diferentes tipos
dr motivos respecto al coripas v al ritmo, ne ticncn relacion alguna con o lugar de
la acentuacion, el pasaje del rifmo, en el compds. La acentuacion permancce siem-
pre en ““dar’’, con excepcién de algunes casos y que no hacen sino confirmar la
regla; casos en que se obticne un efecto especial obligando a un movimiento,
compis, un motive, a seguir un giro que no es natural. (Ver § 17, pig.33

up

Ej. 23. L. van Beethoven. Sonata op. 31, n® 2. Para piano.

Es evidente, en los compases indicados del cjemplo que precede, la existencia
de un efecto deseado, proveniente del eontraste entre el movimiento ternario del

compis de 38, v ‘el binario (acentuado ain por el ‘*mordente’’) de la mano de-
reehi

Los ejemples 21 v 22, demuestran que, a pesar de las posiciones opuestas de
ambos ritmos en relacion al eompds, los acentos méiricos estin eolocados en el
mismo luear en los dos casos.

§ 110 CapeExcias: TERMINACIONES Mascunana v FrmenNina. — El pasaje de la

aceidn o movimiento al reposo subsiguiente, llimase cadencia. Por tanto, el ritmo
¢s una sucesién de cadencias de variada eficacia.

Todas las eadencias que se producen en el transcurso de las frases y de los
perfodos peseen una relativa fuerza con-lusiva, que es mayor cuando se produ-
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cen al final de los mismos. Es deeir, que la fltima, la cadencia definitiva, es real-
mente la conelusiva. Sin embargo, por disposicién natural, todas las cadencias con-
servan similitud entre ellas

Cuando se pasa de la aeeién o movimiento al reposo, preséntanse dos posibili-
dades:

1. — En que el reposo o el acento inmediato se halle en dar. En tal caso la
terminacién es masculing:

Ej. 24 g

r

w5
P

Cr-Gfl f

Con el o los tiempos en alzar, pueden realizarse todas 1as combinaciones posibles
de fraceionamiento ; mas el dar resuélvese en una sola nota. 2. — En que el reposo o el
acento inmediato no se halle en dar. En tal caso, la terminacién ldmase fomenina.

£j. 25 r/\u
(SR
o g

et
44y
Ly
CLLrer

De estas dos formas de eadencia derivanse dos eategorias de motivos: masen-
linos v femeninos. de acuerdo a la ecadencia que los origina. En ambes casos, tri-
tase de motivos de aceion-reposo (0 sea alzer-dar. del tipo del enal se ha tratado
a pagz. 15, y donde, en cada easo, el acenfa rilmice y el repnso, que se hallan cn
dar, no sufren modificacion alguna.

.
f
f f
.
f

_3—1_'\[:‘“0_‘
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Tios tres primeros ejemplos arriba ecitados evidencian el caricter decididamen-
te masculino, respecte a los motivos de terminacién femenina; cuya diferencia
se acentia alim més, si ambas terminaciones se suceden:

Es de Hacer notar una diferencia: en los motivos del tipo 1, alzar - dar de

!I,'i especie- femenina, al final del motivo mismo, gueda el espacio, el tiempo, para el
- alzar del subsiguiente:

Cadenecin femenina Cadencia masculing

N

Kj. 26 Bj. 29

ERS=Esiis

En cambio, en los motivos del tipo 2, dar - alzar, el motivo termine con el
compis.

Ej. 27 Ay
W_M_I*“._I:.]

Sin embargo, la estructura de los motivos ¥ la presencia de pausas, difieulta
a veces su fieil reeonocimiento.

L1

i
ﬂ;

®

Ejemplos de motivos del tipo 2.: dar - alzar:

L. van Beethoven. Sonata para piano op. 106.

Ejemplos de motivos del tipo 1.: alzar - dar:

Ej. 28 Forma Masculing

M. Clementi. Op. 38 11.

P
] 1

Estos dos tipos de motivos, se entremezelan a menudo en el transcurso de
los periodos y atn de las frases pequefias. Por ejemplo, en el siguiente tema de
Mozart, los dos primeros compases encierran un motive de dar - alzar-

Ej. 31 1
g L r !

gque de ningin modo puede interpretarse asi:

A. Corelli. Op. 2, 1V,

e

L. van Becethoven. I Sinfonia.

4 '

|
i 1 e Vg k Rk
T S o3 Je e edaiiiir T Bt Si= ===t
. - -t —_ & L) TR
A ST ALE T G ]
Forma Femenina r . , ) ST 4
G s T Iin cambio, en el compis 4 se manifiesta claramente una terminacién femenina,
-\_ Belling. Norina. es decir, Jel tipo alzar - dar. '
. et soar SN - BT e — -—
x r o 3 5 S 5 3
« S e o 1 7 i ! i bﬁ—!:r-——r—!;ﬁu}“i___g:q § 12. Frasro EN La EJeECUCION. La indieacidn dada para establecer el giro

de los motivos, equivale a la aplicacién de un principio importante de ejeeucién mu-
sical. Para mejor comprensién y apreciacién de la musica se requicre que ella sea
fraseada en forma equivalente a la del lenguaje en la oratoria, en la lectura, en
la diccion. Contrariamente, la correlacién.de pregunta y respuesta, esa especie de

8ol pro.messa alDioc tu fo.sti..mail tuo co-Te a me si die. de...

R. Wagner. Tristin e Isolda.

3 A 9239
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légica sonora que rige ¢! lenguaje musical, queda obscurecida, disminuida; inci-
diendo negativamente en la eficacia de la obra que se ejecuta v se interpreta

El elemento inicial del fraseo es la conexién de los motives, frases y periodos
que se concadenan, y la separacién de los motives, frases y periodos que no se con-
cadenan. Esta separacién es lo que en el canto la respiracién, que a su vez truécase,
en la ejecueién instrumental, en una breve interrupeciéu del sonido.

iDénde debe respirarse? En la misica vocal, el texto sirve de guia. Cuando
en el canto aparecen vocalizaciones, es conveniente evitar la respiraci6n entre dos
silabas, de lo conurario trinecase la palabra; por tanto, debe respirarse dentro de
la vocalizacién misma. ;jD6énde? Aqui interviene la ley natural del ritmo: puédese
respirar en el asi llamado punfo muerto, es decir, en la juntura, en la articulacién
de los motives, frases y periodos.

Ejemplo, el tema de Mozart ya citado:

4 Es menester, sin embargo, respirar siempre y en todos los casos dénde se ha
indicado? No, ciertamente, pues ello significaria desmenuzar el periodo en una su-
cesion de motivos mindsculos. El ejecutante debe procurar mantener despierto el
sentido musical de su auditorio, de modo que el ritmo, ¥ por tanto la miisica ej -
cutada, pueda percibirse en sus grandes lineas, en sus elementos de mayor ampli-
tud. La ejecucién ideal consistirfa, en mantener vivo el sentido estético de ese audi-
torio desde la primera hasta la dltima nota del trozo ejecutado, lo cual se tradu-
eiria en una imagen ritmiea altamente unificada.

Por tal razén, las diferenciaciones, las respiraciones, deberian graduarse con
toda meticulosidad. En algunos cascs, puede ser oportuno subrayar también hasta
los elementos més pequefios; pero en general, basta que el ejecutante posea el sen-
tido justo de las subdivisiones minimas, y que éstas, a su vez, sean perceptibles.
En eambio, para las frases y los pericdos largos, amplios, deberd observarse una
separceidn claramente perceptible.

Existe toda una gama de esfumaduras y graduaciones, entre la indicacién ape-
nas intuida, y la definida vy precisa diferenciacién entre dos periodos. Los ejecu-
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tantes, en virtud de su gusto y de su sensibilidad, deberian discernir, segin los
casos, sobre la apreciacion justa que mis convenga, v adaptarla en sus interpreta-
ciones basadas en un sentido musical, que es, ante todo, sentido ritmico.

Por consiguiente, no existen férmulas rigidas y adaptables para todos los ca-
sos: el gusto, el arte, deben ser, en resumen, jueces autorizados y definitivos. Sin
embargo, a fin de evitar toda desviacién del sentido musieal, es necesaria la asi-
milacién de un principio bésico, conducente al reconoeimiento y a la percepeidn
natural. de la conformacién ritmico de los motives, frases y periodes musicales.

PERIODO MUSICAL

§ 13. RELACIONES DE ALZAR Y DAR ENTRE COMPASES. Asi como existen relacio-
nes simpiticas entre los tiempos ritmicos, que permiten su agrupacién de dos en
dos o de tres en tres, seglin los casos, formando asi las unidades simples, (pé-
rrafos 2 y 3), los que a su vez se agrupan formando unidades compuestas o mialti-
ples (7 y 8); existen asi también vinculos, que contribuyen a la ofrmacién de
grupos de dos o de tres compases, y éstos, a su vez, agrupados en unidades ma-
yores.

Esta serie de agrupaciones y vinculos, son consecuencia del citado principio
{(parrafos 2 y 4) que establece la constitucién del ritmo en base a una sucesién de
fases de alzar v dar concadenadas reciprocamente.

En la relacién de los compases entre si, la tendencia del alzar hacia el dar ma-
nifiéstase mediante la preponderancia asumida por el compds en reposo; es deeir,
en forma similar a la del tiempo en dar de los compases simples y compuestos.

Referenic a los compases compuestos, se ha dicho que éstos se hallan integra-
grados por la agrupacién de dos o tres minisculos compases simples. Analoga-
mente, podrianse escribir los grupos de compases (especialmente tratindose de com-
pases simples), en forma de compases commpuestos.

La eleccién estructural de minfiseculos eompases simples (de los que la agrupa-
cién estd confiada al ejecutante) o bien, de compases compuestos, determina un ha-
bito manifiesto del compositor. Efectivamente, J. S. Bach emplea a menudo compa-
ses (donde los tiempos aparecen mayormente fraccionados) que, en las ecdiciones
modernas, se subidviden en dos o tres, ¢ barras punteadas.

Ej. 31 J. 8. Bach. Ctave bien temperado, 1 Parte, Preludio N° 13,

B.A.9239.
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Grupo de compases simples que podrian escribirse en un compés mayor, com-
puesto o miiltiple (1).

Ej. 35 L. van Beethoven, Senata op. 110. Para piano.

Compases compuestos que podrian escribirse en una sucesion de ecompases
simples :

Ej. 36 V. Bellini ““I puritani’’.

' L 3 . " 1 (I

i | L 1 ) - b ot i 1 P -
: 11 I LI 1 = I L
D} B

Esta frase de 12/8

dri ihi v T (i
. ] : — - -
podriase escribi . 2 FTF__ : _Ip_f_[' —  etc.
también asi: - it — 1 ! v -
 — T T k f— A
o también asi: — = ’ T } ! T I — elc.
t H | Al ¥ 4 1 il |
) r

(1) A veces, como en e] segundo tiempo de la 9a. Sinfonia de L, van Beethoven y en el
prélogo del Mefistéfeles de A. Boito, se indica la agrupacién de los minasculos compa-
ses: “ritmo de tres o de cuatro compases” (“ritmo df tre o di guattro battute’).

B.A 9239,
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Entre grupos de compases compuestos o de conglomerados de compases sim-
ples, ia relacion de alzar y dar, manifiéstase por el cardcter de propuesta o pregun-
ta (accién), y de consecuencia o respuesta(reposo) de las frases y de los periodos.
La ordenacién, es decir, la regulacién reeiproca de estas relaciones, es una de las
fuentes principales de goce estético para el sentide ritmico musical,

§ 14. PuxTos PREDOMINANTES. La semifrase, la frase y el periodo, son ampli-
ficaciones orgdnicas del motivo, y como éste esti constituido sobre la base del
acento ritmico (tiempo en dar que presenta su momento capital, también cada se-
mifrase, frase o periodo, tiene un punto predominante, un tiempo en ‘“‘dar’’ princi-
pal, que equivale al momento preponderante de cada uno de los elementos ritmicos.

Y asi como la misica es ritmo, ecuyos distintos movimientos ordenados, obe-
decen a leyes comunes y constantes; cada agrupacién de periodos, cada parte de
un trozo musical, eada obra de arte considerada en wconjunto; tieme un punto,
un momento preponderante y decisivo.

. El punto prevaleciente se halla, con respecto a la frase y al periodo, en con-
diciones andlozas a las consideradas a pag. 15, sobre el acento en relacién al mo-
tivo, es deeir:

1. — La frase o el periodo, esta a caballo del punto preponderante, ¥ que
se encuentra, a su vez, en el centro de la frase o del periodo mismo.

IT. — La frase o el periodo parfe del punto preponderante, que se encuentra
en su comienzao.

En el easo N® 1 se presentan las dos variedades correspondientes a la caden-
cia: masculina vy femenina, estudiadas a pég. 17.

En la variedad masenlina, la frase o el periodo termina en el punto prevale-
ciente mismo, econ el siguiente esquema:

1.A
Frase o perfodo

e |

‘ + Punto preponderante

I.. van Beethoven. Sonate Para piano, N° 1.

1.
.
)

.

* =

; il
s iee———
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En este ejemplo, el periodo completo converge sobre el ultimo acento.
En la variedad femenina, la frase o el perfodo termina con un motivo, o con
una semifrase completa; que sobrepasa el punto prevaleciente, con este esquema :

Frase o periodo
’ |

' % Punto preponderante

Ej. 38

W. A. Mozart. Senafa. Para piano. s
unto

Andante cantabile /,__.\ ¥ preponderante
//—ﬁ /__—-—-s\

dolce
]
Srm et
oY 7T

En este ejemplo, el periodo presenta su centro de gravedad, en el acento final
de la primera frase, en el punto indicado con un asterisco.
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En el caso N 2, el punto preponderante hillase al comienzo de la frase o
del periodo, con el esquema siguiente:

Frase o periodo

r

| + Punto preponderante [
Ej. 39

W. A. Mozart, Sonata. Para piano.
Allegro

¥ Punto preponderante

i

Aqui tode el perfodo parece fluir del acento inieial.

Nota. - El analisis del periodo musical en sus varias especics, se encuentra en la parte 2%
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EL RITMO EN LA POLIFONIA

§ 15. Porrronis DE @iRo RITMIcO iNico. Cuando varias melodias cantan al
mismo tiempo, el giro de sus frases y periodos puede ser uno solo, independien-
temente de la fisonomia de los motivos. En tal caso, la polifonia procede, con res-
pecto al ritmo, como si tratara de una sola melodia.

Ej. 40 J. 8. Bach, El clave bien temperado 1% Parte, Fuga N° 2.
// W’_ﬁ‘“
" Y be

B.A.9239.
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¥ asi hasta

el final,

Posiblemente, no haya muchas fugas compuestas de este modo; pero la con-
cordancia ritmica es frecuente en la polifonia moderna.

§ 16. Pouwronis pE  MOVIMIENTO MOLTIPLE. Le conducta ritmice de las
voces o parles que integran la polifonia, esté ligada @ lo conductn melddica de las
mismas. A una fisonomia melddica earacteristiea, corresponde una condueta rit-
mica personal mis o menos independiente, Si, en cambio, la fisonomia melédica
desaparece, también desaparece el giro individual del ritme, |

A veees, la polifonia se halla intezrada por voces o partes bien definidas. En-
tonees, las diversas melodias conenerdan tan sélo, en los acentos ritmicos de los
compases; pero, con respecto a sus aprupaciones en frases o periodos, cada me-
lodia procede separadamente. El efecto de este géners de polifonia, se funda preci-
samente sobre lo veferida independencia y sobre el senfido de coniraste que re-
sulta.

Ej. 41 O.de Lassus. Molete: Pulgebunt justi.

Ful . ge - bunt ju - - - - - - . sti sie -

Ful - - ge - bunt Ju . i o

ful-ge-bunt ju -

Ju - - - - - it £ - - - sti sic - ut

1 - li- um, et sic.ut ro - . sa in Je. ri-cho
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A menudo, las distintas voces o partes, se contienden una misma frase, un
mismo perfodo earacteristico; desarrollindose en torno a éste, una serie de giros me-
16dicos y ritmicos de importancia relativa, pero sometidos al influjo ritmico de la

linica parte preponderante.

Ej. 42 J. 8. Bach. Clave bien temperado, 2* Parte, Fuga N° 9.

P B0l SR < A

En este ejemplo, las partes no conservan un movimiento ritmico individual de-
terminado, sino cuando ejecutan el tema.

.

e
]
|

Otro ejemplo analogo:

Kj. 43 G. P. da Palestrina. Motete. Lapidabant Stephanum.

....et me sta . tu . as il-lis hoc pec-ca - tum,

g - 3\ dl' _! 4 + 1 o 1 i T

L ' 1
....et me sta |- tu-me il -] lis hoec pec.ca - - - - - .
....et ne sta- - w.as il -} lis hoe pec -

: 4 4 1) I

Sm:" Epx___NnOXRG L - - -~ : --é_'Jj"\_._J_.
E 5 1 )
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et mne sta - tu - as il.lis
) 4 s " Lot i
— - ‘ 1 1 1 i
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5 i - i it - | tum, et ne sta |- tu-ns
-0 - - - % - iy . 4 tum, elc.
|
Aiold ] aibecl o odold ) ) "
e e
s t T i T + ¥ Tv; I *‘F -

. { f o F—
ne sta. _tu.- as il-lis hoc pec-ca - - tom,

A veces la polifonia es todo un entrelazamiento de motivos breves y destaca-

dos que conservan despierto el sentido ritmico, mediante sus ‘‘entradas’’ en una

u otra voz o parte, alternativamente.

Ej. 44 J. 8. Bach. Clave bien temperado, Parte 11, Fuga N°® 5.
Q4 — “"h‘rj_! . b TSN e ey RETURL B
ﬁﬁ?ﬁﬁ%w '
! Y2 |m= Yy y
—— e A1

! g ; . .y

En estos casos, es ain mias difieil determinar una especifica tendencia ritmica
de las partes, que exceda ios estrechos limites de los fragmentos teméaticos.

El tinieo factor invariable en los ejemplos indicados, es la posicidn de los motivos
respecto al alzer y ul dar de los compases en sus conceptos mds simples; es de-
¢ir, considerando a los compases compuestos o miiltiples, sencillamente como a con-
plomerados de pequeiios compases simples de 2 o 3 tiempos. Asi los motivos:

B J . 45 elc, etr

D1 : ; f 3
i =E=c====
et 1o sta- tu. as i1-lis D et me sta - tu.as il-lis
I nunca podrian
= ele,
m et
en:

En cualesquiera de los drdenes jerarquicos de los movimientos ritmicos, los que
esldn en accion de alzar nunca triecan esa posicion por la de dar o viceversa; lo
cual prueba,” que fodos Tos procedimientos y artificios de los ejemplos presentados.
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nunca inciden sobre los principios reconocidos de los pdrrafos precedentes, y que
se refieren a la relecidn nalural existenle entre mofive, ritmo y compds (1).

(1} En la notacién de la polifonfa antigua, no aparecen indicaciones de compases has.
ta el siglo XVII, en general, y en los manuscritos de la Capilla Sixtina, tan sélo a principioa
del siglo XIX, Sin embargo, no podria aducirse que los antiguos polifonistas desconocleran
la tuncién especifica del compés como sucesién periddica, isécrona, de acentos ritmicos co-
munes a todas las voces; como asi tampoco considerar la aparicién del compés, en las edi.
ciones modernas, como una constriccién impuesta a las obras del pasado. Del mismo modo
podria aducirse, que los escritores, poetas, oradores, antiguos, desconocieran incisos, frases,
perfodos, por cuanto en los manuscritos no se encuentren signos de puntuacidm.

La armonia es ritmo; por ejemplo, en todos los casps que como en este, aparecen co-
nexiones similares:

[
donde las armonfas son las que \
realmente determinan el compés. R

\

i

Indudablemente, los compositores dibanse cuenta de la trama ritmica de sus obras, Pero
en aquella época los cantores eran a la vez compositores: no se podia entrar como tales en
las grandes capillas, sin saber eseribir un motete polifénico. Durante siglos, el contrapunto
fué un complemento del arte del canto.

La expresion misma “compds’ (en latin, “cum’’, con, y “passus’’, paso), en italiano equi-
vala a “battuta” e indica claramente gue entonces si batteva, se marcaba de manera mas
sensible que en la actualidad. Se marcaba el dar con una lonja de cuero, “la chancla” (za-
patilla) substituida a menudo por un rollo de papel de musica; costumbre no desaparecida
totalmente, y que verosimilmente se remonta a épocas pretéritas, Dom J. Jeannin 0. 8. B,,
publicé e ilustré textos medievales, donde se refiere a tabulae ossae (L' accompagnement
instrumental a ' egiise au moyen-dge. La vie et les arts liturgiques. Sept. 1917, pig. 483):
una especie de castafinelas de marfil que gervian para marcar el compias del canto litdrgi-
co. El docto moenje cree haber hallado un ejemplar {de propiedad del sefior Piccinelli de
Brescia) de estas antepasadas de la chancla y de la actual batuta orquestal. Por tanto.
si los antiguos polifonistas no velan graficamente dividido el compds en los libros de canto,
en camhin pereibianle sensiblemente durante la ejecucion,

Fu la mancra de “Hevar el compds”, distinguiase, por consiguiente, el alzar del dar, tanto
mejor, en cuanic el dar marcabase efectivamente. Al respecto, refiérese a menudo en las
indicaciones de los cdnones asi llamdes enigmditicos, En la Capilla Sixtina, hasta pocos
afios ha, el compis de 4 Iiempos‘.@— =z = @ @ se llevaba como si fueran 2 compases
de 2 tiempos, es c!:;('il‘:¢= iR 2 &

En la poliforda vocal, los cantores romanos ain cuentan asi los compases de espera,
duplirando el namerg escrito en las ediciones modernas. Esta modalidad explica c6mo, en
las partituras con compases {(por ejemplo, del siglo XVIII) aparezea algin compasillo de
2 tiempos intercalado entre los de 4, y asimismo asin indicacidn alguna de mutacion,

Por tanto, las barras divisorias de las ediciones .nodernas son, para la natural ejecu-
citn, no fan solo menos sensibles y menos peligrosas gue los golpes de chancla de aquella
époeca, sino que también menos frecuentes, por innecesarias, en los compases de 4 tiempos.
Fn cuanto a los de 3 tiempos, de acuerdo a opiniones autorizadas, se marcaban los tres,
cada uno con un dar ¥ un alzar, En tal caso, los golpes marcados representan un niamero
tres veces mavor que el reguerido, empleando las lineas divisorias modernas,

La relacidn existente entre el acento de las palabras, y el ritmo y compds respectivos,
se considerari mas adelante on ocasién de tratarse los coeficientes, precisamente a propd-
wito  del factor “fuerza™ en los \\'S 22 y 23 de piags, 37 y 41.
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§ 17. MOVIMIENTO FORZADO. Desde €l comie:nzo, ha poclido1 apr:f;::;:i,ér?‘iz r:(l,
ritmo —Ila musica toda, por consiguiente—, se funda tanto er;if:“::czones o
en el contraste de sus tendencias na:tll}'ales:ie I;zizaie ul:smlj:?:mie;to e
privn‘ELI:O{ ii?) ;:Leezzu;uzap::pi}f Ep:;a:!l 1;erafo 10 se ha considera_do ux'1 e‘j?m(lljlo t;e
ﬂlr[:’ brevi movimiento binario constrefiido en un comp;s ternzzlr;; ;(e;).rei?sa .r::g rfge,

ina 18). Como se ha dicho, se trata de un efecto Qasffa 0, fun ‘ e
i;g:e el sentido forzade, proveniente de la contradiccién entre el moliwvo y ¢

pds que'lo contiene.
e aqui otro ejemplo:
E. Grieg. Cuarteto, op. 37 . Intermezzo.

£i. 46
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.. L) - I
f-b : ." ’l '; etc.
o i Pisz.
- i : F
%4 1
Piss.

esentan, en dos posiciones distintas con respec-
tener un movimiento espontaneo
n que se halla constrefiida :

En este ejemplo, los violines pr
{0 al compis, una misma melodia, que aparenta

1el e 5 8 e
(n contraposicion a la naturaleza del compas de %, ¢
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Estas traslaciones se aplican tambiépn en la realizacion de estrechos.

Ej. 48 A. Gabrieli. Missq brevis.
Do - mi-ne M - U u - ol . ge- - ni-te

Do - mi-ne Fi- - u- o o o - ge.ni.te
. Croce. O sacrum convivinie.

mens.

Seatin se ha visto en el piarrafo 16, ej. 43 y 44, a menudo las entradas de las
partes o voves, que se imitan reciprocamente, se producen a intervalos de tiempo
tales, que colocan a los motivos en su justa posicion respeeto del compas. En cambio,
en estos ejemplos existe verdadera traslacion del motivo, que pasa del alzar al dar
¥ oviceversa.

11 . i .
Bj. 40 (. Rheinberger. Cdnones. Para piano

, . Allegretto R e

E= == 2 =elrr
s I s | 1
S e t— ]
e e
\._________- s i T >
» ] /-’”—. =
b o] B L “F.Ff—
%’;F; o s "
o e S —— ]
et

e ) p—————

{ '%?'L' #r' ! F?{;;‘P‘ % et e e e

5 g ey e B . M_/
J g ST R o, S| L P crese.

: ?ﬂggf‘.‘% PFef 1o fg”;! Eaefe, ¥ EEF"_/ 1

i : j—" = =1 J{ 1 _4,.41—_&"__.

1LL)

Ml
TS
W
Ik

'

En este ejemplo, el propdsito del ecompositor es evidente: dar la impresion de
dos personas que se persiguen mutuamente sin lograr aleanzarse. Es el origen, la in-
tencion inicial de la Fuga.

Iistos procedimientos, y sus caracteristicas respcetivas, lejos de contrariar los
principios naturales que rigen las relaciones entre motivos, ritmo y eompdis, no ha-
cen mis que confirmarios.

Es, preeisamente, a lo fundamental de dichos prineipios, que deben su existen-
cia v su eficacia, estos procedimientos en conlradiceion.

COEFICIENTES DEL RITMO

§18. COEFICIENTES DEL RITM0, — (Cada sonido que se pereibe se distingue por el
complejo de cuatro earacteristicas: 1. Valor de duracién; 11. Frerza o intensidad di-
namiea; IT1, Altura melidiza: TV, Timbré o color de sonido. Estas caracteristicas, a
su vez, dan lugar a otros tantos factores ritmicos y musicales; los cuales, afin no
siendo indispensables, contribuyen en conjunto, a la existencia y percepeién del ritmo,
que por tales motivos, determinaseles eomo sus coeficientes.

§ 19. Los COEFICIENTES Y EL ACENTO kiTmico, Seziin se ha determinado ante-
riormente, el acento ritmico tiene importancia preponderante en el movimiento, ¥ por
tanto cn el compés; su existencia revela el punto y el momento mas sensible de los
fragmentos oue se entrelazan. Es el instante de la percepeion y de la medida de las
diversas unidades, tanto gue el ritmo puede percibirse tan sélo medjante acentos.
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Es, por tanto, natural que el mismo se convierta en centro de atractidn, y que
por su intermedio, adquicran relieve todas las caracteristicas de los sonidos, es decir,
todos los coeficientes del ritmo. El movimiento mas espontineo, mas incisive, podria-
se argiiir, es el sizuiente:

Ej. 51

4

donde el sonido situado en dar, atina v arota las enatro caracteristicas enunciadas,
es decir: I. Mayor duracién: I1. fuerte: 1. Agudo: IV. Esforzado.

Seria un errvor, sin embargo, creer que esta coincidencia de todos los coeficien-
tes, sobre el acento, seq necesarin ¢ tan silo suponerla condicidn nermal del mouvi-
miento ritmico.

§ 20. VARIEDAD Y COEFICIENTES EN GENERAL, Salisfaccidn y contraste. Cuando
se percibe aletin fendémeno, es en el primer momento cuando recibese la impresion
mis eficaz. La duracién, la persistencia, opénense a la sensacién inmediata agrada-
“le ¢ intensa; razdn por la cual, en un lapso de tiempo mas o menos breve, disminuye,

aun agétase la eficacia de las senzaciones. A fin de que la sensibilidad se mantenga
despierta durante el mayor lapso, es necesarie la mutacidn constante en el sucederse
de las impresiones. El sentido ritmico y musical es, por tanto, muy sensible a la va-
riedad : la monotonia es enemiga acérrima de la belleza. La insistencia de un mismo
movimiento de una misma férmula, que.no responde a una inteneion —es decir, que
no estd destinada a obtener la expresién de un sentimiento determinado, o a execitar
una particular sensacién— dicha insistencia genera monotonia mis o menos sensible
o molesta.

En otros términos: el sentido ritmico y wmiusical, cxige variedad, es decir, alter-
nacion de sutisfaccion y contraste de sus fendencius espontineas.

Puédese, por tanto, llegar a la conclusion de:

1. Todous los coeficientes del ritmo, tichden a manifestarse de manera preponde-
ranle con respecto al acento,

1I. Para obfenerse un movimiento ritnico que satisfuga el sentido natural, es
necesaria la alternaciin de la forma primitivae del tipo de movimiento empleado, con
olras formas, ain siendo menos espontdneas.

A tal fin. se considerardn a continuacidn, diversos coeficientes, en base a ambos
puntos de vista.

§ 21. VARIEDAD EN LA DURACION DE Los sSoNIDos, La duracién de los sonidos es
el coeficiente de importancia mayor.

B.A.9239,
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I. Se ha determinade en el parrafo 19 que la tendencia primitiva conduce a
este género de movimientos:

Ej. 52
Sl FolE FIf
Xaq sfonahefn o o o odof o el welitdl o™
0 e R
donde el sonido de mas duracién se halla sobre el acento ritmico prineipal. Los mo-
vimientos siguientes son menos espontineos:

L. 53

g fe o P
sl e I R N o
* seloe of Bk Pk r
donde el sonido de mavor duracién no se halla situado sobre el acento ritmico.
II. Si una vez agotadas estas limitadas posibilidades, la repeticién del tipo mas

instintivo produce eansaneio, mayor saciedad ann producira la inoportuna repeticién
de los tipos menos espontineos. Es neeesario, por consiguiente, alternar los varios ti-

’ .. 3
pos, \as varias posiciones de los valores de duracidn en el compas.

Asi, en vez de:

Ejjlimp\/p—\//—\‘)
LT e Tt T

vl ol g et RS B R Bl R T

es preferible:
i£j. 55

iy e e TR ST T
S gl P rr‘rrr
i P B Pl Pl Bl B R0 o Bl

§ 92, VariEpap ©N La FUERzA. La fuerza posee una importanecia tal, que mu-
¢has veces se ha concebido al ritmo, exclusivamente, eomo un alternarse de tiempos
fuertes v dcébiles.
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La fuerza se manifiesta de dos maneras: bajo la forma de acentos o tiempos
fuertes (1), es decir, mediante manifestaciones mis o menos violentas, de energia,
o bajo la forma de aumentos y disminuciones graduales, vale deeir, por medio de
crescendo v decrescendo,

I. La alternacién de tiempos fuertes y débiles, desde ya, es un principio de rit-
mo, por dos razones:

a) (Cada acto en si, es revelacién de fuerza, por consecuencia, cada conexién de
aceién y reposo, implica una tendencia, aiin pequefia, a una manifestacién de energia.

b) El acento ritmico, por natural preponderancia, atrae sobre si, entre otros coe-
ficientes, también la fuerza.

Si asi no fuera, no se comprenderia por qué el redoble de un tambor, los golpes
de un martillo, ete., dan una sensacién de movimiento, de ritmo. La unién del canto
con la danza estd fundada, precisamente, en la coincidencia de los acentos de las pa-
labras, (que son tiempos fuertes), con los acentos ritmicos, es deecir, con los tiempos
en dar del ritmo musical. Por tal razén, en el movimiento espontineo, primitive, es
fuerte el primer tiempo del compds (y, subordinadamente, los acentos secundarios de
los compases miultiples), mientras que los demis tiempos permanecen mas o menos
débiles.

Durante la primera parte de una frase o de un periodo musical, se tiene la
sensacion de propueste, mediante un aumento en la intensidad del movimiento: el
sentido agdgico, es deeir, el sentido de accién. Es, por tanto, natural que se pro-
duzea también la tfendencia hacia un aumento de fuerza; euvo punto culminante se
establece en el acento, precisamente entre la terminacién de la primera parte de la
frase o periodo, ¥ el comienzo de la segunda.

En el transcurso de esta segunda parte, la sensacidn de respuesta, de consecuen-
cia, de tendencia hacia el reposo; conduce a una disminucién gradual de la intensi-
dad del movimiento, y, por tanto, de la fuerza.

Por consiguiente, la forma instintive de graduacién dinimica de una frase o de
un periodo musieal, es la siguiente :

n T
aumentando disminuyendo

II.  Sin embargo, el movimiento primitivo no es ley absoluta: existen, en cam-
hio, otras posiciones de la fuerza, ademas del acento. Con efecto estético variado,
enalquier tiempo del compds, cualquier insiante del movimiento ritmico, puede ser
fuerte, tanto en dar como en alzar -

(1) Es necesario reparar sobre ia difundida impropiedad terminolégica, al denominar
el acento (ler. tiempo del compds) tiempo fuerte; impropiedad, que esias consideraciones

pondrin mayormente de manifiesto.

B.A.0239.
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Considérase superflua la presentacion de ejemplos de tiempos fuertes en dar.
En cambio. serd conveniente la consideracion de casos donde la fuerza aparece en
otros tiempos del compis, y euya variedad ejerce una apreciable funcion sobre el

contenido musical de los motivos,

Ej. 57 L. van Beethoven, 1" Sinfonia.

efc.

En el presente tetha, no cabe dudas que, mientras el acento ritmico esta en el
primer tiempo del compis, el tiempo dindmicamente mis fuerte se halla en a en la
primera mitad del tema. En la segunda mitad, el punto L’ es culminante también
on eunanto a fuerza, El ejemplo siguiente aporta una concepeidn mis clara aan:

L. van Beethoven,
1* Sinfonta,

0
%u - %
Ej. 58 Y
]
¥ 3

a = o [ » h L

e F  EE=mEmimEs g
¥ T
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En él, el autor ha eoncebido y expresado como tiempos fuertes, el primero y
tereero del primer compis. En el segundo compis, son tiempos fuertes el segundo y
¢l tercero; mientras que el primero es evidentemente débil, alin conservandn su
carficter y su funcién de acento ritmico. En el transcurso del trozo, los diferentes
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lugares en que se encuentran los acentvs de fuerza en el compis, es fuente de va-
riedad y vida:

Las mismas comprobaciones se verifican respecto al crescendo y decrescendo,
conjuntamente, en las frases y en los periodos.

A phg. 25 y subsiguientes, ha podido comprobarse cémo la frase y el perio-
do poseen un punto preponderante propio, y como tales puntos decisivos se hallan en
tres diversas posiciones respeeto a la frase y al perfodo mismo.Desde que se ha di-
cho, que el czedcter de propuesta conduce a una aumentacién, y el de respuesta, a
una disminucion gradual de fuerza; es consecuente, que también la graduacién de
fuerza se halle en tres aspectos distintos con respecto a la frase y al periodo. Ag—
pectos que se indican sobre la base de los esquemas expuestos a pig.25 y subsi-
guientes :

Frase o perfodo

| i
L. 4 ————crescondo I# Punto preponderante

Frase o periodo

T

.B-——"—_‘_"'—-———______‘—m

Frase o perfodo

¥ Punto preponderante 1

=

2. i % “deéteso.

Punto preponderante

El punto preponderante sefialado con el asterisco, es el acento prineipal de la
frase o del periodo.
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Estos esquemas representan la fendencia espontdnea; sin embargo, sabemos que
las tendencias pueden y deben ser satisfechas asi ecomo eontrariadas; por tanto, cada
problema admite dos soluciones opuestas o paralelas, con efectos relativos a su mis-
ma naturaleza; lo cual justifica la existencia de frases y periodos donde la fuerza
se halla situada de manera distinta a la citada més arriba.

§ 23. EL ACENTO EN LAS PALABRAS Y EL RITMO EN EL CANTO. Se ha eonsiderado
anteriormente, que la unién del canto con la danza, se funda sobre la coineidencia
de los acentos de las palabras (que equivalen a tiempos fuertes) con los tiempos en
dar del ritmo musical, Para la consideracién de este argumento con la precisién de-
bida, requeririase un desarrollo al margen de los propdsitos del presente estudio.
Seria necesario comenzar con el estudio previd del carécter y funcién del acento en
los distintos idiomas a iravés de los siglos; considerar las diversas condiciones de la
accion en la palabra aislada, sobre la frase, sobre el verso, etc.

Un solo ejemplo: la poesia clésica latina, tiene por base la cantidad, es decir,
la duracién larga y breve de las silabas, y no su acento. Todo el arte clasico latino,
la mayor parte del medieval y, por ejemplo, los himnos del Breviario Romano (revi-
sados por Urbano VIII sobre la base de la métrica clisica) no se fundan sobre el
acento. Por tal razdn (ecitase un ejemplo entre mii) los dos siguientes versos tienen
la misma trama métrica (es deeir, disposicién de sflabas largas y breves) :

i =y i G AR S e

Ré . rum De - us - gor
Im - mé- - tus in te pér - - ma - nems

- Dax

ain teniendo disposiciones contrastantes de aqcentos. (1).

Luego, las tradicionales melodias litargicas (llamadas gregorianas) prueban que
en el siglo XVI, eutendiase el acento latino en forma distinta a la de los siglos pre-
cedentes, Ejemplo: la formula cadencial, que en todas partes, durante la edad me-
dia, se cantaba asi:

i 61

D6 mi - - - - - nus
queddé modificada de esta manera:

(2)
R Do - 2 - - - mi - nus
(1) Llimase metre y trama métrica, a la disposicién de las silabas largas y breves, y
ritmo y movimiento ritmico, a la disposicién de los acentos.
(2) No serfa inverosimil, que la manera de tratar el acento del arte medieval y la que
dorlvdse hasta fines del siglo XVI, estuviese en relacién con la lentitud del movimiento que

#e practicaba. En movimiento lento, el acento puede determinarse tanto en dar como en
alzar, mucho mds que en movimiento rapido.
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Por otra parte, las palabras que componen un verso, ain si éste fundado en el
acento, pueden cantarse de dos distintas maneras:

a) sobre la base del esquema ritmico del verso;

b) omitiendo dicho esquema.

Para aseveracion de esta premisa, considéranse dos hechos corrientes :
I. Las repeticiones. Ejemplo:

‘‘Salve, o bella emperatriz’

Es suficiente la repeticién de una palabra, como a menudo se emplea en el can-
to para mayvor valor expresivo de la idea, para que todo el ritmo del verso se vea
truncado:

‘‘Salve, salve, o bella emperatriz’’.
I1. Las elisiones. Si se cantan separadamente las dos silabas euyas vocales se

funden por elisién, el ritmo rémpese nuevamente. Un e¢jemplo tomado de la V
Primavera ellenica de G. Carducei:

5 i - J'_'i‘ &
Ti rapird nel verso; e tra i sereni
Lo | ~

Ozi de le campagne a mezzo il giorno,
o L Mgitre
Tacendo e rifulgendo in tutti i seni
4 T
Ciel, mare, intorno,

ete.
Ej. 63 Cantando, por ejemplo, asi:

0 4\ 1 1 'y l"‘ i } ] i 1
- A | ) - {
A L T S I . W . W -
¥ S * A ¥ S A . " W——— § S §

de le cam - pa-gne a mez-zo il gior . no

v irﬂ se.re-nf o - zi
el canto estd fundade sobre el ritmo del verso, al que le son indispensables las

Ej. 64 elisiones indicadas.
Si en lugar se canta: 1 2 3

de le cam - pa -gne ; a mez - z?_}'l
4 5 6 7 8
2 T e s o e
} e o —ty %" » f d—-—dm-—L-é-}- J_J_I - .[ etc.
glor-no, ta - cen-do e ri - ful.gendo| intottij se.ni

en los compases 2, 5 ¥ 7 las elisiones han desaparecido, y la melodia ha to-
mado un movimiento ritmico que no es mds el del verso. Procedimiento que, algu-
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nas veces, no puede adoptarse, como cuando la frase poética se halla a caballo de
dos versos, Asi, en el ejemplo citado, no podriase cantar el primer verso sobre su
base ritmica:

—
| Ti rapird nel verso; e tra i sereni

mientras separando ambas frases, desaparece la elision:

Ti rapird pel verso; e tra i sereni

Ozi de le campagne ete.

Como puede colegirse, tritase de una materia sobre la que es casi imposible
formular leyes precisas. Cuanto se ha dicho sobre la coincidencia de los acentos de
las palabras eon los tiempos en dar, debe considerarse como principio fundamental
regido con discrecion y amplio criterio. El arte de todos los tiempos ha conservado,
al respecto, una libertad del més alto valor téenico y expresivo, cuya aplicaeidn se
halla estrechamente ligada a las caracteristicas y a las tendencias de los pueblos, de
las épocas, y de los respectivos autores.

A pag. 11.12.23.40. se ha visto cémo los distintos factores ritmicos establecen
una especie de jerarquia entre acentos principales y seeundarios; del mismo modo
como la hay también en el lenguaje hablado,

En las relaciones entre palabras y miisica, los acentos principales tienden a en-
contrarse en el dar del compés, atin con més frecuencia que los seeundarios, que
pueden quedar como en suspenso, en alzar, sin con ello chocar con el sentido rit-
mico; mis atn, ejerciéndo una funcién, en cierto modo, generadora.

i Cuéles son los acentos principales? El verso estd construido a semejanza de
un compas compuesto, con sus acentos.(que son los del ritmo verbal) de los cuales
unos principales v otros secundarios.

Por espontinea tendencia, el todo converge hacia el final:

Secundario Secundario Principal

S’ode a déstra uno squillo di tromba.

oo e el

—_——

Por tal motivo, tanto en el lenguaje como en la misica, las cadencias finales,
de las frases, de los periodos y de los trozos enteros, pueden comsiderarse entre los
momentos mds sensibles de le légica sonora.

Las frases cantadas pueden dejar en suspenso otros acentos, sin provocar cho-
ques ritmicos, colocando en forma escueta su acento Gltimo.

Suele acontecer, que la declamacién musical acentiie la referida tendencia, pro-
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vocando relieve melddico, tan sélo en el #ltimo acento. Sin aludir a los recitativos
litfirgicos, que estin fundados sobre este principio, he aqui dos ejemplos modernos:

Ej 65 C. Debussy. Peltéas et Mélisande. (1)

66 Don—nez moi

Ei.

ﬁﬂﬁlﬂ;—_@’—,‘?  E

il my a pa3 de danger; nousnousar—ré - te - rons  au momentol nous n'a-

e e e e

i,
per-ce-vrons plus la  clar - té  de In mer. ., e

También la tendencia del verso convergente sobre el {iltimo acento y la jerar-
quia de los acentos principales y secundarios, deben considerarse con relativa li-
bertad. Un ejemplo:

« Nulla tu cerchi per I'immenso mondo »

Numerando las silabas y sefialando los acentos, el esquema ritmico es el
siguiente :

Secundario Principal Secundario Secundario Principal
. y ¥ i B »
1.2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

es decir: acentos principales: silabas 47 y 10+

" secundarios: ,, 19 67 y §°

atomas: lag demds silahas,
Lo que sugiere el siguiente ritmo musical ;

SR I

Nul - la tu cer - chi  per Yimmen.so mon . do

A este mismo verso podrin aplicarse los mas variados ritmos.

(1) En toda la obra de Debussy, es evidente la intencién de reproducir el efecto me.
l6dico del lenguaje francés, en virtnd de la analogia del medio técnico caleado,

precisa.
mente, sohre los recitativos litargicos,
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Como por ejemplo:

Ej. 68

' 14
Nul- la tu cer . chi perl’tmmen-no mon . do
la melodia coordina exactamente con el ritmo del verso, que afin puede eantarse asi:

Nul- la tu oer-chiperl'im_men-m mon - do

donde aparece un trueque de duracién entre acento principal en cér - chi y acento
secundario en im - mén-so o bien asi:

- | ST N ahish ooy
Nul.la tu eer-chi per l'immen - s6 mon.do

en el que, no s6lo el acento principal en cér - chi se halla en el tercer tiempo del
compds; sino que también el acento prin-ipal mdn - do, es breve, mientras el acento
secundario Nul - la se halla sobre un alzar, de corchea. Las tendencias puramente
musicales, v las estumaduras de cardeter patético que la misica pone de relieve en
el canto (correspondientes a las esfumaduras de la voz en la declamacién, y que
constituyen tedo un arte que se coliga a la ritmica especilica de los textos), inter-
vienen para modificar ligeramente el giro primitivo e intrinseco de la palabra, y al

mismo tiempo, para ejercer una funeién a veces preciosa, siempre de suma
importancia.

Los antiguos pohfonmtas colocaban los acentos de los textos que ellos mismos
cantaban, a veees en dar y otras en alzar, sea prolongindolos o haciéndolos breves.
Tratase de un arte que se extiende a todala misica hasta fines del siglo XVII,
aungue sus secretos no nos han sido todavia enteramente revelados,

Estos acentos colocaaos en alzar, que podrian considerarse aparentes errores, en
efecto, eran licencias que los maestros se tomaban con propdsito deliberado. Ci-
tase a continuacién uno sélo de estos ejemplos, que por otra parte, son corrientes en
las obras 8e aquella &época vy de todos los paises; he aqui una férmula concisa:

fra_tris th. .1
Ej. 71 i f

en la cual, la silaba acentuada de #it - i, se halla en verdad en alzar.

Un eriterio que resulta evidente del ecomplejo de toda la polifonfa voeal, es que
si una silaba acentuada se presenta después de un silencio, esta silaba toma su-
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ficiente relieve por efecto de la entrada, si bien colocada en alzar. Por tal razén,
era indiferente cantar:

Ej. 72 G. P. da Palestrina. Misa: Aeferna Christi muncra.

/] ;
T Y 3 : + - 1
o hien W
o R

Ky - rie Ky - ris

]
4.
fan L
car,

7, i 1} i 1]

i3 1 1 5
Chri-ste o - lef . son Chri-ste e - lei - . son

No existen dudas: la alternaeién de los acentos, unas veces en dar y otras en
alzar, tiene una funciin particular en la declamacién cantada y en la estética de
la Edad niedia, y de todo el arte hasta époeas avanzadas del Renacimiento,

§ 24, VARIEDAD EN LAS RELACIONES DE ALTURA ENTRE LOS SONIDOS. Tas rela-
ciones de distinta altura entre los sonidos, eonstituyen la tonalidad (1).

Los sonidos pueden obrar uno después del otro en orden sucesive, en la melodia,
¥ varios a un tiempo, en orden de combinacién simultinea, en la armonie. Armonia
y melodia son manifestaciones paralelas del mismo complejo de. leyes del movi-
miento, es decir ritmicas.

1. Melodia. El diferente grado de altura del sonido tiene, ciertamente, efica-
cia ritmieca: '

A
1 1 1 1 L n
Ej. 73 " I ST
B =
SEESLS
Aqui, existe, sin duda, un principio de ritmo, binario en A y ternario en B:
q P 1
0 i
5 i N T
e v

f) :
B e P
a_ I L r
4No es evidente, que en A, el movimiento melédico facilita y contribuye al

ritmo més que en Bt ;Por qué asi? Porque, como todo coeficiente, también la
altura del sonido tiende a manifestarse sobre el acento. Precisamente: el movimien-
to espontdneo del giro melddico tiende a hacer percibir las notas mds agudas
en dar,

(I)_Tona!idad no significa tono, sino ¢l complejo de las relaciones entre los sonidos,
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Por otra parte, las notas poseen plena eficacia tonal (y por tanto, también

melidiea) tan sélo cuando se hallen en dar (1), tan es asi, que las dos versiones
del ejemplo 74, se podrian resumir como sigue;

A%f

o
()

B - I

 —

1
Li

S S
.m—h

=
{
1

et
—

141, 7O

-
.

Ll

La diferencia entre ambas versiones, resulta tan sdlo de la posicién en dar,en
un caso, y de la posicion en alzar, en el otro.de una misma sueesion de notas,
De la misma manera, tienen especial valor tonal, las notas situadas en los pun-
tos relevantes (acentos eulminantes y finales) de las frases.y de los periodos. Di-
chas notas se advierten y se ponen de manifiesto mayormente que las contenidas
en las frases y en los periodos mismos:
m
Ej. 76 P ; e e
[} | = r m

Este tltimo ejemplo es como el esquema de la tendencia natural de la con-
catenacion de las frases, La melodia tiende a ascender en la primera parte: en la
propuesta, y a descender en la segunda: en la respuesta; v tiene su punto eulmi-
nante, precisamente donde las partes se concatenan, como todos los elementos rit-
miecos, sobre- el acento, en el dar intermedio,

Armonia. Asi, como las notas mds agudas de la melodia, también las combina-
ciones armdnicas preponderantes tienden a producirse en dar.

En la nota de pag. 32, se ha visto cdmo en determinadas concatenaciones, coin-
ciden los acentos ritmicos eon las armonias preponderantes:

ol

Bj. 7

3

i =

También en este ejemplo, la combinacién de mayor movimiento, marcada con
el asterisco, se halla en dar: ella tiene su plena eficacia.
(1) Es la razén de la diferencia entre las asi llamadas “notas reales’” (en dar) v las

“notas de paso’’ (en alzar). Por otra parte, las apoyaduras en dar, tienen una eficacia de
movimiento que no poseen las apoyaduras en alzar.
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Pero si se invierte la posicién ritmica, de las dos combinaciones del primer
compés, se obtiene: »

Ei 78

(
Aqu-_ #
(Y00

=t

donde la misma combinaeién sefialada con el asterisco, se encuentra en alzar, y, por
consiguiente, pierde la mayor parte de su eficacia (1), por cuanto, asi como las
respectivas notas de la melodia también las combinaciones armdnicas poseen plena
eficacia tonal (y, por tanto, arménica) tan sélo cuando se hallan en dar (2).

Por analogia con lo anteriormente expuesto, a pig. 47. sobre las notas de me-
lodias, también las combinaciones arménicas situadas en los puntos predominantes
de las frases y de los periodos, adquieren valor tonal preponderante. Por tanto, se
advierten mayormente y tienen especial importancia en la construecién de las fra-
ses y de los periodos mismos.

Segiin se ha dicho anteriormente, demuéstrase ecémo el cardcter de accién y de
reposo, tanto de los elementos ritmicos menores, como de los grupos de compases y
frases enteras, se aclara, secundado por el movimiento melédico.

II. También para este coeficiente, aplicase el principio, de que la forma pri-
mitiva debe alternarse con otras, de manera variada v consecuente,

§ 25. VartEpaD EN EL TIMBRE. El timbre es el més variado y menos concreto

entre los coeficientes del ritmo y de la miisica; mas su contribucién no es, por tan-
to, menos efectiva.

4 Cuénta parte no tiene la eleccién del color de los sonidos (es deeir, la instru-
mentacién) en la misica? Es un factor que va adquiriendo amplias proporeciones
en relacién a la evolucién del arte; y lo demuestran, los repetidos intentos de ha-
cer misica en base al color, tinicamente.

No son mencs evidentes las relaciones entre timbre y ritmo. ;No se ha netado,
acaso, eémo los movimientos ritmicos vivifican los colores, poniendo de relieve el
timbre de uno u otro instrumento en el complejo orquestal? Asi, tampoeo puede
negarse la presencia de instrumentos en la orquesta que aportan, tan sélo, timbre ¥
ritmo: tambores, bombo, tridngulo, castafiuelas, timbales, ete. Estos tiltimos emiten

también notas; lo que prueba, una vez mds, la inseparabilidad de los varios coe-
ficientes.

{1} Tan es asf, que el “mi" en dicha posicién es una apoyatura en alzar, nota dge va-
lor arménico y tonal casi nulo,

(2) De manera aniloga a 1as “notas de paso’, las armonfas en alzar ilimanse “armo-
nias de paso”.
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Estas diferenciaciones son necesarias; pero tan sélo como especulaciones del
pensamiento y del raciocinio: en la realizacién del acto artistico, es (?eeir, en la
obra, todo-coopera simultineamente, todo influye reciprocamente, originando una
sola vida comin.

El timbre se manifiesta de diversas maneras, bajo forma:

a) de color distinto de los periodos, frases y atin simples motivos;
b) de graduadas modificaciones de un color inicial;

¢) de acentuacién mas o menos ripida y fugaz del color.

Los casos comprendidos en los puntos a) y b), se refieren especialmente a los
elementos ritmicos mayores, es decir a las frases, a los periodos y a su equilibrio reei-
proco. Si en un trozo musical para varios instrumentos, éstos suenan todos a un .mismo
tiempo, bien pronto nace una sensacién de cansancio; lo cual no se produce, si en la
ejecucién se alternan los distintos instrumentos o familias de inst.rumenl;cts. En
forma similar, atin empleando un solo instrumento, es necesaria la alternacién de
la tesitura y de sus efectos correspondientes.

Una oportuna variedad de color puede compensar, en cierto modo, la insufi-
ciencia de otros coeficientes.

Los casos indicados en el punto ¢), se refieren, en eambio, a todas las graduacio-
nes del ritmo, ain a las mas pequefias; y consideran la posibilidad de que cada
ejecutante, dispone para conferir relieve a algunas notas, medianf:c la acentuacién
de las ecaracteristicas sonoras del instrumento o de la voz; que se traduce gene-
ralmente en el ‘‘sforzato’ (esforzado). Esto, con respecto a la acentuacién dini-
mica, pero en forma relativa. Por ejemplo, el esforzado en el corng, o en la trompeta,
adquiere color diferente en felacién al timbre usual de estos instrumentos. Asi, el
“ligado’' (legato), el ‘‘picado’ (staccato jel ‘‘punteado’ (pizzieato), se hallan,
en efecto, relacionados con la duraeién de! sonido; pero también poseen a su vez, un
color particular.

I. Como todos los coeficientes, también el timbre tiende a afirmarse en el
dar del movimiento ritmico.

En la época de Haydn, era tradicional el empleo de trompetas con los timbales
en el primer tiempo de compés; y cuya fidelidad tradicional revelan las composi-
ciones de aquellos tiempos.

A menudo, el empleo de los esforzados, de las notas picadas en una sucesifm
ligada, o viceversa, esti en relacién con el dar del movimiento ritmico.

En las relaciones entre motivos, frases v periodos, un efecto de color tiene a
menudo, eficacia de correlacién, de euritmia. Y como para todos los demis coefi-
cientes, la prosecucién del periodo, de las partes principales de los trozos y del con-
junto de los trozos mismos, hacia el punto preponderante respectivo, conduce a
una aumentacién, a mas del volumen, también del color del sonido. Color que obra
con su eficacia méxima, justamente en el momento culminante, que coincide con el
dar de la unidad ritmiea principal. {Ver pig. 25).
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i El Fe‘torno o similitud de timbres entre puntos preponderantes o entre caden-
cias decisivas, tiene partieular valor y debe responder a una intencién.

II. Como todo otro coeficiente, también el timbre no puede conformar sino
dentro de limites muy reducidos, la tendencia instintiva que lo hace convergir
hacia el dar. Serfa intolerable, si todos los esforzados estuvieran siempre en dar,
y las notas ligadas en una sucesién de picados y viceversa; como asi también, la pre:
sencia de los colores mis destacados, siempre en los puntos preponderantes, La ley
de satisfaceidn y contraste rige todo el ritmo, y, por consiguiente, toda la mésica;
el empleo de toda clase de acentos de color, fuera del dar, sea en los pasajes mini-’
mos como en las grandes lineas del ritmo, es una necesidad. La justa medida de las
s:?tisfacciones y de los contrastes, estd regulada por la intuicién del compositor y del
ejecutante; intuicién que, lejos de significar una contradiccién con dichas leyes, es,
podria decirse, la guia para adquirir conocimientos exactos. Que, por otra parte, es
euanto hace la teoria en el descubrimiento de leves, que la sensibilidad de los artis-
tas ha, tal vez inconscientemente, intuide y praecticado.

B.A.9239,
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EL PERIODO MUSICAL

§ 26. Ev mvciso. La misiea surge del movimiento ritmieco (1), y como el rit-
mo, asi clla esti formada por una suecesion de pequeiias acciones, de pequeiios mo-
vimientos. determinados, a su vez, por el mnexo de un impulso y de un reposo. Estas
pequeiias acciones, estos pequeiios movimientos, que pueden llamarse motivos o
{neisos, son las eélulas, los clementos primarios de la composicidn musical, asi como
los pics son los elementos fundamentales del ritmo de la palabra.

Animado por el ritmo, un acorde solo, alin una nota sola, puede ser un mo-
tivo. Ejemplo:

elc,

i@ﬁ‘—ﬁh%‘:Fﬁ?::ﬁiFﬁ—??—#—#F:
‘_%I Il_ 1 r _ﬁ' .iﬁ ﬁ__.i,_,y_ﬁ

Luego (como a menudo sueede) si la melodia y la armonia. contribuyen a la
formacion de los motivos, se completa asi la constitucién de los referidos pequefios
organismos, en los que reside, a menudo, el impulso inicial de las composiciones:

Ej. 80 Ej. 81
J. 8. Bach. Clave bien temperado,
la. PParte. 2a. Fuga

. B. Pergolesi. Olimpiade.

o Se

(1) En conclusién, la misica toda no es mas que ritmo, La duracién de los sonidos, su
fuerza, su nexo melddico y arménico, ¥ su timbre representan los varios campos de accién
de los cmatro coeficientes del ritmo, Para todo lo concerniente a estos argumentos, con-
sultar la Primera Parte.
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Ej, 82 Ej. 83
J. 8. Bach. Peguedios pretudios. J. 8. Bach. Passacaglia para Organo.
e ——
Ej. 84 Ej. 85
V. Bellini. Puritani. V. Bellini. Sonndmbula.

[

G. Verdl. Aida.

§ 27, ANMPLITUD DE LOs INCISOS, (1) Anteriormente, se ha dicho que .el ineiso
0 motivo, nace del pie ritmico simple; por euva razén el uno como o otro, compren-
den un solo alzar con su respectivo dar sucesivo: es decir. la amplitud de wun
solo compids. Longitud que puede hallarse en dos posiciones distintas: dentro de un
mismo compis, entre dos barras, por ejemplo:

Ej. 88 G. Verdi. Treviata.

Po- -ri.gl

o hien sitnada entre dos compases eonseeutivos, a eaballo de la barra, por ejemplo:

Ej. 89 L. van Beethoven. V. Sinfonia.

EE=ssSes
o —

En alzunos casos de csta espeeie, en oeasion de hallarse la olision en el alzar
hiicial, el wmotivo o fneiso se reduce a la sola parte colocada a continuacion de la
barra. por tanto, en ¢l segundo compis, por ejemplo:

(1) A este respecto, cuanto se exprese, aqui y en adelante, deberd entenderse en sen.
tido general, La parte tedrica de lo aquf expuesto, aparece en la Primera Parte, a pé-
Eina 17-21. . ¥y 23-24,
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En este ejemplo aparece omitido el alzar inicial del primer ineiso, el cual
gueda reducido al dar tinicamente.

§ 28. CoNCATENACION DE VARIOs 1nCIsos. Como asi los movimientos rit-
micos, también los incisos que de ellos derivanse, no se suceden unos a otros sin es-
tableeer relaciones reciprocas; mis atin, se agrupan entre si, estableciendo nuevos
drdenes de unidades ritmicas y mmnsicales eada vez mayores. Un primer ineiso, es,
por regla general, una especie de propuesta, de prezunta, de llamada, a uno o dos
incisos, a manera de respuesta. Es en base a tales propuestas v respuestas, de diver-
$0s Ordenes v diversas caracteristicas, que del ineiso (eélula) férmanse: la semifra-
se, la frase v el perfodo musical.

Determinado, por tanto, un inciso inicial, jcudl ha de ser la respuesta? Exis-
ten dos maneras distintas, dos posibilidades opuestas, ligadas a las mis profundas
rafces del sentido ritmico y ntusical. La respuesta puede ser afirmafive ecomo tam-
bién negativa, asi como en el lenguaje hablado, a una pregunta puede contestarse
§f 0 no, segiin la propia voluntad. Musicalmente se contesta afirmativamente, repi-
tiendo la misma pregunta, o con un giro similar; y dicese no, oponiendo a la pre-
gunta una respuesta distinta, es decir, mis o menos contrastante (1). He aqui por-.
f(ue se fratard a menudo de semifrases, frases y periodos, a veces afirmativos, y
otros negativos.

Como en la prosa y en el verso, el pie ritmico simple es de dos tipos: binario
y ternario, es decir, de dos o de tres tiempos o silabas: del mismo modo, todo lo
referente a la concatenacién de los pies mismos y de los incisos derivados, las '
semifrases, las frases, los perfodos, y afin las formas musicales mayores; todo esta
hasado sobre los dos modelos fundamentales: binario 1y ternarin, por _consiguiente,
sobre la base de dos o de tres elementos o partes,

Antes de proseguir, es necesario tener presente, que los términos inciso, semi-
frase, frase, periodo, tienen un significado relativo. El valor de las unidades rit-

(1) En la Primera Parte, se ha podido ver como la satisfaccisn ¥ el contrastre de las
tondencias es el principio fundamental del ritmo, y, por tanto, de toda la musica.
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micas y musicales, a que se refieren, depende de las dimensiones del conjunto que
integran. Una misma frase, un mismo periodo, puede tener ecaracteritica de simple
clemento (de propuesta o de respuesta, segiin los casos), cuando se halla compren-
dido en un trozo de vastas proporeiones; y, en cambio, puede asumir jerarquia de
unidad completa, hallindose dentro de una forma de dimensiones menores.

Bl periedo, la parte del tema prineipal de la I. Sinfonia de J. Haydn, com-
prende 18 compases: cn cambio, en la VII Sinfonia de G. Mahler, la misma parte
ocupa una extensién de 70 compases, Es evidente, que la terminologia, en ambos
casos, no puede variar, como asi tampoco el juicio sobre la eficacia del caracter de
pregunta y respuesta de los elementos respectivos (incisos, semifrases, frases),
de los que se compone el periodo, en relacién a las dimensiones conjuntas. -En un
periodo temitico de 18 compases, una semifrase de dos compases solamente, puede

tener un sentido claro de pregunta, asi:

J. Haydn. I Sinfonia.

v la entera frase de 4 compases, puede tener sentido de mintseulo organismo musi-

cal eerrado:

Ej. 92

podria ser factible en un complejo de amplias pro-

El caso precedente, no
poreiones,

§ 29. LA SEMIFRASE. SEMIFRASE BINARIA. La concatenacién mas natural es la
binavia (1), es decir, dos incisos o motives: uno de propuesta o pregunta, y el otro

de respuesta.

(1) Ninguna relacion observa por el hecho de estar los ncisos o motivos en compases
de dos o tres tiempos cada uno.
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1‘\ esta altura, es necesario aclarar el concepto de propuestas y de respuestas. Se
ha dlch? ya, que los incisos o motivos, son organismos musicales pequefios, verda-
(l.eras células de la frase y del periodo; su valor, en el complejo del lenﬂu,aje mu-
sical, es, por tanto, casi siempre minimo. Cuando se hable de propuestaco de res-
pu(?sta%, :entiéndeﬁe referirse finicamente a un principic de propuesta, o bien, a un
principio de respuesta. Si un inciso sdlo, contuviese va una prerrunt,a eficaz 'y com-
pleta, y otro inciso, una respuesta también eficaz y ('_nmpleta.. ela discurso musieal
agotaria}se, de la misma manera que un breve didlogo de apeﬁas pocas pa]abras. Eﬁ
necesario comprender, que los incisos de respuesta en las semifrases, las senlifr:zik;es
mismas, las frases, y, a menudo, también los periodos enteros tienen, un valor_ rélﬂb—
tivo, o por lo menos, no conclusivo. :

d § 3'0. 'SEIMIP‘RASE BINARIA AFIRMATIVA, De ambos géneros de respuestas, la
afirmativa es la més natural. Indicando incis ié ,

3 el inciso con a, obtiénese el i
S ; esquema  si-

Semifrase de 2 cm.'nue,se_s

]
Propuesta a Respuesta similar al

{ incisos _f |‘_ incisti;w___l
Por ejemplo:
Ej. 93 Kyrie gregoriano de las Ferias del d’r’ia
a 1
l o | I l_a_"""[
i A 13 i . |
L4 Ky.ri. -e e-le.i.fom
Ej. 94 d. Verdi. Traviata. Ver ej. 88.
a at

Pa. rigijo ca. .ra,

Equivale, en el lenguaje hablado, a la repeticiéon de la frase de la propuesta
habitual en el didlogo, para expresar una afirmacién pasiva, sin voluntad propia;
q.u{‘T por otra parte, manifiéstase, aunque con poca energia, cuando la respuesta es
similar a la propuesta, pero no idéniica:
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§ 31 Sewmirrase BINaria  NEGATIVA. Como para el eoncepto de pregunta y
respuesta (ver pag. 54 ) asi también para el de contraste, es necesario tener pre-
sente que ain triatase de minusculos elementos musicales; por tanto, los eontrastes
son de menor importaneia. Por ineiso contrastanie debe entenderse mas bien el sen-
tido de inciso diferente, cuyo contraste surge, precisamente de la desemejanza, De
manera que, indicando con a el inciso de propuesta, v con b el de respuesta con-
trastante, se obtiene el siguiente esquema:

Semifrase de 2 compases

l Propuesta a  Respuesta cantre_.stante b.—]

l inciso | | inciso 1

Ejemplos

Ej. 102 M. Clementi. Sonala para piano op. 26, ¢ 1.
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Ej. 103 J. B. Pergolesi. Olimpiade.

Ej. 104

elc.

Ej. 105

a /]

I
1

ele,

§ 32, AMPLITUD DE UNA SEMIFRASE DE TIPo BINARIO. Desde que ecadla ineiso
abarca la longitud de un compéis tfnicamente (y los iniciales menos afin), es evi-
dente que una semifrase, es deeir, un nexo de dos ineisos, no puede sobrepasar el
espacio de dos compases; lo vual puede colegirse facilmente, sea de los ejemplos an-
teriormente citados, como de la observacién directa de todo género de misica.

§ 33. SEMIFRaSE TERNARIA, Al inciso inielal de la semifrase ternaria, concaté-
- A
nanse otros dos; resultando asi un nexo de tres motivos o incisos musieales. Esta
forma es ya menos simple, menos natural que la binaria,

Ambos incisos de respuesta, no pueden tener valor igual con respecto a la pro-
puesta, lo eual determina que la semifrase (como se verd wds adelante también pa
ra la frase v el periodo) de tipo ternario. sea de cardcter distinto, de preecision
diversa ¥ menor, comparado eon el tipo binario. Es como guien en el lenguaje ha-
blado, subordina eondicionalmente su propia adhesién, o su propio rechazo, resulta
menos convincente, menos decisivo, de quien contesta resuelto, afirmativa o nega-
tivamente,

§ 34. SEMIFRASE TERNARIA AFIRMATIVA. En este caso, los tres ineisos son simi-
lares a la propuesta e, ejemplo:

Semifrase de tres compases

[ Propuesta a I. Respuesta similar ai 11, Respuesta similar a2 I
| Inciso l I Inciso _l r Ineiso I
B.A 9239,
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Ej. 106 B. Marcello, Salmo 45.

1

a a
1

H
la for. za scuote londadelbur.ra _sco--0 mare;

i Del bur.ra.sco-50 | mare

KEj. 107
a al a®
- D B |
— ] —+ T +—1 afc.
e — 4

§ 35. SEMIFRASE TERNARIA NEGATIVA. El esquema correspondiente a este tipo es
el siguiente:
Semifrase de 3 compases

] Propuesta I. Respuesta contrastante (o no) - ° IT. Resp. cont. (o no) |
I Inciso —I [ Inciso ] [ Inciso I

Se ha indicado " contrastante (o no)? en virtud de ser posibles 4 variantes, de-
pendiendo de si los tres incisog sean o no todos diferentes.

Variedad I. Los tres son totalmente diferentes entre si; pur consiguiente el
esquema seria: a - b - ¢:

Ej. 108 Ej. 109
W. A. Mozart. Sinfonia en sol men. L. van Beethoven. Cuarteto op. 18, n* 2
a 5 e

Variedad II. Dos primeros similares, y el tercero diferente: a-at-b.

Ej. 110 al ’
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Varieded I1I. Bl primero difiere lel segundo, pero éste es similar al tercero.
¢-Db -0
Ej. 111

Variedad 1V. Similares son el primero y el tercero: mas el segundo es dife-
rente: @ 4 b - a*:

Ej. 112

) r T 5 [ J

§ 36. AMPLITUD' DE UNA SEMIFRASE DE TIPO TERNARIO. Como se ha dicho an-
teriormente, un inciso no sobrepasa el espacio de un compds, por lo cual, una semi-
frase ternaria, es decir, un nexc de tres incisos, comprende exactamente la longi-
tud de tres compases Para comprobacion, los ejemplos més arriba citados, asi como
otros andlogos, concurren a una mejor comprensién de lo expuesto mas arriba,

§ 37. La FrasE. Las semifrases, sean éstas de tipo binario comeo de tipo ter-
nario (es decir, compuestas de dos o tres incisos) se agrupan a su vez, en frases,
también ellas compuestas de dos o tres semifrases, con caricter de pregunta o de
respuesta afirmativa o negativa.

.
§ 38. FRASE pE TIPO BINARIO, La forma més corriente estd constituida por dos
semifrases: una pregunta, con su respuesta respectiva. También aqui, como para
los incisos, la respuesta puede ser afirmativa, es decir, similar a la pregunta de tipo
a — a*; como también negativa, vale decir, de caricter distinto o con’rastante, tipo
a—b.

§ 39. FRASE BINARIA AFIRMATIVA. Esquema:

Frase de 4 0 6 compases
| Propuesta a Respuesta similar al |

| semifrase de 2 o 3 incisos |

semifrase de 2 o 3 incisos 1

(1) Este iltimo tipo es la base de ia forma ternaria de cancion. Ver ej. 137 ¥ 1569

tiene particular importancia en todo el desarrollo del presente estudio,

B.A.9239.
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Ejemplos donde las semifrases son de tipo binario afirmativo, es decir. compues-
ta cada una de 2 motivos similares:

Ej. 113 J. 8. Bach. Passacaglie. Ver ej. 83 y 97
a a’
r ! ! '
H —H — ——
1 H L | L | L ]
Ej. 114 J. Verdi. Aida.

Ejemplos donde las semifrases son de tipo binario negativo, es deeir, compues-
tas cada una de dos motivos diferentes:

Ej. 115 W. A. Mozart. Sonuta para piamo. Ver cj. 105.

a al

L) il | L 1 L ]

Ej 116 J. Domnizetti. Lueia.

61

Estos ejemplos estdn compuestos de 2 semifrases binarias (de dos compases ca-
da una), comprendiendo ecada uno 4 compases. En cambio, siendo ternarias de tres
compases cada una), la frase entera comprende 6 compases; lo cual aparece en los
siguientes ejemplos, donde las semifrasesson de tipo fernario afirmativo:

Ej. 118 Ver ej. 107.

Ejemplos en que las semitrases son detipo fernario negafive:

Variedad n® .
Ej. 119 L. van Beethoven. Cuarieto op. 18, n* 2.
Ver ej. 109

Ej. 120 W. A, Mozart. Sinfoniz en sol men.
Ver ej. 108

Ej. 117 J. Verdi. dida

B.A.9239.

Ej. 121 Variedad n¢ 2. Ver ej. 110,
a a )
{ LS
Fan
| S v T ¥
| BRI JL_ J1 |4 ]l It S |
B.A 9239,



Ej. 122 Variedad n® 3 Ver ej. 111.

Ej. 123 Variedad n® 4 Ver ej. 112.

i | etc.

Nétese en todos estos ejemplos, cémo de la conexién de dos semifrases, resul-
ta un organismo musieal, aungue pequefio pero de por si. sumamente completo.

§ 40. FRASE BINARIA NEGATIVA:

Frase de 4 0 6 compases
RS _ Respuesta b |

| Propuesta a
I semifrase de 2 o 3 incisos | [ semifrase de 2 o 3 incisos |

Ejemplos donde las semifrases son de tipo binarie afirmaitvo:

Ej. 124 J. Verdi. Aida. Ver ¢j. 86 y 100.

i e I

2 7'}@-7 _ﬁmi\v_. _;h:r-l e

#ﬁa I :
0y 1 {
e elc.
Ej. 125 W. A. Mozart., Sinfonfe en sol men.
a &
J : ‘P_’“‘\l r 1
P et e R S e
@ﬁéﬁ"ilér‘. 4 L S L s o e =
1h)-““"/ : -} elc.
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Ejemplo en gue las semifrases son de tipo binaric megativo:

E;. 126 A. Corelli. Ver ej. 104.

En todps estos casos, existen 2 semifrases binarias (de 2 compases cada una),
por consiguiente la frase comprende 4 compases. En cambio, si las semifrases son
ternarias {de 3 compases cada una), la frase entera ocupa 6 compases. Esto se
verifiea en el ejemplo siguiente:

Bi. 127 Ver ej. 107 y 118.

Ej. 128 p 3
|
£ fe? »

Ll I i 1 1
% Fiﬁi :I 11 b F
I etc.

También en este ejemplo, ‘como en el caso correspondiente al tipe binario afir-
mativo (ver pdg. 59.62 jlas frases poseen un sentido bastante claro y eficaz.

§ 41. Frase pe TIPO TERNAR1O. Se halla constituida por tres semifrases en lu-
gar de dos. También aqui pueden existir frases afirmativas o negativas, depen-
diendo de si a la propuesta inicial le suceden otras similares o diferentes a ellas.
Bin embargo, es necesario observar (ver pég. 57 ), que su constitucién por tres
semifrases en lugar de dos, se traduce en menor eficacia de la frase total,

§ 42. FRASE TERNARIA AFIRMATIVA, Esquema:

Frase de 6 0 9 compases

[ Propuesta a I. Respuesta similar a! IT. Respuesta sim, a2 |

Immifrase de 2 0 3 Cnmpl Isemifrasa de 2 o 3Comp.| I.acmifrase de 2 0 3 Comp.‘

B.A.9239.
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Ejemple donde las tres semifrases son de tipo binario:

Ej. 129 J. 8. Bach. Invenciones a dos voces.

e/
i
i

L
12

; ]

D S N
Aqui aparecen tres semifrases de dos compases cada una, por tanto, la frase

entera ocupa 6 compases. En cambio, si las semifrases son de tipo ternario (de 3

compases cada una), la entera frase comprende 9 rcompases. Los siguientes ejem-

rlos ilustran lo expuesto: i ey K
) 9 I L. van Beethoven. IX Sinfonia.

Ej. 130
a at a?
f 11 11 1
Ritmo de 3 compases @- i F#m
4 ] o F—
T — -_- i:";;'—‘| 1 i R I__; T L] | L B B | s :F__
i 3 1 Tt in
b )
elc.
1
T3 ot e B2 IS S s
Rl oy o R R i o o i R
Ej. 131 J. Stefani, Cancidn ““Ojos amoresos”. Transeripeion de O. Chilesotti
a (Ed. Ricordi).
! 1
+ s |
%‘H — ]
< 0 be.glioc - - ,0 chie - - ley
% I T, I R 1 T, R
[ B e e 1 G s = S -
2 ¥ -3
. (#2)_|
=i P z | in i -
=t T + 1 f -‘? %P
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§ 43, FRASE TERNARIA NEGATIVA. El esquema es:
Frase ternaria negativa, de 6 o 9 compases

| Propuesta I. Respuesta contrastante (o no) II. Resp. cont. (o no]—l
I semifrase de 2 o s_l I semifrase de 2 o 3 incisos I I semifrase de 2 o 3 1
inci=zos incisos

Aqui también se ha indicado ‘‘contrastante (o no)’’, por cuanto pueden presen-
tarse 4 variedades, correspondientes a las estudiadas a pAg.58,59 respecto a la semi-
frase. Presentemente, se evitaran las distinciones, por demés obvias, a fin de no ex-
tender demasiado estas consideraciones, y que se relevarin oportunamente mediante
letras colocadas en los ejemplos:

Ejemplos en que las semifrases son de tipo binario-

< D. Scarlatti. Obras compietas, rev. por A. Longo (Ed. Ricordi)
Ej; 132 .
Suite I. n* 4.

b L
i
I

0 be.gll oc. chi, o chiare stel .
La trase entera ocuparia, por tanto, 6 compases en lugar de 0, en 3 semifrases de 2 en vez
de 3 compases cada una; pero cada compis comprenderia 3 ticmpos en lugar de z. Asi la
fisonomia de las semifrases, haria que este ejemplo se convirtiera: de la categoria de semi-
frases ternarias, a la. correspondiente de tipo binario, de la que se ha hablado a pag. ...

% Nota. - El anilisis del periodo musical en sus varias €species, .se encuentrz en la parte 28

B.A.9239.
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Ej. 133 W. A. Mozart. Sinfonic en sol men.

by
Y

bt

b

F elc,
g’% P = f & i r_F—‘—‘It:;i—-'L“——.-L:l:
3 + T {_ - :l
Ej. 134 J. B. Cramer. Estudio para piano.
a /)

b 5
e, [ . /Fﬁ

Ayui aparecen siempre tres semifrases de 2 compases ecada una, por eonsi-
guiente, la frase ocupa 6 compases. En .eambio, si las semifrases son de tipo fer-
nario (de 3 compases cada una), la frase comprende 9 compases. Como en los
ejemplos :

Ej. 135 a al ]

B.A 9239,

En todns los ejemplos citados correspondientes a frases ternarias, sean afir-
mativas eomo negativas, puede comprobarse el caricter menos decisivo, menos pre-
ciso del tipo ternario en comparacién al de tipo binario; ecaracteristica, anterior-
mente constatada en la semifrase de pig 57, y subsiguientes. Pero entre las va-
riedades ternarias merece especial atencién el tipo a—b—a' va sefialado en la no-
ta al pie de la pag. 59 , que se reproduceen el ejemplo 137, v es el origen de la
asi Nlamada forme ternaria de cancién. La repeticién de a en a* le confiere una parti-
eular eficacia, que justifica su espeeial importancia entre las formas musicales,

§ 44. En periopo.  Asi como los incisos musicales y las semifrases, también las
frases mismas se concatenan entre ellas con sentido de pregunta y de respuesta. sur-
giendo de este modo el periodo musical, en sus dos tipos: binario y ternario.

$ 45, Perionpo mixarto. Estd constituide por dos frases, una propuesta, y res
puesta la otra. con dos variedades: afirmativa de tipo a—a?, y negativa de tipo a—b.
Cuando las dos frases que componen el periodo son de tipo binario, es decir de 4
compases eada una el periodo entero eomprende 8 compases. En cambio, si las dos
frases son de tipo ternarin, pueden presentarse dos posibilidades: ser cada una de
6 compases (21242} ; v entonces el periodo oeupa 12 {6+6); contrariamente, ca-
da frase ser de 9 compases (3+3+43), v el periodo entero, por tanto, comprender 18
(9493,

§ 46. PERioDO BINARIO AFIRMATIVO. Esquema:

Perfodo de 8 o 12 o 18 compases

' Propuesta a Respuesta similer al |

b ;
‘Prase de 4 o 6 0 § compases | Frase de 4 0 6 0o § compases I

Ejemplos donde las frases son de tipo binario:

1. 139 J. 8. Bach. Passacaglia. Ver ej. 83, 97 y 113,

B.A.92539.



Ej. 140 J. Verdi. Traviata.
Propuesta @

IM.d:l-o del pas-sa.to bei
= ==

EE

L) T

69

Respuesta similar a"

=

~

Ry Y ey oy

5 o B e

puesta similar 1

-
r
o
gia £0
o

ro-50 del vol-to -no pal. -len - - ti,
> >
=R S~y
7 I b m v v |13 7 ﬁf 7y
o 1 ETg s _ e elc.
-y —— — r— .: T oo |
) 8 L J.rJ i 1 _I.rJ |i L Ir[ ﬁ
Ej. 141 A. Mozart. Sinfonia en sol men. Ver ej. 125
Propuesta @ Refw

K«
A 3
£e f o
- fed € clp-po- T of 1

el
Si las frases son de tipo ternario, pueden presentarse ambos casos menciomados

en la pag.67.

I. Cada frase estd compuesta de tres semifrases binarias (de dos compases
cada una) La frase entera ocupa, por tanto, 6 ecompases (2+2+2), y todo el pe-

riodo comprende, entonces, 12 (64-6). Ejemplos:

Ej. 142 L. van Beethoven., Sonata para plane. op. 2 n® 3.
Propuesta @

S
s

1

i

]
»

%
i
1
h

.
:
;

Ej

etc.

PP
=T

. 143  F. Caroso. Tordiglione. Transer. de O. Chilesotti (Ed. Ricordi).

i 1
Propuesta @ Respuesta similar @

j. 144 J. B. Cramer. Estudio para piano. Ver e). 134.

Propuesta @
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Respuesta similar g 1

r

II. Cada frase hillase compuesta por tres semifrases ternarias (de tres compa-
ses cada una). La frase entera ocupa, por consiguiente, 9 compases (3+3+3), y to-
do el periodo comprende 18 (9+9). Ejemplo:

Ej 145 L. van Beethoven, IX. Sinfonie. Ver ej. 130
Propuesta ¢

I
Ritmo de tres compases g.
S%Z, e SRR = e = {i__ B-E-I—‘ B&## ¥ && 3 m
| Al e
|
j =

: mea i ]

Respuesta similar ai
!_ .
Qb Pt SEERAE Ana D st st
() ==

Iﬁ- Eripsis owsugrt PR R es tne

¥ 5 — I Y- T 1 s lz_ﬁili'_

H
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§ 47. Prriopo BINARIO NEGATIVO. Esquema:
Periodo de 8 o 12 o 18 compases
| Propuesta a Respuesta méds o menos contrast.;b|
f Fragse de 4 0 6 0 9 coﬁpasas ”— Frase de 4 0 6 o 9 compases |
Eiemplos donde las frases son de tipo binario:
Ej. 146 J. Haydn. Sinfonie en Re.
Propuesta ¢
I F] 2 3
gy pfas sfa s  sEe 2 £ 2
‘ i : i ot e
£ = - - -+ +
f 3 3 2
ppe ppe ap L £ £
1 1 A 1 3
»— : 3 - F :1=
ﬁ 1= T
Respuesta contrastante &
TR T e L 5 3
] H 1 4
pety e 1
i R e P i S—— -
4 " =3 i
D) 23
P f 2 elc.
- e ' e
S s — R
n € § ) ) T . T I
i H
Ej. 147 M. Clementi. Sonata pare pigno op. 26 n* 3.
Propuesta @ Respuesta contrastante &
| 17 |
fa
o £ POReferProficany ,
e . e o s e
i e 3 —— 1
=
3 £ elc.
5 ——::'-_ nd___i_ 1 j‘i 1t ! ! ! 1 1 1 P
4 i; +. 4 ’:‘ m;—_::

Se ha indicado en el esquema ‘‘respuesta mis o menos contrastante’’, en ra-
zon de que el grado de diversidad entre ambas frases de un periodo, puede variar
en forma sensible, sin que por ello cambie el tipo del periodo. Por otra parte,
no se ha indicado *‘contrastante’’ cuando asi no fuera. Esto demuestra, como las
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féormulas musicales mis naturales y precisas, se presten a variadas aplicaciones de
eficacia alterna y de caricter y expresion diferentes, de acuerde al empleo que les
cupiere,

Una variedad de este tipo, de especial importancia, tiene las 4 semifrases dis-
puestas de acuerdo al esquema a—a! —b—a2. Es evidente, eémo la primera frase sea
de tipo afirmativo: e—a!, y la segunda mixta, por cuanto, solamente la semifrase
b es elemento negativo:

Sin embargo, no puede dejarse de observar la especial eficacia de esta forma,
donde ¢l elemento b avorta variedad y, la repeticién de ¢ en a2, von citacién res-
pectiva a la respuesta: a'—a?, revela particular sentido conclusivo. Es una forma
frecuentemente utilizada, no sélo en el periodo binario simple de 8 compases, sino
también en el compuesto, que oportunamente se tratard, y es el origen de la asf
llamada formae binarie de cancidn.

A fin de evitar prolongaciones excesivas con la presentacién de-ejemplos, se in-
dicard, en base a lo expuesto a pag. 67, respecto del perfodo binario afirmativo,
que también el negativo puede comprender 12 eompases, si las frases eorrespondientes
ocuparan 6 respectivamente, o bien 18, si las frases ocuparan, eada una 9 compa-
ses (3+3+3) .En confrontacién con el correspondienté periodo afirmativo, la di-
ferencia reside sélo en el significado, en la tendencia de la segunda frase; ten-
dencia que aqui aparece contrastante, contrariamente a su funcién en el periodo
afirmativo.

§ 48. Periopo TERNARIO. Presenta caracteristicas similares a las de la semifra-
ses y a la de la frase ternaria, de 3 elementos (3 frases), que pueden ser de tipo
binario como de tipo ternario, indistintamente. En el primer caso, cada frase se
compone de 4 compases, y el perfodo respectivo de 12 (4+4+4). En el segundo ca-
so, es decir, cuando cada frase es de tipo ternario, la frase respectiva se compone
de 6 compases, y entonces el periodo ocupa 18 (6+6+6); o bien, cada frase es de 9
compases, y el periodo completo, por tanto, comprende 27 compases (9+9+9),
En cada easo pueden presentarse ambas formas, afirmativa ¥ negativa,

y 49. Prriono TERNARIO AFIRMATIVO. En cada una de las variedades de consti-
tueién binaria o ternaria, el periodo ternario afirmative, se compone de tres fra-
ses similares: a—a'—a®; pero se lo usa con poca frecuencia.

Perfodo ternario afirmative de 12, 018, o 27 compases,

I Propuesta . Respuesta similar II. Respuesta similar ]

['Frase de 4 0 6 09 comp | [Frase de 4 0 6 0 9 compa| | Frase de 4 o 6 0 9 compi |
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Periodo de 12 compases.

1
Ej. 149 @ Propuesta de 4 compases a II. Rlespuesta de 4

—

compases az 1. Respuesta de 4 compases
1T 11___ |
. f T i

etc.
P gt =

Tn ejemplo interesante del presente tipo, es el Preludic N* 20 de Chopin, donde
al final aparece un déeimo tercer compés, eomo para confirmar, diriase, su termi-
nacion (1}

Periodo de 18 (6+6+6) compases.

EJ'_ 150 a PFPropuesta de 6 compuses

[
n Moderato | ___ e

A

P

i
I

.
T
1

:ﬂ!‘nr& 33 Ly
| - L "2

1 3

@ I. Respuesta de 6 compases

1
f
_ _,___er/"“‘* | [ | e ke i
P —
[}

M

Pt

(1) Ver parrafo 52 a pig. 82 ¥ subsiguientes.
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ﬂf' 1I. Respuesta de 6 compases,
| ) . . |
? s - S—
)
e T ?
v e n 1 -
L } .1 1 &
4 by +
L
Periodo de 27 (9+9-+9) compases.
1
"t - @ Propuesta ae % compases a
4y, 101
B 1 ze

§ 50. Prriobo TERNARIO NEGATIVO Tambiéh este modelo puede presentar, en sus
respectivas frases, las variedades de constitucion binaria o ternavia, anieriormente
indicadas, y estd compuesto de tres frases dispuestas de acuerdo al esquema siguiente :

Periodo ternario negativo, de 12, o 18, o 27 compases

\ Propuessta 1. Respuesta contrastante (o no) 1. Resp. cont, (o np) I
’ Frase de 4 o 6 0o § l l Frase de 4 o 6 0 9 compases —l I Frase de 4 o 6 0 9‘.1
compases compases

También aqui se mdica ‘“‘contrastante (o no)’’, por cuanto pueden presentarse
4 variedades, correspondientes a las consideradas a pag. 58 , referente a la semi-
frase, v a pag. 65 , referente a la frase entera. Con respecto a lo expresado enton-
ces, indicase con letras los varios tipos en los ejemplos respectivos:

B.A 9239,

E S =3 4o p
TE== =SS

Tipe a-a'-b
Ej. 152 J. Verdi. Aida. Ver ejemplos 87 y 10L.
Propuesta ¢

| Vieni ml erin ti pio-vano

I. Respuesta similar al

s
f’;_—\ﬁ/:\: iz

II. Respuesta &

Tipo @ -b-b!
Ej. 133 D. Scarlatti. Suite I citada. Ver ej. 132.

Propuesta @

B sgt !
10, Res=
[
| T i
- 3 _,_,; i : o L-} |r iﬁ ] ri
——— ( S e P
- »le s 3
T3 Tip i g i -
e P ——t ===
puesta similar &
1

]




Tipo @-b-a' Ej. 154

R. Wagner. Lohengrin.

Propuesta

—

Tipo a-b-¢ Ej. 155

Propuesta

B. Mareello,

I, Respuesta

13.A 8239

—
E g
- jﬁd:h:ﬁ,—_‘u_ua_ E=EE= P
Sard'l tuo | re. _-gno |di  we . ri- d’al-ta gin.
o £ por
= e —— e
8 1
{ Intermezzo) /] 1. Respuesta &2 I
1
n b" b‘ . : a
- ?rﬂg A :W:, H—Pfﬁ? '
-6ti. zi. a e di cle.jmen. -za | - ter.na _| de:
I 1
o S R
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Examinando estos ejemplos, puede notarse, que en cada uno de ellos es distin-
to el valor, la funcién de las varias- frases, especialmente de la segunda y tercera
(la primera tiene siempre significade de propuesta). En el ejemplo 153, tipo
a—b—b!, existe contraste entre a y b; mientras que-bl, con su insistencia incide en
el sentido del contraste mismo. En el ejemplo 154, tipo a—b—a®, no existe, en ver-

.dad, contraste determinado: b es tan sélo un intermedio poco caracteristico, que

prepara la repeticion de ¢ en a'. En el ejemplo 155, tipo a—b—e¢, en cambio,
la segunda frase, b, posee evidente significado de intermedio requerido para alean-
zar ¢, que es decisién del entero periodo, Finalmente, en el ejemplo 152, de tipo
a—u'—Db, diriase, casi, que la substaneia del periodo completo, de tipo binario,
estuviera contenida en ¢—a?, mientras b apareceria como un agregado, una prolon-
gacion, uu breve comentario a lo acontecido.

Es evidente, que, atin sobre la base de los mismos tipos de esquemas, pueden
cbtenerse periodos de significado totalmente diverso de los: anteriormente citados.
Por ejemplo, en el tipo a—a'—b b puede ser contrastante ¢on a ¥ a'; en el tipo
a—b—a?, b puede estar en contraste eficaz con a; en el tipo a—b—c, b puede ser
una simple separacion sin tendencta ni caricter determinados entre @ y ¢ contrastan-
tes a su vez entre si, ete.

Y atn aqui (eomo a pidg.7]1-72)es oportuno considerar las variedades, las gra-
duaciones, los matices que pueden obtenerse, sea en la eficacia como en el carfeter
de una forma determinada de periodo musieal. Es una de las innumerables expe-
riencias que permiten determinar ‘‘eémo las formas musicales, afin las méis natu-
rales y precisas, pueden prestarse a un sinniimero de aplicaciones de variada efi-
cacia y de diferente expresién y earicter’’,

Sefidlase también, 1a particular importancia del tipo a—b—al, ej. 154, que tra-
duce la estructura de la asi llamada forma fernaria de cancion, mencionada anterior-
mente en la nota (1) de pig.59 v a plg.67, respectivamente.

§ 51. PEriopo poBLE Y TRIPLE. A meuudo, un entero periodc presenta eardcter
de pregunta, es decir, no conclusivo, cuya respuesta concluyente la manifiesta otro
periode distinto completo.

He aqui un ejemplo de periodo doble:

Ej. 156 R. Wagner. Parsifal.

Periodo de propuesta deé 8 compases

dolvissimo i
— — 1 _;' %

- - - 2 Y 2 3 - o - e - o
s
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Este ejemplo es de tipo ternario afirmative, por euanto existen dos periodos

similares; pero pueden obtenerse también ejemplos negativos, tanto binarios como
ternarios, en las variedades estudiadas anteriormente con respecto al periodo sim-

ple,

Periodo doble binario negativo: e -b.

Ej. 167 A, Corelli. Sarabanda.

@ Periodo de propuesta, de 8 compases

f
P x -l
1:,‘-"f*'if's+ V‘H;_.{'--;
i L~
E=isa ===t =
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6 Periodo de respuestd contrastante, de 8 compases
I I
2 £ —
(T fe—at— e

) t i e T T 1 [

? R e e N R A | e o e =

+ & + } L} —

Periodo triple negativo, tipo a@-@'-b.

Ej. 158 J.T. Rameau. Castor y Poluzx.

«a Periodc de propuesta de 8 compases

z. F. . ]:;‘9‘ '3-'

=

s
6 1I. Respuesta de 8 compases
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Periodo triple negativo: g-b-a!
Ej. 159 C. Debussy la. Arabesce para piano.

@ Perfodo de propuesta, de & compases

Tempo rubato sas

[ 1 1]
ol —— g =

e =3
IR s é; 2| 3 2 %’rf' e
=== ===

a’ II. Respuesta, similar a la propuesta, de 8
1
3 a tempo

ol [so @

I

!
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También aqui tiene importancia especial la variedad de tipo binario anterior-
mente considerada a pag. 72 , conformada sobre el esquema a—a'—b—a?; solamen-
te, que en el periodo simple, dicha importancia se refiere a las semifrases, en'cambio,
en el periodo doble, comprende a las frases enteras:

Ej. 160 L. van Beethoven. IX Sinfonia,

nl

La mayor amplitud de los elementos que se relacionan entre si (frases enteras
en lugar de semifrases) permite relevar mejor la particular eficacia de esta forma,
cireunseripta por el retorno de a' en a2, y que se determina forma bineria de can-
cién, en relacidn a la forma ternaria, mencionada a pag. 59,67 y 77.Se considerard
nuevamente a pae /2.

Tanto en el caso del ej. 156 como en el del ej. 160, los periodos se concate-
naban de manera binaria; es decir, a un periodo de propuesta siguele otro de
respuesta. Pero, a menudo, a un periodo de propuesta siguenle otros dos, de acuerdo
a las variedades consideradas a pag. 57, en cuanto a la semifrase, a pag. 63, con
respecto a la frase, y a pag. 72 por el periodo simple. En tal caso, obtiénese un
periodo triple. He aqui un ejemplo de tipo a—bd—al.

Ej. 161 Lauda de la Trinidad. Anterior al 1350.

ler. Periodo

- ra- vl . glio.sa,
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Aqui, el tipo indicado se reconoce con dificultad, por cuanto la primera frase del
altimo periodo se halla en la Dominante en Ilugar que en ia Ténica; pero, a menu-
do, el dltimo periodo es ¢l retorno exaclo del primero, ¥ entonces obtiénese, preci-
amente, la forma ternaria de cancion.

Tratandose de periodos dobles y triples, ¢s neeesario releer lo anteriormente
expuesto a pig. 53 — 54 respecto al concepto sobre ineiso, semifrase, frase y pe-
riodo, en relacién eon las proporciones del conjunto del trozo al cual pertenecen.
Sin embargo, fuere cual fuere la dimension (semifrase, frase entera, periodo sim-
ple o doble), del tipo binario, forjado sobre la immediata conexién de pregunta v
respuesta, posee siempre una cuadratura precisa, efieaz, y de exactitud ldgica. En
cambio, desde el comienzo se ha reconocido que el tipo ternario es menos convincente
v menos preeiso; lo enal, entiéndase bien, no debe considerarse como exponente de
inferioridad: son tinieamente cualidades distintus proptas. No siempre es oportuno
juzgar con exaeta preeisién, por cuanto traducirfase con inexactitud, sentimientos,
situaciones, estados de Ainimo, mas o menos indefinidos, vagos, imprecisos, que, real-
mente, son sentimientos, situaciones abiertamente musicales.

Tan es asi, que estas diferencias de carficter, reconocidas ya entre ambos tipos
fundamentales, ¥ la gran variedad de aplicaciones a que se presentan no satisfacen
las necesidades del sentido musical.

Es por tal razin, que reeurre a modificaciones y a modelos menos rigidamen-
te simétricos.

§ 52. FRASES Y PERIODO= NO RIGIDAMENTE siMETRICOS. Hasta ahora se han con-
stlderado modelos de frases v de periodos, donde propuesta y respuesta equilibrinse
exactamente con ignal proporeidn; es decir, con igual namero de compases. Pero tan
estrecha simetria no es siempre necesaria, mas atin, & menudo es desvirtuada por el
uso.

En la pag. 77 eon respeeto al ej. 152, haciase notar, como la frase del re-
ferido periodo ternario tuviera caricter de prolongacion, de agregado, de coda. Este
modo de avalorar una respuesta con una eadencia (1) o eon alguna prolongacidn,
es usado frecuentemente, de especial modo en lag frases v en los periodos de res-
puesta. Por ejemplo, Mozart se caracteriza en estas agregaciones finales, tanto que,
irreverentemente, fuera ecalificado como “*fabricador de cadencias’’. La tendencia
a la prolongacién final estd licada a los origenes mismos del sentido ritmico y mu-
sical, y depende del cardcter de la fase final de cada movimiento, que por natura-
leza tiende a extenderse, micntras que la fase inicial tiende a abreviarse (2). La sa-
tisfaceion de esta tendencia contribuye grandemente al sentido de una correcta ter-

(1) En el ejemplo 1562 podriase aducir que la cadencia principal fuera la que cierra
la segunda frase; de modo que la entera tercera frase no seria sino una amplia cadencia
agregada

2) Ver Primera Parte, § 84
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minacién, que es une de los elementos fundamentales de la arquitectura musical. He
aqui algunos ejemplos:

Ej. 162 W. A. Mozart. Sonata pare pigno.

ler. Periodo. de 8 compases

e Frase, de 4 compases
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Ej. 163 J. Haydn. Sinfonia N° 1. Minué.

1¢ Frase, de 4 compases 2
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Aqui, la prolongacién, la agregaeién, es una evidente afiadidura; admitiéndose
también, separable de la frase precedente. Sin embargo, tampoco este carieter pre-
ciso es necesario. A menudo, la prolongaecion amplifica, mgranda inseparablemen-
te la frase, de modo que el perfodo, en lugar de estar compuesto por dos frases
¥ una agregacién, se halla constituido por dos frases, una mas larga que la otra:

Ej. 164 W. A. Mozart Sonate para piano. Ver ej. 105 y 113
Propuesta de 4 compases Respuesta de 6 -
I
'Allegro — .
‘.cg — T { P r‘; lf 3 .} Y H_?_F:‘F:ﬁ;
. =g 1

. . _8
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{agregarcion inseparable)
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En estas condiciones (que verificanse a menudo), el sentido ritmico y musieal
advierte la particular sensacién que deriva de la mayor amplitud, de la mayor
gravitacién de una de las partes.

Tal sensacién, contribuye aqui al significado de final propio de la .respuesta,
sea afin provisoria; pero puede resultar aceptable, agradable, también al margen de
la .misma, y caracterizar a muchas frases y periodos también iniciales.

Ejemplo de frase ineial de 6 compases, de los cuales 2 son separables:

Ej. 165  J. B. Pergolesi. Olimpiadi. Arig de Megacle. Ver ej. 80
La.rg'hetto separable
@ sy ot 1
o v 14 = t L -
Se cerca, s6 dice: 1'a.mi - co do - ¥'s, do . v's, do-v'8?
e e e
( P sottovoce r e

Ejemplo de frase de 5 compases (con la propuesta de 2, y Ia respuesta de 3)
donde el compas excedente de la respuesta no es separable:

Ej. 166 B. Marcello. Salmo 40.
Frase de 5 compases

! Propuesta de 2 compases Respuesta de 3 compases |

i0 bei. - ]-Ia. - to chi ple . tfo-. .lto1
] 1. [ -
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Frase de 5 compases
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28 Frase, de 5 compases

No solamente es factible la frase y el periodo con mayor gravitaeion en la
respuesta, sino que también el caso opuesto en que la propuesta es mis larga que
Ta respuesta. .

Ejemplos de frases de 5 compases, con la propuesta de 3 ¥ la respuesta de 2

compases, J. Haydn. Sinfonia n® 4

) Frase de 5§ compases g ,F_ 3 # b!
Ej. 167 ! Propucsta de 3 compases Respuesta de 2 compases 1 13 = qﬁ {H . ¥ ;&T 7
I 17 s
- = f 2
e | P [ 7 E’_
T L&t T & L
=~ T — 4 =)

hiL®)
E‘,E§ I | 1 T
Frase de & compases : :
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’ Lapt | . Je—Dyy

En amhos ejemplos, la frase deslizase naturalmente, como asi también el com-

2 Y

i 18
i 18
5 18

- e

pis de 5 tiempos, sea con 2 en alzar y 3 en dar. sea con 3 en alzar y 2 en dar. En este fragmento, existen 3 frases, las dos primeras de 5 compases cada una

De todos modos. en los casos ecitados, a 5 compases de propuesta corresponden v la tereera de 6; pero es evidente, que el altimo compés es una cadencia adjunta.
otros 5 de respuesta, y en tal sentido, el periodo es siempre rigidamente simétri- Separandosela, obtendriase un perfodo ternario con frases de 5 compases. Tan es asi,
co, aunque ello, tampoco es necesario. He aqui, entre muchos otros, algunos ejem- que el fragmento de referencia, repitese en otra tonalidad también al final del
plos: trozo, v el autor, a fin de relevar alin mas el sentido de final, agrégale toda-

via otro compas, de esta’ manera:
Ej. 163 D. Bearlatti. Op. citada Suite V n* 22,
1s Frase, de b compases Ej. T 2 compases agregados
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Si se suprimieran los compases 3,7 v 12, el periodo proseguiria con
naturalidad; efectivamente, las 3 frases, en lugar de estar compuestas por
compases, reducirfanse a 4, practicamente; por tanto, transformariase en fra-
ses binarias corrientes. :

L.a supresién de compases no lleve, indudablemente, la finslidad de
corregir la musica de D.Searlatti, sino tan sblo la de admitir /a posibilidad,
y deducir algunas eonclusiones. La frase y ol periodo no son sistemas rigidos:
son eminentemente eldsticos, que permiten un sinntiimero de posibilidades, de
acuerdo con la ingeniosidad, la voluntad, la intuicién del compositor llamado
a una decision electiva ds dichos elementos. Fin el caso actual, las frases de
H compases poseen un sentido dae elegante y suave indeterminac¢ién.que no
tendrian, si las mismas se redujeran a sélo 4 compases,

Otro ejemplo:

R. Wagner. Valguirial
Ej. 170
1! Frase, de 4 compases.
|
Moderato ! g 3
Wirrterstiir-me wichendemWonne-mond,—  in mildemLich-te leuchtet der Lenz; . auf
1 - T_-.: o .

= e T —
~ & o riman: —t
i |
Y 5 ] : 7 N i
e} # l” I : E I i e b s ____:_ 1 __,_+ ]'J' 11 i IiJ 1
lae- en Luf - - ten,lindundlieb. - lich,Wan-det we-bend er sich wiegt’ durch

(1) "Huyen las boerascas invernales ante la primavera, Brilla en suave luz. Graciosa v sutil me-
ce en el aura sus eacantos; vuela su halito pot bosques v florestas; sonrien sus ojos abicitos y can-
ta dulcemente en Jos alegres tzinos de las aves; exhala fresca fragancia; bellas flores nacen de su ca-
lida sangre, que impulsa gérmenes y tallos.* ;

( Traduccidn de E. de La Guardia ).

3¢ Frase, de 4 compases
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—ETET L

m W e \.i.._,_,_

T o

Sigaigeaii) ErEECE

¥ Y ™=
sef’ - ger Vig-leinSan- ge siiss er tint,—— hol - de DVf - te haucht er aus; sei - nem
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I Raydig)s df<d E =T
T —— a E Y ﬂ ~ =~ A ﬂ
5‘-_ ..h 2 r -3-{]:}52 o
" v+ an——— 5
P Ea »
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war- men Blut ent-blii - Len wem-ni-ge Blu - men, Keim undSprossentspringtsel-ner Kraft.
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i L m—
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“""-—--—-—-""
En este magnifico fragmento conecaténanse 5 frases, de 4 compases cada una,
NG EEET) ‘ Py ,
asi ngrunadas:r], 3. 3 4. 5 Kl cardeter de ampliacién, que se traduce en un au-
mento de eficacia del periodo musical, manifiéstase en la segunda frase, la cual.
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admitido un eercenamicnto como el indicads a pig §7-88,podriase eliminar, y el

periodo moveriase del mismo modo, no sin desmedro de la substaneia musieal que lo
integra.

Ei. 171 W. A. Mozart. Sinfonic en sol wmen. Ver ¢j. 133

Ia Frase. ae 6 compases

20 Frase. de 4 cow.
1
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Aquf, en cambio, concaténase libremente, una frase de 6 compases con otras §
frases de 4 compases cada una, de las cuales,

la vltima, posee evidente
agregaeién, de coda.

sintido de

i Cancion de fines del 1300 (1),
Ej. 172 JUABY | (1)
Promuezsta de 6 compases
l 3 compases 8 !
' 1
. In suquellalio mon. - te, ’_m su quel.l'alto mon - . te
et e
gz = .7 S
monte, in suquel|- 'alto |monte
2 r ] 1
L 7—s st )i —p —
.- 1 T T T 1 1 [ W T T 1 | y 1 1
1 T Al 1 1 o § L vy 1

: Ir1) La particmiar posicién ritmica es original. Se la ha tomado de la transeripeion,
créese de G. Gasperini, a pag. 146 de la Coleccién Lirica italiana Antica dv Eagenia
Levi. Florencia, R. Bemporad y Cia. En cambio, parecerfa mis natural cantarla asi:

p — g et e
?‘.‘E“rri”"i’é_{' e e e e e e e
In  soquell’al.to mom -+ . te, in  suquell'al-te mon - - te
b = == e e e
%"‘f’frie"?.’i"e{e— H rr:¢¢rr;ma—1—u»~'}
+'6 In fon . tana che tre boocche l'ha, Ve lafon.tanachetre booche I'a
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Respuesta de 8 compases
| 4 compases . ¥ 1
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En esta graciosa eancién del 1300, a una propuesta de 6 (3+3) compases, co-
rresponde una respuesta de & (4,4), integradas ambas por la repeticion de dos
elementos: el primero de 3 y el segundo de 4 compases:

Ej. 173 J. . Bach. Invenciones a 5 partes

Frase de 6 (3 -+ 3) compases (alzar suprimido por elizion)

Frase de 5 (3 . 2) compases

B.A9239,
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compases

Frase de 6 (3 + 3) compases

;

2) compases Frase de {;' (3 4 3

L.A 9239,
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compases
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En este ejemplo, la oscilacién entre frases binarias y ternarias es continua.

La libertad de medida en la frase es tan grande, que, sin contradiecin de lo
anteriormente considerado al respecto, puede afirmarse que cada compositor confiere
a sus frases y a sus periodos, la medida que cree conveniente, aguella que sblo
necesite y responda a la expresion de sus sentimientos, :

Y he aqui las razones por las cuales se comprueba que la libertad referida,
no es causa antinémica que incida sobre el andlisis de la constitueién y la medida
simétrica del periodo musical considerada anteriormente: la conformacién estricta-
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94

mente simétrica, es el modelo rigido en i, que puede usarse tal cual, y a menu-
do se lo emplea; pero nada es menos rigido, menos absoluto que el arte en general,
y la misica en particular.

§ Qué es lo que queda, entonces, del tipo rigido, después de las modificaciones
sufridas? La sulstancia, es decir, el sentido de propuesta con el de respuesta mas o me-
nos rvelativa, que significa la base, la razén de ser, la 16gica misma de la eoncatena-
citn de los incisos, de las semifrases, de las frases y de los periodos; concatena-
cion, cuyo sentido’ logico y eficaz, es esencial. En la guia, atin inadvertida, para el
compositor en la ereacion orginica de la miisica. Fs el factor, mediante el cual el
compositor subyuga el sentido musical del anditorio a su arbitrio, Para comproba-
cion de lo dicho, un seio ejemplo, de los mas sencillos v econocidos: el aria ** Ah!
non credea mirarti’’ de la Sonambule. En  esta melodia tan simple, donde entre fra-
se y frase no revélanse retornos cvidentes, ni repeticiones de motivos preeisos, la
vena melddica pareceria requerir de continuo palabras nuevas; sin embargo, el dis-
enrso musical no languidece nunea, y halla su reposo definitivo, tan solo al final.

§ 53. Estructura riTaica, (1) De lo anteriormente estudiado, se colige que la
estruetura ritmica del periodo musical puede fundarse: 1°) sobre un solo motivo rit-
mico; 29) en dos 0 mas motivos,

El caso n® 1, se verifica en las frases y en los periodos afirmativos, donde
ge repite mds o menos estrictamente, el motivo inieial ; mientras que en las frases
y periodos negativos, agréganse otros thotivos distintos, contrastantes, de lo cual
derivase el caso n® 2.

s notorio (2) que el sentido ritmico musical es exigente con respecto a varie-
dad: la repetieién, la prolongaeién de una misma sensacidn, de un mismo efecto,
se traduce hien pronto en monotonia; de lo cual dediicense dos consecuencias de
orden practico: a) se puede satisfacer la necesidad de variedad mediante el empleo
de mayor nimero de motivos; b) o bien, eontrastar tal necesidad, insistiendo deli-
beradaniente sobre un mismo motivo. Consecuencias gue levan nuevamente a la
consideracion de las dos formas de periodo: afirmativo y negativo. Afirmativo, cuan-
do se insiste, v negativo, cuando origina mutacién (3).

En la practica, son frecuentes las frases y los periodos forjados sobre un solo
gira, comao asimismo, los ejemplos de periodos completos basados sobre una misma
Férmula ritmica; a tal objeto, pueden eonsultarse Jos ejemplos n®¥ 113 114, 118,
129, 139, 140 y 168. Mas, a {in de evitar la monotonia (enemiga acérrima del sen-

timiento estético), es necesario, primeramente, la evidencia indiseutible de la mten-

(1) Agui se trata del ritmo en su acepecién propia. Como se ha indicado en la nota
de pig. .51 , en verdad, toda la misica no es mis que ritmo,

(2) Ver Primera Parte § 20 y snubsiguientes.

(3) La clasificacion de periodo afirmative y negativo, no se relaciona con la necesidad
fe variedad; mas aun, entiéndese en sentido opuesto. En el periodo afirmativo, no se sa-
usface la necesidad de vaviedad; en cambio, prodicese en el periodo negativo.
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cién del compositor; luego, que la constancia ritmica sea compensada con el atraeti-
vo, la eficacia de los demés elementos musicales: la melodia, la armonia y la nstru-
mentacion (1).

En el uso de estos elementos, por otra_parte, débese tener presente, que en
la conformacién de la frase y del periodo, no todos los momentos circunstantes son
igualmente importantes. Conécese cémo se agrupan incisos, semifrases, frases y pe-
riodos, en varios drdenes de movimiento, en varios elementos, enlazados entre si en
los puntos emergentes, y que en cierto modo, revelan ser lus coyunturas, las articu-
laciones de la misica (2). Entre dichos puntos, entre dichos momentos deeisivos,
el sentido ritmico y musical advierte una especial correspondencia, que determina
relaciones sutiles entre ellos. Relevar en dichos puntos sensibles, una insistencia o
bien un contraste, puede significar mucho més que la repeticién de un mismo giro
en el interior de las frases, o asi también, la presencia misma de contradicciones rea-
les.

Otros momentos de particular importancia, son producidos también por las ea-
dencias.

Con excepeién de la dltima, la cadencia eonclusiva, todas las demés de un periodo
o de una serie de perfodos musicales, tienen siempre valor relativo; es decir, Ppo-
seen caricter mis o menos abierto de suspensién, de rechazo (3). Lo cual no impide
que cada cadencia signifique, en cierto modo, la conelusion (adn provisoria) de una
frase o de un periodo; por tanto, el momento donde todo lo concurrente a la for-
macién del periodo o de la frase, alecanza una resolucién parcial. De esta premisa,
derivase especialmente la logica del lenguaje musical.

En el periodo musical, es factor importante la correspondencia entre las caden-
cias, asi como la relacién mutua tanto de semejanza como de diversidad (de oposi-
ciéon). La semejanza, especialmente si acércase a la repeticién, tiene anélogo efecto
al de la rima en la poesia. Es un factor capaz de adercar, de volver a enlazar cosas
diversas y lejanas. Del mismo modo, como una oposicién de cadencias puede sepa-
rar, para el sentide ritmico y musical, frases y periodos similares y cercanos.

Si algo significa evitar la monotonia, el cansancio, sin embargo ello no es todo.
Las frases y los periodos deben eonducirse de modo que la respuesta tenga efectiva-
mente eficacia resolutiva frente a la propuesta o pregunta a que se refiere. La pro-
puesta es una promesa, por consiguiente, es necesario que ésta sea mantenida por
la respuesta, Contrariamente, manifiéstase el sentido de la desilusién,” que para el

(1) Con el término instrumentacion, entiéndese aludir también a la relacién de la mn.
gica con las voces, los instrumentos, o cualquier otro medio musical, desde el punto de
vista del timbre o color de] sonido

(2) Ver Primera Parte § 12 y 25,

(3) Ver Primera Parte § 11 y subsiguientes.
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auditorio conviértese en una cesacidén, inadvertida y paulatina, del interés en seguir
el desarrollo logico del trozo musical.

El motivo, (o los motivos, si hubiere més de uno) que se presenta en la pro-
puesta (o también en las respectivas respuestas), debe adquirir en el interior de las
frases y de los periodos, una fuerza persuasiva, una voluntad tal de acercarse a la
conelusién, como para imprimir earicter acelerado a las frases y a los periodos
mismos. Cardeter propulsivo, volitive, agégico, que conduce al momento culminante,
en que comienza el sentido opuesto, es decir, el de la ‘tendencia al reposo. En-
tonees, a la insistencia, al empuje, sucédense la disminueién, la retencién, la de-
gradacién haecia el reposo completo, aproximadamente como en el esquema siguiente:

Ej. 174

A esta alternativa, que determina la forma primitiva, espontinea, de eada pe-
riodo ritmico y musical, contribuyen a su formacién (de acuerdo a lo indicado an-
teriormente] todos los elementos: el ritmo en su acepeidn propia, es deeir, la selec-
cion de las figuras, la melodia, la armonia y la instrumentacién; por tanto, la
seleccidn de las voces o instrumentos y modo de emplearlos.

§ 54, EsrrucTUurRa MELODICA. El movimiento melédico estd sujeto a las mismas
leyes fundamentales del ritmo, en su acepcidn propia, en relacion a la variedad (1).
Una frase, un giro, que permaneecen en una regién melddica determinada, repitiendo
las mismas notas, cuando no manifieste una intencidn deliberada, produce wmonotonia,
cansancio. Por tal razén, cada semifrase, cada frase, debe poseer una tendenecia ma-
nifiesta, un giro, determinado por lo que precede y lo que sigue. Lo cual conduce a
un giro melédico orginico preciso de todo el periodo o del conjunto de varios perio-
dos, enlazados en un complejo fnico.

El sentido ritmico musieal es muy sensible con respecto a las analogias ¥ corres-
pondencias entre puntes ritmicos preponderantes, como asi también entre cadencias;
tanto, que puede afirmarse que en un periodo, une misma nota no debe presentar-
se. mds que en un solo punto emergenie y en una sole cadencia, con un comin siy-
nifteado tonal. Cada transgresion a esta premisa, adviértese instintivamente, en per-
juicio de la satisfaccién estética.

Todo cuanto se ha dicho a pig. 95-sobre ¢l requerimiento de correspondencia
légica entre semifrases, frases y periodos, adquiere mayor valor con respecto a la
melodia, por euanto la misma aporta una contribucion capital a la eficacia y vitali-
dad del periodo.

(1) Ver Primera Parte § 20 y subsiguientes
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Véase el ejemplo N9 170 de pagina 88, de las frases que lo integran, finalizan, la
primera en do, la segunda en re, la tercera en fa, la cuarta en do, considerada repe-
tieién de la primera, y la quinta en si bemol. Considerindose también las notas de
los puntos culminantes de esta melodia, podra observarse la légica perfecta de su
composicién; que ni ain se aparta de la tonalidad de §¢ bemol mayor.

§ 55. EsTrUCTURA ARMONICA. La armonia tambien estd regida por las mismas
leycs fundamentales del ritmo (1). Efectivamente, debiendo procederse a la armoni-
zacién de una de las dos fases de un movimiento ritmico, la armonia es atraida por
la fase final, es decir, por el tiempo en dar (2). Pero la fase inicial del movimiento
ritmico (impulso o alzar), convirtiéndose en propuesta, dentro de la frase y del pe-
riodo, ineide sobre la fase final (reposo, acento o dar) convirtiéndola en respuesta.
Respuesta que, eonsecuente con la relacién existente entre el tiempo en dar y el alzar,
gravita mayormente, por tanto, en confrontacién con la propuesta. Por consiguiente,
en la emergencia de procederse a la armonizacién de uno de los elementos constitu-
yentes de una frase o periodo, la armonia es atraida por la respuesta, es decir, por el
elemento final, conclusivo. Practicamente, es corriente dejar en descubierto una fra-
se (3), sosteniendo tan sélo la cadencia eon algin acorde:

Ej. 175 - oy
'J . L

T
mientras que si se procede contrariamente, es decir, si se acompaiia el curso de una

frase dejando en descubierto la cadm‘mia, obtiénese una sensaeidn de vacio, de satis-
faceién imcompleta, Por ejemplo, en la respuesta del ejemplo precedente :

. j———
Ej. 176 etc.

3

Sensacion de vaefo, que puede emplearse con eficacia, cuando traduce una in-

tenecion,
La tendencia a armonizar los elementos de la respuesta, se manifiesta también
von respecto a las semifrases y a las frases:

'_(171‘011alidad y armonia, originanse en las relaciones melddicas de los sonidos, es
decir, en uno de los coeficientes del ritmo,
(2) Ver Primera Parte, § 19, pag. 35
(3) No existe melodia sin armonfa, pues, ain cuande ésta no se manifiesta especifica.
mente, se sobrentiende siempre.
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Ej. 177 W. A. Mozart. Sonata para p no.

Semifrase de propuesta
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Ei. 178 W. A. Mozart. Sonale para puno.
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Por las misuias leves fundamentales del ritmo, esti regida también la armonia
en relacion a la variedad. Es por ello que, el retorne repetido de un acorde o de nna
determinada sucesiéon de acordes, pronto produece cansanein. a menos de tratarse de
ima insisteneia deliberada de la intencién del compositor,

La variedad. tanto mas si obtenida con medios minimos, es mérito de una bue-
na armonizaeion : contrariamente, obrando con mano insegura, rechese frecuentemen-
te sobre los mismos acordes, Lo cual no obsta, sin embargo, que en algunos autores y
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en determinadas épocas de la historia del arte de la mdsica, eon frecuencia aparez-
can periodos musicales, en los euales la armonia se halla reducida a la minima expre-
sién, dejando casi todo el campo a les demés elementos, y, a menudo, a la sola melo-
dia. En estos casos, es necesario que ritmo, melodia e instrumentacién, suplan la es-
easez de armonia, conservando despierto el sentido estético, por sus propios medies.
Asi revélase en Haydn, para citar un solo y conoeido autor, quien escribe a menudo
un entero periodo, donde un tema melédico aparece armonizado tan sélo por los dos
acordes de tonica y dominante.

La importancia de los puntos ritmicos preponderantes es relevante también para
la armonia. La reaparicién de los mismos acordes en los momentos culminantes,
decisivos, es, en un orden méis amplio, como armonizar una frase reincidiendo so-
bre las mismas armonias, revelando asi, pobreza manifiesta, En consecuencia, para
las cadencias, el sentido musical es muy severo.

La armonia posee una légica acentuadamente rigida: origina acordes y com-
binaciones de movimiento y reposo, de una inagotable variedad de graduaciones
para cada tendencia. Es necesario, que las distintas cadencias de un periodo, o de
un determinado grupo de periodos, se gradiien (e manera que expresen con exac-
titud la diferente fungién, la eficacia diversa de cada frase en el conjunto. Se ha
dicho, eon referencia al ritmo (pag.95) la propuesta es una promesa que la res-
puesta debe mantener. Esta premisa es mis real e inevitable con respecto a la ar-
monia, que es un factor mas preciso y convincente que el ritmo en su acepeién pro-
pia. La fuerza l6gica del periodo, su tendencia propulsiva, agdgica, es primordial;
luego, el sentido de la convergencia hacia la quietud, hacia el reposo, tienen en la
armonia, un cocficiente decisivo. Por tal motivo. se lo estudiard, a continuacién,
eon més amplitud, especialmente desde el punto de vista de las modulaciones.

§ 56, La MODULACION EN EL, PERfop0 MusicaL. El sentido tonal halla reposo
en la armonia de ténica, solamente; en las demfs combinaciones, y particularmen-
te en la armonia de dominante, reconoce caricter de movimiento. Un inciso, una
semifrase, o un periodo, de respuesta completa, de conclusién perfecta, finaliza
sobre la ténica. Cuando permanece sobre otras combinaciones, especialmente sobre
la dominante, evidénciase el sentido mas o menos manifiesto de propuesta, de
pregunta.

Puede permanecer en suspenso sobre la dominante, de dos maneras: sobre el
acorde de dominante del mismo tono inicial, por ejemplo asfi:

C. M. von Weber. Oberin. Obertura.

Ej. 179
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o bien, afirmando la dominante como tono, es decir, modulando al tonc de domi-
nante, de este modo-

EJ 180 A. Corelli. Ver l’.j 104 Y 126.

La mayor Mi mayor

-
i

La diferencia entre ambas maneras no es; crande (1) sin embargo, la aceidn
de modular a la dominante o a ¢tro tono mas o menos veeine, acentia la forma
de la frase o del periodo; por cuanto, apirtase de la tonalidad iunicial, significa
realizar un movimiento tonal mayormente pronunciado. que el de permaneeer en
suspenso sobre la armonia de dominante'de Ja misma tonalidad, :

En la primera de esta maneras consideradas, a la suspension que caracteriza
la pregunta, contesta la cadeneia conclusiva, sobre la tduica (2

Ej_ 1581 Propuesta
f Dominante * !

(1) En efoctor la modulacidon no es mds que una extension de 1a cadencia perfecta, (3
Bas, Un rinnovamento neqli studi d'armenia e contrappunte, (Edicién Schwann). Pag. 21

i2) Véaze el interesante ejemplo Nv 170: un p
nalidad. Véase también cdmo a pig. 75 , el significado de la tercera y ultima frase del
ej. 152 dependa mayormente de 1g presencia de dos cadenciag consecutivas, ambas en Sol.
Fsta armonizacion revela a esta ultima frase como una agregacidon, una prolongacion inne.
cesaria; efectivamente, el reposo ha sido obtenido mediante la primera cadencia, mientras
que la continuacidn es simplemente una conflirmacion,

‘fodo de 20 compases en la misma to-

B.A 9239,

101

En la segunda manera, a la modulacién de la propuesta, contesta el retorno
a la tonalidad prineipal. El sentido tonal obliene su completo reposo, tan silo
cuando se llega al final conclusivo, en el tono inicial.

Ej. 182 R. Schumann. Album para la juventud. Coral.

Re Mayor ___ Sol Mayor —_______________ Sol Mayor

e
~ :

-t JJ::%L?E###?

i v PR st y = ©

El procedimiento fundamental de modulacion, referente al periodo, en general
puede resmmirse en el siguiente esquema:

| Tono principal =+ Tono vecino ®* Hetorno al tono prineipal |

Se ha determinado que este procedimiento debe entenderse ‘‘en sentido ge-
neral’’; en efecto, desde el comienzo (pdg. 53 ), se ha insistide sobre el valor os-
cilante de los elementos integrantes del periodo musical, siendo necesario tener pre-
sente esta inestabilidad, especialmente ahora en que tritase de la modulacién.

De lo anteriormente expuesto, es evidente que el giro de la tonalidad hallase
estrechamente ligado a la esencia intima de la forma, vale decir, al sentido de
pregunta y respuesta. Asi, por ejemplo, un periodo gue termina con una cadencia

st bien conclusiva pero en wna tonalidad distinta de la inicial, no puede conside-

rarse como periodo terminado, pues, no revela, una forma completa; es tan sélo
una parte de un todo mas amplio. En eambio, un periodo que finaliza bien en
la tcnalidad inicial, presenta, en general, su fisonomia propia de organismo inde-
pendiente completo, '

En los perfodos de tipo binario, pueden obtenerse estas dos combinaciones:

Pericdo
A, l F'rase de propuesta IFrase de respuesia [
1. Sbmifrase II. Semifrase Tep. 1. 1% frase |Rep. II, 14 frase
tono principal tono prineipal tono prineipal tono principal

‘Bj. 183 W, A. Mozart Sinfonia en sol menor. Ver ej. 125 y 141.

sol menor Re Mayor =
LAllegro assal

I 1 ]
1 H 1 -y
L | - .
-
L~
sol menor
e
2 £ £
1 1 I 1
1 1. | I
1 r 41 -+ i
. 9 1 1L - i
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El tipo siguiente, es el mis frecuentemente usado por los grandes Maestros:

Perfodc

B. |

Frase de respuesta I

} Rep L % frase !Rep. II, 14 frase
tono vecino tono principal

Frase de propuesta

1. Semifrase II. SBemifrase
tono principal modulante

Ej. 184 L. van Beethoven. Somata. Para piano. Op. 2 n° 3.

Do mayor : Modulante Do - Sol
| S 2 o5y i
Allegro assal 1 g
e e gl 3 § ! ﬁ

P - .
: R P r ..
ey ey g
L LF #I b1 h -
Sol Mayor Do Mavor
1 \
It =
w1 . i 1 1
{ry— ':"a’__ v T — |

En estos dos ejemplos, la diferencia hillase en las modulacicnes. En el es-
quema A, la repeticion de la semifrase prodiicese en la misma tonalidad princi-
pal; en cambio, en el esquema B., la repeticion se realiza en una tonalidad ve-
cina, Por consiguiente, en A., para terminar en la tonalidad, debe hallarse tam-
bién en la tonalidad principal la repeticién de la segunda semifrase en la res-
puesta; en cambio, en B., la segunda semifrase de la propuesta, debe ser modulan-
te, es decir, debe partir de la tonalidad inicial para alcanzar o preparar la tona-
lidad wvecina, en la que aparece la repeticion de la primera semifrase en la res-
puesta.

En cambio, para terminar un periodo ternario con sentido de final, es decir,
en la tonalidad, existe una sola modulacién posible:

Periodo
l Propuesta I. Respuesta II. Respuesta ]
I tono principal l | tono vecino ’ i tono principal _I

Los ejemplos citados en las pags. 73 — 74 , responden a esie tipo.
Con respecto a la modulacién, también debe tenerse presente lo indicado so-
bre la estructura del periodo musical, en general; es decir, que los principios
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enunciados determinan, en cierto modo, el sistema rigido, que, mientras consti-
tuye. el procedimiento correcto, puede ¥y debe avenirse oportunamente, a las 1‘;en-
dencias, al propésito, al gusto del compositor. Desde que la modulacién contribu-
ye, econ los demés elementos musicales, a la conformacién de las frases y de los
periodos; es evi('iente, que la elasticidad reconocida para la estructura del PE-
riodo y de las partes que lo integran, debe aplicarse también para la modulacién.

Bl factor inamovible es la légica, relacién matural entre el significado de pre-
gunta y de respuesta de las frases y de los periodos, sea en la armonizacién en
una misma tonalidad, como en el cambio de la misma. Este elemento, es de tal
capital importaneia en la arquitectura musical, qu. en determinadas fcrm'aa lihr?s.
eomo, por ejemplo, en la Fantasia, constituye su prineipal sine su dniea guia.

§ 57. CoNEXION ENTRE PERfODOS EN TONALIDADES DISTINTAS. Cuando un pe-
riodo termina y se pasa al periodo siguiente en otra tonalidad, preséntanse tres
Casos

1. El periodo que finaliza en su tonalidad, v que inmediatamente comienza el
nuevo periodo en una tonalidad distinta Por ejemplo:

Final de un periodo Comienzo de otro perfodo
en Do Mayor en La b Mayor

IliJ ‘?J‘

Ej. 185

|
W y etc.

=5} el
TITe1

II. Entre ambos periodos existe un vinculo, més o menos amplio, que se de-
nomina pasaje. Asi, por ejemplo:

Final de un perfodo Comienzo de otro perfodo,

en Do Mavor Pasaje en Mi Mayor
T 17 11
B | 1 }
e L
s 44 : s %
S A T
Ej. 186 F etc.
ot — et
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Final de un periodo
en Do Mayor Pasaje

3|

J’\ I

;

Ej. 187

£
£
Py

Comienzo de otro perfodo, . #® T
en Mi Mayor
1"y
Y
“'PF !
ST
etc.

Atn, en un solo acorde, como resulta en el I'mprompru, op. 90, N' 2 de

Schubert :
I Acorde de!
Dag
>
17} = -
Ej. 188

ITI1.

. El periodo que termina, en vez de finalizar en la misma tonalidad ini-
cial, modula en el sentido de alcanzar la tonalidad del periodo subsiguiente, o, por
lo menos, en forma de preparacién de dicha finalidad. He aqui un ejemplo dei

procedimiento de referencia que es de mayor frecuencia que los dos anteiormen-
te considerados:
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Ej. 189 L. van Beethoven. Sonata Para piano. Op. 49, n® 2.
. | F ] - l e
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Final del periodo, modulante
de Do a Sol Mayor
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Nuevo perfodo én
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§ 58. CONTRIBUCIGN DE LOS VARIOS ELEMENTOS AL CONJUNTO DEL PERiopo. El
ritmo, en su acepeién absoluta, la ‘melodia, la armonfa, la instrumentacién, es de-
cir, el variado color de timbre de las voces y de los instrumentos, obran simulté-
neamente, y la estructura del periodo y de la cntera obra musical, resultan de
la contribucién conjunta de los citados elementos.

Sin embargo, la contribucién de los distintos coeficientes, no significa que
deba asumir una importaneia uniforme. Un motivo ritmico que presentase aiin so-
bre una nota sola, puede ser suficiente, y, en determinadas condiciones, mis efi-
caz que otro, que comprenda también, elementos melddicos y arménicos, La tradi-
¢ion de canto litirgico medieval, es un ejemplo famoso de mistea puramente me
l6dica. Asi, existen motivos arménicos solamente (o easi) que obran de manera and.
loga a los motives ritmnicos y melédicos, originando frases y periodos. Hasta la ins-
trumentacién, puede presentarse por si sola (o casi), con efectos de caricter y va-
lor eguivalentes a motivos, y que en desarrollos subsignientes, y amplidndose, pro-
ceden ellos también (aunque en forma atenuada) de manera anfiloga a la de los
motivos de otro orden,
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Es frecuente, ain en la aceién coujunta de varios elementos, que uno de ellos
prevalezca sobre los demés:; comprobacién que se obtiene, como indicado anterior-
mente, en los casos en que, por ejemplo, la melodia apévase en un acompafianien
to instrumental exiguo, basado simplemente sobre el acorde de ténica-dominante.
En estos casos, la melodia prevalece sobre el remanente (1). Asi, en composiciones
modernas, es freeuenté que prevalezeca una armonia densa; y en algunas mas
avanzadas, especialmente francesas, la sonoridad, es decir, el timbre, el ecolor, apa-
recen como el elemento 1nico, o, por lo menos, dominante sobre los demés, y ain, a
veces, opuesto a los demds elementos musicales. El arte helénico antiguo, estaba
fundado sobre el predominio de una ritmica delicada, refinada, expresiva al grado
maximo; con la leve contribucién de una melodia vaga, indefinida y de una ar-
monia embrionaria apenas,

Todas las combiraciones, que pueden obtenerse de la proporeién en que contri-
buyen los cuatro coeficientes musicales, son valederas; no obstante, debe observar-
se con exactitud sus diversos efectos eontrastantes. La escala infinita de estas gra-
duaciones, abarca desde ‘‘lo bello’” hasta ““lo feo’’; pero es necesario no olvidar que,
‘‘bello’” y “‘feo’’, son dos expresiones vagas y de valor relativo: puede ser bello en
determinadas cundiciones, lo que es feo en condiciones diferentes, y viceversa.

Sobre este tdpico, asi como sobre muchos otros, no pueden determinarse reglas
constantes, que permitan orientaciones hacia una helleza constante o, por lo menos,
que eviten la manifestacion de fealdad; pero existen leyes generales (podriase de-
cir, “‘leyes intermedias’’) de las que no pueden desconocerse su verdad y su valor.
He aqui una de ellas: es mds decisive, mds cercano a la idealidad, alcan el
mdximo efecto, la mayor eficacia, con medios minimos. Sobre esta premisa reposa
la eorrecta modalidad musical, v la de todas las artes, en general. La afluencia de
factores téenicos no es objetable, mientras halle su razén de ser en la fuerza e la
suavidad, en la novedad, en la variedad de los efectos, que el artista pueda obtener;
contrariamente, en vez de riqueza, es revelacion de pobreza.

De consuno con este prineipio, es necesario el reconocimiento de otro, ligado
al elemento esencial de la faeultad comprensiva del auditorio, cuyo senitido musi-
cal tiende siempre a percibir wun solo elemento, El perfeceionamiento derivado de
14 edueacién, puede ampliar esa tendencia natural, hasta alecanzar la eomprensién
v la apreciacién de la més complicada polifonfa; pero dicha tendencia originaria no
podré, por ello, dejar de reconocerce. Por tal razon, cudnfo mayor es el nimeto de
los elementos que obran a un mismo tiempo; a mayor conlribucidn de uno de ellos,
corresponde una coniribucion mds o menos débil de los demds.

Anteriormente, se ha expresado, que éstas son reconocidas eomo leyes genera-

les, leyes intermedias, y que se refierer a tdpicos donds las reglas. afn las n:s
fundades, se entienden con cierto discernimiento. En efecto, en determinadas si-

(1) O_baéwése, que la contribucién de los distintos coeficientes no es separable, sine muy
raramente. Asf, cuando cominmente dicese melodia, es por extensién, tamtién ritmo, sino,
atlin, la determinacién de algin otro elemento.
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tuaciones, puede Tesultar oportuno que todos los coeficientes musicales ofrezean
so mayor contribucién simultineamente. Sin embargo, la excitacion emotivq 0 vio-
lenta, de estos momentos, no puede originar una condicion normal de vida, por
cuanto intensa y elevada. Por otra parte,alin para la excitacidn existe también un
limite, que permite discernir el equilibrio de la alienacién, en la vida humana.

El limite de resistencia del sentido musical no es absoluto; mis atn, varia de
acuerdo a las tendencias de las épocas y de los gustos; de las facultades de los in-
dividuos, de los paises y de la educacién, respectivamente, Asi, dificilmente pue-
den apreciarse los refinamientos ritmicos de los antiguos griegos; del mismo modo,
determinados procedimientos de contrapunto, caracteristicos de époecas anteriores,
semejarian juegos malabares. Por otra parte, relaciones arménicas consideradas
antiguamente como chocantes y, por tanto, de ser evitadas, actualmente son eo-
rrientes, y afin, gustadas. La historia de la armonia, es toda una ampliacion dei sen-
tido musical jue procede al reconocimiento progresivo de vinculos tonales y armo-
nicos entre sonidos cada vez mAs lejanos. Esta ampliacion determina, a su vez, la
extensién respectiva del horizonte estético, convirtiéndose en un elemento precioso
de progreso; pero siempre sobre la basr fundamental de mdximo efecto con mee-
dios minimoes. Contrariamente, la téenica conviértese, de medio a finalidad, en per-
juicio del intimo valor de la obra de arte.
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TERCERA PARTE

FORMA DE CANCION O DE HIMNO
DE ESTROFAS IGUALES

§‘59. ForM4& DE CANCION © DE HIMNO DE ESTROFAS 1GUALES. — Hs la forma
miés simple: un periodo musieal, modelado sobre la base ritmica de la estrofa del
t:exto_. repitese invariablemente para todas las demés. La trama ritmica debe ser
srempf‘e inteligible ; la melddica, exige, ademais, que el canto pueda entenderse de
por si, sin requerir ayuda armdnica alguna:

Ej. 190 Himno ambrosiono de lg Vispera Dominical, Modo 1T,

De . us Cre.4 .tor om.mi.um, Po . li.que Reo_-tor vé._sti.ens

/n
AT T F 1+ r - 1 1

. B i 3 ‘a‘ i o S e e e s S =

F i N —" i il
Di - e8 de-c6.ro Iumi.me, No. ctem so.pé.ris grati-a.
Ej. 191 Cancion popular turinesa. (1)
tto
All." quasi marcia
- :

R
Paj.san po-sa la pa.la dis ch’a veul'ndé a Tu . rin, méntaa ca -

| S 3 ;
-val & la b6 - ta.lapr'ndea ven.de'l vin. Quandal’s stait & la cop -

(1) Melodia facilitada al autor por la Sta. lsabel Sulli Oddone.
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Segfin se ha indicado anteriormente, la melodia puede permanecer aiin sola, es-
pecialmente cuando, como en los dos ejemplos citados, se basta a si misma no requi-
riendo acompafiamiento alguno para comprensién del contenido musical. Pero, a
menudo, es armonizada mediante la intervencion de otras voees o por su‘acompafia-
miento instrumental. En el primer caso, particularmente, la armonizacién termina
por dar lugar a una polifonia de caricter més o menos sencillo, donde confiérese
consiguiente realee al canto principal; lo cual se obtiene més ficilmente cuando la
melodia se halla colocada en la parte o voz més aguda.

§ 60. CORAL FIGURADO, EN SU ACEPCION PROPIA, Y EN LAS OBRAS LITORGICAS, —
Por tradicién, suele emplearse una melodia litfirgica, gregoriana o ambrosiana, o
bien de otro género, como base de una composicién contrapuntistica. En tal caso,
la melodia empleada, llamase eanto firme o coral (1).

La manera més simple es la siguiente: el canto llano se asigna en notas de ma-
yor duracién, a una voz, mientras otra teje alrededor una melodia distinta. He
aqui un ejemplo de los mas instructivos:

198 e o

e Tt .

/9
fi=————rreren
o

~~ gpusma - - - tum de Ma - r --a Vir, - gi - - ne.

Aqui, la base es la melodia gregoriana del primer versiculo del Ave verum, cu-
ya primera mitad ha sido conferida a la primera voz, y la segunda mitad, a la
segunda voz. En el medio se ha intercalado un compds para redondear el periodo.

Observando el ejemplo citado, surge, que el desarrollo de las frases en ambas

(1) Esta tradicion estd ligada a los origenes de la musica armdnica, y se remonta has.
ta la primitiva Edad Media, El término “coral’ es usado aqui en sentido amplio, asi para
indicar melodias tradicionales gregorianas, ambrosianas, elc,, como para corales en su acep-
cién propia. En sentido més estricto y propio, llimanse Corales a melodias religiosas po-
pulares sobre texto alemén, usadas cominmente en los paises germanicos. Son formas
anilogas a los corales, las Laudas en Italia y los Canticos en la Francia meridional. Los
corales germdnicos (aparecidos en el siglo VII, cuando comenzdése a agregar frases latinas,
germanas o mixtas, de ambas lenguas, a los Kyrie eléison cantadcs por el pueblo) se ha.
lldn todavia en uso, por tradicién ininterrumpida, en la Iglesia Catélica. Colocados como
base del canto litirgico de la Iglesia Evangélica, los corales son melodias, que armoni-
zanse libremente, cominmente a 4 voces mixtas,
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voces no es uniforme; mientras una termwina, la otra continfia v viceversa: de uste
modo, las frases se superponen. Tan es asi, que una de las voces tiene dos sols
frases, mientras que la otra tiene tres. Podrianse emplear de modo que ambag se
movieran de consuno; pero el movimiento ritmico comiin apareceria muy pronun-
ciado en desmedro de la independencia reciproca. En cambio, desde las primers
tentativas polifénicas medievales, se ha procurado la superposicion de las distints
frases, a fin de conservar despierto hasta el final del trozo. el sentido ritmico mn-
sical. Bsta antigua norma conserva siempre su valor, alin, para todas las formag de
polifonia.

Se ha observado, que entre las dos partes del canto firme de referencia, existe
un compés libre: en efecto, a menudo déjase un pequefio espacio entre las variis
frases del coral (1). De este modo, no sélo recondeese mejor el fraseo del canto fir-
me, sino que también el empleo del coral gana en eficacia, desde que, la presencia
de estas amplias. lentas melodias, es realzada especialmente por la entrada de
las frases.

De lo expuesto anteriormente, se evidencia la imposibilidad de diferenciar ¢on
exactitud las frases » los episodios que integran una composicién asi construida, Hi
eonformacién debe eonsiderarse de manera amplia, no pudiéndose, por tanto, obser-
var con precisién los principios estudiados anteriormente con respecto a la relaciin
de medida y carécter de las frases y de los periodos musicales. Esta premisa es vi-
ledera para todas las formas basadas sobre la elaboracién polifénica de un canto
firme, y sobre el desarrollo con imitaciones y frases entrelazadas.

Con todo, es necesario observar una proporcién aproximada en la amplitud de
los episodios melédicos de las voces respectivas, de manera de poder establecer entre
ellos, cierta armonfa, eierto equilibrio,

§ 61. El coral figurado. en su acepeién propia, tiene las mismas caracterfsti
cas, pero es elaborado para uno o varios instrumentos, ¥ se basa en los mismos prin-
cipios de estructuracién. He aqui un ejemplo:

Ej. 193 J. S. Bach, Allein Gott inder. Hik’ sei Ehr.
- -
: — J:= —'p:
% = = =T —p
[ C.F. I T
FE = 1 . 1

.3 e =
(1) En la edad media, empleabase una forma denominada Hoquétus {posiblemente (el

francés hoquet: sollozo), donde cada nota de canto tirme era seguido por una pausa, mien-
tras que otras voces efectuaban imitaciones
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Aqui, no solamente el estilo es diferente del empleado en el ‘ejemplo \tocal,
sino que también la figuracién entretejida all‘ededur. del canto firmes comienza
antes del coral mismo, y continfia atn después de terminadas sus frases. En efecto,
sobre el instrumento es factible el desarrollo de la figuracion de modo gue pueda
servir de introduccién, intermedio y conclusion al coral,

En cuanto a la faz tonal, no solamente las mismas notas, por ejemplo, de un
determinade modo Mayor, puédense interpretar también en el relativo menor y vi-
ceversa, y afin en alguna otra tonalidad vecina, sino que afin en los intermedios de

la figuracién, resultars féecil modular, en beneficio de la variedad tonal del eonjunto.

§ 62. Esta manera de tratar el coral, a dos partes solas, revela el uso de un
mode.IU rudimentario. En cambio, sirviéndose de cuatro, y atn, de tres solas partf:s,
multiplicanse los medios de que dispone el compositor; en efecto: la armmjl?a adquie-
re plenitud, y los recursos melédicos més variados, permiten la elaboracién de des-
arrollos amplios ain en el génere vocal, :

He aqui dos ejemplos entre los mis simples:

Ej 194 Adrian Willaert. De un Magnifical en el VI. tono.
ai an.cfl-las su - - -
fl4 & s l gl Agbe 1, iy | g it
r 4 ‘_H'!ul._“ Iy 1 1 ! ! ! .
> ! 1 ;| Fé'-ha;‘r ] T

!
1I-e | spé - xit hu_|mili-ta. .|tem an | cfl =
re .| spé - - fxit !m..me‘-ﬂ. 1 ta - tem
J3NEd e Jild 40 d
»- ) =
SRt 2 e T —H
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g # ~™ | i nh? o hoeNes .o t0m df B £ Estos dos versiculos estdn elaborados (como todos aquellos del entero Magnifi-
- n L Il n T .
W - Fd e e cat citado) sobre la siguiente salmodia solemne en el tono VI:
e F Tl Pl TR T . i
> . Das ot I " 1 % I " |
su - ae, an.cfllae |su - ac,eec.| .ce e.nim|ex hocbe] 4 . tam me EJ. 196 ek ==
-efl.laesu- .

s ec.| -ee e.nim ex hoc be-atamme| di . cent o -

.24 oL VP NI RPU] P

-
e I .
.8
T ey il o i

"En el Quia respexit, ej. 194, las dos frases de canto firme (los dos hemistiquios
de la Salmodia), cantadas, con algunos adornos por la voz de soprano, se hallan
separadas por algunos compases de intermedio: en cambio, en el Et misericordia,

f O )

-efllassu. _ae,ec. _ce e _ nim ex hocbe.d . tammedi - cent 0. ej. 195, la voz de tenor ejecuta, sin intermisién, la melodia litargica,
C.F. § 63. CoRAL CON FIGURACIONES INDEPENDIENTES DEL CANTO FIRME, —:
TPPOE 4 e e e s e B o s R T T (1. Frescobaldi, Kwyrie, para drgano. De Fiori musicali.
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Esta pequefia composicién ha sido escrita sobre la melodia- del Kyrie ““cunctipo-

fcn_s Cenitor Deus’” de la Misa IV del Kyrial vaticano, algo modificado en sus
iltimas notas :

Ej. 198

r
£] cxnto firme nkfase 8 b y W
cauto firme hallase siempre presente en una o en la otra parte; lo cual con-

fxfere un’carﬁ.cter rigido al trozo. Sin embargo, no es necesario sea siempre asi; mas
ain, ser:a.poco aconsejable a los efectos de las modulaciones. En efecto, el ::anto
firme continuado, liga estrechamente a una tonalidad que es casi siempre’la misma
desde el principio al fin. En cambio, introduciendo intermedios, no sélo se dis-
pone de un elemento de oportuna variedad, sino que también puédese modular entre
las frases del coral, de manera que las mismas preséntanse en tonos distintos:
a su vez debern seleccionarse entre los vecinos al tono inieial b ,
pectivamente, observindose especial enidado de reservar el de ]a;
el final, especialmente en los trozos escritos en odo Mayor.

: Con frecuencia, la melodia coral variase y ornaméntase, pera que sin por ello
deja de reconocerse su base melédica; La facultad inventiva del compositor ha-
la en ello una fuente estimable de recursos. Citanse dos ejemplos, pequefios por
su mole pero grandes por su valor estético: Ich ruf’ zu dir, Herr .:'e.m Christ v
Wenn wir in hichsten Nithen sein (1), ambos para érgano, de Bach (Ed. Peters;
vol. V, pég. 33 v 55, respectivamente). En estas elaboraciones, Bach traducia mej
diante la expresién musical, el sentido de las palabras.

§ 64. En el dltimo ejemplo eitado, puede observarse fécilmente que, mientras
desarréllase el canto firme, cireula por todas partes el motivo ascendente ,que existe
en el bajo del primer compés. Es el comienzo de una manera algo mas elaborada ;
en torno al coral, (puro u ornado), las demis partes o voces efectian desarrollos
con imitaciones, o directamente fugados, sobre motivos independientes del eanto fir-
me. Y asi, alternativamente, por todas las frases del coral, sea en la forma vocal li-
tirgica, como en el coral figurado instrumental :

_ fiSop- G. B. da Palestrina. Misa ‘“ Ecce sacerdos magnus”’,

que
al conclusivo, res-
subdominante para

o Ec- Jce sa - -|eér . - |dos ma - ____
Ej. fo— e R
199 L L] i
K§- - ri.e e-|16i . 5 =
Ky |- ri.e e 16i. - - ; 2 - 2 a
Basso = ~ 5 s T ¢

y SN -

(1) Citado enteramente en la Parte 1V. Variaciones.
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Aqui, la melodia de la conocida antifona gregoriana Ecce sacerdos magnus,
en el modo VII, sirve de base para todoel trozo, mis aln, directamente para la
entora Misa citada; tan es asi, que de continuo una de las voces canta precisa-
mente la antifona, ain con sus palabras ligadas a las del texto de la Misa misma.
Es un procedimiento frecuentemente usado en la polifonia anterior a Palestrina
(con més exactitud, anterior al Conciliode Trento). Cada Misa llevaba, entonces,
up titulo que era exactamente el comienzo del texto del coral, o bien, de la
cancién festiva que se empleaba como canto firme, y se cantaba en el curso de la
entera polifonia. Pero si el procedimiento de referencia cayé en desuso en el arte
litirgico catélico, pasd, en cambio, a actuar entre las formas preferidas de la
miisica sacra luterana, aleanzando alturasadmirables. Citase un solo ejemplo: el pri-
mer coro de la Pasidn segiin S. Mateo, de J. 8. Bach: todo un monumento. En é
ambos coros desarrollan amplios episodios completamente independientes de los mo-
tivos respectivos de las frases del coral,que preséntase en una voz de soprano (co-
ro al unfsono) agregada a los coros mixtos.

A titulo de ejemplo de la mismaindole en el coral figurado, véase Meine
Seele erhebt dem Herren para érgano, de J: S. Bach (Ed. Peters, vol. VII, pagina
33). La figuracién de las tres partes inferiores, mismo en la obra de referencia, no
ccpserva relacién alguna con los motivosdel canto firme, que, por otra parte, es
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precisamente la férmula salmédica del Tono Peregrino gregoriano (con una va-

riante propia de la tradicién
' germana) pasada a logs corales luteranos ¢
del comienzo del Magnificat , i o e

§ 65. . MoTETE anmm TEMAS TOMADOS DEL CANTO FiRME. (1) — Esta forma es
de suma importancia en la polifonia voeal, y consiste en utilizar el motivo de ca-
da frase del canto firme, como tema de un desarrollo con imitaciones o bien, direc-
tamer{te como fugado. El entero trozo transférmase de este modo én una ;ucesifm
de e]n’sodws con su respectivo tema propio. La unidad total consérvase medi.ante la
l’lllelu(-ila ‘c‘oral. la modulacién, los indefinibles vinculos de estilo, v refirmada a la
terminacién, por un correcto perfodo de final firme, bien coneh)xs-ivu :.

G. P. da Palestrina. Motete ‘‘ Lauda Sion’’, a 4 voces (2).

Ej. 200
ler. Episodio
f
Lan: .da Bi. -on Bal . . va.té. “ %
1 : + r Jr‘-ﬂ-‘-. R g Pt
e e PE= e =
= - > oo
- 'F__-/r- r I o F:-.../
Lau| . da |Si.onSaliva-td - 2 L Bl .
Lau . - da Si - - on
b T
- ir - r) —IP; i
Lau - 3 -da Si .
2¢ Episodio 1
| |
Lav - da  du.cem et pa- std - i - rem
ESrSooer——ire== s=0—
- = \dl — S Sa—— -
o Pl B
2 ;2 ¥ Lau | da du - [cem et pasto | 3 - rem
al. _vwvalté. . :
n “T‘ﬂ, Lau. |-da du -fcem et
n ‘m - ¢',I hJ | ' .J’-"
L d - 1 L=
S e TSR : 3 1%
{

!
- on Salva.té -

- Tem,

=
I
I

— Lau-da duo.cem
ey JrllI 1]n§ebe aqui referirse al Motete de 1a edad floreciente de la polifonia vocal
prit T e] figlu XVL ¥y no al Motete primitivo de los siglos XIII_XV que posefa um;
completamente distinta. Por otra parle : :
1 ; -, posteriormente, se han escrito
e ; i L1d , ¥ alin s
iben, motetes ta.mPrén sobre temas de canto firme, libremente, o bien empleando toi
mas(;je periodos repetidos, que se estudiarin mds adelante )
Obs d j i ;
i dJF br:érvese como en este ejemplo, las imitaciones preséntanse concisas en estre
t.érr;'lin(] aE tss, de modo que el tema aparece, por lo menos, en dos de las veces, en breve
pomom. £} eI es un hecho casi constante en las composiciones de la edad dﬁ'om de la
a vocal, y asegura un desarrollo marcadamente conciso en log epfsodio;\ temdticos
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3er. Enisodio
A LR by-vnis et oén . 3 -ti.cis in hy . mnis
o ==
pa-sté - p ’
A
! | .
ot pa-sto- - -

El motete, del cual citase tan sélo un primer fragmento, ha sido elaborado
sobre la siguiente melodia (tradicionalmente inexacta) del Lauda Sion:

1er. Verso 20 Verso 3er. Verso
LR L il ! il

T -
S —— :

El Lauda Sion comienza, tomando de base una estrofa de tres versos, los eua-
les, juntamente 2 su respectiva melodfa, determinan el origen de los tres episodios
del motete recientemente citado. i

Es evidente, que este modelo de desarrollo ofrece mayor libertad y variedad
que en ocasién en gue el canto firme preséntase con notas prolongadas. En el
mismo ejemplo N? 200, nétase que el episodio 2° es, en realidad, a dos voces so-
las, alternadas entre el grave y el agudo; mientras que los episodios 1° y 3°, son
a cuatro voces. Tal variado empleo de los medios, es de por si una excelente fuente
de contrastes, afin en este género musical tan sobrio.

También en el motete, la elaboracion polifénica prodicese de modo tal que,
con excepeién de algunas poeas cadencias decisivas, donde las partes cantantes se
unen en una trama comin, las frases melédiecas de las respectivas voces se entre-
lazan, y mientras una de ellas calla, las demés continfian actuando, y vieeversa.
Como se ha indicado (phg.110 ésta ha sido la norma casi constante de los polifo-
nistas, desde la primitiva Edad Media;que, si bien impide la separacion correcta
de los episodios que integran el trozo musical, sin embargo permite su aproximada
distineién. Sobre esta base sumaria, es conveniente proceder de modo que provo-
que cierta relacién, cierto equilibrio en lamedida de los distintos episodios integran-
tes del motete. Equilibrio de interés, de vitalidad y de duracién; de modo que el
gentido musical no sienta desproporeién ni molestia alguna.

Mas arriba, (pég.116)se ha indicadocémo la terminacion deba ser oportuna-
mente preparada por un amplio episodio final. Considerando, desde este punto de
vista las composiciones antiguas, es ficil observar cémo a menudo el episodio fi-
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nal es mucho més amplio que los demés; cuando no, directamente, repetido y varia-
do. Ello confirmaria cuénto se ha considerado a pag.82 , subsiguientes, sobre pro-
longacién de las frases y de los periodos finales. Ahora, podria agregarse otra
observacién: mientras en los episedios comprendidos en el trozo musical, cada una
de las voces calla slternadamente, al final (con excepcién de algdin caso particular,
de efecto contrario deseado) cantan todaslas voces, como afirmacién de yue dicho
final produjérase tan sélo mediante la convergencia de todos los factores (1).

En la composicién del motete, en la época actual, no puede dejar de considerar-
se la modulacién, »n el sentido de la alternacién de tonalidades y modos, de ma-
nera que, mientras la tonalidad principal manifiéstase firmemente en los perio-
dos iniciales y finales, en los episodios intermedios abérdanse las tonalidades més o
menos vecinas con criterio de variedad.

Afin observando estas normas, el motete es siempre una forma menos rigida;
por tanto, no debe desarrollarse' mas allide ciertos limites de amplitud, contraria-
mente, uelata su poca consistencia orginica (2). :

(1) Esta verificacién habfa ya sido realizada por los compositores de las melodias litdrgi-
cas tradicionales, llamadas gregorianas, desde el siglo X, y, verosimilmente, también mu-
cho antes, aunque los codices hasta ahora conocidos, excepcionalmente, no se remontan mas
atris. En efecto, sus melodias estin escritas para dos coros {Dlpara solos y coros) que al-
ternan las frases y los versiculos; ¥ es asi como en los cantos més elaborados, de carac.
teristicas mds estudiadas, ambos coros se unen en el tltimo versiculo para efectuar conjun-
tamente una prolongada vocalizaci6n, denominada “neuma final”, tal como en los Tractos,
en los Graduales, etc, La iultima Invocacién del Kyrie, no solamente tiene la melodia més
desarrollada que las demds, resumiendo las formas melédicas del entero canto, sino que
también ambos coros dialogan entre sf, mediante preguntas y respuestas a modo de eco,
para luego unirge a la cadencia conclusiva. A tal objeto, convendria consultar el Gradual
Vaticano. Para mayor evidencia he aq ~ una de las invocaciones finales, precisamente del
Kyrle “Clemens Rector", el 1., en el Apéndice del Gradual; melodia que encuéntrase en los
cbdices de] siglo X, y, posiblemente compuesta, ain antes,

2+ Coro.
Ak — 1 — I }
o1 T — -  Eo e ——

A ler. C:_):‘o.

- a. . . leison.
(2) Se ha atirmado a pdg. 116 que el motele es una sucesién de episodios con su res-

pectivo tema. Generalmente, a cada uno de estos temas ligase una frase, un fragmento sig-
nificativo del texto. Con frecuencia también, la amplitud del periodo es tal, que deben re-
petirse las palabras varlas veces; que, efectusndose con criterio ¥ buen gusto, no resulta
perturbador, ¥ a menudo pasa inadvertido. En cambio, nétase en seguida, si se usan las
inismas palabras en dos o mds episodios; repeticidon que tdrnase evidente ¥ es causa de
estorbo. Este sistema de repeticién de palabras para la ampliacién de un determinado pe-
riodo musical, es legftimo y tradicional;, renunciar a ello significa la imposicion de una
ortodoxia incongruente. Existen repeticiones sugeridas por la sola intencién musical en al-
gunos trozos de los cédices medievales de canto gregoriano (P. Wagner, Origine et déve-
loppement du chant liturgique, pég. 100 y subsiguientes. Tournai, Desclée & Cie.), ¥ en
la Edicién Vaticana actual, aparecen en uso, muchas de ellas. En la polifonia vocal pales-
triniana, la. repeticién de las palabras era prictica corriente, y empledbasela sin excesiva
escrupulosidad, ain por los grandes maestros.
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El motete, aiin ejecutdndose en los servicios religiosos, no es en realidad una
forma litirgica; en efecto, su texto es elegido por el mismo compositor, y el trrzo
cantase libremente, obedeciendo tan sélo a una necesidad estética. En la edad flo-
reciente de la polifonia voeal clisica, los motetes formaban parte, indistintamente,
de la misica religiosa como de la de cimara. Sin embargo, su forma bella y natural,
ejercid influencia grande sobre el arte especificamente litdrgico. En efecto (especial-
mente después del Coneilio de Trento) las Misas, los Magnificat, los Himnos, ¥y
demés manifestaciones de miisica sacra, abandonada la forma mas rigida del coral
figurado, asume el modelo (sino el estilo relativamente libre) del motete. Y asi, las
Misas continiian llevando un titulo tomado de un texto de eanto firme, en el
sentide solamente, de que el motivo de lostemas a desarrollarse haya sido entresacado
del coral. Con todo, segiin indicado recientemente, la diferencia entre motete y log
varios trozos litargicos, reside siempre enel estilo. Estos {iltimbs, son de caracter
mis austero e impersonales.

§ 66. CORAL FIGURADO CORRESPONDIENTE. — EIl motete tiene su corresponden-
cia en una manera de coral figurado, donde los motivos del eante firme originan una
sucesion de igual nimero de episodios temiticos. He aqui un ejemplo sencillo:

G. Frescobaldi. Himno de los Apdstoles. Verso 1.

1er. Episodio

Ej. 202 |
] o gl |
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El primer episodio se desarrolla sobre el prineipio de la melodia del ler. Verso
del himno Ezsultet orbis gaudiis de modo IV,

| PR 1
Ej. 203 - 1

Exsnl . tet or - bis gau - di.ls.

Los episodios 2° y 3° se desarrollan sobre el motivo del 4 verso del mismo
himno. )

Ej. 204 m
G2

tel.lus et a-sira ufln - ci_punt.

En cuanto al concepto tonal, los ejemplos citados en ultimo término, tienen un
valor relativo, atin asf, tan sélo por estar escritos en los antigucs modos eclesiasti-
cos, de avanzada transicibn en aquélla época. Actualmente, en cambio, es fécil
regularse en el sentido de que los desarrollos adquieran un giro melddieo y arméd-
nico més vivo v variado, las modulaciones establezean una oportuna relacion de va-
riedad v afinidad entre las tonalidades y los modos, v el prineipal respectivo, reser-
vando la tonalidad de subdominante para la proximidad de la terminacién del trozo,
de especial modo si se halla en modo Mayor, y concluir en un correcto final, euya
eficacia determina el senfido de reposo decisivo.

Por ejemplo, la siguiente melodia litirgica pascual del VIII modo, para los
himnos de metro yémbico:

ler. Verso 2 Verso 3er. Verso 4 Verso

I‘i" . | N |
AW S AN T
?.I.:‘_,I_l-l-

podriase desarrollar asi:

Ej. 206 u. Bas. 6 Piezas pare drgano (Diisseldorf, L. Schwann}.
ier, Verso
' F ::;—F:%ls — !?ﬁ‘,lr
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§ 67. CoORAL FIGURADO CON CANTO FIRME Y DESARROLLOS FUGADOS, — Esta es la

forma mis compleja, y al mismo tiempo, més rica del género. Cada frase de
canto firme, témase de motivo para un desarrollo. fugado, mientras el mismo
canto firme (puro u ornado) preséntase en una o en otra de las partes o voces.
Ejemplos interesantes de la citada forma se encuentran numerosos, sea en la forma
vocal de las cantatas, como en la instrumental de los corales figurados, para o6r-
gano, de J. 8. Bach. Para citar tan sélo dos ejemplos elocuentes, indicanse, en la
cantata Ein’feste Burg, el primer coro yel coral al unisono, y los tres trozos para
érgano, especialmente el {utimo (1), sobrela melodia gregoriana del Kyrie *‘fons bo-
nitatis’’, pasada a los corales luteranos bajo la denominacién de Kyrie, Gott Vater
wm Ewigkeit; Christe, aller Welt Trost; Kyrie, Gott heiliger Geist (Ed. Peters. Vol.
VII, pag. 18-25).

§ 68. MOTETE SOBRE TEMAS DE LIBRE INVENCIGN (2). — El motete, surgido co-
me toda la polifonia del arte de contraprntear sobre el canto firme, ha conclui-
do por librarse de la melodia coral obligatoria, y ha desarrollado sus episodios so-
bre temas mis o menos originales, inventados por los compositores mismos. Pero,
en general, ha conservado su forma: urasucesién de episodios (equivalentes a igual
nimero de incisos en gue el autor divide el texto) con su tema respectivo, y para ter-
minar, un amplio y correcto final. Forma ésta, que, de acuerdo a lo indicado a
péag-118, es aceptable mientras el trozo no supere determinados limites de duracién,
contrariamente, atin en los grandes maestros, el sentido de la vaguedad, de la fal-
ta de concisién, conduce al cansancio (8). En las obras de G. P. da Palestrina, pue-
(iT_Tr:itase en la Parte IV. Variaclones.

(2) También aqui tritase de la forma tradicional que florecié en e] siglo XVI. M4s tar.
de, y ain hoy, llamaronse y llimanse todavia motetes, trozos sagrados no rigidamente i
tirgicos, compuestss en formas muy variadas, En el siglo XVIII, en Alemania, el motete
convirtiése en una verdadera cantata para coro, con o sin acompaiiamiento,
llos de J. 8, Bach. A tal fin, constiltese, entre otros, el magnifico motete a 5
el coral Jesu meine Freude, ¥ aquel otro, Singet dem Herrn ein neues Lied & 8
un monumento,

(8) El motete, es, como se ha explicado a pég. 116,
siempre distintos, A su debido tiempo se analizardn
homofona a Pag132-33y otra substanclalmente melédi
proposito del motete libre, la nota de pag. 118,

como  ague-
voces sobre
vocea: todo

una sucesién de periodos polifénicos
formas correspondientes, una arménica
ca, en la V. Parte. Véase también, atin a
sobre las repeticiores del texto,
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den econsiderarse, entre muchos, verdaderos modelos de belleza y de fqrma, los mo-
tetes a 4 voces, Lapidabant Stephanum, Beatus Laurentius, O quantus luctus, ete.;
entte aquellos a 5 voces, Vulnerasti cor meum, y casi todos aquellos s?bm el g]&‘n-
tico de los Canticos, v €l magnifico Coenantibus illis, que tal vez seua,la' el I “ie
méximo en la amplitud del motete, como asi también en altura de concepeién estéti-
ea y espiritual.

Citase, como ejemplo, el texto con losrespectivos temas de cada frase, en el ad-
mirable Lapidabant Stephanum, a 4 voes de Palestrina:

¥j. 207
Temas:
Texto: |
—— ._p:g.l_ppﬁzﬁr_:pﬁz
ﬁ:_—‘ji: e
=
Lapid4dbant -Stéphanum Wi T el e * R
L 1 i | 1 :
i A dicéntem: I i B s !’ 1
s bty g Y . vo.cAn .tem et di-oén - tem
. T 1 1 Il - ‘v] !
ine Jesu Christe £ 1 } j
s s : ® 5. mi - pe Jo - - sm
f e Z
i iri um 1 . .t 3 fs ! ! %i %
dccipe spiritum meum, P : e T
et ne stdtuas illis hoc peccatum. ] ey
¢ et pe sia - tu . as il. lis
Et cum hoc dixisset Frase homéfona de transicion
S m— |
- ;. 1 11 1
obdormivit in Domino. P e :
r
i ob. dor.- mif - vit in Do - - mi-no

Véase la obra completa: un ejemplode forma, y una obra maestra de poesw
musical. En este género, son numerosos los ejemplos célebres en las obras de los
maestros polifonistas, especialmente del siglo XVI :

§ 69. Todo lo expuesto hasta ahora, representa el modelo ejemplar de la for-
ma de motete; pero no todos los maestros atiénense esfreehsm.ente a él, 1:tues, en
la préectica, lo modifican a menudo adaptandolo a las respectivas f:gndencms ;}er-
sonales, a las exigencias especiales de lostextos, al caricter espeeifico que deséase
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dar a la obra, o a otras causas. La formaes un medio y no una finalidad.

Por ejemplo, a pag 116, ha sido citado un fragmento del motete Lauda Sion
de Palestrina. Su texto ha sido tomado dela conocida secuencia del “Corpus Domi-
ni’’, que, segfin lo mencionado anteriormente, esti en estrofas, primeramente de
tres, después de euatro, y por filtimo de cineo verscs. De estas estrofas (24 en to-
tal), el texto del motete no toma sino las dos primeras, la peniltima y el Amen.
Por tal razén, para las dos primeras estrofas, encuéntrase repetida la misma mi-
sica (1), mientras que para la peniiltima no existe mas que el canto firme armoni-
zado (con exeepeién del wiltimo verso, que se halla en simple polifonia). Sigue el
Amen, con evidente sentido de cadencia final. Asi:

1. Lauda Sion Salvatérem, 1
Lauda ducem et pastorem,
In hymnis et cdnticis.

Desarrollo de los motives del
canto firme de los 8 versos;

2. Quantum potes, tantum aude:
Quia major omni laude,

> repeticion de la la. estrofa:
Nec laudare sufficis.

23. Bone Pastor, panis vere,
Jesu, nostri miserere: ; d
canto firma armonizado:

Tu nos pasce, nos tuere,

Tu nos bona fac videre

In terra viventium. Amen. ] final polifénico.

De acuerdo a lo que se ha dicho apdg. 119. desde siglos, casi todo el arte
litlirgico estd basado en el modelo del motete. y afin cuando los temas que se
desarrollan son de invenecién de los autores, la forma no cambia: una sueesion
de episodios més o menos independientes entre si,

En la exposicién del texto y de los respectivos temas en el Lapidabant Stepha-
num, pig 123 obsérvese que en las palabras Et cum hoc dixisset, en lugar de un
episodio polifénico, existe una simple frase homéfona. En el Lauds Sion, acaba de
indicarse, que la ltima estrofa (eon exeepeién del iltimo verso) se halla en forma
de cantn firme armonizado. De la presentacién de los ejemplos citados, es evidente
ebmo se alterna la polifonia con la homofonia, con ventaja manifiesta para la varie-
dad, y atin para la eficacia expresiva: Ello prodiicese frecuentemente, v en forma

més o menos prolongada, de acuerdo eon las tendencias de la época y de los com-
nositores mismos (2).

§ 70. Mapriar. — Es imposible establecer una norma fija para la forma del
madrigal. Este depende demasiado de )a forma del texto, habiendo sufrido modifi-

(1) I'\*Ias adelante (pig. 128129 se verd la causa de tal repsticidn.

(2) También para el motete de tema libre ¥ para el madrigal, vale lo expresado a
ndg. 116, en nota (1), referente a las entradas estrechas de las imitaciones,
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caciones en el transcurso del tiempo y de las modalidades de los poetas y de los
miisicos. .

A menudo (especialmente a partir del siglo XVI), el madrigal presenta la mis-
ma forma del metete. Es deeir, eada frase o fragmento significativo del texto, po-
see un desarrollo, a veces polifono y otras homéfono, Los desarrollos polifonos, con
frecuencia, se repiten permutando las voces.

Pero es suficiente alguna similitud de concepto, correspondencia de Versos, o de
rima en las palabras, para que se originen repeticiones de periodos también en la
miusica. _ )

Para citar tan sélo algunos ejemplos entre los méis naturales y conocidos, véase
Alla riva del Tebro a 4 voces de Palestrina, en perfecta forma de motete. En carr:y
bio, La ¢ruda mia nemica a 4 voces, afin siguiendo la .mismﬂ fqrma, presonta‘ al fi-
nal la repeticion del prineipio por cuanto el texto mismo, repite los dos primeros
versos. Para terminar, I vaghi fiori e U'amorose fronde, siempre a 4 voces y del
mismo Palestrina, termina igualmente con la repeticién del principio, porque en el
@ltimo verso aparece una referencia a las flores y a las ramas, ete.

. Se ha dicho més arriba, que la forma del madrigal es muy variable de arv:uerflo
a los tiempos y a la conformacién de los textos; pero entre las distintas‘nombmacm-
nes, es de observar cémo, a menudo, terminase con un periodo repetido; lo eual
confiere sentido de final correcto, y es un factor muy importante de eorrecta ar-
quitectura musical. e aqui un interesante ejemplo:

Sopr. ¥ Andrea Gabrieli (1):
Contr. La ver.ginel . la e si-mila laro. -sa,¢ si - mila laro -
ficail:
T
208 La ver_gi{mel - la e si- mil
Tenor
L I ey
= 7 Lé{*_:ﬂi'——l—-ﬁ—ﬁ—: - :N#:F:F::UI =1
B il v | L M
L La ver.gi,;lel . la e 6i - mila la T0 -
.sa Chombelglar_ dinsmla na-ti - - va spi_- - ‘na, }l;,n - ire
4] R O R R S (MY o |
e S R L A W/
rp
p——
- Ba ’%gheinbelgiar..din sulanati - va |spi - - na,Men|- tre so. ]
poco rall. a tempo
—— e
o L e
I . : PR ‘ ne Men tre so -
» sa Cheinbelgiar. din sgu la ne . ti-va  spi - - na, i

(1) Extractado de la Piccola antologia musicale italiana de ln_:‘. siglos XVI, XVIL ¥
XVIII. Edicién revisada de Mateo Zanon, Ed. G, Ricordi & C. Milan.
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Repeticion
YGio - va.ni va - ghie don - meinna . mo . ra - te A . mano & -
gl i oy | j—-——H | R S ! A !
L] ] 1 ;' 1 i1
| | 4 1 ] L [ I VT
e - Gio - va.ni va - ghie |don - nein.ma - mo - ra - e A - mANO A -
J — ——————
- la e se-cu.-Tasi ri-po.- = - sa, Né grog.ge, no b G ] A
oy B | 2 4 L
—= A | ' fd & i ] - i Py r 4 - 1
pa.stor se leavvi - ef - - maj Lai s V%8 96 o a'o i I tf ! T i .'—r:' }' + 2 = :r' —FF:
Gio . va-ni wva - ghte don - ne in.pa - mo - ra - te A . mano a .

i
} Final

1T
. verne & se.ni e tem.pie or-na - te, A - mano averne & g6 - ni & tem.pie orna. - te.

3
»

oty I T T reen =
W b 5 1 e kL f r r ‘r r F r 'r
- Ve mo ’al - - ba ru.gia.do - - sa, Lae -qua e la ter . - 1o mn::::::o 4 gty tom_pio::n:al-
;E :I . | } r.-' 1 T I - ; w :
2 SE=E=EE e
-— —w = v 1
] 1al - ba ra- giar- sa 1 aa 3 2 z é Ve o
P Y ! A ls ter - - verne e se. i e tem.ploor.na . te, A.manoavernee so- nie tempioorna - fe.
G F s (F pp
i ° Val. - ba ru- g:ia. :io sa L’ A : 4 { 5 g
wii y Lacquaela ter - - La forma a base de frases musicalmente diversas, no podria ser mas clara; ni
més eficaz la repeticion de los dos versos terminales consolidada por una correcta
-ra al suwo fa. vor, al suo fa.vor &in.chi . na. Gio - va-ni i conclusién, que acentfia més adn el sentido del final.
AS—f—* } e e — F— 2 g : La diferencia mayor entre motete y madrigal estriba en el estilo. El motete,
O ? f':ﬁ:#:FEk - 1 — ?_:ﬁ; _ 24n no siendo una eomposicién especificamente litirgica, comserva los caracteres
~raaloue fa.ver, al o fa-lvor  o'lniehl . ! i Dok Rih i nd propios f]el arte sagraé.lo. En cambio, ‘el ndadrigal tiene ouA hbert_ad de expresion y
poco rail. a tompo un colorido, que armonizan con el sobrio y noble, aunque vive sentimentalismo de su
o 3 estilo. Mayor vivacidad, que surge de la coafrontacién, por ejemplo, entre uno de
: T e e e e 2o los madrigales de Palestrina mis arriba citados, y algunas de las composiciones
-ra al suo  fa.vor, al suo fa. vors'inohi . .. nd.—. (;;o- ;a.;i sagradas del mismo, aGn asf los motetes a einco voees sobre el Cantico de los
(Yanticos, de eficaeia expresiva maravillosa. Mayor vivacidad, afin tratindose de ma-
va_ghi e donne in-na - mo.ra . te W PR G T PR ! drigales con texto religioso, como aquellos a cinco voces del mismo Palestrin-a,
R W S SUN e . ? Con todo, el madrigal no supone el concepto absoluto de un género musical que
= gt ge caracterice por su cualidad célida y apasionada. En cambio, revela delicadeza,
S S b s m'm.rra_‘; "P‘; l:mo ' ﬁi afectacion, preciosida.d; destinado a ser cantade por un conjunto reducido 'dc vo-
- - averne e se - |nl 6 tempie orna - te; ces selectas, todo delieadeza y sentimiento. Por tanto, es censurable la modalidad de
f' " vrCamniors b e i e s : o r—— ejecutar madrigales mediante la intervencién de coros numerosos, ¥ mas afin, el
—— P e e e e e n‘—zl — - propésito deliberado de provocar graduaciones vocales exuberantes.
Mgl s donne bemh ik i “:‘“‘r" averne e 8¢ . nj e tempie arna - te;
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Desde el punto de vista tonal, también el madrigal, como el motete, debe
tratarselo refirmando la tonalidad prineipal, especialmente en el primer y Gltimo
episodios; mientras que en los episodios intermedios, su misma variedad demanda un
procedimiento modulante. Las modulaciones resultantes pueden desarrollarse li-
bremente y dirigirse a tonalidades lejanas, en consonancia con el coloride musieal
complexivo de la composicion.

§ 7T1. Srcuencis. — Tréatase de una forma orignaria (1) del siglo X, aproxi-
madamente, y luego muy empleada en la Edad Media. El texto se compone de estro-

fas, que la misica, a su vez agrupa de a dos pero en constante mutacion de ma-
nera.

He aqui un ejemplo:

[

1. Veni Sancts Spf - ritus, Et e_mit_te caé - li-tus Lucis tuae ra - di-um.
2. Veni pater pau - perum, Ve.ni da.tor mii - nerum, Ve.ni lumencor . di-um.

8. Conso.la-tor 6' . ptime, Dulcis hos-pes & - ni-mae, Dulce .re - fri.gé. .ri-um.
4. In la.bo-re re - qui-es, Inae.stu tem.pé . Ti-es, In fle-tu 80-1a - . ti-um.

A ]
T I | 11 kl

o
W v
- g Ve

o & = | Y
SN S R SR S O A SN 8 N W
L] e S S -

5. Olux be . a-tis . si.ma, Reple cordijin.ti-ma Tu . é.rumfi-dé -
6.8ime tu - o mi - ni-me, Nihilestip ho.mi-ne, Wi - hilest in-nd6 - xium. 8

Sefialando con ‘letras las estrofas respectivas, desde el punto de vista meld-
dico, obtiénese la forma siguiente:

1 2 3 4 5 6 ete.
a—al b—"b T 1 ete

De las cinco secuencias atin en uso, también el Lauda Sion (de que se ha
hablado anteriormente) y el Stabat Mater, conservan en la melodia gregoriana tra-
dicional, 1a misma forma del Veni Sancte Spiritus citado. En cambio, el Dies irae
(2) presenta el esquema siguiente:

a—al b —bl ¢ — ¢!
a—a' b —Db e¢— ¢!
a—a' b—Dbl e — ¢!

mis una coda de 6 (2 4 2 4 2) versos.

(1) Tal vez llegada a Occidente, originariamente de la Iglesia Oriental,
(2) Probablemente, en origen, no destinado a secuencia.
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Es decir, el verdadero cuerpo de la secuencia estd formado por la triple repe-
tieién de un grupo de seis estrofas gemelas, seguido de una coda de otros seis.ver-
s0s, en tres grupos de dos versos, cada uno, los cuales fueron agregados en época
posterior a la del texio (autor Tommaso da Celano fallecido en 1255), y directamen-
te, no se relacionan ni con la forma del texto precedente, ni con su melodia.

El Victima paschali, se compone, primeramente, de un grupo de entrada de dos
versos, a continuacién siguele la serie de las estrofas gemelas, terminando con una
filtima estrofa, como final, asi:

1 2 3 4 5 6 7 8
a b — bt e— d el— d? e

En estas formas, a través de la variedad, subsiste el tipo binario: es decir, las
estrofas izuales que se suceden.

Es evidente, que si a la secuencia pénesele miisica omitiendo las exigencias de
su forma tradicional, como s1 fuera un texto poético comln, puede adoptar la forma
musical que el compositor le imponga; mas, pierde, frecuentemente, su fisonomia
propia. La forma tradicional de la secuencia, tal eomo se empleara en las melo-
dias gregorianas, es, en cierto modo, similar a la del motete, por tratarse de una
sucesién de perfodos musicales independientes entre si, y ligados tan séle por el
vinculo comin del texto, del estilo y de latonalidad; sin embargo, la repeticién de
cada episodio confiere mayor unidad y solidez al conjunte.

En las manifestaciones del arte polifénico comprendidas entre los siglos XV y
XVII, esta forma permanece inalterada teéricamente, por cuanto la polifonia elabora
la melodia coral de manera contrapuntistica, es decir, verso por verso y estrofa
por estrofa; resultando estas tiltimas de a dos con un mismo canto firme. Pero, en
realidad, es tal la diferencia de desarrollo de los episodios gue florecen alrededor del
coral, que la eficacia formal de la melodia gregoriana resiéntese grandemente, reve-
lando en cambio la presencia de una sucesién de episodios nuevos. Y en virtud
de la extensién de los textos de las secuencias, esta forma no resulta de las més
eémodas, especialmente para el auditorio. Ni aiin el Maestro sumo de la polifonia
vocal. G. P. da Palestrina, consigue siempfe atenuar esta inferioridad. Para confir-
macién, es suficiente la lectura de los ejemplos, atin los consagrados,” reunidos en
los volfimenes 11T, V y VII de la importante edicién (Breitkopf & Hirtel) de sus
obras (1).

En el arte moderno, tal vez un retorno més directo al modelo gregoriano, re-
nunciando a la elaboracién de éste, podria traducirse en obras mis vivas y orgi-
nicas,

§ 72. Respoxsorio. — Es similar, aunque no igual al motete sobre tema libre,
pero con dos earacteristicas:
1a. EIl texto esth basado sobre el modelo a — b — a!; es deeir, que, a con-

tinuacién de una primera parte (el cuerpode la obra), sucédese otra (el versieulo).
para volver a la primera; pero en lugar de repetirse enteramente, se presenta tan
s6lo la ultima frase,

(1) TT-‘odas las indicaciones sobre las obras de G. P. da Palestrina, se refieren a esta
edicién,
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i i . -si - tis vi - - - am, - -
He aqui un ejemplo: o 1 : 1":" s i ':ﬁ F/“"\F
a} Cuerpo del responsorio, b) Versiculo: ¢) Frase de repeticion: ¥ - - - 1 " cors,

1. Tristis est dnima mea 3. Ecceappropinquat ho- 4. Vos fugam capiétis, 1 1.1 i ;is ll," #_ | 2 i lm, Pat- TR i)
usque ad mortem: sustinéte ra, et Filius hoéminis tra- et ego vadam immoldri A - t 1 I
hic, et vigilite mecum: détur in manus peccath- pro vobis. 1 e 5 — E’ _d:j_“_‘:
nunc vidébitis turbam, rum. L5 (PR 5 &t - dtén. -di ] te et

G g - si - tis per vi - - -am, —
quae circimdabit me: ! e P —
2 Frase de repeticirin: 2 ;J r T 1 :i i

Vosfugamcapiétis, etego at . - tn . -di-te
vadam immoldri pro vobis

ost

: El cuerpo del trozo asignase al eoro,el versiculo a los solos, continuando y ter- ':; e £ *
minando el coro con la frase de repeticién a modo de respuesta; del que derivase ol o .‘g‘ﬁ__ = o
precisamente la denominaecién de ‘‘responsorio’” Frase que, por otra parte, deter- I §7E
mina la presencia de un verdadero ritornele (1). Existen responsorios con méis de -te: si ost | o lop
un versiculo, (uno de los més conocidoses el Libera me, Domine, casi siempre agre- £ == — ! E\ ‘!
gado a la Misa de Difuntos), donde la frase de repeticién estd dividida en dos par- e =
tes que se alternan, a veces una sola y otras veces ambas, a continuacién de los ver- . te: si est do -| lor sf
siculos. La forma de estos trozos aparece clara, de acuerdo a las indicaciones que —':_’; t <
sobre el texto existen en los libros littrgicos. o T

2a. El estilo del cuerpo del responsorio es casi siempre el de una polifonia senei- 7 T " . - te: si est do . lor
llisima, o, directamente homéfono, conservindcse especificamente polifono en el ver- \
siculo donde cantan los solos. Adn en la rigidez propia del arte litarzieo, los respon- o P:u ‘wt::“ PV P - us.
sorios son de gran eficacia expresiva, a lo cual contribuve el cardcter de los textos, % - lo'}r dl.;—\l -h I'mll i '|! f? s| iy | [
la sencillez téenica v la clara deelamacién del texto. He aqui un ejemplo conoeidi- s = ¥ {
simo: = b A 5 R

T. L. de Victoria. LI T R i R

Ej. 210 7. B V) M S e

et o —e— s o fato
Sopr. I y 11.149’“'00 vos o. .mnes qui tran. L] - mi-|lis, s?-/ ."mi-lis £ cu_t e [ o
T | 0 o Vi SN e
- —F—f—ﬁ ‘:h_ P ;‘; 1T 2 ?_ © =} L =I"'-== ':— t 1{' o
i = T m E ) : = T i _ cutdolor me. - us
Contr) o vos o - - |mnes qui tran. sf - - - N i
i ]l } ) | }

:
|

ek o - - mnes qui  tran-

—

— 1 L

e e
o . mnes qui tran.

{1) Aqui no se entlende referir al conocido signo musical de repeticién || gino g una
frase que se repite espaciadamente,
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-um, do. 1 -

Se repite: Si est dolor,
hasta” el Versicula.

Por el lado tonal (no obstante el empleo del tono de iglesia, en avanzada evolu-
cidn), también de este ejemiplo surge edmo la frase de repeticidn, el ritornelo (en
este caso: si est dolor similis sicut dolor meus), deba tener sentido de correcto final
en la tonalidad principal. En eambio, el versiculo (en este caso: Attendife univer-
st populi, et videte dolorem meum), se coneibe en una tonalidad vecina, de modo que
resulte factible la reiteracién de la frase de repeticién.

Con, respecto a la medida de las partesque integran el responsorio, debe existir
cierta relacién entre la primera (cuerpodel trozo) y la parte eentral (versiculo);
de modo que la primera sea algo més larga que la segunda. La frase de repeticiéon
no debe ser demasiado extensa; su cardceter decisivo debe depender preferentemente
de la substancia musical y de la modulacién,

El texto littrgico sugiere por si solo las proporeciones citadas, en mérito a la
cantidad y amplitud de sus frases.

Desde el punto de vista del estilo, similares al responsorio son algunos otros
generos de cuntos, como las autifonas, ete., y, aiin algunos breves motetes. Todos ellos
son homéfones, o de una polifonia tan sencilla, que dificulta una diferenciacién ex-
acta, Asi, la conformaeion de estos trozos se reduce a una sucesién de frases de tra-
ma ritwica sugerida por las palabras, y lizadas por los mismos vinculos de sentido y
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de cardcter musical de las frases y de los periodos del texto. Con cierta frecuencia,
composiciones asi conformadas, alcanzan un poder expresivo considerable, por
cuanto, eliminado casi todo obsticulo de indole téenica, el miusico adquiere asi
amplia libertad para la declamacién y el colorido (1).

(1) Reducida asi la elaboracién polifénica casi a una simple homofonia, y acentuada la
libre declamacion del texto, obtiénese una sucesion de frases y periodos diferentes entre si
sobre la anica base ritmica ¥y musical del texto eantado., En este caso, tritase de cantos a
varias voces, por tanto, de un género de com posicignh esencialmente armonico; oportuna-
mente, en la Parte V., se estudiara la forma correspondiente basada, en cambio, en la

melodfa,
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PIEZAS LITURGICAS EN GENERAL
Y LA MISA

. .§ 73. [:.'IEZAS LITORGICAS EN GENERAL (1). — Con referencia al motete, en sus
d.lstil:r:tas variedades, se ha ya tratado en la pag. 116, como asi también de su :iiferen—
clael?fl eon las piezas litirgieas, en su acepeidn propia, basada tinicamente en la gra-
d_usiicwn de estilo: de ahi que las piezas litlirgicas conservan su austeridad y obje-
tividad, mientras que los motetes acéreanse mayormente a los madrigales. Sin embar-
go, no puede olvidarse que afin en la época floreciente de la polifonié vocal, el mismo
P.alestrina haya publicado en sus libros de motetes, también verdaderas pi;zas littr-
gicas de tendenecias bien distintas, desde auténticos motetes con texto no estricta-
mente litirgico, elegido por el mismo autor, hasta antifonas como Salve Regina, Al-
mft Redfzm;:;ioris, ‘Regina coeli, ete.; y Graduales, y afin secuencias, como I:auda
S—w.n, Victima paschali, ete, Por otra parte, el mismo Maestro ha escrito verdaderos y
tlpvlcoai motetes, en el estilo mas rigido y severo. En resumen, puede argiiirse que n‘o
erisle diferencia exacta entre el molete y el trozo litirgico, y de haberla, es de es
tilo y mo de forma. ’ , =

'Pem, con respecto a la forma, presén*ase de inmediato una dificultad. El au-
téntfcn motete generalmente no tiene un texto demasiado extenso, v en cada caso el
m.ﬁsmo, libre de toda sujecién, eligelo de acuerdo a sus propias in,te;nciones- en cam-
hio, el"trozo litirgico, lleva el texto impuesto por la Liturgia, ¥y que pref;enta una
ef(t.ensmn, a veces, excesiva, ; Es posible, que la forma de motete (de por si insu-
flclefﬂemente orl'géniea, como se ha visto oportunamente) alcance tan smplias pro-
porciones? A esta pregunta, puede argilirse que aiin las obras de los grandes maestros
prn\:nt?an, superados ciertos limites, inevitable cansancio. Actualmente, el sentido de
1:31 logica, de la arquitectura musical, hallase desarrollado diversamenté en compara-
m_én del siglo XVI. Por tanto, no es posible dejar de considerar la forma de las
piezas litiirgicas, especialmente de aquellas més extensas, desde el doble punto de
vista de la unidad y de la variedad.

§ 74. Piezas coN TEXTOS EXTENS0s. — Existen piezas litirgicas, con textos de
extensién breve que permiten ser tratadas de la misma manera que el ;notete, sin de-

(1) Por natural disposicion de los capitulos, se ha situado aguf esta parte del trabajo
mas, para su mejor comprensién y bereficlo, es necesario el conocimiento por lo menos ds.a
las formas binarias y ternarias estudiadas apig, 155

B.A.9239,

135

terminar inconveniente alguno. En tales condiciones, es aconsejable la adopeion de
esta forma tradicional, por cuanto el artelitirgico es una expresién cabal de auste-
ridad suave e impersonal, que no condice con reacciones ni rasgos expeditos y pro-
nuneiados. Por tal razon, la limitada eficiencia orginica de la forma del motete,
adaptase al cardcter peculiar de la misica sagrada.

En ‘cambio, si los textos poseen cierta extensién, determinase un aspecto dis-
tinto. En este caso, es oportuna una observacion preliminar: la misma liturgia pro-
vee su distribucién de manera primitiva, pero practica y orgénica; lo cual, por otra
parte, no parece ser tomado en consideracién a menudo por los milsicos en sus com-
posiciones sagradas, menospreciando tan ttiles indicaciones. El canto litdrgico tra-
dicional estd siempre basado sobre el didlogo de dos coros, de ser numerosos los can-
tores. o bien de un solista { o grupo. de solistas) contrapuestos al eoro completo.
Esta disposicién sugiere una forma para los textos. v, por tanto, {ambién para la
musica. He aqui un ejemplo entre los mas conocidos :

Coro Salve, ltegina, Mater misericordiae:

Sonos Vita, dulcedo, et spes nostra, salve.

Coro Ad te clamamus, exsules, filii Hevae.

SoLos Ad te suspiramus, gementes et flentes in hac lacrimarum valle.

Coro FEia ergo, Advocata wostra, illos tuos misericordes oculos ad nos
converte.

Sonos Et Jesum, benedictum fructum ventris tut, nobis post hoe ex-
silium ostende.

Coro O clemens:

SoLos O pia:

Coro O dulcis Virgo Maria.

Aunque elemental, el texto presenta asi cierta organizacién. Y desde que una sc-
rie de nueve partes o estrofas musicales alternadas, requiere una disposieidn mas
completa; y, por otra parte, las tres invocaciones altimas son mucho méas breves que
las otras (especialmente de las inmediatas anteriores), determinase espontineamen-
te 1a forma indicada por las llaves laterales. Es decir, la entera obra dividese en dos
grandes partes: la I. que comprende las cuatro primeras invocaciones agrupadas
de a dos; la 1I. parte, que la integran las otras cineo frases, agrupadas dos més
tres, de modo que las tres altimas breves reunidas, hacen de periodo o estrofa fi-
nal. Establecida una forma para este género (que podria ser también distinta, a
voluntad del misico) obsérvese eémo se ha allanado de este modo, el camino a la
composicion.

§ 75. Te Drum. — Considérase a continuacién, otro canto también de ca-

récter extenso: ¢l Te Deum laudamus. Esun himno de alabanza y de solemne ac-

cién de graeias, cuyo texto no estd escrito en versos, como el de casi todos los de-
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més himnos (1), sino en prosa, v sus palabras divididas en versienlos (frases),
cuyo niimero no baja de treinta, distribuides para dos coros, o bien para solos ¥
coro. Existen dos maneras corrientes de tratar este himno: una, que consiste en
la alternacién de los versiculos. une de ellos mas o menos polifénicamente (a
guisa de breve motete), y ofro en ¢antotradicional de melodia gregoriana o am-
brosiana. Esta manera tiende a reducir la unidad total, en una sucesion de més
0 menos pequefias formas entremezeladaseon la melodia bésica antigna, que inmu-
table pero eficazmente. contrasta eon la continua variedad de los demas versicu-
los. Contraste que acentilase afin més, cuando, siguiendo la antigua costumbre, el
canto tradicional es ejeeutado por toda lacomunidad de fieles, Pocas veces, el ﬁrtc
sagrado aparece grande, elevado v poderoso, como cuando en la Basilica. de San
Pedro en Roma, al finalizar las funciones papales, cintase el Te Deum ‘g voce
di popolo™, como asi se dice alternando los versiculos entre la Capilla Sixtina y
los millares de fieles que asisten en la Basilica, La otra manera, consiste en tra-
tar el texto como una unidad sola, y poniéndole miisiea enteramente; modalidad
que dificulta considerablemente todo esfuerzo tendiente a evitar fatiga en el oyen-
te. A veces, imitase la ejecucion de versiculos alternados con el pueblo, haciende
intervenir el eoral gregoriano como ecanto firme que se manifiesta de tanto en tanto
o a manera de coral figurado, o bien. como un efecto de exclamacién, de invoea-
eibn al unisono, que interrumpe espaciadamente el eurso del trozo polifono. De este
modo, el efecto de contraste, es hasta eierto punto, conservado. Sin embargo, la
dificultad es grande aiin, y urgente el requerimiento de organizar el extenso téxto
en forma vital,

Mientras tanto, el versiculo Te ergo quaesumus (que es, precisamente el mo-
mento de devota imploracién, en que oficiantes v fieles arrodillanse) sefiala un
punto culminante (tal vez el més sefialado), de expresivo color y de divisién en
la forma. Otro momento sobresaliente es el Sanctus, Sanctus, Sanctus Dominus
Deus Sabaoth, ete. Asi, que el Te Pewm puede considerarse compuesto de tres
g_r'andes' partes: I. desde el comienzo hasta Pleni sunt coeli, ete.; 11, desde Te glo-
riosus, ete., hasta Te ergo quaesumus, ete., 111, desde Aeterna fac, ete, hasta el fin.
Dentro de estas grandes divisiones, es necesario naturalmente establecer otras sub-
divisiones v grupos; alternando los diversos elementos musicales de que se dispone
vez a vez mientras la aparicidn en el texto de versiculos de sentido similar, puede
sugerir a la miisica, repeticiones o nuevos desarrollos de los mismos temas, o eua-
lesquiera otras alternativas.

La utilidad del plan de referencia es intuitiva. El orden, el concepto y el sen-
tido estructural que lo integran, podrin ser reconocidos, apreciados (tal vez in-
sensiblemente) por el auditorio, y eoncurrir, aiin, a mantener despierto, a la vez
que la satisfaccidn estética, el sentido musieal; contrariamente, excedido cierto li-
mite de vaguedad formal del conjunto, difieultaria la clara percepeidn, ain de los
més felices hallazgos inventivos y de losefectos mis atrayentes,

(1) El texto del Te Deum, ha sido y es todavia objeto de eruditos estudios histdricos
¥y extensas controversias. Su denominacién de himno es tomada en un sentido amplio,
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§ 76. Otros canros. — En andlogas condiciones hallinse, mas o menos, todos
os cantos extensos, como el Magnificat, las varias especies de Cénticos, y los Sal-
‘mos, De éstos, se encueniran ejemplos magnificos en el Volumen VII. de las Obras
de Palestrina. Tratase de Salmos compuestos a tres coros, paor lo menos, 12 voces,
que disponen, por tanto, de una riquezano comiin de recursos y de ’efectos; sin
embargo, 'pnr ellos puede observarse el especial cuidado puesto por el célebre Maes-
tro en evitar la monotonia, y por consiguiente, estructurar cada obra dentro de
lineas légicas, determinadas, identificables. Si el texto es relativamente breve, co-
miénzase con una especie de exposicién alternada por cada uno de los tres eoros,
basados en periodos de cierta amplitud;a continuacién, un didlogo entre 10§ tres
coros, a base de propuestas y respuestas breves, que se suceden, a veces fraccionan-
do el texto, atin en minimos fragmentos; y, asi llégase al episodio conclusivo, en q}le
los coros -se unen en un espléndido final de polifonia y sonoridad. Si, en cambio,
el texto es extenso, este procedimiento repitese, dos, tres y més veces segin los
casos. Examinense estos Salios bajo otros aspectos, es decir, al margen de lo que
puedan significar como ejercicios de eontrapunto. )

Un ejemplo famoso de forma anéloga tratada con una libertad y una maestria
superadas tan sblo por la glevacidén espiritual y estética de la obra, es el Stabﬂrt
Mater a 8 voces en dos coros, también de Palestrina, en el Vol. VI. de la gran edi-
cién. s una obra de importancia tal, quenc deberia ser desconocida por ningin
miisico. Examinindola y estudidndola, obsérvese, con cuanta parsimonia Palestri-
na ha hecho uso de la polifonia, evitando repeticiones de palabras a fin de que todo
proceda en forma rapida, para asi abreviar en lo posible el canto (1). lhuego, las
propuestas y las respuestas entre ambos coros; el uso de coros ‘“‘battenti’’ (es de-
cir, coros enteros empleados como unidades separadas, opuestas, casi), alternando
con algiin periodo en el gue Gnense voces fl‘* un coro eon las de otro; seguﬁdament?,
eficaces momentos de conjunto, para eontinuar eon una oportuna mutacién ritmi-
ca en la parte central de la obra; resumiendo, Palestrina, ademés de los medi(?s
proporeionados por sus admirables rTecursos inventivos, se ha valido de todo artifi-
cio, de toda habilidad técnica (2).

Los himnos, con pocas excepeiones (como el Te Dewm, del cual ya se ha ha-
blado), tienen el texto en versos, a estrofas. La forma habitual de su ejecucion,
consiste en la alternacién de una estrofaen misica mas o menos polifonica, con
una estrofa en canto gregoriano o ambrosiano, es decir, en canto litdrgico tradieio-
nal o viceversa. Cada una de las estrofaselaboradas tieme forma de motete, en el
que los antiguos maestros desarrollaban, verso por verso, la melodia del canto llano.

(1) Sobriedad que, posiblemente, deriva del estilo sildbico analogo, pertenecicnte a la

melodia tradicional. ‘ _

(2) Ricardo Wagner admiraba en forma tal el Stabat Mater de referencia, gque pubhc.()
una edicién revisada por él, e interpretada con indicaciones propias de matices y movi.
mientos.
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Qbsérvese, a tal fin, algfin ejemplo en elvol. VIII. de las Obras de Palestrina, po-
siblemente relacionando la misica con la respectiva melodia gregoriana (1).

; § 77. TEXTOS LITURGICOS TRATADOS LIBREMENTE, — A esta altura, no puede
evitarse la referencia a la modalidad surgida en los siglos XVIII-XIX, de tratar
los textos litirgicos de modo que, cada versiculo o estrofa, o grupo de versicu-
les, o atin, algin fragmento de texto, segiin los casos, formara de por si un trozo
de dimensiones a menudo considerables,y de caricter independiente. Asi, el Mag-

m:ficar (a 5 voeces con orquesta) de J. 8. Bach, estd compuesto de 12 trozos, con la
disposicién siguiente :

1. Coro. Magnifical dnima mea Diminum;

2 é{ﬁ\mi J)Ef exwlidvil spivitus meus in Deo salutdri meo;

3. (;,\o?)l,Al) Quia respéxit humilitdtem ancillae suae ; ecce enim ex hoc bedtam me dicent

4. Coro ommes generationes.

5 (Jl&iaRil‘;t] Quia fecit miki magna gqui polens est, el sanclum nomen ejus.

6. HE;JE.'}SH }Ef misericordia (ejus)(2) a progénie in progénies liméntibus eum.

7. CoRo. Fecit poténtiam in brdckio swo, dispérsit supérbos mente cordis sui.
8. ??;RIA) L?epd.m:’i poténles de sede, el exaltdvil hismiles;
en.

9. ﬁﬁ[:,' Esuriénles implevit bonis, ef divifes dimisit indnes.

10. " TERC]‘:I;I‘(}. Suscéptt Israel plierum suum, recorddfus misericdrdiae suae
ap. L ., alto) d

11. Coro. Sicut locitus est ad patres nostros, Abrakam et sémini ejus in saecila.

12. CORO. Gloria Patri, el Filio, ef Spirttui Sanclo: sicut eral in principio, el
nunc, el semper, el in sadcula saeculdrum. Amen.

Aqui el Céntico se ha convertido en una sucesién de Coros, Arias, Duetos y
Terct.etos dotados, cada uno, de forma musical independiente, alejado d’(-:l concepto
propio del texto. Asi en virtud del sentide conferido por el Maestro, a las palabras
omnes generationes, que originironle la idea de un trozo fugado, las mismas apa-
recen separadas del resto de su versiculo, para dar lugar a un coro a 5 voces, en
contraposiciéon con el aria precedente. ,

las que aparecen en las ediciones modernas, diferencia que surge de la confrontacién con
manuscritos antiguos,

(2) No se explica el motivo de la supresién de la palabra ejus.
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Asi también, la ampiitud de las partes, y por tanto, del conjunto, imposibilita
usar en la praetica litirgica, este Magnificat, por considerdrselo un contrasentido
con respecto a la realidad del arte litrgico; sin pretender con ello desmerecer
gus reconocidos méritos de obra maestra de misica religiosa. En condiciones igua-
les, o poco diversas, héllase un gran niimero de Stabat Mater, de Miserere, de Mi-
sas, pertenecientes a Maestros también célebres; entre otros, el Stabat de Pergolesi
y el de Rossini, la Misa Solemne del mismo Maestro, el Réguiem de Verdi, la Misa
en si menor de J. S. Bach, la Mise Solemne en Ee Mayor de Beethoven, y el Ité-
quiem de Mozart. Todas obras éstas, famosas, pero cuin alejadas del concepto de
la practica religiosa, del espiritu de la liturgia y el estilo general del arte sagra-
do. Ello podra apreciarse mayormente en el transcurso del estudio sobre la Misa.

§ 78. La Misa. En ProPio. — Es laprincipal composicién litGrgica, v se ha-
lla integrada por una sucesién de variostrozos, que dividense en dos categorias:
el Propio y el Ordinario de la Misa. El Propio, o partes variables, llamasele asi
por cuanto varia o puede variar de acuerdo a la festividad o solemnidad litdr-
gica del dia en que celébrase la Misa, yconsta de los siguientes cantos (1): In-
troito, Gradual, Versiculo aleluydtico, Secuencig, (Gnicamente en algunas Misas,
como se ha cspecificado a pag 128) Tracto (que substituye al Versiculo aleluyético
desde Septuagésima hasta la Pascua, exeluida), Ofertorio, Comunién. En total
cinco cantos, o bien seis cuando corresponde la Secuencia.

El Introito y el Gradual son de forma ternaria A—B—A?, con la siguiente
disposicion :

Coro Solos Coro

Introito [Antifona o cuerpo de la obra] | Salmo ‘ Repet. dé"ﬁjﬁm
Gradual 4 N Versiculo § 3

Cada una de las partes que integranesta forma, puede tener estructura de
motete. En el Gradual puédese también omitir la repeticién, y a fin de no ter-
minar el trozo con los Solos, vuélvese a hacer entrar el Coro en la dltima frase
de texto de! Versiculo, de acuerdo a lasindicaciones de los libros litdrgicos (1).

El Versiculo aleluydtico tiene la variedad VI. de forma binaria estudiada a
pAg 165.de esta manera:

Solos Coro Solos Coro
a al b a?

[aveiaya 1 [ 1 Repeticién ¢et 1 | vemsteulo | [ 101 Tapat del Alatuyn )
Aleluya

F_'(l} Todo cuanto se trata aqui, al respecto, refiérese finicamente al Rito Romano; para
el Ambrosiano y otros ritos, corresponden prescripciones distintas.
(Z) La entrada del coro se sefiala con un asterisco,
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Debe siempre recordarse, que el Versiculo aleluyitico sigue inmediatamente
al Gradual; de modo, que debe existir una conveniente relacién de .estilo, de ex-

tenston y de tonalidad; tanto, que a veeces ambos trozos intégranse en uno solo, es
decir, toda una forma en dos partes.

El Ofertorio y la Comunisn, no presentan divisién ni réplica alguna en el
texto; en cuanto a la forma, tritanse como motetes, En la Misa de Difuntos, am-
bos cantos conservan todavia su forma arcaica; por tanto, son verdaderos Respon-
sorios (1), acompafiados de las necesarias indicaciones en los libros littirgicos (véa-
se lo indicado a pag.129y subsiguientes, respecto al Responsorio), teniéndose pre-
sente, que los versiculos corresponden a los Solos, v el remanente, al Coro,

Sobre la Secuencia, se ha hablado extensamente a pags. 128-129. Resumiendo, in-
sistese especialmente sobre esta premisa: las Secuencias, en mayor grado que los demds
eantos, necesitan wuna disposicién, una estructura orginica tal, que contribu-
Yan @ una correcta distribucidn de sus numerosas estrofas, agrupindolas racional-

mente, y estableciendo relaciones reciprocas de propuesta y respuesta, base de tode
forma musical.

El Tracto es una sucesién de versiculos que, iniciadas por el Coro, altérnanse
entre éste y los Solos, en manera de terminar siempre eon el mismo. El Tracto
més extenso es el Qui habitat del primer Domingo de Cuaresma, y consta de 16
versiculos; pero, frecuentemente, los Tractos son mucho més breves, y, por tanto,
no es difieil mantener fluida la composicién. También en este caso, eomo indiea-
do para el Gradual, a los efectos de poder terminar con el Coro en el caso de que el
altimo versiculo haya sido comenzado por los Solos, requiérense, entonces, que el
Coro entre en la tltima frase, de acuerdo a lo indicado por el asterisco en log li-
bros littirgicos.

El Tracto es uno de los eantos menos preferidos por los compositores de mii-
sica sagrada, quienes, la mayoria de las veces, omiten ponerle musica; no obstante
ofrecer a menudo textos interesantes, dignos de consideracién, capaces de desper-

tar sentimientos elevados, y que, por otra parte, brindan posibilidades excelentes
para la elaboraeién musical.

§ 7% FEv OrpiNsro. — El Ordinario o Partes ftjas, denominase asi por su
presencia en casi todas las Misas, con excepeion de la de Difuntos y durante la
Semana Santa, para cuyos casos existen disposiciones especiales. Consta de los si-
guientes cantos: Kyrie, Qloriz (fuera de Adviento ¥y del periodo entre Septuagé-
sima y Pascua), Credo, Sanctus—Benedicius, Agnus Dei. En total cinco eantos fi-
Jjos, que, por hallarse precisamente en casi todas las Misas, sn empleo corriente
origina de por si la forma comfinmente llamada ‘‘Misa musieal’’ La Misa de

(1) EIl Ofertorio ha sido, otrora, un Responsorio que se cantaba mientras los fieles
conducian sus ofrendas (como actualmente en las Misas Papales); existfan, por tanto,
versfculos que cantibanse o no, segdn la afluencia de los fieles, y. por consiguiente, segin
la duracién de la ofrenda. El Communio, era, antiguamente, e] Responsorio que se cantaba
mientras los fieles comulgaban; también tenia versiculos que se ejecutaban o no, de acuer-
do a la afluencia de los fieles, y, por tanto, a la duracion de la Comunién,
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io ti i les irae; inario no tiene Gloria
Difuntos, en el Propio tiene la Secuencia Dies irae; en el 01:d1nL 3 e
ni Credo, y con frecuencia complétase con el Responsorio L erc:, 1, i ue,
que, en realidad, no forma parte de la Misa, pero fsase en la Absolucion, que,
; 0]
generalmente, es complemento de la olisa.

§ 80.° FORMA DE LA MISA PALESTRINIANA, — La tradicién palestriniang, trci,ta
todas las partes del Ordinario de la Misa, pariienfi’o siempre de una ba:ee ;E;ngt{:::
presupuesta: una melodia gregoriana, o una cancién Fde la cuz,.l, dgspu}csl i
cilio de Trento, omitiase el texto, afin en el titulo, diciendo: Misa sin f;m -{:1, ,lras
nombre) ; o un tema con varias frases inventadasj }?or el autor, o to;’ni af‘bazﬁ : s
composiciones. Sobre las frases de la melodia temética, por tanto, elabora vl
distintos trozos de la Misa en forma de motetes, desarrollandct lois ca_ntos_ irm
en manera siempre nueva, y, a menudo, confiriendo e_a los episodios el mlsrtm 0)1:
den que el de las frases melédicas en el tema resp.ectlvo_ En los trozo?; mlas ia_
tenses, Gloria v Credo, repetiase el canto firme varu{s veces,‘ s.ea por frases sepla’f
das como en forma completa, entrelazando los epis‘iodlos teméticos con cl)trns p(:; ;1-
nos, 1 homéfonos mas o menos independientes y libres. Por el h{dn ‘rofna hPi{le(i)p .‘; ﬂ;
gunas deliberadas modulaciones dentro de cada trozo (1) la Misa toda hallabase e
una misma tonalidad.

Secuidamente, analizase un ejemplo de los més conocidos: la Misa Iste Conl,'\’;s-

= ’ : i ; 4 4

sor de Palestrina. Ella estd fundada sobre la siguiente melodia gregoriana de Mo
do VIIL.:

1 . steConfessor Déanl.en.llén.tea Quem pi.e lau.dant popu-li per or-bem,

5 8 7 :
d PN R : £
1 1t s —— +—1
i Ll 1 T L]
'Ha.c di-o lae . tus méru.it bo.a . tas Sean - - de.re 86 - . des.

11)_La tonalidad de iglesia, es un continuo oscilar entre los t;mosﬁy nﬁ%ﬁz;:ﬁ;zo;n}i
el principal, En la tonalidad de las melodias tradicionales (gregor ana.;1 3: ai 4 ;;([) i
tenidas en los libros actualmente en uso, podriase decir, totalmente, la del ?induse ,Cun g
terminindose armonia expresa, oscilase entre el bemol y el ben.:uadro. et;lp eor Rl o
cuencia la de Sol Mayor, evitando el fa sostenido, y la de Si I:em:lI ay g;candidas. o
mi bemol. Tratindose de melodia pura, puede decirse que :aer modula Zenominaﬂase o
cambio, en las composiciones polifénicas de los siglos XIV-XVII (1:1i “quema. e
conjunto, tonalidad palestriniana), la armonia expresa, impone pre](‘:db;;: ymoﬂoa e
los procedimientos tonales, ¥ se continia asi n;d;la:ifoc:;;:n;‘:;: la mo,;u{ar i ety

: las notas sensibles respectivas. Es decir, ¥ :

Ei:la i;r;cf::::l?lemznte_ Las modulaciones conscientes, aparecen mAs tan‘le con I:;.i e;r::;ol:?
ulterior del arte. ;. Bas. Metodo di accompagnamento al canto ﬂrinori‘anc ?I‘urin
zione negli otto modi con un' appendice sulla ricposta nella fuga. Ed. Sten, :
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La estr?fa se compone de siete medios versos o hemistiquios, que en este caso
se han preecisado y numerado. En la Misa que se analizari a coni?imlacién Palestri
na emplea el canto firme, hemistiquio por hemistiquio, que en la Misa se’ indi 1‘!—
en cada caso, con el niimero correspondiente al eanto del himno citado s

§ 81. ErL KyRIE tiene el texto formado

; ‘ { por tres grupos: I. tres vee !
:lewan, I1. tres veces Christe eleison, IIl. tres veces Kyrie eleison. Cada u:: (ﬁy:‘;
0s grupos es un desarrollo temético; i et )
ol ico; el T con el primer fragmento (12 verso)

Ej. 212
Sop.
Contr. ‘lr v
g Ky- % .ri - -8 e®.16. S £ YL
Ig g Jfai! 4‘; e B~ e s ;
Ten. 5 F r biog) i r * r r r
Bajo “_K - -ri. .6 e. i r-le- - .r N
D T m—
Y AN, W i e — — . s
= ;'y-.._,
p U bkt
-ri - e e.le- = = - {son

> - ri- .8 e. . .16l - k3 a -I;n

el II. con el segundo fragmento (1 2 verso) del tema-:

Ej. 213 2
]
Chri - ste o - 18§ . gy - son
= i = t+ o s s
L . — }
- e |
L)
=i o
. mChri- _ste e_ _|lei - -|son
- [
Chri. | -sto e. J14f - son- Chril - stee- .| 16i-son
i === — Si=SE= = o m— —
* T I _! :
g Sl - e o - ¥i - semChri-sto o - R AR el

el I11. con el tercer fragmento ..(1 2 verso) del tema
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Ej. 214
- BIgF  rie o-16i - . : . A _son
g : o
- | = | 1 g W -
- - S
3l1€§- .|rie e-16i - % . - son.
3 Kyrine-|16 - Yol g - _i.|son8IKF - [riee-18 - i -
did Bape 2y r P NI U NP S D
0 = & v < 1
T .| e : _Fb-z?' - *
- ¥ ¥ ¥ !
mxy- rie e-16i - 2 a - son.

Con frecuencia, la misma estructura melédica y la posicién tonal de la segun-
da frase de canto firme, conducen al Christe, es decir, la segunda parte del trozo, a
una tonalidad distinta del primero y deldltimo Kyrie. A veces, éspeciafmen_te en
las Misas de mas de cuatro voces, el Christe se halla, p. ej. a 4 voces mientras el
remanente del trozo estd a 5 o 6 voeces, Acontece, entre otras, en las Misas: Ad
coenam Agni providi a 5 voces, y Sine nomine a 6 voces, en el vol. X.; Aspice
Domine a 5 voces, y Salvum me fac, también a 5 voces en el vol. XI.; de Beala
Virgine vel Dominicalis a 6 voces en el vol XII. de las Obras de Palestrina.
Otras veces, menos frecuente, la tercera parte del trozo, es decir, las tres dltimas
invocaciones, 0 Kyrie tltimo, corresponden a la exacta repeticién del comienzo,
como en la Misa Sine momine a 4 voces en el vol. XL En tal caso, el trozo ob-
serva la forma precisa A—B—41, estudiada a pag 171; forma que se ha usado
algunas veces en el Kyrie, atn en las melodias gregorianas, p. ej., en la Misa v,y
con una coda en la dltima invocacién, enlas Misas XI y XII.

§ 82. En GLoris, como ya indicado anteriormente, teniendo wun texto de
16 versiculos con el Amen al final (1), requiere, la repeticién del canto firme, o la
alternacién de los episodios tematicos con otros libres. Del empleo de las repeticio-
nes y de estos intermedios, es sdlo arbitro el compositor mismo, quien se guia
por su modalidad, sus propias tendencias, y, afin, de acuerdo & su disposicién por
el desarrollo de un tema determinado. En efecto, en algunas obras, el tema hallase
casi siempre presente, ain en los trozos mas extensos. En tal caso, como se ha
dicho anteriormente, se repite el canto firme frase por frase, o bien, terminada
1a primera serie de los episodios elaborados sobre los varios fragmentos del tema,
vuélvese a comenzar econ una segunda serie. En ésta, a veces, el canto firme vuel-
ve a repetirse frase por frase como en la primera serie, introduciendo espaciada-
mente algiin episodio libre. Puede observarse tal procedimiento, en el Gloria de la
Misa Jam Christus asire ascenderat en el vol. XIV. de las Obras de Palestrina.

m En el Gloria, la primera frase: Gloria In excelsis Deo, estd en canto llano; por
cuanto ella corresponde Unicamente al Sacerdote que celebra la Misa. La composiciébn mu.
sical, por tanto, comienza com las palabras: Et in terra pax, etc.
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En cambio, el mismo Maestro comienza el Gloria de la Misa Iste Confessor, con
episodios teméticos:

j 3
Ej. 215 1 B
niﬁt in ter _ ra paxho. mi.ni-bus % J o -
' P e s o = ]
i 3 bl ! [
Et in [ter.ra paxho -|mi ni-buglbo. -pae  vo.lun { ta - tis.Lau.
2 e
Et in [ter-ra pax ho -[mf ni.bus 2o - - nee vo-lun‘j_ .
20— e P
Et in ter.ra “pax ho - mf ni.bus bo - naevo-lun - ta . tis.Lau-
. 2 5 3 .
- ddmus te. Be- ne.df-ci - mus te. A - do- . ramus te.GlIo p l'l-ﬂl.cu._ 1
{hi iy |
f) ——+ } —— T n ,E j_ ) T | | y A
gi%ﬁiﬁ”f'Pr’F I A S O
. ddmus te. | Be- ne.ai.-ci Amus te. | A - d0- |-rémuste.Glo | ri-fi-ca - £
. s
1 -tis. SJIBG- ne-di-ci -| mus te-l * A . do | ramus ts.l 5 Glo ._‘l;i-:_g_;-______
A;J-ilig!é!i}
%rf—i i}%— 1 } r I ¥ -nl T F f =
.dimunste. Be-nedf-ci - mus te. A . do- . ramas te. Glo . ri-fi.
7 ]
~ mus te. VOl tine agi-mus tibl.
{) t t 1 T st 4 ———1 1 1 1 - —=
=y
¥ s el i L
Ey . mus| te.Gra . ti -|as &-gimus ti- bilpro - plermagnamglo . riam
| d iy L0 F
. - mus| te. s PP _l\
e gdd il J gl 3T
= o - g_% it S ———
e B et o
-ca - mus 0.
"';6 . mine Deus, Rex coe.lé - 5tisiDa-ns Pa - ter v - mnf. . potens.
o} 3 il i e ; | alran o

- mine De.us, |[Rexcoe156 . ftis,De-us Pa {ter omni-po _jiens.
De- us Pa { ter omn{_po ] tens. Do

Jddd]y !

1 V t o —

De. us Pa - ter o-mni-po . tens. Do-

§ r%\h r%;l-_-% = r %\“?3

g
s
lli s

P P
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)
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i ete.

W l

A partir de las palabras Deus Pater omnipotens, comienza el desarrollo de
una sucesion de episodios libres, para encontrar una sola frase tematica en la voz
de contralto, con las palabras ... ad desteram Pairis, sélo después de 25 compa-

ses, seguidos por otros 9 libres; después de lo cual, un dltimo episodio temético
cierra el trozo:

Ej. 216 in glori-a De- . i1 Pa. i
{ 3 8] L LE dgd
(A o w—r —  — —
ey O —; - = : - 3. = =
ey S E T
" | in glori-a De d i Pa - 3
lcum|sancto Spiri - tu ! lln
J- bt -
< ——@Fﬁ- #F—_F:___% A .l._
A ) 1 L § 1 1 1 1 1 1 |
—+ t T t 1 t T 1 = } T i
Cum Saneto Spf . -ri_.tn in glé.ri.a De . i, in
- tris, ’ in glo-ri . a De-i Pa ! - tris. A .men,

in gloori { & De . i Pa-tris. A . Jmen.
glé-ri.a De. i Fa . - tris, e ] i Pa. tris. A -lmen.

: ;..-,L i B
F ! = P
I T

_P 1
- PO | ;':;-.tl-h. A. -nJ;n.

Desde que los mismos antiguos Maestros experimentaban la sensacién de ries-
go por el empleo de una forma tan poco orgénica para un trozo tan extenso, tra-
taban, ante todo, evitar en lo posible las vocalizaciones ¥ las repeticiones de pa-
labras: procedimientos que prolongan la composicién. En efeeto, en su inmensa
mayoria, los Gloria polifénicos se acercan mucho a la recitacién casi silibica del
texto. Las repeticiones de palabras son escasamente usadas; tan sélo, en Misas
suntuvsas e imponentes, tal vez aquellas destinadas a las funciones papales,

r=

- men,

. T
glo-ri-a De. - i Pa-tris.

> Ty
g
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(donde la miisica ocupa lapsos de tiempo considerables) como p. ej., en la Misa
papae Marcells de Palestrina (1), Es evidente la intencién de los compositores de
dar vida a la obra, sea con mutaciones de ritmo (especialmente del binario al
ternario o viceversa,)eomo en la Misa Jesu nostra Redemptio del vol. XIIL; o
bien, cambiando la dispesiciin de las voces, donde, p. ej., en un Gloria a 4 partes
(8. A. T. B.), empleaban algin versiculo a 3 partes, (p. ej., 2 Sopranos y Alto)
como en la Misa Primi Toni del vol. XTI. siempre de las Obras de Palestrina; enan-
do no procedian, como en la Misa Lauda Sion del vol. XIII, donde, al Queniam
del ya poco extenso (loria, el Maestro toma resueltamente el eanto llane de las
altimas estrofas de la Secuencia de donde fuera sacado el tema, y termina con la
simple melodia tradicional en ritmo ternario, y armonizada a cuatro partes. Pro-
cedimiento que utilizariase, aparentemente, bien para acentuar el sentido de pero-
raciéon final, o como resultado de su semejanza con el Motete Lauda Sion a 4
partes del vol. V. (2).

§ 83. El Crepo es alin mas extenso, por cuanto comprende 17 versiculos (3)
a menudo mis largos que los del Gloria, al cual el Credo sigugle de cerca (especial-
mente si no se ejecutan todas las partes variables), por consiguiente, también en eon-
diciones arriesgadas, respecto a la extensién y al volumen.

Los polifonistas trataban el Crede del mismo modo que el Gloria, atin con pre
eauciones mayores. Es deeir, con mayor variedad, sea en el ritmo, ecomo en la selee-
¢idn y en ¢l nimero de las voces. En efecto, es relativamente dificil que en los Glo-
rin a 4 voces se eneuentren versiculos a 3 voeés; en cambio, son corrientes en el
Credo. Para citar tan sélo algin ejemploo: en la Misa Dies sanctificatus del vol.
XV., el Credo empieza, como todo el conjunto de la obra, a 4 voces: S. A. T. B.;
pero los 4 versiculos desde el Crucifizus hasta el Et in Spirifum Sanctum, son tam-
bién a 4 voces, pero: 2 Sopranos y 2 Altos. Esio acontece también en muchas otras
Misas del mismo Palestrina. En aquellas a 4 voces, es raro que no exista algiin ver-
sfculo a 3 voces, especialmente en el centro de los trozos. Asi también, en aquellas
a 5y a 6 voces, a menudo el Crucifixus y alglin otro versiculo subsiguiente, son a
4 voces. En la Misa Spem in alium, a 4 voces, a partir del Crucifizus comiénzase
a 3 voces: Alto, Tenor y Bajo, v en el Et ascendit in coelum, pasase también a
3 voces, pero: Soprano, Alto y Bajo, para volver a 4 voces en el Eif in Spirifum
Sanctum.

§ 84. El Sancrus y el BeExwpicTUS considéranse conjuntamente. En efecto,
he aqui su texto: Sanctus, Senctus, Sanctus Domine Deus Sabaoth. Pleni sunt coeli
et terra glorin tua. Hosanna in excelsis.Benediclus qui venit in nomine Domine.

(1) Tal vez, también en este chso, como para las secuencias, la sobriedad de estilo
en la polifonia, es una consecuencia del movimiento silabico de las melodfas tradicionales.

(2) Se ha ya indicado y citado el comienzo a pig. 116

(8) También aqui, la primera frase: Credo in unum Deum, estd en canto llano; es
pronunciada tan sélo por el Sacerdote oficiante, en el altar. La composicién comienza:
Patrem omnipotentem, etec.
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Hosanna in excelsis. Esti clara aqui la forma de Responsorio de que se ha hablade
a phag.129.E] Senctus, en su acepcién propia, es el ‘‘cuerpo de la obra’’; el Hosan-
na hace de ‘‘frase de repeticién’’, y el Benedictus de ‘‘Versiculo’. En efecto, la
tradicién polifénica dispone que el Hosanna del Benedictus sea el mismo del Sanctus,
mientras el Benedictus se confiere a los Solos, con inferior nimero de voces que el
remanente del trozo. Por tanto:

Coro Corg Solos Coro

[ Sanctus ete. I | Hosanna | | Bene:ﬂctusi iRBpetIcién del Hosanna}

Desde que el Sanctus, en su acepcién propia, es decir, la primera parte de la
obra, tiene a menudo cierta amplitud, y el texto esti integrado por dos periodos,
con frecuencia la primera mitad se da al coro entero, y la segunda, a un niimero
menor de partes o voces. Por ejemplo, en las Misas a 4 voces, el Pleni sunt coeli, es
a menudo a 3 voees, y a 4 voces en aquellas de 5 y de 6 voces, etc. En tal caso, la
disposicién resultante es la siguiente:

Coroad (0 506) Coroa3 (0 4) Coroad (0 506) 304 Solos Coroad (0 506)

| Sanctus, etc. | Pleni sunt coe | Hosanna —i iBenedictus! i Hosanna |

Cada una de estas partes o estrofas musicales, tiene la estruetura de un motete,
sobre las habituales frases temiticas de canto llano, y sobre la base de esta division
usual del texto:

Benedictus qui venit
in nomine Domini

s s

5 I Repeticién del Hosanna in excelsis

1. Episodio Sanctus, Sanctus, Sanctus.
2, i Dominus Deus Sabaoth.
3. H Pleni sunt coeli et terra
4. i Gloria tua.

5. 1 Hosanna in excelsis

6

T

B

En el Sanctus y en el Benedictus, los Maestros enrigquecen su polifonia con
vocalizaciones y repeticiones de palabras (1},

§ 85. El Agnus Dei, tiene el texto formado por una triple repeticidn de la
invocacién Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: miserere nobis, asi modificada la
dltima vez: dona nobis pacem. De acuerdo a la tradicién polifénica, las dos primeras
invocaciones son la repeticiéon de un mismo amplio periode o estrofa musical; la
invocacién final es diferente, es decir, mis extensa y rica, tanto, que se ejecuta a 5
0 6 voces en las Misas a 4 voces, y a 6 o 7 en aquellas a 5 voces, ete. El Agnue Dei

(1) Posiblemente, todavia una herencia del arte gregoriano, dende en el Sanctus se vo-
caliza extensamente,
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resulta asi compuesto de dos partes, la primera que se repite, y la tltima que con-
cluye. Ambas estdn construidas como motetes, siempre sobre las frases teméticas del
canto firme; como asi también en la misma tonalidad, y sobre la base de la siguien-
te division del texto:

1. Episodioc Agnus Dei
2. s qui tollis peccata mundi
3. i miserere mobis, o bien dona nobis pacem.

Tambien en el Agnus Dei, especialmente en el iltimo, los Maestros enriquecian
su polifonia con vocalizaciones y repeticiones de palabras, de manera de conferir a
los distintos episodios, la amplitud musical deseada (1). En la #ltima invocacién,
ademés de un nimero mayor de voces, los antignos Maestros empleaban toda especie
de artificios candnicos.

Esta es la forma de la Misa en la tradicién polifénica palestriniana : forma que
representa el miaximo desarrollo del motete, y que ha producide tantas obras maes-
tras. Observando el eonjunto de los distintos trozos, no puede dejarse de reconocer,
¢émo la presencia de los mismos temas, que desarréllanse en un mismo orden, cons-
tituya cierto vinculo de unidad; mientras que la diferente manera de tratar los di-
versos trozos, a veces casi silibicos (Gloria y Credo), y a veces mayormente vocaliza-
dos y polifénicos (especialmente en el Sanctus-Benedictus y Agnus Dei), proporeio-
na un determinado grado de variedad.

§ 86. FORMA DE LA MISA EN EL ARTE MODERNO. — Con el transcurrir del tiem-
po y el mutar del sentido arquitecténico en la miisica, por una parte, y por la otra,
con la ripida decadencia de la polifonia vocal y el surgimiento de la monodia acom-
pafiada, el arte fué orientdndose hacia nuevos ideales, hacia nuevas formas, las que,
actualmente, inciden con sus leyes afin en las modernas composiciones polifénicas.
Por tal razén, el riesgo de que las varias partes de la Misa, sean orginicamente
débiles, y, por tanto, conduzean fieilmente al cansancio, resulta ahora evidente; y es
urgente, por consiguiente la necesidad de remediarlo, de especial modo en lo refe-
rente a cantos méis extensos.

§ 87 Asi, el Kyrie, en la forma considerada anteriormente, es easi siempre del
tipo A - B - C, compuesto de tres partes o perfodos distintos; sin embargo, el senti-
do musieal moderno, tiende particularmente hacia la forma 4 - B - A, que ha
aparecido ya también en las melodias gregorianas ¥ en las obras de los polifonistas;
forma evidentemente sugerida por el texto. En tal caso, el Christe requiere un ca-
ricter algo distinto de los Kyrie primero y ultimo, y tiende hacia una tonalidad
distinta, y atGn alternando los Solos con el Coro, polifonia y homofonia, ete. Por
otra parte, la repeticion del Kyrie al final requiere, a su vez, cierta amplificacidn,
una pequefia coda.

(1) En los solemnes pontificales, y especialmente en agnellos papales el Agnus Dei pue-
de ocupar un lapso de tiempo mas extenso.
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§ 88. Para el Gloria, encontrar una forma correctamente concebida y recono-
cible, no es facil. Mencidnanse, seguidamente, dos esquemas, en la intencit?n de que
ellos signifiquen una incitacién a obtener otros y, tal vez, mejores:

mus te. Adoramus te. Glorificamus te.

Gratias agimus tibi propter magnam gloriam tuam. Domine Deus,
B Rex caelestis, Deus Paler omnipotens. Domine Fili unigenite; Jesuw
2 Christe. Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris.

" Qui tollis peccata mundi, miserere mobis. Qui tollis peccata mundi,
C suscipe deprecationem nostram. Qui sedes ad dexteram Patris,
L miserere nobis, 5

- Quoniam tu solus sanctus. Tu solus Dominus. Tu solus Altissvmus,

Jesu Christe. Cum Sancto Spiritu, in gloria Der Palris. Amen.

A [ Bt in terra pax hominibus bonae voluntatis. Laudamus te. Benedici-

D

L

El texto, en este caso, estid dividido en 4 grupos de versiculos, cuya miisica es
siempre distinta, con exeepeién del dltimo grupo A', donde vuélvese a la primera
parte A, adaptindola, o elaborando nuevos episodios sobre los mismos temas.

De 1o expuesto, obsérvese eémo la composicién interior de cada uno de los cua-
tro grupos es distinta.

A, — Existen dos partes: 1. Ef in terra pax hominibus bonae voluniatis. IL
Laudamus te, ete. Parte que podrian ser: la primera, un periodo cerrado, eviden-
temente tonal; la segunda un periodo modulante que conduzea firmemente al se-

gundo grupo de versiculos.

B. — TFI texto estd eompuesto de cuatro versiculos, a los que pueden correspon-
der cuatro periodos musicales de caricter y de tonos variados, sino directamente con-
trastanies, constituyendo una pequefia forma a-b-c-a', o bien a-a' - b-a?, o bien
a-b-aL bl o bien a-b-c-b!: resumiendo, cualquier forma, pero siempre orginiea.

C. — Aqui existen tres versicules, que sugieren tres periodos musicales, dis-
puestos también de manera orginica, p. ej- a-b-a', o bien a-a-b, ete.

Al — La parte final tiene un texto evidentemente conclusivo, a mode de pe-
roracién, de exaltacién a la que no es dificil adaptar la misica de la primera parte
A, a base de un primer amplio perfodo comprendido entre Quoniam y Jesu Chris-
fe; y de un segundo, en el Cum Sancto Spiritu. Tal vez convendria invertir la dis-
posicion empleada en el comienzo; es decir, empezar en Quoniam con el periodo
movido y modulante usado en Laudamus te, etc., y terminando con el perfodo clara-
mente temitico y tonal usado para Et in ferra pax.
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Otra disposicién podria ser‘hl siguiente :

A Et in terra pax etc. hasta Glorificamus te
B Gratias agimus tibi ete. hasta Filius Pabris.
C  Qui tollis ete. hasta Qui sedes ete.

B! Quoniam ete.

Al Cum Sancto Spiritu  ete.

También aqui analizase la constitucién interna de los varios grupos de versicu-
los, sea respecto al cardcter como a la tonalidad de los periodos musicales correspon-
dientes. La cuarta parte, o estrofa musical B!, deberia ser algo abreviada, y con-
ducida de modo tal, que pueda temer caricter pronunciado hacia el final; donde la
dltima parte A?, tendria caracter decididamente conclusivo, y donde, mediante al-
guna sobria y seleccionada repeticién de texto, eompensariase la escasez de las pa-
labras (1). Por otra parte, afin siendo limitado su niimero, aportan un evidente
significado de final.

Respecto al lado tonal, deberian estar en la misma tonalidad prineipal los perio-
dos A, B' y A': mientras que B y C, irfan en tonalidades distintas de la principal
y diferentes entre si (ley tonal de pag. 167 ). Enfiéndase bien, que estos co.cep-
tos deben contemplarse con cierta amplitud, como en toda forma de una cierta a'-
mensién; es decir, que, atin afirmando una tonalidad dada, puédese, y a menudo
conviene, relacionarla eon otras, pero en forma superficial y prudente,

La usual alternativa de Soles y Coro, propia del canto litdrgico, puede rela-
cionarse con los esquemas eitados, aportando un importante elemento de variedad,
que permite, a su vez, combinar con la modalidad de los grandes polifonistas: sea
interrumpiendo la uniformidad de trama ritmica, mediante la variacién espaciada
de compés; como aumentando o disminuyendo, oportunamente, el niimero de partes
o voces, también en el coro. Como consecuencia, origina una excelente fuente de
contraste, la alternacién entre versiculos homéfonos y polifonos.

§ 89. El Credo, como ya se ha dicho oportunamente, héllase en econdiciones
més dificiles afin que el Gloria. He aqui un proyecto de forma:

L T. P. Patrem omnipofentem etc,
Et in unum Dominum ete.
Et ex Palre natum ete.
Deum -de Deo ete.
[ Genitum, non factum ete.
Qui propler nos ete,

(1) Ver nota (2) de pdg.118
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IL ‘[T. P. Et incarnatus est ete.
Crucifizus ete.
Et resurrexit etc.
[ " Et ascendit in coelum ete.
L Et diterum ete.
111 "1:’1‘. P. Et in Spiritum Sanctus ete.
Qui cum Patre ete.
Et unam sanctam ete.
[ Confiteor ete.
| Et expecto ete.

Coda T. P. El vitam venturi saeculi, Amen.

Aqui se indican tres grandes partes, cada una de las cuales empieza con un ver-
siculo caracteristico, en la tonalidad principal (sefialado T. P.). Cada parte eom-
prende 5 versiculos, agrupados, una vez 2 + 3, y otra 3 + 2. En la parte I, el
grupo de los tres primeros versiculos forma el nficleo principal, después del cual,
los otros dos hacen, en cierto modo, de Pasaje. En la II. parte, existe vivo eontraste
de carécter entre los dos prinmieros versiculos y los tres subsiguientes, los que forman
casi un grupo esplendente, predominante. En la parte IIL, el primer versiculo, con
frecuencia, entiéndese en sentido suave, que recuerda el ‘‘Spirito Consolatore’’, y se
le acopla, sin dificultad alguna, el Qui cum Patre subsiguiente. Los tres versiculos
que cierran esta parte, preparan, en cierto modo, la conclusién, que se afirma en una
amplia coda.

El giro correcto de la tonalidad, algin retorno temdtico, la alternativa de los
Solos y el Coro, a veces completo, y otras limitado a algfin grupo de voces; es decir,
los medios hasta ahora considerados, pueden contribuir a la variedad y, al mismo
tiempo, a la unidad formal de este trozo de tan dificil composicién.

§ 90. EL COMPLEJO DE LA MIsA, — Las diversas partes de la Misa consideradas
hasta aqui, sucédense en el orden siguiente: |

Introito

Kyrie

Gloria

Gradual

Tracto o Versiculo aleluyitico
Secuencia l solamente en algunas festividades
Credo

Ofertorio

Sanctus - Benedictus

Agnus Dei

Comunién
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Aparecen en letra cursiva, las Partes fijas, es decir, el Ordinario, que habi-
tualmente forma la asi llamada ‘‘Misa musical’’. Al mismo tiempo, se han unido
mediante una linea vertical, aquellas partes que se suceden inmediatamente, y re-
quieren, por tanto, una relacién reeiproca méds estrecha que las demaés, especial-
mente desde el punto de vista tonal; evidenciando que, a continuacién de un trozo
en Do Mayor, no conviene comenzar otro en Re bemol, ete.

En consecuencia, sucediéndose los varios irozos, originando, a su vez, una uni-
dad complexiva, andloga, en cierto modo, a la Suite, a la Sonata o Sinfonia, al
Poema Sinfénico en varias partes, (1) ete.; resulta evidente, no sélo la necesidad
de evitar un choque viclento entre uno y otro trozo, sino que también la presen-
cia de un orden, un plan constructivo, que los relacione reciprocamente, a base de
la variedad en la unidad.

Asi como en una composicién integrada por varios trozos o tiempos, evitase la
sucesion de dos similares, alternindose, al efecto, aquellos més acelerados con
otros mis lentos, ete.; del mismo modo, en la Misa requiérese la regulacién del
caricter de los diversos ecantos, de manera que la sucesién resulte arménica; con-
trariamente, la sensacién de pesadez, de cansancio, es inevitable en la iglesia eomo
en la sala de coneiertos o en el teatro.

En este sentido, los compositores de melodias gregorianas poseian un eviden-
te principio fundamental de variedad. A pesar de la extrema limitacién de sus
medios musicales, trataban en estilo siempre distinto y reconocible cada categoria
de cantos; asf, atin compuestos sobre el mismo texto, un Gradual tenia siempre ca-
ricter diverso del de un Introito, de un Ofertorio, o de una Antifona de Salmo.
Cada categoria poseia un estilo, a veees, rico y abundante en vocalizaciones, y otras,
un estilo simple, casi recitado; al mismo tiempo, tal diferenciacién acentudbase con
la presencia de determinadas formulas melédicas propias, como p. ej. el Kyrie y
el Sanctus, que en si ofrecen melodias rieas a la vez que solemnes; en cambio el
Gloria y el Credo, segiin se ha visto, por su indole, generalmente son de eardeter
simple, casi populares. Caracteres éstos que, en cierto modo, han quedado afin en
la tradicién polifénica. :

En el arte moderno, pueden obtenerse delicadas graduaciones de carfcter y
estilo. Y, continuando con la tradicién clasica, el Gloria y el Credo pueden ser so-
lemnes, a la vez que sobrios; el Credo, especialmente, puede entonarse en aus-
tera profesién de Fe, firme y reacia a todo rebuscamientoc y a toda amplificacién
estructural. El Ofertorio, en cambio, a pesar del poco tiempo que ocupa en la
priactica litargica, y contrastante respecto al Credo que le precede, puede ser més
coniplicado y desarrollado en relacién al texio corrientemente no muy extenso (2).
El Sanctus, sea por el sentido de sus palabras, sea pur el momento culminante que

(1) Consultar, respectivamente, en otras partes de] tratado.

(2) Las repeticiones de 'patabras. por consiguiente, la prolongacién del canto, héllanse

en los codices gregorianos, sobre todo en los Ofertorios. P. Wagner Origine et dévelloppe-
ment du chant liturgique, Pdg. 110 y subsiguientes.
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éste representa en la Misa, requiere una solemnidad propia; en cambio, el Bene-
dictus, que sigue a la Elevacién, ejecutado por un limitado niimero de Solos, tiene
cardcter mistico, suave, como suspendido en el espacio inmaterial, para descender
desde lo alto hasta la aclamaciéon del Hosanna. El Agnus Dei, que acompafia y
determina ¢l momento de la Comunion del Sacerdote en el altar, es el trozo més
intensamente implorante, y, al mismo tiempo, mayormente entonado a dulce con-
mocién (1:. La Comunién, en cambio, posee propiedad conclusiva, caricter de post-
lndio de toda la Misa, que desde el Sanctus-Benedictus, va degradando dulcemen-
te su solemne cardcter de impersonalidad.

Cuando se ejecutan todas las partes preseriptas, tanto las Variables eomo
aquellas Fijas, ellas pueden coordinarse, ligarse, de manera de agrupar algunas en
unidades mayores afin; procedimiento analogo al de la correlacién mutua de los
tiempos de una Sinfonia,

Por ejemplo, en la Misa de Difuntos, econ irceuencia el Introito: Réquiem
aeternam ete. se une y forma un solo trozo con el Kyrie. Igual cosa ocurre en la
Misa corriente, con el Gradual y el Versiculo aleluyitico, a los cuales, si existe,
se les acopla a veces también la Secuencia.

Un elemento de variedad no despreciable es el producido por la alternacién,
p. ej. de un entero trozo para Coro con otro para limitado ntimero de Solistas, o
bien, para una sola voz; como asi también, alternando enteros trozos preferentemen-
te polifénicos con otros homéfonos; algunos, de forma relevante y sensihle a base
de eficaces contrastes, con otros que manifiestan cardcter de vaguedad.

Otro elemento notable de variedad y contraste, hallase en el canto tradicional
gregoriano, ambrosiano, ete. Como se ha observado oportunamente, no sélo dentro
de determinados cantos extensos, pueden alternarse los versiculos entre misica po-
lifénica y melodia lithirgica, sino que también, pueden ejecutarse asi enteros trozos.
Con tal procedimiento, obtiénese la mAs significativa contraposicién entre la suave,
imperturbable serenidad de la cantilena tradicional, ¥ la relativa vivacidad carae-
teristica de la composicién wmoderna. Sea que se trate de vocalizaciones jubilosas,
como en los Versiculos aleluyticos y en los Graduales; como asi de austeras y
casi desadornadas recitaciones moduladas, como en el Credo; el canto litlirgico, hien
empleado, conficre siempre sensacién de reposo al sentido musical (como asi tam-
bién a los cantores), y de singular efieacia estética.

Hasta aqui, siempre se ha referido a los medios de variedad y de contraste
posibles ain mediante las solas voees; pero, frecuentemente en el arte moderno,
empléase el érgano, por lo menos, sino directamente, una orquesta mis o menos

(1} La pronunciada afinidad de significado del texto del Agnus Dei con el del Kyrie
(Kyrie eleison significa Domine, miserere nobis) sugiere a menudo una repeticién o una
adaptacién del Kyrie, o, por lo menos, el desarrollo de nuevos episodios sobre los mismos
temas,

oA Gu3a,




154

empléase el 6rgano, por lo menos, sino directamente, una orquesta més o menos
reducida, Esta tltima ofrece, en la préctica, tales inconvenientes, que general-
mente se ha renunciado a su empleo, con evidente ventaja para la correcta inte-
pretacién musical, y para la austeridad lithrgica. Sin embargo, el érgano moder-
no ofrece, de por si; considerables medios de variedad y riqueza los cuales, bien
empleados (por cuanto, afin con el érgano puédese hacer en la iglesia miisica in-
conveniente), pueden significar preciosa ayuda para el compositor. La alternacién
de trozos enteros, de perfodos, de frases, a veces acompafadas y otras a voces solas;
el uso variado de los diversos registros y de las inagotables combinaciones del ins-
trumento con las voces, crean todo un mundo de medios, entre los cuales el huen
gusto de los miisicos, puede seleccionar, para conformacion de las exigencias, aiin
las més refinadas, de sus intenciones musicales,
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FORMA BINARIA Y TERNARIA
DE CANCION (1) O DE HIMNO
§ 91. FORMA BINARIA Y TERNARIA DE CANCION O DE HINMNO. — Se ha podido

ver, a pig. 108 , la forma mas simple de cancidn o de himno, construida sobre
una estrofa que se repite invariada; forma que podriase redneir esquematicamente,
al tipn de una caneién con una sola estrofa para poner en miisica. Considérase, a
continuacién, el tipo de una cancién o de un himno, con dos o tres estrofas. Estos
simples grupos binarios o ternarios son los elementos que originan las formas ain
més rieas v complicadas. Por otra parte, las formas sureidas del canto, se han eon-
vertide en la. base también de la misica para instrumentos solos.

En la misica voeal. el texto es ya una guia, un precioso eocficiente, sea de
unidad como de variedad; en cambio, en las composiciones instrumentales, el von-
cepto v el sentide de la correcta arquitectura mnsical, deben por si guiar, prime-
ramente al compositor, luego al auditorio, Per tal razin, la légica de la forma es
muche mas necesaria en la musica instrumental que para las voces; y al género
mstrumental y al sinfénico, se hard referencia de continuo, afin tratindose de
formas originariamente vocales.

99, Tipos sINARIOS. — La concatenacién de dos periodos o estrofas musi-
eales puede producirse. de do. maneras, resultando, por tanto, dos esquemas, co-
rrespondientes a igual nimero de periodos o estrofas, indicadas a su vez con letras

o

wayisculas:

I. 4—At 1I. A—B

12 la primera combinacion, la segunda parte, periodo o estrofa musical A es
igwil o similar a la primera, A. En cambio. en la Il. combinacién. la segunda
parte o estrofa B, es diferente de la primera 4. Cada uno de estos dos tipos pre-
senta variedades que se considerardn separadamente.

(1) La forma de “cancién’’, equivale a la forma “lied", vocablo téémq de origen ale-

min adoptado en nuestra terminclogia musical, y derivada de la masica vocal, mas propia-
mente, de la cancién popular primitiva (N. del T.).
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§ 93, Tiro A — A' (1). Variedad I. — La forma mas simple de este géne-
ro puede considerarse un caso del tipo de canecién o de himno de estrofas iguales,
y se obtiene mediante la repeticién de un mismo periodo musical. Prediicese, p. ej.,
en cantos con texto de dos estrofas, o bien, en composiciones instrumentales de
un tnico y relativamente amplio periodo, que al final se repite mediante el signo
usual del ritornelo: ||. Ejemplos de este género no son raros; citase entre los més co-
nocidos, la Villanesea ‘‘Occhietti amati’’ de A. Falconieri y la pequefia Aria “‘Il
faut, hélas!’’ de G. Spontini del vol. ITI. de las Arie anfiche publicadas por A.
Parisotti (ed. G. Ricordi & (., Milin),

§ 94. Variepap II. — La substancia de esta forma simple permanece inmu-
tada si, p. ej., en una cancién la primera estrofa es cantada por una sola o por po-
cas voeces, y la segunda, en cambio, por el coro completo (2). Es una forma de
la que no faltan ejemplos en el arte popular, mediante la disposicién, en estrofas
alternadas, de himnos y canciones; no faltando tampoco en el eampo instrumental.

Si el trozo es breve, este modelo se confunde con un periodo binario simple o
compuesto, cuya primera mitad o estrofa es confiada a un solo instrumento o a
una sola parte, mientras que la segunda mitad o estrofa es repetida por todos los
ejecutantes, Si, en eambio, el trozo alecanza cierta amplitud, ambas mitades oecupan,
cada una, un periodo entero, y atn, doble v triple. Un ejemplo de tal género, en-
cuéntrase en el Preludio VIIL, en 8i b Mayor de los Ochs pequefios preludios y
fugas para érgano de J. S. Bach, vol. VIII. de la Ed. Peters. La forma ofreee tal
claridad que no requiere explicaciones. La primera mitad del trozo es una prepara-
cién, en cierto modo, @ solo; la segunda mitad, es un periodo sélido y eonclusivo,
ejecutado, en cierto modo, por tutti. En estas condiciones, como en todos los ejem-
plos citados, las dos estrofas o los dos periodos, en sn caso, se hallan en la misma
tonalidad. En efecto, la segunda parte no es sino una réplica de la primera.

Empero, precisamente, dicha repeticiin puede disminuir el valor, la atraeeién
de la segunda parte, requiriendo, en cambio, algo de menos idéntico de cuanto es-
cuchado anteriormente. Esta necesidad de variedad, es uno de los elementos funda-
mentales del sentido estético, y, por tanto, de la forma, que tiene por objeto Winico,
regular la estructura de las composiciones de acuerdo, justamente, a las exigencias
del sentido estético mismo. Este exige a su vez, ser atraido constantemente, por
elementos siempre nuevos v cada vez més vivos; de modo que el conjunto de cada
composicién debe proporcionar wn aumento continuado de interés, de vida, y aiin,
de rapidez de movimiento. La fuerza, en cierto modo, de incremento, de accidn de
tos periodos musicales, es una de las bases de lo forma y del arte de componer en
general. Sin ella, es innocua toda inteligente aplicacién de correctas reglas.

(1) Este tipo es andlogo a las frases y periodos afirmativos estudiados oportunamente
el la Segunda Parte,

(2) Dificilmente serfa correcta la disposicién contraria, es decir, comenzar con el coro
y terminar con el solo. Es natural que el perfodo el episodio final, posea una importancia,
una afirmacién, atn una amplitud mayor que su precedente, y que tomen parte todos los
medios de que se dispone. Es una verdad originada en lo dicho a pag. - 5 _ (Parte L), ¥
confirmado por las observaciones de pig. 82 y 97T (Parte II) y nuevamente también a
pig. 118y 127
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En el caso de referencia, a los efectos de una mayor satisfaccién de variedad,
existen dos procedimientos :

§ 95. Variepap I11. — Modificar u ornar de modo mas o menos amplio la
repeticion con giros melédicos adicionales, vigorizando, reavivando el interés susei-
tado por la estrofa o parte que se replica (1).

Un ejemplo de los més delicados, de repeticién ligeramente variada, hallase en
el ‘“‘Intorno all’idol mio’’ de M. A. Cesti, vol. I, de A. Parisotti. En cambio, en
el wvol. T11, de la misma coleceidn, aparece un ejemplo de mcdificaciones de otra es-
pecie introducidas en la pequena forma, a fin de reavivar el interés de la repe-
ticion, aunque sin variarla: es el Aria ‘‘Toglietemi la vita ancor’’ de A. Scarlatti,
que, a continuacidn, eitase enteramente,

Ej. 217 :
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(1) Los adornos melddicos de referencia, son, en realidad, variaciones. Ver Parte IV,
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Ante todo, puede observarse eémo el texto del va mencionado canto de M. A.
Cesti, tiene des estrofas, de modo que la forma A - Al, es espontineamente su-
geridla por las mismas palabras; en cambio, en el Aria del ejemplo 217, el breve
texto consta (nicamente de cuatro versos, La repeticifn es originada tan sélo por
la intencién musical de ampliar la forma.

Por otra-parte, es facil reconocer cémo la segunda parte de la breve aria, pre-
senta alguna difereneia eon respecto a la primera. A la semifrase inicial ‘‘Toglie-
temi la vita ancor’” de los compases 1-2, corresponde, en los compases 9-10, una
frase distinta por su texto, por su tonalidad } por su contenido melédico. Pero
de ésta se hablard més adelante. Obsérvese, en cambio, eémo en conjunto todas las
palabras ofrecen una disposicién algo diferente de la primera parte, lo cual ha
condueide a modificar en algo también, la miisica.

Al final (compases 15-17), la repeticion de la semifrase “Toglietemi la vite
ancor™”, gue la primera vez (compases 15-16) no es conelusiva, y si la segunda
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(compases 16 - 17), confiere especial sentido terminal. En cambio, en los compases
7-10, aparece un procedimiento andlogo con dos frases similares; pero de efecto
contrario.

El canto estd todo en sel menor, y mientras la repeticién del final confirma,
consolida el sentido tonal del trozo, los compases 9-10, la segunda semifrase
{ecmpases 9 - 10}, condnce a re menor, es decir a la tonalidad de dominante. Esta
simple modulacién es suficiente para reavivar el valor de la tonalidad prineipal, a
la cual retérnase satisfactoriamente, a fi1 de ligar, con sentido ldgico ambas par-
tes del trozo, y asi conseguir mavor vivacidad en la forma.

Estas consideracioncs conducen a la segunda manera de tratar el tipo binario
referido.

§ 96. Varmpap IV. — Esta manera es mas eficaz e importante que la otra,
v tiene por base el apartamiento tonal de la repeticién A1, Asi:

Exposicion 4 Repeticién A?

] Tonalidad principal | | Tonalidad vecina I

Sin embargo, a pig. 101 y subsiguientes se ha indicado que el sentido tonal
obtiene su completo reposo, tan silo cuando se lega al final conclusivo, en ef tono
inicial: de manera que. el procedimiento fundamental de modulacion, referente al
periodo musical, en general, puede resumirse en el siguiente esquema :

Tonalidad » Tonalidad » Retorno a la
principal vecina ton. prineipal
Esquema que, aplicado al tipo binario estudiado aqui, transférmase en:

Exposicién 4 Repetieidn A!

iTon_ principal ——————» Ton. \reciual |'T‘on. vecua ———-» Retornn a la e |
ton, principal
Como puede observarse, la primera parte A, se dirige desde la tonalidad prin-
cipal a una vecina, afirmada con una cadencia; mientras (que la segunda A!, par-
tiendo de la tonalidad veeina (1) retorna a la principal.

La eleccidn de la tonalidad vecina es libre, y es realizada por el gusto de los
compositores de acuerdo al cardeter del trozo y a las tendencias personales, De to-
dos modos, no pueden dejar de observarse dos hechos, que resultan evidentes del
conjunto de las obras de todos los tiempos y de la teoria arménica: I. La relacin
tonal mis natural y frecuente, es la siguiente: si el trozo esti en modo Mayor, A
preséntase en la tonalidad principal, ¥ A en tonalidad de dominante; si en cam-
bio. el trozo es de modo menor, A se presenta en la tonalidad principal, vy Al en
la relativa Mayor, prestindose el tema para tal cambio de modo, o bien en la to-

(1) Esta disposicion puede considerarse como la primera tentativa organica para la ob-
tencién de una estructura correspondiente a la tendencia natural expuesta méis arriba.
Estructura gue se obtuvo con la evolucidn del arte, en e! tipo ternario a-b-al, que fué per.
feccionéindose hasta llegar a la Sonata actnal. (Ver también pig. 163 — 164 ),
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nalidad de subdominante. I1. Kn los trozos de modo Mayor, la tonalidad de subdomi-
nante debe emplearse con toda cautela; mis aiin, tratari de evitarse (1), En efecto,
como observa V. d’Indy en su Cours de composition musicale (Paris, A, Durand &
Fils) que se citard con frecuencia en adelante, la tonalidad de Subdominante Ma-
yor, tiene un poder absorbente, por lo eual, una vez afirmada eficazmente, resulta
facil que usurpe la funcién de tonalidad principal; v cnando retorna a la tenali-
dad realmente principal, adquiere, en cambio, el sentido de una modulacién a una
Dominante ficticia. Para citar un caso practico, euando se parte de Do Mavor, v
se afirma Fa Mayor, volviendo luego a Do, es fieil obtener la sensaeién de una
modulacién a la Dominante de Fa (presunta tonalidad principal) en lugar de un
eficaz y definitivo retorno a Do, tonalidad principal del trozo. En el modo me-
nor, la eficacia tonal es, en general, menos pronunciada; luezo el riesgo de esta
falsa relacion, existiria, en todo caso, respecto a la tonalidad de dominante. Por
consiguiente : el giro preferible de las modulaciones en el franscurso de un trozo de
Modo Mayor, es hacia el lado de la Dominante (tonalidades con sostenides respec-
to a Do Mayor) y en un troze de modo menor, hacia el lado de la subdominante
(tonalidades con bemoles respecto a ¢ menor) (2).

He aqui un ejemplo de la Variedad [V, del tipo binario-
A, Corelli: Cerrente.
Ej. 218
A Exposicibn Fa Mayor .
Andante j [ D ——
T : jed -
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{1) La modulacién a la tonalidad de subdominante tenia importancia capital en la to-
nalidad antigua (donde la subdominante tenfa a menudo la funcién decisiva atin dentro de
una misma tonalidad), y de donde pasé preponderante en la polifonfa, y, por tanto, en
la Fuga primitiva. Con la afirmacién de la moderna tonalidad, y con la prevalencia de la
funcion y de la tonalidad de dominante, la importancia de la subdominante fué reducién-
dose, mientras se fué reconociendo mayormente su especial eficacia en la confirmacién del
sentido de la tonalidad principal, luego de haber sido puesta en relacién con la tonalidad de
dominante. Por tal motivo, la subdominante es particularmente apta para la preparacién de
un final correcto del trozo. J. 8. Bach, el masestro sumo de la Fuga, reserva, en tal género de
composicidén, la ultima breve exposicién temdtica antes del “Stretto”, y a veces, una pe.
qQuefia referencia oropia al final,

(2) La exacta explicacién de este hecho, conducirfa muy iejos.
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En este sencillo ejemplo, tanto la exposicién .1, como la repeticién A1, tienen
iguales dimensiones; tan sdlo al término del trozo aparece agregada una cadencia
que refirma el sentido de un correcto final. Esta proporeién (que es natural,
cuando el segundo periodo o estrofa A!, es realmente una exacta, y atin, algo or-
nada, repeticién de A, concebida en la misma tonalidad) aunque buena, no es la
mis légica una vez que el trozo alcanza cierto grado de vitalidad.

§ 97, También en el ejemplo citado, no es difieil notar eémo en la segunda
parte, es decir en la répeticién, el giro tonal de las modulaciones adquiera una
amplitud, una importancia mayor que en la primera parte, es deecir, en la exposi-
cién, En realidad, mientras en A, pésase directamente de Fa Mayor a Do Mayor,
en A', pasase primeramente de Do Dayor -a re menor; luego a Do Mayor, para
asi aleanzar Fa Mayor, y terminar en amplia cadencia. En efecto, al término de la
exposicién A4, existe ya un primer final, no definitivo, en tonalidad distinta de la
principal (Do Mayor en el compis 20), y al término de la repeticion 4!, hay un
segundo final, definitive esta vez, en la tonalidad principal (Fa Mayor). Ambas
partes presentan aqui una diferencia de cardcter bastante pronunciada: la prime
ra, A, tiene sentido de propuesta, la segunda, A'. de respuesta Diferencia de eca-
victer y de importancia que conduce a una vitalidad distinta en ambas partes, y se
concreta en el diverso valor de las dos principales cadencias. De acnerdo a lo ob-
servado a pag. 82 y subsiguiente en el periodo musical, y ain en los elementos
fundamentales del ritmo a pig. 5 , la respuesta (fase final o reposo) tiende a
la extfensidn; tendencia ésta que, luego de haber contribuido al desarrollo de la re-
peticién A', mayormente que de la exposicion A, una vez alcanzada la tonalidad
principal, requiere una pequeiia coda, es decir, un apéndice final, que permita, en
cierto modo, beneficiarse de la tonalidad y del sentido de reposo conquistados. Estas
consideraciones explican el esquema citado a continuacién, que determina las re-
laciones logicas de extension de toda forma de tipo binario, algo més orgénica que
la de los modelos fundados sobre la simple repeticién de la propuesta o exposicién.

Exposicién o propuesta A Repeticién o respuesta A!

i Tiende a la brevedad t | Tiende a la extensién. Nunca més breve quej- |
la exposicién. Déjase coronar por una pequeifiat.
coda.

Una observacién especial, refiérese a la estructura interna de ambos periodos
Ay A'. Ellos no tienen nunce en esta forma, el tipo ternario @ - b - a® estudiado
a pag.76-B0 y citado en los ejemplos 154 y 159. Esto ejerce notable influencia so-
bre el sentido conjunto de unidad del trozo, y es, por tanto, un importante elemen-
to de forma. En efecto, la repeticién de la frase inicial (eomo en el tipo a-b-«!)
convierte al periodo poco apto a la concatenacién, con la llegada de un nuevo
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periodo, el cual comienza también con el mismo motivo inicial y final. Obtendriase
asl. esta inconveniente aproximaeion:

ler. Perfodo A Perfodo nuevo Al
| a b ar I | as efe. |

Habitualmente, ambas partes, A y A!, se repiten, primero una y luego la
otra; lo eual se indica con el signo de ritornelo, asi: |[: A :/|: Al ;||

Esta (1) es la forma, puede decirse, la estructura que domina a todas las
composiciones instrumentales anteriores al fin del siglo XVIIIl. ¥ representa, en
cierto modo, una primera etapa aGn no enteramente definida, de la forma musi-
cal; que partiendo de la simple repeticion de una estrofa (ver pég.155)comienza
evolucionando y orientdndose hacia el tipo ternario ¢-b-a' (ver pig.172.que es la
base de la forma moderna.

Entre los numerosos ejemplos de este género, que ofrecen los antiguos maes-
tros hasta Boccherini y Clementi, muchos pueden verse en las Opere per clavi-
cembalo de T Secarlatti, revisadas y ordenadas por A. Longo, en ed. G. Ricordi & C.,
Milin, (2). De J. S. Bach, entre otros citanse como mas evidentes, ademdis de casi
todo el material de las Partitas, Series y Oberturas, los Seis preludios para princi-
piantes de piano; en el Clave bien temperado, los Preludios N 24 de la parte 1., y
N® 2 6,8, 9, 15 y 20 de la parte II.; y como verdadero ejemplo de simplicidad y de
belleza, el andante de la Sonata III. para violin solo.

Esta, que podriase llamar la antigua forma de somata con tema #énico, préstase
tanto para los trozos movidos como para los lentos, a condicién que no superen
una duracion determinada. Simple, y aln suficientemente organica, ella podria
ser todavia de utilidad para el arte 'de la musica.

§ 98. Tipo II. 4-B (3). — Es menos orginico gue el precedente, y es nece-
sario eonducir la forma de manera que ambas partes o estrofas se conviertan
en una sola unidad, aunque distintas entre si.

Variedad V. — Una de las formas mds seguras de alcanzar la unidad, se ha-
lla indicada en el siguiente esquema:

(1) Forma que, enriquecida y transformada en tipo ternario, convirtiése en la forma
perfecta de la Sonata actual.

(2) Es lamentable la desaparicién de la definicién original de Sonata para los trozos
que A, Longo ha procedido a agrupar en Series,

(3) Este tipo es anilogo a las frases y perfodos negativos estudiados oportunamente
en la Parte II
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A B
| “Periodo Judeciso, casi introduccion 1 | “Tema decidido, evidentemente |
modulante tonal

Asi el periodo B, tiene preponderancia sobre 4, gue asegura la unidad de la
forma.

Sin embargo, a esta altura, es necesario entenderse sobre el significado del
término tema.

En la parte de este libro que trata del periode musical, se La visto cémo cada
frase, y alin cada semifrase, pueden ser,y a menudo lo son, integradas por ele-
mentos distintos entre si, o bien, directamente contrastantcs. Es obvio, enionces, que
el periodo musical puede comprender un nimero mayor de elementos ritmicos, me-
lédicos, arménicos, de euya relacién reciproeca depende el caracter peculiar del pen-
samiento, contenide en el periodo mismo. El tema es precisamente, el pensa-
miento, la idea, del cual surge, total o parcialmente, una composicién (1); es,
por tanto, inevitable que este pensamiento, esta idea, comprenda (en el periodo mu-
sical que la expresa) un conjunto relativamente amplio y complejo de elementos,
de motivos, que contribuyen a la determinacién de su cardcter, de su valor, de su
significado. No deberd, por tanto, confundirse fema, ni con motive ni con inciso
que es tan sblo un principio de tema: es decir, no debera confundirse el conjunto
con sus partes ni con su eomienzo,

El tema, asi concebido, debe ser un periodo, doble o triple, pero siempre con-
creto, eficaz, en manera de afirmarse en ‘la mente y en el sentimiento del oyente,
como algo vital y, relativamente completo.

Con respecto a la tonalidad, el temaesta ligado siempre a su propio tono, o
a una determinada modulacién; tono o modulacién tan earacteristicos del tema mis-
mo como las férmulas ritmicas, melddicas, arménicas que lo integran,

Con respecto a las relaciones de extension, como anteriormente se ha dicho,
el esquema de pig.162, es valedero para todos los tipos binarios, por tanto, tam-
bién para el tipo objeto del presente estudio.

Referente a la faz tonal, el esquema propuesto determina eémo la primera par-
te A, requiera ser méas o menos vaga, modulante, a fin de dejar la decisién tonal.
a la segunda parte, B. Pero, a tal fin, debe tenerse presente que el procedimiento de

(1) Este concepto de tema, es propio de la época moderna, es decir de los ultimos si-
glos. En la Edad Media, los compositores denominibanse también centonizadores. Compo-
nian sobre la base de férmulas tradiclonales, y a menudo procedian tan sélo a variar me-
lodfas preexistentes. La idea del valor y de la personalidad del tema, fué formédndose mu-
cho mids tarde. Todavia, en la edad floreciente de la polifonfa vocal, G. P, da Palestrina, O.
de Lassus, T. L. de Victorla, componfan también sobre temas insignificantes, y atin tomando
frases de otros autores, no citados, E1 arte consistia, por tanto, en el desarrollo.
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modular y el empleo de mayor o menor namero de modulaciones, es una accién es-
trechamente ligada a las tendencias y a los caracteres propios de cada época y
de cada compositor. Asi, en general, los antiguos Maestros modulaban poco (1), y
J. 8. Bach, menos atin; mas él tenia tales otros recursos de variedad, tantos otros
medios, que permitianle aun permanecer durante largo tiempo en un mismo tono, o
bien retornar a menudo al mismo, sin ocasionar cansancio. En este senfide, y co-
mo ejemplo de la forma aqui tratada, véase el Preludio que precede la Fuga n°® 3
en Lg Mayor, del 1. volumen de las Obras para Organn (ed. Peters). No es difieil
reconocer edmo la primera parte llega hasta el compas N? 14, en que comienza la
segunda; pero. segin la modalidad del célebre Maestro, hillase casi de continub
en el tono principal. Otro ejemplo de dimensiones considerables, es la Toccata que
precede la Fuga en Do Mayor n® 8 del volumen III.

§ 99. Variepap VI, — Denominada también, forma binaria de cancidn, estd
construida sobre los esquemas siguientes:

N. 1.
A B
| s 2 | b b e
]Tcno principa1| | S | l Tono vecino ! | Repeticién del 1
tono principa!
N. 2.
A B .
[ 'y b l I c ; b’ ]
| Tono principay| |I. Tono vecino | | I Tomo vecino| |  Repeticién del |

tono principal

Indicindose, mediante letras maytseulas (A y B) las dos partes principales
de la forma, v con letras miniisculas (a,b, ¢) las frases o log periodos simples
que la integran, es evidente que cada unade las frases o estrofas musicales 4 y B,
es de tipo binario, que a su vez consta de dos elementos; pero B fieme su primera
mitad diferente y la segunda igual o stmilar a la correspondiente en A, Esta forma,
exactamente aniloga a le frase, v al periodo estudiado a pag. /2 y.81 ofrece la ven-
taja de la variedad aportada por la primera mitad de B, mientras que el retorno
de la segunda mitad de A, al final deltrozo, garantiza la unidad y la eficaz co.:-
¢lusion.

Un ejemplo que responde al esqueman® 1 es ei hermoso y conoeido n? 13 de los
Veinticvatro preludios para piano de F. Chopin, El Preludio se halla en Fa sos-
nfdo Mayor y comienza con el primer periodo ¢ de la primera parte 4, de este
maodo

(1) Esta expresién bésase en el sentido comin. La tonalidad antigua no es mis que,
a lo sumo, un continuo fluctuar entre un grupo de tonos y modos vecinos,. de los cuales no
es fdcil siempre reconocer el principal. Hablando de modulaciones, entiende referirse a
aquellas bien decisivas y eficaces para ser reconocidas, y ejercer asi una influencia sobre
la forma,
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v después de una modulaeién a la dominante, vuelve a tomar, en el compis 9, el mis-
mo periodo en al:

g. o o 5
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finalizando en el tono principal en el compés 20, con dos compases de coda. En el
compas 21 la segunda parte B, preséntase econ el periodo b en tono de dominan-
te, asi:

etc.

W o £ -4
i { ‘s S
o s o

k| M 1 H
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para, a su vez, modular y aleanzar en el compis 28 la tonalidad principal, y vol-
ver a tomar en el compis 29, en a, la segunda mitad de la primera parte a', de la

que se omiten los primeros 4 compases, ¥ se renuevan, mis o menos lihremente, los
restantes.

e

§ 100. Un ejemplo, mas bien amplio, que responde al esquema n* 2, héllase a
pag. 26 del 1, volumen de las Opere per claricembalo de D. Scarlatti {A. Longo, ed.
G. Ricordi & (., Milin). El trozo estd en Do Mayor y comienza con ¢, primera mi-
tad de A, del siguiente modo:

A a

Allegro W P
E_ L il s

_ Bl = o k2

Ej. 222 \[® m ' i PRy i

ek,
e *

_El r=TH . 1 1 —rf

- 1
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Contina b, segunda mitad de A: en Sol Mayor:

Ej. 223

tonalidad en que, con correcta vy eficaz cadencia, termina la primera parte, que se
repite eon el ritornelo :/l. La primera mitad e de la parte segunda B, comienza en

sol mcnor, asi:
B Ej. 224

. . - .

===

| - 1 1 "I"_‘—.-

v después de algunas modulaciones, entreldzase con b, es decir, con la segunda mi-
tad de la primera parte A, transportadaal tono principal: De Mayor, donde ter:

mina el trozo.

Ej. 225

Confrontando ambos ejemplos a base de los esquemas de pag. 165, resultan
evidentes las semejanzas y las diferencias. Semejonzas en ambos casos; el tercer pe-
riodo (primera mitad de la segunda parte B) es teméaticamente distinfo del primero
(primera mitad de la primera parte A) y en un fono nuevn; en cambio. en ¢l enarto
periodo, la repeticion de la segunda mitad de la primera parte A, prodicese
en el tono principal, aiin cuando (como enel esquema n* 2) la misma preséntase, la
primera vez, en un tono diferente del principal. — Diferencias: en el esquema n*
1, el periodo @, (segunda mitad de la primera parte A) permanece en el misnto
tono inicial; en eambio, en el esquema mn® 2, el correspondiente periodo b, presén-
tase en un tone nuevo. Pero en el esqueman® 1, el segundo periodo es igual o similar
al primero (a-a'); en cambio, en el esquema n® 2, es diferente (a-b).

Estas observaciones conducen al reconocimiento de una de las leyes fundamen
tales de la forma: si une composicion comprende varios temas, a tema nueve corres-
ponde tono nuevo, a tema que retorna, tone principal.
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Esto no se refiere, naturalmente, a las composiciones de tema finico, el eunal, evi-
dentemente, no podria repetirse siempre en el mismo tono principal, sin afectar el
sentido de variedad en su misma substancia.

§ 101. Variepap VII. — Cuando ambas partes, A y B, son totalmente diferen-
te entre si y aiin cantrastantes es evidente, que esta variedad pertenece a las formas
de periodos siempre distintos, de los cuales se trata expresamente en la Parte V.
En tales condiciones, es necesario mis guenunca atenerse, al principio enunciado a
pég.156, es decir, que ambas partes deben presentar un aumento de vitalidad e in-
terés musieal, la una respecto de la otra, de manera que la segunda sea mas viva, v,
posiblemente. mds movida y atrayente que la primera. Tan sélo asi, el sentido
estético unifica ambos periodos o estrofas musicales en una sola linea ascendente.

Por el lado tonal, la mejor garantia decondueta ligica y de unidad, proporeidéna-
la el esquema de pag.159: A4, dirigese el tono principal a otro veciuo, B, retorna del
tono vecino al principal. $i A estd en modo menor, B puede hallarse oportunamente
en el Modo Mavor de igual denominacidn; p. ej. 4, en do menor, v B, en Do Mavor:
sin exeluir que A se halle en modoe menor, y B, en el relativo Mayor.

§ 102. Twos TERNARIOS. — La concatenacién de tres partes, periodos o estro-
fas musicales, presenta cineo diversas combinaciones:

L[a—ar —a2| 2.]Ja—a1 —s| 3| a—B—B! | %] a—B—a1 | 5| Aa—B-C |
Estas combinaciones estin sujetas a dos leyes:

1. El periodo o parte intermedia de cada forma ternarig, tiende a ser breve;
mientras que el periodo o parte final, tiende o ser ertenso.

En efecto, la parte o estrofa centrai, hallase entre la primera, poseedora de la
afirmacién inicial, v la fltima, que contiene la gravitacién, la amplitud, la decisién
del final. Por tanto. encontrdndose ella entre dos periodos mas significativos, tiende
a la brevedad. La tendencia a la prolonzacion en los periodos fipales, ha sido re-
conocida a pig 163y esta ligada a las bascs mismas del ritmo. Asi:

1. Periodo Il. Periodo 111 Periodo
l r Algo més breve que I . Algo mds extenso que ]
el I, a lo sumo igual el I, nunca més bre-
ve que el 1L

II. En razén del principio de pag.159.‘‘es necesario volver al punto de donde

se hia partido”™, cada forma integrada a lo menos por tres periodos, tiene el iltimo
en el tono principal. El hecho de que el sentido tonal halla completo reposo, tan s6-
lo cuando termina en el tono inicial, determina uno de los ejes de las relaciones
tonales. Contrariamente, las relaciones entre las diversas tonalidades carecerian de
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valor. Por owra parte. ¢l periodo final. esel prineipal elemento musical y ritmico
que encierra la decisin tltima, la conclusién definitiva del trozo. La afirmacion
de su comienze, puede considerarse como el momento ritmico relevante, por el que
se alcanza el reposo final. Es, por tanto,obvio que se presente abiertamente en el
tono principal.

§ 103, Twol — 4 — A — A% — Esta fundado, eomo su andlogo tipo bi-
nario A -— A!, sobre la repeticion de unperiodo o estrofa musical. Desde que la
aplicacién exacta de la ley tonal de pag.159, conduciria a la presentaciin de los
tres periodos en el tono principal, con grave perjuicio para la variedad, para el
principio de pag. 160, el esquema tonal de esta forma es:

A - A' -3 P h" MRS
| Tono principal 1ol I. Tono vecino i 1 II. Tono vecino \

Los tres periodos tienen movimiento ondulante: el primer periodo A, parte del
tono principal y se dirige al primer tono veeino; el segundo periodo A, va del pri-
mer tono veeino al sezundo veeina; el tercer perfodo AZ, parte de este segundo
tone veeino v oretorna al tono p:'inuipal,Ejemplo.iz de esta forma encuéntranse
con frecuencia en J. 8. Bach; de este modo estan elaborados muchos de sus
Preludios, de los que se hablard oportunamente; citase un solo ejemplo de los més
naturales: el n° 11 (en sol menor) de los Doce pequedios preludios o ejercicios para
principiantes, y el n® 4 de la parte 1L del Clavecin, coronado por una amplia coda

Para la eleccion de los tonos, en la mayor parte de los casos, Bach sigue esh
esquema, ecorrespondiente a las relaciones tonales més estrechas y mas logicas:

A e hl - i A"

! Tono prineipal | | ‘Tono de dominante | |Tono de subdominante |

Es posible también otra disposicidn, correspondiente a este olro esquema:
A I A

B Tono vecino | | Tono principal |

1 T;:;I;J principal \

Puede verse un ejemplo en la Corrente a pag. 11, de los 12 Pezzi di piano-
forte de Hindel revisados por A. Longo fed. G. Ricordi & C., Milan). La primera
parte A, en Sol Mayor, ocupa toda la pagina 11, la segunda parte A, en Re Mayor,
va desde la pagina 12 al compas 4 de pég. 13, donde prodicese, nuevamente en Sol Ma-
yor, la repeticion 42 de la primera parte del trozo.

Nétese cémo la repeticion A2 es méisbreve que la exposicién inicial A. jTal
vez el autor (deliberadamente o por sola intuicién) no ha insistido demasiado en
razén de la falta de un contraste en la pacte central? De todos modos, acusaria
la poca consistencia de esta poco frecuente variedad de forma ternaria.
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§ 104 Two II. 4 — A — B (1) Puede considerarse una ampliacién de
la binaria 4 - B, de la que repitese el primer periodo A,.de este modo:

A A B
T Tema Repeticioén II. Tema con sentido conclusive
| Tono yprincipal | ] Tono principal {4 Tono principal |

Aqui, el primer periodo o estrofa musical, debiéndose repetir, no puede ser aque-
lla especie de introduecién amplia, mis o menos indecisa, de que se ha hablado a
pig.164; debe, en cambio, tener la clara fisonomia tematica deseripta también en
la misma pagina.

En sentido andlogo como indicado a pag. 156, y subsiguientes, sobre la in.
tensificacién de interés y de movimiento en las repeticiones, la repeticion A, puede
ser oportunamente adornada, o de todas maneras algo reanimada, y el periodo fi-
nal B posee a menudo un movimiento mis ripido que los precedentes; lo que contri-
buye a dar sentido de correcto final,

Un excelente y conocido ejemplo es el pequeiio dio ““La ei darem la mano’’ del
Don Giovanni de Mozart. El primer periodo A se extiende desde el principio has-
ta el compéds 29; la repeticibn A! desdeel compis 30 al 49; luego el periodo final
B. Asi que A ocupa 29 compases, A! 20, ¥ B 38 compases: es decir, la exacta aplica-
cion de las proporeiones establecidas en el esquema de pag.168

Con respeeto a la faz tonal. obsérvese edmo en dicho esquema, los tres periodos
héllanse en el tono prineipal; lo enal pareceria contradecir el principio indicado
a pag.159.8in embargo. es neeesario relacionar la regla: en las formas integradas
a lo menos por tres periodos, el wltimo debe ir stempre en el tono principal, econ
aquella otra: cada tema que retorna va, también él, en el tono principal. De lo ex-
puesto, justificase el procedimiento de Mozart respeeto al tono uniforme del trozo de
referencia; tanto mas que la substancia de la composicidn, hallase contenida en
los dos primeros periodos A y A', mientras que el tltimo, B, posee sentido de
complemento, de confirmaein y de final,

Desde que la permanencia continuada o el retorno reiterado a un mismo tono,
provoca cansancio, es necesario considerar el concepto de tonalidad con cierta libera.
lidad, e intercalar algin tono vecino dentro de los periodos. A tal fin, es neeesario
tener presente, que el valor intensivo deun tono esti en rtazén directa a las rela-
ciones tonales vecinas; de modo que, el tono, p. ej. de Do Mavor, adquiere distin-
to significado segln si dicha relacion prodiicese con tonalidades cuyas armaduras
tienen sostenidos (sentido dominante), obien con aquellas bemoladas (sentido sub-
dominante). Por euyo motivo, aconséjase evitar, en los tres periodos sucesivos de la

(1) Esta era para los antiguos griegos, la triade lirica denominada estesicorea, por ha-
ber sido inventada per Tisias, poeta de Metaure del VI siglo a C. Su innovacién encontré
tul acogida, que por ella fué denominado Estesicoro, es decir, creador del coro, y estesicorea,
llamése, en adelante, 13 forma preferida luego por los poetas y musicos helénicos, Las tres

partes se llamaban: estrofas, antiestrofas, epodo: las dos primeras eran iguales, la ultime
de metro diferente y més rdpido.
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forma en estudio, el retorno a las mismas modulaciones. El efecto, producido por I.a
permanencia o el retorno en el mismo {ono principal, se verd .atlenuado sen;t—
blemente por el aporte de relaciones siempre nuevas que dicho tono ira presentando.

§ 105. Two I1I. A —B— B.— También este modelo puede considerarse una
awpliacion de A — B. Pueden presentarse dos \'ﬂriedad.es: I. El pferio.da A, trf{ne
cardcter indeeciso, de introduccion modulante; 11, el mlsm‘o. den{mma.nfl’n un autén-
tico periodo tematico. En el primer caso, obtiénese la siguiente disposicion:

N. 1. !
A B B
| Perfodo indecisc, de introduc- | [ Tema claramente | i Repettlziné: del |
cién modulante tonal

En esta forma, existe un solo tema verdadero, que se presenta en H‘~[m{6—:-a
: : 1610 ] i) 3 1Mein s DA :
primera afirmacién tonal. La repeticion enBl, en razén del principio de pag
debe producirse también en el tono principal (1)

N. 2. 2
: - | | TRepeticién del I |
i II. Tema epe
! el i I tema
Tono prineipal 5 Tono vecino ——-n-.' Retorno del tono princinal

Aqui, siempre en razéon del prineiplo expuesto a pig.167.¢cl Il tema en B,
£ i
posee fonalidad propia. tt e o ’ Tt
En ambas formas, la tendencia a la prolongacidn ya evidenciada en los |

dos finales, puedc desarrollar la parte tercera, pere no Jda lugar a una auténtica
codn, cs decir, a un apindice veconovido. La naturaleza del periodo R, que de por
Lty b udly

si es una inmediata repeticidn, rinde superflua dicha tendeneia, por tanto. también,
una \'particularmente pereeptible réplica oamplificacion de B.

§ 106. Two IV, A — B— A, — Este tipo, denominado a menudo forma fer-
nwaria de eanctan, o lu}nhic"m forma de rondé (2), es similar al Respousorio estudiada

a pag 129,y se earacteriza por el retornode A en A'a continuaciin de B
P 1

i
A B A
y Tema
io o II. Tema Repeticién del I.
. 6n o I. Tema Intermed :
Expizltf{i) principal Tono vecino Rep. del tono principal

T (1) f’arten’ece a este tipo la Obertura en la variedad sin desarrollo del cual se hablaré

ortunamente. e
ki (2) Em efecto, es el germen del Rond6, y se confunde, identificdndose con su tipo wmds
- A3y

simple. (Sebre el mismo se tratard oportunamente).
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La eleceion del tono vecino es libre, atn cuando, la inmensa mayorfa de los

ejemplos clasicos indique, para el Modo Mayor el tono de Dominante; parg el mo--

do menor el relativo Mayor. No es superfluo volver a recordar lo indicado a pag.
160 sobre las precauciones que requiere el uso del tono de Subdominante Mayor.

Es necesaria, también, una observacién particular. En todas las demés formas,
sean binarias como ternarias, el pasaje del tono de una parte, periode o estrofa mu-
sical, al tono de otra, debe ser siempre preparado; de modo, que cada periodo o
estrofa cumple un movimiento modulador desde el propio tono, al de la parte o estro-
fa que le sigue, o bien, hacia el tono principal en que termina. Ello puede produ-
cirse también de esta manera; pero atin puede darse que, en una bien escogida cone-
xion tonal, cada perindo terming en su propio tone, atn sin ningin enlace, es decir,
de acuerdo a la manera indicada a pag 103.ejemplo 185.

Respecto al cardcter temético de la parte central, existen dos posibilidades: I, Ia

segunda parte o estrofa B es un aulénfi-o temg mis o menos contrastante; II. ¢

bien, es un intermedio privado de personalidad temdtica y tonal, relativamente inde-
pendiente de la primera parte A,

§ 107. VariEpAD 1. — En el primer caso, el segundo tema R, ademis de pre-
sentarse en su propio tono, permanece en éste; o totalmente, o se dirige hacia el re-
torno del tonc principal como en el caso n* 3, ej. 189, de pag.105:

Ej. 226 R. Schumann. Album para la juventud., Cancioncille popular:

ler. Tema A

T
1°

f
In tono lamentoso
e
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Repeticién del ler. Tema A

En este trozo, los tres periodos poseen franco cardcter de exposicion temitica:
es deeir, tanto A como B, tienen fisonomia si bien modesta, pero clara, I(.:leci(‘iida_.
Mas, entiéndase bien, ello no significa quelos dos temas tengan igual funm‘o‘n, _agual
importancia en el complejo del troze. Laforma correcta esta llecha.dv equllllln'lo, '-
mientras ambos temas deben tener, en este caso, caricter mias o menos diverso, IT_
gado, eada uno de ellos a un tono propio,y dotados de vitalidad proporcionada, asi-
mismo, unoe de los dos debe ser principal, y el otro, secundario. .

En el ejemplo de referencia, la extensién de los periodos es exactamente l'a mis-
ma; sin embargo, ain desde la pag 168;sdbese que no es neecsario que asi deba
ser, muy por el contrario. En este sentido hillase un ejemplo perfecto en,ei Andan-
te de la Sonata para piano, op. 26, n® 3,de M. Clementi. Il primer periodo, A, en
Snl Mayor, que se presenta asi:

Ej. 227

A Un poco andante

comprende 20 compases. Kl segundo periodo, B, en He Mayor. que preséntase de e~

te modo:
B.A 9230,
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comprende 18 compases. Luego retorna 4, en 8ol Mayor.

En este Andante de Clementi, la repeticion es idéntica a la exposicion del co-
mienzo; en cambio, en el ejemplo 226,la repeticion de la primera parte es algo
distinta, pero en forma casi insignificante: la melodia ha sido dada a una parte
grave en lugar que a la més aguda. Con todo, es posible, natural ain, v & menude,
deseable, que en la repeticién el primertema vuelva a presentarse relativamente
enriquecido, renovado, en manera de no dar lugar a una simple réplica, como ya se
ha ?isto a pig 156,y como se ha explicadoa pig.157y 158 ,referente a los tipos bi-
narios.

Ejemplos de esta forma son muy frecuentes, y citase fnicamente alguno, en la
seguridad de hallarlos numerosos y sin esfuerzo. En el género voecal, son innumera-

bles las Arias compuestas de una primera parte, seguida de una segunda en tono ve-

eino, para a continuacién repetir el comienzo, frecuentemente con la indicacién Da
capo al fine. Citase un anico ejemplo simple: ‘Begli occhi, mereé”” de A, F. Tena-
glia del vol. I11. de las Arie antiche de A. Parisotti (1). Obsérvese tan sélo, que el
entero trozo se halla en el mismo tono; enla parte central aparece apenas una refe-
rencia al tono de Dominante (2). Véase, en el género instrumental, el delicioso An-
dante cantabile de la Sonata para piano, n* 2, de Mozart (K. 330). El primer
periodo, A, ocupa los primeros 20 compases en Fa Mayor; el segundo periodo, B,
estd en fo menor; el tercero, A!, retornaen Fg Mayor. Nétese cémo los dltimos 4
compases reclaman el II. tema transportado en modo Mayor, y obsérvese también
que aquellos compases estan agregedos al periodo inicial, que originariamente cons-
taba de 20, y ahora es de 24 compases. Se trata, en consecuencia, de una pequena
coda, un apéndice, cuya finalidad es'la de acentuar el sentido de correcto final del
trozo. Es un procedimiento de los mds naturales, que se hallard aplicado a todo
género de formas musicales. En el Adagio de la Sonata. n® 3, para piano v violin, de
Beethoven, la coda, atn aplicada a la forma 4 — B— A!, hallase algo mas des-
arrollada, v se presenta inseparada del perfodo final A!. Mayormente desarrollada,
¥ con caricter e importancia casi de unnuevo episodio del primer tema, ella se
presenta en el Adagio cantabile de la Sonata, n 7, para piano y violin, del mismo
Maestro.

(1) A, F. Tenuglia ha sido, precisamente, el primero en usar la forma con el DO, al
fine, ;

(2) En la V. Parte se trata extensamente del Arfa,
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§ 108. Varmpap II. — En el segundo easo, la parte o estrofa central, B, en
lugar de contener una idea musical independiente y de decidida volantad temaéti-
ca, tiene tan sélo la funeién de separar la primera parte, A, de su repeticion en
A, preparando oportunamente el retorno, sea para el tono como para los motivos.
En cuanto a la faz tonal, es evidente que para bien predisponer a la repeticidn del
tono principal, es necesario que el intermedio se aleje, primeramente. algo, para des-
pués aproximarse mediante oportunas modulaciones, Con respecto al contenido te-
matico del referido intermedio, el mismo puede variar bastante, ya sea que se le
circunseriba a pasajes modulantes brevemente desarroliades, o bien, mediante la
presencia de fragmentos de motivos del tema, en manera de preparar, ain por este
lado, el retorno (1).

También en variedades de esta especie, los ejemplos son frecuentes. Como cita-
¢ién, entre los més simples y conocidos, véase el Allegretto, en Do Mayor, de la 1L
Sonatina, de M. Clementi, Los primeros 8 compases forman el primer periodo 4;
sizue B con caricter de intermedio dependiente de A, que partiendo de la menor
prepara, también temditicamente en el compas 17, la repeticién A?, presentando los
ltimos 4 compases a manera de coda. En cambio, en la IV. Sonatina, del mismo
Maestro, el Andante con espressione tiene también forma A — B -— Al; pero B
tiene cardcter de intermedio no temético. Precisamente, el primer periodo, 4, ocu-
pa los primeros 16 compases. Siguele B hasta el compis 26, y en el compis 27, so-
breviene la repeticion A! algo variada, de la que se repiten los tltimos 4 compases
a manera de coda., Aqui, no sélo el intermedio B no prepara temiticamente el re-
torno del tema A ; sino que, tonalmente, tampoco manifiesta voluntad declarada, li-
mitindose al minimo necesario.

El tipo ternario 4 — B — A!, conocido como forme de cancidn o también de
rondd, es tal vez la mds smportante entre todas las formas musicales. Asi fueron
elaborados, atin desde la alta Edad Media, cantos litirgicos como en la Misa el
Introito, el Gradual, el Aleluya, ete. Sobre la misma eonfiguracién compusiéronse
muchos madrigales en la edad de oro dela polifonia vocul (ver pag.125).Todo el
desarrollo de la forma, de la arquitectura musical, realizidose desde el siglo XVI al
XIX, podriase definir como una prolongada evolucién dirigida a aclarar este tipo
en sus variedades, desde la cancién popular a la Sonata, a la Sinfonia (2), que en
el fondo no es més que una forma de cancién ternaria perfeccionada.

Muchas Arias, muchas Danzas y Marchas, ain muchos trozos instrumentales,
Preludios, ete., todos con la indicacién Da capo al fine; el Imprompiun, la Barcarola,

(1) En tal caso, se determina un principlo de desarrollo tematico, del cual se tratari

oportunamente,
(2) Entiéndese referirse tan sdlo al 1. tiempo,
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el Nocturno, la Romanza, y elevado niimero de trozos con nombres antojadizos o va-
riadamente expresivos, casi todos son elaborados sobre esta forma.
La misma Fugae, denuncia su dependencia de este tipe importantisimo, como a

continuacion : A B A
Pri_mera ¥ mmayor ex- Exposiciones secunda- | Estrecho, es decir retorno.
posicién temditica en rias en los tonos ve- a exposiciones en el tono
el tono principal cinos, coligados por prineipal, renovando el in-
“divertimenti”. terés de la repeticion cdn

el apresurar de las entra-
das del tema,

El maestro sumo de la Fuga, J. 8. Bach, denuncia continuamente este con-
cepto. A menudo, renuncia al carfcter y al efecto del ‘‘estrecho’’ en la repeticion
(el auténtico ‘‘estrecho’’, tal vez falta en la mayoria de las Fugas de J. S. Bach),
e introduce algin nuevo episodio en el tono principal; otras veces repite, direc-
tamente, la primera exposicién. El ejemplo més caracteristico, de gran belleza, en-
cuéntrase en la gran Fuga en mi menor para érgano, n* 9, del vol. II. de la edi-
cién Peters,

§ 109. Tiro V. 4 — B — C. — Kl tipo dltimo de forma ternaria esti com-
puesto de tres partes o estrofas, diferentes entre si. Remftese, por tanto, a lo trata-
do en la V. Parte, donde estidiase la composicién con periodos siempre distintos;
recordando tan sélo lo expuesto a pig.156,sobre la necesidad de un continuo aumento
de facultad vital, y atn de movimiento, a través de las formas de este género; y la
premisa tonal de pig.168: cada forma ternaria tiene el periodo wWliimo en el tonc
principal.
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CUARTA PARTE
LA SUITE
§ 110. DEg LA sUITE EN GENERAL. — La Suite, que en Italia se designa tam-

bién con el nombre de Sonata, ¥ en otros paises: Partile, Ordre, Obertura, ete. es
una serie de piezas instrumentales o fiempos escritos todos en un mismo tono, de-
rivados de danzas y de canciones con frecuencia .precedidos por un preludio, y
dispuestos de manera que altérnanse, el cardeter y el ritmo de los mismos,

La denominacién con que se designa csta serie de piezas puede variar, como
asimismo su contenido. Lia obra de los Maestros del pasado, demuestra claramente
que Swite, Sonata, Tocata, Partita, Capricho, Obertura, ete., son, pricticamente,
una misma cosa. En realidad, algunas Suites son verdaderas Sonatas, como la IL
para clave de Hindel, asi elaborada: Adagio, Allegro, Adagio, Fuga, que no con-
tiene ninguno de los nameros caracteristicos que integran la Suite; en cambio, la
VIL. Sonata del vp. 5 de Corelli es nna auténtica Suite; mientras que A. Searlatti,
en sus Tocatas introduce, a su vez, Arias, Minués, (igas, ete.

Esta primera observacién conduce a una premisa, que al respecto, ha de te-
nerse siempre presente: los Maestros del pasado trataban libremente, desde todo
punto de vista, la compilacion de sus obras: en el nimero, en la eleccidn, en el
cardcter musical, en la observancia de las costumbres inveteradas, principalmente
ritmicas de las danzas, A su vez, eran mis constantes (sin por ello renunciar to-
talmente a sus prerrogativas) en la econformacién de los tiempos, es deeir, en la
disposicién de los perfodos de las respeetivas piezas.

El nitmero de las piezas o tiempos varia generalmente entre 4 v 9: si bien Hiin-
del, en la Suite IX. para clave, emplea tres tiempos solamente.

Entre la notable variedad habida se destaca la siguiente disposicién como la
més frecuentemente empleada (1).

1. Alemanda, de movimiento moderado, en eompis de 4 o de 2 tiempos.

2. Corranda, de movimiento vivo, en comphs de 3 tiempos.

3. Zurabanda, de movimiento lento a 3 tiempos.

4. Gigu. de movimiento vivo a 3, 6, 9, 12 tlempos.

(1) Que anticipa los 4 tiempos de la Sonata moderna.
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La Alemanda puede ser precedida, como anteriormente indicado, por un Pre-
ludie, llamado también Predmbulo, Obertura (1), Tocata, para los instrumentos a
teclado, Fantasia, ete. Entre la Zarabanda y la Giga soliase intercalar otras piezas
o tiempos llamados también intermedios. A causa de la variedad de su seleceién,
citanse, entre los principales: la Gavota, el Minué, la Bourrée, la Loure, el Paspié,
la Musette, la Pavana, la Furlana, la Siciliana, cte., v a veees un Aria de caricter
melédico aun no estrictamente bailable (#). Como final, a veees, agregibase la
Chacona o el Pasacalle (ver pag. 190 y 218 ), o bien un Tema con variaciones
(ver pédg. 203 ). En razén del constante variar y del confundirse de la Suite con
la Tocata y la Sonata, se introdujeron Adagios, Alegros, Fugas; en resumen, com-
posiciones de todo género. Los Maestros franceses tenian particular predileceién
por el Rondd, que entrd a ejercer marcada inflaencia sobre la forma de los mu-
chos otros ‘‘tiempos’ que integran la Suite,

Originariamente, algunas danzas se repetian, ¥ para menguar la pesadez de la
repeticién, especialmente si el movimiento era lento, atin conservando el cardcter
fundamental del trozo, se adornaba la melodia, a fin de obtener la impresion de
un movimiento mas movido. Este fraccionamiento de valores, confiado primeramen-
te a la habilidad y al gusto de los ejecutantes, fué luego preseripto por los com-
positores mismos (2), dando lugar a un género nuevo de tiempos llamados *‘Do-
bles”, forma poco empleada en-Ttalia.

Otro tipe de movimientos enlazados lo forman dos danzas del mismo género que
se suceden y se alternan de manera que, después de la segunda retérnase a la pri-
mera; ei.: 1° Minué — 2° Minué — 19 Minué; v del mismo modo eon el Paspié,
a menudo con la Gavota y la Musette, con la Bourrée, ete,

En general, los tiempos de la Suite, estén basados en la antigua forma de So-
nate de tipe binario estudiado a pag. 159 ; esquema que se adapta. en modo espe-
cial, a los distintos caracteres de las diferentes piezas, los cuales. por otra parte,
a menudo, se elaboran y se ejecutan también por separado.

Teniendo en cuenta las mencionadas diversidades de costumbres ¥y gustos de
cada época, pueden hallarse los mis interesantes ejemplos de Swifes en las obras
de Corelli, Couperin, Ramean, Zipoli, J. S. Bach, Hindel, ete.

§ 111. Evr preLupto. — Cuando 1o hay, ecomo en las Swuites inglesas de Baeh,
(en cambio no lo tienen las Suifes francesas), varia mucho en amplitud ¢ impor-
tancia,.

A veees, estd integrado por un solo periodo, con ecaricter de auténtica intro-
duceién, o bien, enmo en las Suites inglesas de Bach en que adquiere amplitud y
valores relevantes (3).

(1) De lo cual deriva que se llamara también Obertura adn a la entera Suite,

(2) Fué uno de los origenes de las Variaciones.

(8) Sobre la ferma del Preludio véase pag 198 y subsigulentes.

(#) Se ha adoptado la traduccién a nuestro idioma de la terminologia que refleja una

acepelon significativa, quedando en el Idioma originario aguella otra especificamente ca.
racterfstica. (N, de] T.}
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§ 112. La avemaNpa — Tritase de un trozo en compis de 2 o de 4 tiempos,

de movimiento moderads, que comienza gencralmente con una corchea o una semi-
corchea en el alzar del compés:

Ej. 228 A.Corelli. VIIL Sonata. Op. 5.
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De cardcter serio, constituye a menudo la pieza principal de la Suite. La for-
ma corresponde a la Variedad IV. de tipo ternario estudiada a pag 159 En
general las dos partes (que se repiten, cada una con ¢l ritornelo i
damente, de igual extension con apenas wna breve coda.

§ 113, La corranpa. — Se escribe en compas de 3 tiempos, comlinmente con
una corchea en el alzar del compds, vy es de movimiento ripido y de
notas iguales (1)

Ei 230

Json, aproxima-

. Zipoli

Allegro Lop Lo,
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(1) Hallanse ejemplos de Corrandas de movimiento menos rapido, tal vez mas cercano
al caricter de la Corranda bailable. Un ejemplo de este género se ha citado en la Parte iIL
n pig, 160 vy 161
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La forma es In miswa Variedad 1V, de tipo binario empleada también para la
Alemanda eon la segunda parte, a veces, ligeramente ampliada. El conocido ejem-
plo de Hindel publicado por A Longo a pag. 11 de las 12 Piezas para clave del
mismo Hindel en ed. G. Ricordi & C., Mildn, presenta la Corranda en forma ternaria
de canciéon A — B — A’ La primera parte va hasta el ritornelo; la II. parte, desde
el ritornelo hasta el compas 4 de la pag. 13, donde comienza la IIIL parte, con la re-
peticidn de la 1., que en lugar de modular a la Dominante, termina en el tono prin-
cipal. Este ejemplo debe considerarse entre las licencias que, como anteriormente se
ha dicho, iomahanse con frecuencia los antiguos Maestros.

Para la Corrande ¢n forma de Rondé véase pag. 193,

§ 114, La zarasanpa.— Es de movimiento lento, en compés de 3 tiempos, comen-
zando con el dar del compis, a menudo con la siguiente férmula ritmiea : 3|4:

3 s
Por ejeniplo 4 r |' E 1 F

A. Corelli

E?

—

En la melodia, son raras las notas breves, en cambio abundan los trinos, gru-
petos, mordentes, v toda clase de adornos gratos a los antiguos Maestros, de espe-
cial modo a los claveeinistas.

La Zarabanda bailable no excedia de dos periodos de 8 compases cada uno,
con ritornelo :||; como en la VII. Sonata del op. 5 de Corelli. Siendo de carécter estili-
zado, la Zarabanda se extiende aiin mas. espevialmente en la segunda parte, tanto,
yue con frecuencia preséutase con el esquema que ey caracteristico en Bach:

;\ Al AZ

H: [ 8 compases —f :[|7 f & compases _’ l 1 8§ compases _l ||

A veres, y més aln en los Maestros italianos (menos rigurosos éstos, que los
alemanes en la observancia de la forma) el tercer periodo A2, no es en realidad
una reexposicién del primer periodo A, sino tan sélo un nuevo periodo, mis o me-
nos independiente, qué partiendo de un tono vecino vuelve al tono principal;del mis-
mo modo como en la Zarabanda de Corelli. de la que se ha citado més arriba el periodo
inieial. (El mismo procedimiento emplea Lulli. n una obra publicada en la coleccién
Les maitres du clavecin de L, Kohler. BEd. Litolff) De ests manera. la estructura de
la Zaravanda corresponde a la forma ternaria estudiada a pag 159
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§ 115. LA Gica — Es de movimiento rapido, de marcado ritmo ternario sim-
ple (3 tiempos) o compuesto (6, 9, 12 tiempas) :

A. Corelli

Bj. 232

T R e
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A veces también preséntase en 4|4 con subdivisiones en tresillos,

La Giga bailable componiase de dos repeticiones de 8 compases cada una; luego,
estilizindose, extendiése hasta adquirir notables proporciones. Por ejemplo, en la
[X. Suite de Hiindel, la Giga se compone de 143 compases. Sin embargo, el insis-
tente ritmo ternario, aqui tan caracterisiico, térnase peligroso excediendo ciertos
limites.

La forma es casi siempre la misma de la Alemanda y de la Corranda, es decir,
la Variedad 1V. de tipo ternario estudiada a pig. 159 ; eon la segunda parte, a
menudo bastante prolongada. En las obras posteriores. hallanse algunos ejemplos
de Giga en forma de Sonata, de tipo ternario, con dos temas (!); un ejemplo de
este género es proporcionado por G. A. Matielli, (L. Kohler. Les maitres du cla-
vecin, a pag. 50). El trozo comienza en 8¢ bemol Mayor con el primer tema:

Ej. 233
Allegro molto

o ke t ==
En el compis N°® 15. preséntase el 11. tema en Fe Mayor:
Ej. 234
’ - } oo s {‘F‘ oo
s =] _'J___.__.F L] M ! Fh gt F .
."vg‘ — f + F o i B I vy e ! SR o
ele.
= T i S te——
= T e ————

(1) Ver parte VL
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como asi también en Fe Mayor termina la 1. parte, en el ritornelo. Sigue el des-
arrollo teméitico, y en el compas N* 47 (23 compases después del ritornelo) vuel-
ven el primero y segundo temas, ambos en el tono principal (1),

§ 116. Ewu poBLE. — Segiin se ha dicho anteriormente (pig. 178 ) el doble

no es mis que la repeticién ornamentada de una pieza precedente, de la cual se
fraccionan los valores de la melodia (2).

Sin embargo, a veees esta repeticién asiumia notable libertad. Por ejemplo:
J. 8. Bach. II Sonata. (I. Partita) para violin sélo.

Tempo di Bourrée

El uso del Doble quedaba librado al gusto de los autores. Mientras que entre
los Maestros italianos estaba casi en desuso, se hallaba en boga, en cambio, entre
los franeeses (a los que posiblemente débeseles su origen) y afn entre los alemanes.

Por tanto, el empleo del doble estd subordinado al eriterio subjetivo del autor,
que lo aplica a voluntad; por ejemplo, Bach no lo usa ni en las Suites francesas,
como asi tampoco en las inglesas. En eambio, en la II. Sonata (1. Partita) para vio-
lin solo, aplica el doble a iodos los tiempos: Alemanda - Doble, Corranda - Doble,
Zavabanda - Doble, Tiempo de Bourrée - Doble.

Algunas veces, se elaboran dos Dobles continuados, de modo que el segundo
sen mas ripido que el primero, en base a figuraciones de valores méas breves:

J. F. Rameau. Les niais de Sologne.

E,J 236
T T ' s =
1 = ] L F —1 I ; F r‘, - i_l' Jr = T i
g -l g e e ———
elc.
#ﬂ% 1‘? Fﬂ TI xl I
g - | |  —— e - - ;}_ﬁ_m_

(1) En la pag. 18 vol 1X. de las ‘Obras para Organo de Bach (ed. Peters) puede verse
un interesante czjemplo de Fuga con caracter neto de Giga.
: (2) Estas piezas, cuyos adornos eran efectivas variaciones (de las que se hablard mds
adelante) eran improvisadas por los ejecutantes, Lulli, contribuy6 deecididamente a abolir

4 r 1.2 &
esa practica tradicional, v escribié &1 mismo los dohles gque los instrumentistas debian tan
86lo wfecutar,
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ler. Doble
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La forma de estos tiempos, es natnralmente la misma de aquellos de los cua-
les derivan. A veces, euando dos trozos o tiempos se alternan, de manera que
después del primero se repite el segundo, en la repeticién el doble substituye al
trozo original,

§ 1179. La Gavora. — Es de¢ movimiento moderado, a menudo, en 4|4 a la
hreve, comenzando, generalmente, con umni blanca (a veces tan sélo con una negra)
en el alzar del compids. Si el compéis es a la breve la fraceién minima de valor ™
¢5 una eorchea; en cambio, para el compis de 4|4 es una semicorchea. Los moti-
vos, en general. acentiian de especial modo el primer tiempo de compis.

@&. B. Martini. (avota.

Ej. 237
— i —— :37P; e e o i 1!:q.ﬂ.~—~ r-1 } fr—
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La extension de la (lavota puede limitarse a dos repeticiones de 4 compa-
ses cada una, como en el ejemplo citado de Corelli: pero con frecuencia aleanza
dimensiones mayores. En todo vaso, la forma ecomplexiva de esta pieza (Variedad
IV. de pag.159 de lon periodos, de las frases. es de tipo binario, y termina en
tiempo fuerte,

Cominmente existen dos Gavotas consecutivas, ¥ se indican: Gavota I. y Ga-
uota II. Después de la II., se replica la I.; en ese caso, generalniente, cada uno
de los trozos es més bien -breve, v la II. en tono vecino de la I. de
resulte agradable la sucesidn,

Para la Gavota en forma de Rondo, ver pag. 193 .

manera que

§ 118, La muserte. — Es de caricter pastoral, imitando la cornamusa (del
franeés musette) eserita toda o en parte sobre una o dos notas tenidas a modo
de *‘pedal”’; en compés binario o ternario.

Tiene la misma forma de la Gavota, con la que a menudo se alterna, formando
asi el nexo: Gavote - Musette - Gavota,

B.A.9239
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Ks caracteristico el conoeido ejemplo de Bach:

Ij. 239

Gavota 1.

RS EEE TR Rae S REEE S a S Sa s
P
P PRIy 4
WY IFRVE YN

Para la Musette en forma de Rondd, ver pig.193.

§ 119. Minvk pe Tipo BINARIO. — El Minué es de movimiento moderado,
més bien lento, todo gracia ceremoniosa, en compis de 3[4. En la habitual for-
ma binaria, el Minué rehuye las ornamentaciones usadas en la Zarabanda, Por
ejemplo: . . ‘

J. . Rameau. Castor et Pollur (1}.

Ej. 240

TR e i P
{ "‘” ﬁ-}’ l :I:t{ =t H %—“d—ﬁil [l :i ,F J‘L: +—1—
o ’VLa Il. vez la mano izquierda a la 8a. baja, yf
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.(i-}“Su trata de un Minué¢ cantado.
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A Al Mn%ue, le sigue un 1I, Minué (1), mas tarde llamado T'rio, después del rcual

como. en el easo .de la Musette respecto a la Gavota) repitese el ler, Minué. El

citado a continuacion, es el IT. Minué a que se hace referencia: : i
Ej. 241 .

( T = e "/-_:i"-- 2 //T e - —
" - - I ; . 1 - i i .
] = { —— 7
— - 74
. N . ; y K
M) La Il. vez la mano izquierda a la 8a. baja, y ff

{1) Los Minués que no llevan Minué 11

(o Trio) se elaboran con amplia libertad.
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Da Capo
el Minué

También aqui la forma del II. Minué es idéntica a la del 1., conservando en-
{re si una armoniosa relacién tonmal. Con respecto a los dos Minuds, se requiere
olorta diferencia de cardcter, de manera que el IL., contraste en forma relativa-

mente eficaz con el I.
Para el Minué de tipo ternario y sus derivados, véase la V. Parte.
Para el Minué en forma de Rondd, ver pag.193.

§ 120. Eu Paspif. — Es un Minué de movimiento mas movido. Para el
Paspié en forma de Ronddé, ver pag 193.

§ 121. La Loure. — De movimiento moderado, en compés de 3 o 6 tiempos,
la Loure tiene este movimiento ritmieo caracteristicc: p' !. | r en que no se
geentéia la nota con punto en el dar del compds

La forma es la misma de la Alemanda.

§ 122, La Bourrke. — Es de movimiento vivo, en compis de 4|4, comenzan-
do con una negra en el alzar del compds, ¥ caracterizindose por su ritmo a

menudo sincopado: I' }r |9 r I\l' f;

La forma es la misma de la Gavota, con la caual a menudo se eonfunde, co-
mo en la 1L Sonata (I. Partita) para violin solo de J. S. Bach. Como en la
(Invota, asi también la Bourrée presenta la I. y la IL alternadas. Ejemplo: la I.
()bertura para orquesta del mismo Bach, (en el vol. 31, [. de la edicion completa de
jis obras).

§ 123. La Poronesa. — La Polonesa es de movimiento moderado en com-
phs de 3|4. Comienza en el dar del compds, a menudo sobre ¢l motivo

B.A.9239.
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ritmico:g g U meuy acentuado, para terminar en w r ﬁ Y |

J. 8. Bach (del libro de Ana M. Bach).

La forma es la habitual binaria estudiada a pag.159.A veces, se omiten los ri-
tornelos, como lo hace Bach en la [. Sonata para violin solo.

§ 126. La Pavana, (Padovana). — Es de movimiento lento, méis l_]ien de ca-
riicter grave, en compés binario, como puede verse en el ejemplo siguiente:

Ej. 242 Principio de la 1+ parte Final de la 1» parte
o ;
%ME Ej. 244 G. Pinel.
o 5 P p IR

La forma es la misma de la Zarabanda. Para la Polonesa en forma d: Ron-
dd, ver pig.193

§ 124. Evn arta. — Es de caracter netamente cantable, de movimiento len-
to, de compds binario o ternario, y admite trines, mordentes y toda especie de ador-
nos, con los que los Maestros de esa época sobrecargaban algunas composiciones
de este género, La forma es la misma de la Alemanda,

Un bello y eonocido ejemplo de Aria proporciénalo la III. Obertura de Back.

A veces, el Aria perdia en caricter cantable, ¥y convertiase en un trozo musi-
cal de movimiento moderado sin fisonomia definida, como en la IV. Suite fran-
cesa de Bach, y en la XIV. de Hiindel.

§ 125. La SiclLiaNa, —Més bien de movimiento lento, en compés de 6|8 o
bien de 128, la Siciliana es de carbeter pastoral algo melancélico, generalmente
disefiada sobre este motivo ritmico: E' i |'

Ej. 243 J. B. Mariini (1)

=T

§ 127. La Fuwrrana, (Frinlana). — Es bastante vivaz de movimiento, y de
cardcter algo rastico, en compéis de 6 tiempos. He aqui el comienzo de un ejem-
plo contenide en la [. Obertura para arcos de Bach. (Edicion completa, vol.
gl 1)

Ej. 245
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La rorma es la misma de la Corranda, es decir, de tipo binario de la variedad I

IV., con la segunda parte algo mas desarrollada.

i .§ 128. La Veneciana. — Tiene caracter de Barcarola, de Gondolera, es
decir, un Andante en ritmo ternario casi como meciendo. He aqui un ejempl:a de

Ramean. Obras completas. Vol. 1., pag. 14:

K. 246
% I
A a T _cemal® ‘
= SRR S S ETERi S LTS
[J LE == = . L ¥ 1 ¥ 5 _.-.._‘].!....:
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L El e.squcma de este ejemplo es. tal vez excepeionalmente, del tipo A— B
estudiado en la Parte 111, pig. 171 y subsiguientes b

129. S 1 i
1§ 129& Sobre el modelo de la forma binaria estudiado a pag.159, caracteristi
co oos i . ' iy i
(:a;,: ha ]m;;a, CJ;JSIEH muchas otras afines como la Burlesca, el Scherzo (1), el
] cho, el Eco, la Bodinerie, ete.; cada un 4 3
sl ; mna, del cardcter de acuerdo a su titulo
B pe . Sui i i
: ,r\x'al:urazab Suites, el Aria, o bien la Gavota, es seguida de Varicciones, como
en la V. Snite de Hindel, ¥y en R ; : , g
o amean, Obras, vol. 1. Estas variaci i
gt ) s sl as variaciones son easi
exclus ) ; i
Iuawam.cnf:c ornamentales, por tanto, afines a los Dobles tratados a pég.182:
de laq variaciones se habla precisamente a pag. 203 B

& J:'}U EL PasacarLe Y LA H m—n SlI]lllaI es, ( onfu 1rs
b ( b} E (_1 ACONA, Son tan . le ¢ nd € Ia
L a. Am I a8 ] ar
una con la 18 \ ha{'_; Nez estan 1nte adab p[}l un perlﬂdo e oV
y - m ll'lllento
o ] enndao e compas c = i
1 t ‘ q
rave, 4 m l n le 3 4 perio ll) ue sirve de terna a una serie de varia
1O} re 4] b Inaao siemp el mism 0 2
N, por lo general, ‘iUb € un baJ obs d » re en smo  ton ( )

(1) Bl Scherz antligt
: B cherzo de antiguo modelo, del cual se trata aqui, no es necesariamente en com-
_p:t de 3 tiempos, ni consta de II. Scherzo o Trio

(2) Los 15 ‘anceses a v i i
2) Maestros franceses a veces distinguian las diferentes variaciones, indicindnias
como estrofas, con el nombre de cuplés.
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Son ampliamente conocidos los dos ejemplos que ofrece Bach: la célebre
(‘hacona con que concluye la IV Sonata {II. Partita) para violin solo, ¥
¢l famoso Pasacalle escrito originariamente para Clave a dos teclados y pedal, pu-
blicado en el vol. I. de las Obras para Organo. (Ed. Peters.) Dos obras maestras.
Otro ejemplo mas antiguo y de menores proporciones, pero de singular belle-
gn, es el Pasacalle de Frescobaldi que aparece en la pag. 10 de la citada co-
leceion Early italian piano music de M. Esposito (Boston, 0. Ditson Co.).

Corrientemente, la Chacona y el Pasacalle estaban al final de la Suite o de
1o Sonata. De la Chacona y del Pasacalle en forma de Rondd, se habla en la pag. 193

§ 131. En Ronpd. Bl Rond6 (del francés Rondeau) es una composicion
de caracter ligero, de movimiento més bien rapido, de origen franeés, y predi-
loota on la construceion de la Suite, precisamente por los Maestros de Francia.
Nacido del eanto, y muy probablemente de la danza en circulo (ronde signifiea
ponda), el Rondé es una serie de estrofas (cuplés) que se alternan con un estri-
hillo (refrain).

La parte, el perfodo prineipal del Rondé es naturalmente el estribillo, gue st
feexpone varias veces, siempre en el mismo tono. Su forma debe ser hien ecerra-
da, zeneralmente de tipo ¢ — b —a?, (ver pigs. 66-76) y ocupa habitualmente 8 com-
pases, que en algunos casos se repiten cuando se presentan por primera vez al co-
mienzo del trozo. Las estrofes, o sean los periodos secundarios, son diferentes en-
ire si. relativamente independientes del estribillo, y, segln el plan tonal de pagl67,

preséntanse en tonos diferentes.
El analisis de algin ejemplo, en estecaso el signiente Rondé de Rameau, es la

oficaz explieacion practica de lo anteriormente tratado:
J. F. Rameau. La joyeuse.

[l trozo ecomienza con el estribillo en Re Mayor:

5. %ﬁ e
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Sigue el ler. cuplé que modula de Re Mayor a ILa Mayor: A B C b
Kj. 248 | Estribilo | | TLcCuplé | [ Estribillo | | IL Cuplée | | Estribillo |
* # Re Re — La Re si — Re ‘Re
Wik _.'5#1' 1 f } 1 } ‘i“"“—-g—m-t—
" e —p t e y 122. CORRANDA. GiAvOTA, MUSSETTE, MiNUE, Paspif, Aris, Poronesa, G1aa,

t
" . I ('nacoxs, PASACALLE; EN FORMA DE Ronp6, — La forma de Rondd," predilecta por
M Wm excelencia entre los compositores de la époea, incidié en manera tal, que elabo-
i%j#ﬁj:ji_'t raron toda clase de obras de género instrumental, aunque conservando su propio
caricter sobre dicha forma, es decir, en base a estribillos alternados con un cuplé,

y a menndo, ain sin advertencia alguna en sus titulos,

Por ejemplo, la célebre Gavota de G. B. Martini, es una Gavota en forma de
Rondd. Comienza con el estribillo en Fa Mayor:

O v o e T e Bj. 250
A Estri!)illoI g : i o .
: = = ot i G et |
P — D ‘ e -
A T2 _ Liddlmmy |45
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A la reexposicién (el estribillo, sienele el 29 cuplé en si menor que modula
a fle Mayor.
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al que sigue el I cuplé que modula de fa menor a do menor:
Ej. 251
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Tono en que se presenta nuevamente o estribillo para asi cerrar el trozo, el

cual queda integrada de acuerdo al esyuema siguiente : B.4.9239,
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y después de la reexposicion del estribillo, aparece el 11. euplé en re menor :

Ej. 252
I [T. Cuplé
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nuacion de la segunda reexposicién del estribilly, aparece el I11. cupl
modulando de Fa Mavor a Do Mavor: ; .
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al que sigue la tercera reexposicién del estridillo siempre en Fa Mayor, seguido a
sn vez por el IV. cuplé que modula de Do Mayor a le menor: e
Ej. 254 ’

IV. Cuplé

/A .
e.';l &
o
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Una TV. reexposicion del estribillo es segnida por un V.,
wol menor a Faq Mayor y a Si hemol Mayor:

1j. 255
V. Cuplé

cuplé modulante de

E
r..

.:" =

Con la qunta reexposicion del estribillo, termina la

¢l siguiente esgquema:

s
-

11.

191 presente plan, ofrece una forma d
yieion logica de los periodos

I N e N N .

estribillo Fa

ler. cuplé fa

1. repeticién del estribillo Fa
29 cuplé re

II. repeticién del estridillo Fa
3er. cuplé Fa

1I1. repeticién del estribillo Fla Mayor,

4% cuplé Do
IV. repeticién del estribilio Fa

Mayor.

menor

Mayor.
menor.
Mayor.

Mayor

Mayor

Mayor.

5¢ cuplé sol menor

V. repeticién del estribillo Fa

[FAR

Mayor.

Pa'am-_— ' M
4 JJ4 ) |4 Sd 7]
b P ? 1 = —
: 22 - SIS F] %?—:
~dnl) Bl Aldnin00)
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Gavota compuesta sobre

— do menor

— do menor.

— la menor.

— 8¢ bemol Mayor

e una regularidad singular; por la dispo-
por la medida precisa de su extension (todos exae-
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tamente de 8 compases ), ¥ por el giro de las tonalidades, Todo lo cual no ha
impedido al Padre Martini eseribir una Gavota de ecaricter y personalidad poco
comunes; mis atin, ha contribuido a la elaboracién, de manera variada y orghnica
a la vez de una Gavota de 88 compases de movimiento mas bien lento.

En forma aniloga, fueron compuesios, seglin se ha indicado, numerosos tro-
zos, dejando el nimero de los cuplés y de las reexposiciones del estribillo a la vo-

luntad de los autores, y de acuerdo al cardcter y a la vitalidad de dichas com-
posiciones,

Asi (aunque muy libremente) estd compuesta la Corranda de la Soneilc en

Fg para piano, también del Padre Martini, publicada en la citada coleceibn de

Les clavecinistes de A. Méraux.

D€l mismo Maestro existe un ejemplo de Aria en forma de Rondé tomado de la |

Sonate en do menor, de la mencionada coleccion de M. Esposito.

Para la Mussette en forma de Rondé puede acudirse al ejemplo de Rameaun pu-
blicado en el volumen I. de las obras editadas por Saint-S#ens, como asi también en
la citada coleccién Les Maitres du Clavecin de Kohler (Litolff). En ambas coleceio-
nes, también puede verse la Giga en forma de Rondd del mismo Maestro, con el si-

guiente tema:
= } ete.

Ej. 256

Con el mismo objeto, puede consultarse una folonesa en forma de Rondé en la
Sonate para piano n® 10 (K. 284), de Mozart.

En el Cunarteto n® 6 de Boccherini revisado por E. Polo (Ed. G. Ricordi & C.,
Milin), existe un Minué en forma de Rondd; oiro encuéntrase en la Sinfonig del
volumen 31-de la gran edicién de Bach (indicado como Minué con dos Trios Yy
sus respectivas reexposiciones); v otro, de menores proporeiones en el primer volu-
men va citado, de las obras de Rameau.

Un paspié en forma de Rondé puede verse en la V. Suite inglesa de Bach, in-
dicado como Paspié 1. y TL. con sus reexposiciones respectivas.

También el Pasacalle y la Chacona se escribian en forma de Rondd, como en los

ejemplos -de Couperin n* 1 y 5§, respectivamente, de los Clavecinistes; alternan-

do una variacién (que sirve de cuplé) con la reexposicién del tema inicial (que ha-
ce de esitribillo). Respecto a esta forma ver pag.190.
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Para el Minué de tipo ternario, el Scherzo moderno, la Marcha en forma de
Rondd, consultar la V. Parte de este Tratado.

Nétese la auténtica forme de Rondd en todas aguellas fundadas en la reexpo-
siciébn de un tema o de un periodo, es decir que tienen por base el esquema a—
b— al.

§ 133. La Suite MODERNA, PARA ORQUESTA Y PARA INSTRUMENTOS SOLISTAS. —
La eleceién de los instrumentos para los que se escribe una composicién, ejeree no-
table influencia sobre su propio contenido musical. De modo que, cuando la Suite
se escribe para orquesta, ain para areos solos, adquiere una importancia ¥y
una proporeién, que también se reflejan en la estructura de los tiempos. Ejem-
plos convincentes, en tal sentido, ofrecen, las Oberiuras de Bach, volumen 31, de la
gran edicién. No solamente se nota en ellas una mayor densidad de contenido, una
mayor variedad de medios téenicos empleados; sino que, p. ej. el Preludio adquiere
una importancia atn mayor de la ya ecoasiderable poseida en las Suiles inglesas
v en las Partites; importancia que tal vez aleanza el grado méximo, hasta casi lle-
gar a la desproporeién, en la IV. Obertura.

Por otra parte, limitase el niimero de los trozos o tiempos. En resumen, puede
ilecirse que la Suite para orquesta es, en el arte elisico, tan sélo una forma de
{ransicion  haeia la Sinfonia moderna.

En el arte moderno, abandonada la forma binaria, caracteristica de la es-
{ructura de los tiempos, la Suite (a veces también para uno o pocos instrumentos),
ue transformé en una serie de piezas elegidas, coordinadas con variedad y com-
puestas con mayor libertad de forma que ¢n la Sonata y en la Sinfonia, con las cuales
la Suite observa bastante similitud, Tal vez, por ello precisamente, y a causa de
(ue tal semejanza no esti acompaiiada de propiedades y ventajas especiales, la
Huite es de escasa consistencia, y practicada, en la actualidad, en forma limita-
da,

et
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EL PRELUDIO Y SUS AFINES

§ 134, DrL PRELUDIO Y COMPOSICIONEs AFINES EN GENERAL. — La denomina-

cién de Preludio aparece en gran nimero de composiciones aun diferentes de forma
v contenido musieal, desde las breves y sencillas, y atin informes y vagas fanta-
sfas que improvisa (preludia) el ejecutante (especialmente el organista) en su ins-
trumento, mientras prepara la pieza o trozo principal; hasta los amplios v bien

estructurados trozos sinfénicos, que también anteceden y preparan el ecomienzo de -

un acto en la dpera y participan de la Obertura o del Poema Sinfénico.
El Preludio, como lo expresa su titulo, habria de ser una introduecién, una prepa-
racion a alguna otra cosa; factor éste, que conciecrne mas al cardeter estético de la
obra que a la forma. Empero, existen preludios concebidos como piezas indepen-
dientes, desposeidas de todo cardcter de introduccién o preparacion.

En razén del concepto lato del preludio, es natural que éste no esté ligado a

una forma propia; pues ésta depende de la extensién, del cardeter, v de la finali-
dad del preludio mismo,

§ 135. PRELUDIO CON UN TEMA SOLO. — En los e tipo breve (los hay muy
breves) la forma es la de un perfodo musical simple, doble o triple, a wveces con
una breve coda. Véanse como ejemplos los Nos 2, 1, 7 v 20 de los 24 Preludios
para piano de Chopin. Con frecuencia, se adopta una férmula que sirve de es-
quema a todo el trozo, dejando a la armonia, especialmente a la modulacién, (en
base a lo indicado a pag.159) la misién de regular la trama, la estructura del pre-
ludio. De esta manera se elaboran también formas de mas amplias proporciones,
construidas con tanto mayor libertad tonal, fuanto més breve es la férmula tipi-
ea de la figuracién basica. Entre los ejemplos mis importantes v conocidos, citanse
los preludios 1, 5 y 8 entre los 24 de Chopin, y los nimeros 1, 2, 5, 6 y 22
de la primera parte del Clave bien temperade de Bach.

En el estilo de contrapunto clésico, son comunes log preludios fugados. Un

ejemplo tomado del Clave: ¢l nfimero 19 de la primera parte, es un fugadoe con
tres temas.
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Bl preludio con un solo tema, a mezmdo se e]ab(‘)ra.en las vaneda;iesrilt,nf;
i (1) y 4 del tipo binario estudiadas a pzjg.155y slth]gUIEflteS, y con ,;)ml; o
{ipo ternariv 4 — A — A? estudiado a pig.169,al que podra recurrirse :
hién para los ejemplos més arriba citados. : i

Algunas veees se emplea una forma d‘e 4 periodos: A e Al s A;i‘ —dzlim P a}-_
pi el uso posible de este tipo, es necesario que los dos pex:udos? in t?_-rrmo e
A*, estén en tonalidad diferente a la principal, de Ay A®, respectivamente; asi:

A Al Al A

r'rclno priucipal] , 1. Tono vecinol [ll, Tono vecino] [REtcrno del Tono principal

gl

Dos ejemplos andlogos encuéntranse en los preludios 11 y 13 de la seeunda
purte del Clave, que se analizan a continuacién:
Al Az A#
Comp. 57 h, el fin

I'roludio XiI, | Compases 1-16 Comp. 16.32 Comp. 33-56

57 "

! 17-41 »  42.56 ” ’

Proludio XIIT. G 3181 i Retorno del Tono
Tono principal Dominante Relat. menor principa

El preludio n® 18 de la misma segunda parte del Clave tiene la misma for-
ma, terminando con amplia coda: :
‘ A: compases 1 — 16, A': 17 —33, A%: 3¢ —49, A3 .JOd—_SB, cods; ™
Para estos tipos de preludios conviene recordar cuanto se‘hia icho a p g. s
(e la estructura interna de los periodos musicales, es deeir: evitar, tambien
Wi, la forma ¢ — b — a'. ; 7% . ‘
Ajustindose a cstas formas, también se compone el asi llamado Eipieno, pieza ti-
plcamente italiana, es decir, un preludio para 6érgano, que se ejecuta en el reg’uil;o
llamado precisamente (en italiano) ‘‘ripieno’’ (los drganos modernos tienen més de
uno), que produce el sonido més ecaracteristico de plenitud y de solemnidad ar-
gniea v austera del instrumento.

§ 136. PRELUDIO CON DOS 0 MAS TEMAS. — Cuando el preludio posee mer(tia

o . " . ) i o e
gxtension, generalmente estd elaborado sobre dos y aun ’mas temas, d}spl}es‘ius
weuerdo a los tipos binarios y ternarios estudiados a pag. 156 y subsiguientes.

En los preludios de menores proporeiones, son flt(‘(!ue!lte.‘i los de‘ l‘;lpo. A ~—l
B — A, como asi también otros de formas més variadas ¥y .comple.]at,, comose
Rondé v su afines (ver pagl9l y Partes Aoy VT d.el pres'ente Tratadnl])l, la v0)—
nntn (v;:r Parte V1), ete. El ejemplo de Bach e.studlarln mas adela.nte (] a'riie !
voferente a las formas afines al Rondé (el Preludio a 5 partes en Mi b del xot\m::n
W de las Obres para Organo en ed, Peters, con 3 temas y J partes o esirolas

io.
3 (1) En este caso, el preludio se confunde con la antigua Sonata de tipo binario
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uﬁlcales) es preclsﬁmente un pr ludlﬂ d ampl B s10nes T
m e e 1as d]mf‘.n 1 : 1
un P el‘udia

§ 137. La Romanza sIN PALABRAS.— Es un preludio de cardeter variado,
a. menudo cantable, generalmente compuesto de un solo tema sobre las formas bi
rias y ternarias, ya consideradas en el prefudio, ¥y a veces en forma de Sonata

célebre coleccion de Mendelssohn es un ej é !
] ) jemplo del género v d iedad
de cardcter y de forma ¥ SR AAEE Varl&dal_

§ 138. La Tocars. — Se confundede tal modo con el Preludio que, no sol y
ment.e empléanse ambos indistintamente comp introduetién a la Fuga ,sino
también, en razén de ejemplos conocidos una misma eomposisién ha r(;eibido ci
dos denominaciones. Empero, la expresion Tocata refiérese finicamente a instr i
tos de teclado como el piano v el érgano. e

Iy

f . ’ |
También la Tocata varia desde lasbreves y lentas composiciones, como ésta
para érgano de Frescobaldi: ,

Ej. 257 G. Frescobaldi, Toccata di I. Tono.

) Lento

g ~—
dolce
o]
!’J'. —
Lot L ¥ —

] o
o | dbs e
J © "

et e

ﬁ 1

I L1 1
1 1 o
a2

i
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que podria llamarse una deliciosa divagacion musical, hasta la Tocata de Clementi
publicada por M. Esposito en la coleecion Early italian piano music (Boston, 0.
Ditson Co.), v a la de Schumann, ambas en forma de Sonata, v a la monumental
e Bach, que precede la Fuga en Fa Mayor del volumen 2 de las Obras para
Urgano,

A fin de tener un concepto definido de cuin cierto y variable fuese el carac-
ter musical de la Tocata, atin en el siglo X VI, pueden consultarse las 6 Tocatas
para clave de F. Durante, reeditadas por @. Pannain en edicion G. Rieordi & C., Milén,

La Tocata puede también constar de varios tiempos o partes de cardcter di-
yerso, va sean de giro movido tratadas a base de virtuosismo, como de movimien-
{0 lento y expresion suave y a la vez apasionada. Asi, p. ej., la I1I. Tocata de A
Gearlatti es en 4 tiempos: Adagio, Allegro Grave (Aria) v Vivace. Aquellas para
¢lave de Bach, tienen también varios movimientos v todas terminan con una Fuga.
(‘ompuesta asi la Tocata, sobre este esquema, se confunde con la Suite y con la

Sonata (1).

§ 139. Eu Prernupro ¥ La Fuesa — (on frecuencia el Preludio (o la Tocata)
preceden a la Fuga, sirviéndole de preparacién. Si bien, en tal easo, el objeto del
preludio estd claramente definido, el caricter y la forma, on cambio, difieren en
mucho. Las dos variedades mis definidas son: 17 caricter de vaga; incierta pre-
| aracion, que va concretindose a medida que el preludio llega a su término, pre-
parando la Fuga; 2¢ el cardcter de definida v sélida construeeién, en més o me-
jios abierto eontraste con la Fuga. Para el tipo 1%, citase como modelo el prelu-
dio nv 8, v para el 2°, los preludios Nos. 6 y 9 del segundo volumen, y el n® 1 del
tercer volumen de las Obras para Organo de Bach. (Ed. Poters). En todos los casos,
¢l preludio v la fuga se escriben en el mismo tono, salvo que la fuga sea decidida-
mente tonal ¥ vaya precedida por un preludio concebido a base de modulaciones.
Algunas veces el preludio no coneluve, pero queda detenido en la Dominante a fin
(le preparar con mas eficacia la entrada de la Fuga.

§ 140. PRELUDIO "SINFONICO. — Es una expresion de significado muy vago.
lin todo caso, es una obra para orquesta, por tanto, de amplias proporciones. La
furma. o veces es una de Jas ya cenccidas de tipo binario o ternario, otras la de la
{ihertura (ver Parte VI.) v otros, también la de Pocma Sinfdnico (ver Parte VL).
De fodas maneras, el titulo de preludio expresa la intencién del autor de que la
pleza no debe tener cardcter de afirmacion definitiva. sino més bien de eolorido,
e introduceion a alguna aceién tragica, edmica, ete.

§ 141, —EL Estuplo ¥ EL UAPRLCHO. Son éstas también composiciones afines
ul Preludio v a la Tocata, con los cuales a mennudo se confunden a causa de su si-

militnd, El Caprielio, a veees también en estilo fugado, antiguamente tratibase a
menudo con eardeter téenico, casi diddetico. confundiéndose con el preludio fun-

-:1')_' Véase lo dicho respecto a la Suile a pag.177.
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(lﬂd(l S(Jbr insi i i i
e un insistente (llhﬁ‘l’]() de flgura(:mnes; fisonomia. éStﬂ actua]mente lnfts 1
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studio. A veces el Capricho no es otra cosa sino' uma

El caricter v : Fant sia
. . g asia.

3 el contenide musical de estas piezas v sus di vion LT 1 1
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VARIACIONES

§ 142. DE LAs VARIACIONES EN gENERAL. — Sobre la base de un iema, es
decir, de una composieién breve, clara y concisa, se pueden elaborar nuevos orga-
nismoes, nuevas formas: utilizando, transformando, variando todos los elementos
ritmicos, melédicos y armémnicos ‘de dicho tema, de manera tal, que desde sus linea-
mentos generales hasta sus minimos particulares, tode cuanto existe de significati-
vo, de vital, todo se utiliza y se convierte en material teméatieo para nuevas tramas,
para nuevas variaciones (1).

Ei fema es siempre de movimiento mas bien lento, de figuraciones poco frac-
vionadas, y, generalmente, formado por un periodo de estructura inteligible que
je repite con el ritornelo.

La variacién puede ser: I. por ornamentacion; LI por elaboracion; II1. por
amplificacion del tema (2).

§143. — L Be obtiene la orngmentacién, cuando elementos complemen-
tarios, adornos, fraccionamientos melédicos ¥ ritmicos. contribuyen a aumentar o
1 r k) ¥

(1) Las variaciones son uno de los mas antiguos procedimientos musicales. Con toda
probabilidad, ¢l acompafiamiento {nstrumental de los antiguos griegos consistia en una
primitiva variacién del canto. En el arte cristiano de los primeros siglos, con frecuencia,
lng melodias litirgicas no eran otra cosa sino variaciones cobre la salmodia, que, de
acuerdo a la solemuidad del rito, pasa a través de las varias graduaciones orpamen-
fnles, por tanto, de variaciones, desde. las mis gimples férmulas silibicas, hasta los Trac-
tos, los Graduales, y en general, los Responsorios. Por ejemplo, actualmente empléanse
aproximadamente unos 70 Tractos, elaborados solamente sobre dos tonos de galmo, el del
11. y el del VIIL modo. Al margen de la salmodia, he agui un ejemplo: el Kyrie pascual, de
Jn I, Misa del Kyrial vaticano, ha servido de base a otro Kyrie, una variacion de aguel,
que se encuentra ya en los codices del =izlo X; por consiguiente, compuesto seguramen-
te mucho antes de esa época.

EEETE=
Kyrie de la Misa [. Kyrial e. -16.i.son
vaticano Waioy
Kyrie VI. en Kyrial vaticano EsEEEs L e s

® - le.i.sen

El arte de “[rangere voces” del siglo XIII. consistia en adornar las melodias lentas
pon figuraciones de valores breves. El motete de 108 siglos XIII y XIV era una sucesiom
de variaciones polifénicas sobre un canto dado, que se repetia en todo el curso del trozo,
Mas tarde, el Doble, el Capricho, la Canzona, el Pasacalle, la Chacona (como ya indica-
do) no eran més que una guceslén de variaclones,

(2) Esta clasificaciéon ha sido tomada del Cours de composition musicale de V. d'Indy
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a'r{mdificar el valor estético del tema, aiin conserv
lédica, arménica y formal. A este’ 1
bre el enal se ha tratado a pag.182

; . an‘do casi intacta la esencia me-
género ‘de variaciones pertenece el Dgble 4
al referirse a la Suite. fh

En esta i

a  especi ‘ariaci e disti

g pecie de variaciones, se distinguen dos variedades:
uando la ornamentacién melédica —

Var. XVIII ra

una férmula . : y ritmica se elabor '.

rtraion: g ci:e::nre'lgte deliberada y constantemente. He amn’a :;)hl:e I‘a base de ~ 3

V.) llamada “‘La FO;’I{ a t:?o'nam XII para violin y bajo o clave Eeng e]e'mplou_: — - ——
i 4 ollia di Spagna’’, elaborada sob orelli (op. " =

variaciones : re un tema (La Follia) con . -/ @ L . .

La Follia.

En este ejemplo. cada variacién tiene su férmula propia, que adorna todo el

{oma, o cada uno de sus periodos (como en la variacién VIL).

De trama y caréicter andlogo es el Minué variado en-La Mayor de Tartini (Ed.
fehmidl y Cia., Trieste; revisado por M. Zanon).

b) Cuando en la aplicacién de las férmulas y de las tramas prevalece la vo-
luntad, el buen gusto del compositor. He aquf un hermoso ejemplo. Agrégase la
pimple melodia coral, no para ser ejecutada, sino para que de la confrontacién
resulte mas evidente la transformacién operada, en un canto nuevo y mayormente
variado y expresivo. Este trozo debe ejecutarse con gran lentitud y expresién (1).

(1) Es notorio que Bach, en el tratamiento de las melodias coralés, traducfa musical-
mente el significado del texto. Es clerto que una misma melodia puede aplicarse a veces &
otros textps, ain de gignificado gensiblemente distinto; pero en Bach es siempre evi-
dente, la referencla de su comentario musical con respecto a las palahras del texto, pues
Indica con el comienzo del mismo texto sus corales figurados. Para mayores referen-
olus al respecto ver A. Pirro, L'esthétique de J. s. Bach. (Ed. Fischbacher, Paris), ¥
A, Schweitzer, J. S. Bach, le musicien poédte. (Ed. Breitkopf ¥y Hartel). Aqui se trata
de una paréfrasis del salmo 140 «Domine clamavi ad te’”. La expresién general del trozo
os tan elevada, que parecerfa una plegaria intima. Este mismo coral ha sido tratad de
manera algo diferente por el mismo Maestro en las postrimerias de su vida, dictando, ya
¢lego, casi moribundo, una nueva y ultima pmteslbn de fe en Dios. Ella se encuentra en
ln ed. Peters, volumen VII, a pdg. T4. He aqui el texto traducido:

Es solo nuestro consuelo

L&)

1, Cuando la necesidad nos aflige,
«in saber donde acudir, gue unidos todos
y sin que ni ayuda ni consejo te invogquemos, oh Dios fiel,
Pudamus tarde o temprano obtcner: para librarnos de la pena y de la afliccion.

B.A 9239,
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Ej. 259
Wenn wir in héchsten Nothen sein’’. .J. S. Bach, Obras

Peters, volumen V.).
CORAL
4

para Organo. (Edieidn

I
:

Las dos variedades por ornamentacién, permiten conservar e identificar el es-
cquema del tema, siempre que permanezean inalteradas las notas principales, vale de-

¢ir, aquellas correspondientes a los momentos ritmicos preponderantes. y a las ca-

dencias. Precisamente, porgque no se altera la naturaleza del tema, ain a través de

los adornos, consérvase asimismo la forma.

E __ i § 144. — T, En la elaboracion, la trama melddica  permanece inalterada.
5 —¥ = —1 e » E | o por lo menos identificable a través de las eventuales ornamentaciones; pero en
: E | torno suyo todo puede mutar: ritmo. armonia. melodia. en las demas partes. O bien,

la trama melédica se modifica hasta cierto punto. pere en tal easo. su armonizacion

original permanece reconocible.

B.A.9239. B.A.9239.




208

He a continuacién un fragmento en el cual la variacién esti elaborada sobre

una armonizacién diferente de la del tema, v la melodfa respectiva, transportada
del agudo al bajo:

Ej. 260 J. Brahms. Variaciones sobre un tema de R. Schumann.

Pluttosto lento

Tems

Ho/

En cambio, en la sigwente III. variacién, al mismo tema siempre inalterado,
se le ha agregado una breve férmula, que se repite casi como un germen de motivo I_

secundario:

Ej. 261

Var. III -7 i -8
T : F ) e E g !

[-_ —— -:--\il T'l--L- A‘\I{ |
S e e e

Pertenecen a esta categoria de variaciones, los eorales figurados y los trozos
litiirgicos sobre un canto firme, a los que va se ha referido a pég. 109 v subsiguien-
tes. entre los cuales es neeesario incluir las numerosas composiciones sobre coral,
en las Cantatas y Pasiones de Bach v otros inaestros, las Fugas sobre coral, en ge-
neral, ete. Asimismo, el asi llamado bajo obstinado, es decir una frase melddica,
subordinada, con frecuencia, a una- determinada armonizacién que se repite conti-
nuamente en la parte mis grave, da lugar a variaciones por elaboracién
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Un ejemplo interesante proporciona el Aria “‘Piangete oechi dolenti’’ del ‘* Egis-
10" de Cavalli (1602-1676) (1), que comienza:

1. 262

Andante doloroso

o o v Pt e 1 1
: = T "3 _-g._:_. -1 ] a5 7 - 2 —— e
HWEY L H———111 11 o1 1
— -+ } = :
Plange - - teoc - . chido.lenti, ealfle . - bil pian-to mi-o
S “J I | [N Lt
¥ L%} ‘} T !' T I
S s o L =
o = % 1 _P oy =
i I ] 1 L % ] o . .
™ 1 ’ | O o2 1 i
ele.
\ P Y ; . il
oo W MLy
A ee—ie o Pl e o
L | L] y 1

0y gontinta repitiéndose siempre en el bajo la misma trase de 4 compases, tan coinei-
dentemente similar a la que un-siglo después empleara, de la misma manera, Bach
i su magnifico Crueificus de la Misa en s1 Menor:

1. 263

¥ lu frase que el mismo Cavalli usaba con idéntico procedimiento en el aria “‘Mi-

- Wero, cosi va’ del ‘' Eliogabalo” (1) : tan sélo que aqui, la frase ‘‘obstinada’’ pasa

wlternadamente desde el tono principal ({e meénor) al relative (Do Mayorjeon ven-
Wijn para la variedad,

Ventaja mas sensible @in en el aria ““Vieni omai’’, de Cesti (?) (2), en la que,

WMo extrafio, aproximadamente la misma frase descendente en modo menor:

15y 264
— . S S E— —
e S
- ¥ T
) Vie-ni o - mai, deh vie.ni, ] mor-te,
(W e B | e R
75 ¥ Y -
d 1 J F qr. elc.
[ T — "
] Y I 1 | |
- e 1

Wlemis de pasar de un tono y de un modo a otro. respectivamente, alterna con otras
franes, también ‘“obstinadas’”. Muy interesinte es el aria ‘‘Non so come 1'alma mia’’
e Augustini (1650) (1) (2), en la que siendo el tono del trozo sol menor, el natu-

1) .\_I Zanon. Tesori musicali italiani. C. Schmidl y Cia., Trieste,
(2) M. Zanon. Raccolta {manuscrita) d'arie antiche
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ral giro tonal: tono principal — relativo Mayor — dominante — retorno al tor
principal, en cuyos tonos y modos transpirtase sucesivamente la frase *‘obstinad s
origina una forma tan buena, que el retorno al tono de sol menor resulta agradabl

evitando asi uno de los mis serios inconvenientes del bajo obstinado: la insistene
en el tono prineipal.,

Un interesante ejemplo instrumental, en que el artificio del bajo obstinado
su irreductible insistencia confiere caracter a todo el trozo, es el coral figurado sobi
In dir ist Freude (En ti esti la alegria) de Bach (1) (V. volumen de log Obras par
Organo) (2). Es un trozo de vigorosa consistencia, a ejecutarse fuerte y con el enty

ro juego del érgano, de movimiento no muy movido, con dureza casi. El bajo obsf
nase a preponderar continuamente con esta frase:

! -
EJ- 265 1 1 1 1 1

elc.

Asimismo, en el Pasacalle, la mayor parie de las variaciones gue lo integra
v o 2 . @ i
son por elaboracién. Véase, por ejemplo, el Pasacalle para érgano de dos teclados :

pedal, de Bach (ler. volumen de las Obras para Organo]. Sobre esta composicién
tratard més adelante (pag.218).

Los ejemplos de variaciones por elaboracion, presentados hasta ahora, son en S
mayoria de caricter contrapuntistico y severo; mas, el contrapunto ha tenido aetuas
cion privilegiada en todo sentido. de acuerdo a las épocas y a los diferentes estilos
En el arte moderno. su misién no ha menguady. Superponer varias melodias simuls
taneamente, ey un procedimiento factible ¥ feeundo, eompatible’libremente en tode
estilo, Desde este puuto de vista, ademas de aconsejarse el estudio de las obras de este
génern legadas por Mozart, Haydn, Beethoven, etc., reprodicese también un intere
sante ejemplo. ya citado oportunamente, de d’Indy en su Cours de composition mue

sfeale (libro I1., parte 1a.), ejemplo extraido de los Estudios sinfonicos en forma de
rariaeiones de Sehumann, op. 13,

Andapto

Ej. 266

elc,

t1) Sefidlase como detalle curioso, que la melodiy de este coral es una ada

ptacion de
una Gallarda de G. (. Gastoldi. ]

(2) Los volimenes V, VI ¥ VII, de las Obras para Organo de Bach (Ed. Peters), que

contienen los corales figurados, constituyen una fuente inagotable de poesia y de maes.
iria técnica,

B.A 9239,
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Sobre este primer inciso del tema, colocado en el bajo, Schumann ha contrapun-
teado de manera feliz asi:

Ej. 267

Vale decir, que ha empleado el procedimiento lur;iadcl innumer.ables : \chss {)m‘
Bach, v que a su vez deberfa emplearse por todo misieo qu(f se precie d’e serlo: ]e:]lil;
mann i]a contrapunteado sobre el ‘‘canto dade’’ otra melqua, una aut.-entlcu1me(i 2
(no tan solo notas correctamente dispuestas), elementos vivos, expregwos; I‘hn otr
términos, se ha servido del contrapunto como medio para componer musica, y no
”"HUS: ILE;. g?czﬁ;dil%s arriba, que er; el procedimiento por elaboraci(m‘, la trama m;—
l6dica del tema (hasta ahora siempre presente en los_ e_]e}}1plﬂsI (:.(Jns]derados) {)ue e
vstar ausente, siempre que quede como base la armonwacton omgm.all. A v?ces, a au—-
wencia del tema no es absoluta: encuéntranse por todas partes vestigios Luus 0 an?m
reconocibles, como en el fragmento citado en el ejemplo 260 en relacién con el si-
guiente :

Ej. 268
Var. VIL . LS
(& 'ﬂ X e = L
! 2 |
. e
L) M’u l 4 elc.
A~ 4 TR, i NS H ]
ke T K,
g RN | = ﬁ;ﬂﬁ;_:
St i 2 LA i — I I —
L ¥} — I ri LI
- = ST ST 'E r
LT
o]

'r\j 7
Odice ] e 1 a ta-
Otras veces, desaparece por completo la trama melddica, y entonces t(l;dadld !
nt : i 508 ia es e ma-
ren queda confiada a la armonia. En estos casos, o la a_rmoma. f_'s elabor]aca s
nera de poder por si sola tener despierto el sentido musieal; o bien, es adorna

S, @ i ias i e e inde-
i ione i § 0 B¢ as (aiin completamente
figuraciones, es decir, con firmulas mcluldlcas‘ s€ unLila.r]l { : P

pendientes del tema), que renuevan el interés musical.

B.A.0239.
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También en este género de elaboracién, eomo en el ornamental ya estudiado.
puesto que uno de los elementos, sea la melodia como la armonia, es comfn con el
tema, las variaciones se consideran, en sentido amplio, repeticiones del tema mismo
conservando de éste Ja forma.

§ 145. III. La amplificacién tiene lugar: a) cuando el tema, atin conservando
més o menos identificables alzunos de sus rasgos exteriores, sea en el giro melédieo,

en el ritmo o en la armonizacién, es profundamente, intimamente transformado, trans-

figurado en su contenido musical y expresivo; o bien, b) cuando se convierte en

fuente de motivos ritmicos, melédicos, arménicos, para variaciones relativamente in-

dependientes en la conducta generzl, en la fuerza expresiva o en las dimensiones,

En las Partitas (1) diversas sobre ‘0O Gott, o frommer Gott’’, (jOh Dios, oh mi

Dios, piadoso!) de Bach (V. volumen de las Obras para Organo), se ha variado la
melodia coral que comienza asf:

Ej. 269

etc.

He aqui, a continuacion, eémo se transforma esta simple frase melédica en la
VIII. Partita-

Coral (2),
4
@—ﬁ-—ﬂ—i Fr s = £ i = 3
T f : I H =|
E b ; '+\
|29 . i ) 1Y 3
B }

Ej. 270 T3 4 )

|
Pl |
]
i
L |
1y

jol
"
e

i
s
T
LLLL)

L1

L TRN

®
=
-~
L1

e -
4 T P

(1) Las variaciones antiguamente se llamaban también Partitas.
(2) Se ha agregado el coral también aquf tan sélo para mejor relevar la confrontacién.

1
Le

B.A.9239.
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Este mismo giro descendente, algo modificado, vuelve a presentarse hacia el final:

Ej. 27
Coral,

. - =

ik
i

.

La transformacién, el adorno, no podrian ser mayores ni mas profundos: Entre
las deméas Partitas v Corales figurados y variar:imms: dignos de s‘t'.irw es‘tudladosdy
apreciados, en este sentido, sefidlase la deliciosa Partita II. s.obr'e Christ, d'e]i ‘;1
bist der helle Tag'’ (Cristo, que eres el luminoso dia} del mismo Maest.r(.) ‘(v.o‘. :
e las Obras para Organo), quien ha dejado admirables ejemplos de .a'mphfwacm?les
¢laboradas tomando el tema como fuente de motivos para la eonstrueeién de amplias,

mificas formas musicales,

"m“l']nt(re muchos, citase a continuacién un ejemplo: el coral figurado a,? pElI‘tth
gobre el Kyrie fons bonitatis gregorianc, melodia que entrd en los corales catollf:f}s, Pf]—
meramente, y luego en los luteranos, y euva IIl. Parte, con las palabras K}I]IB_.
(ott Heiliger Geist’’, (Dios, Espiritu Santo) se encuen‘fra en el V1I. volumen de las
Obras para Organo. Bach comienza a desarrollar el primer fragmento del coral

£

Bj. 272 } )

| > ———"
éfd}a ——a 14

del siguiente modo o

i P e

e decir, toméndolo en seguida por movimiento contrario y en-dos posiciones ritmicas

bt

B.A.9239.
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diferentes. Prosiguiendo ‘con el mismo ejemplo, se comprueba la inagotable fecun
didad y potencia que emana admirablemente de esta célula musical. Al estudiarse
esta auténtica obra maestra, se destaca la elevada interpretacién poética del ecoral
gregoriano tanto como la perfeccién téenica de su elaboracidn.

§ 146. — Otra obra que se estudiara provechosamente a continuacién, y esta
vez pertenece a Beethoven: las 33 Variaciones para piano sobre un vals de Diabells,
op. 121. Resultara de utilidad, analizar ¥ reconocer las diversas especies de estas va-
riaciones. En tanto, plantéase seguidamente, un ecuadro comparativo eon algunas
transformaciones del primer minimo elemento melédico del tema. La lectura de la
entera obra demostrari, por otra parte, edbmo los respectives elementos derivados,
hidvanse convertido en materia fecunda en la mano eficaz del Maestro:

£ 148

m
e
1)

Var. VII ¥ |7 ey

P

Pt

L 1

B.A 9239,
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XI L.-P ] ,—-"“-J\ efc.
My L SR TR T
el g : ) S— l 1
~==
e e e |
EEEESE ==
v X1 ﬁ-——-—___ et:_
LasEippfs
: e —
Y
- | &
Var. XIII .| etc
Yy Y Y | | Y MY
EES S

€eiC,

De estas mismas variaciones, reprodiicese a continuacién, enteramente la N¢ 20,
juntamente con el tema respectivo, a fin de que resulte mas evidente la eghe-
rencia en el desarrollo de esta breve composicién, que lleva impresa la sefial del ge-
nio creador (1):

i 274, ; Seal Do : & by Jhﬂ‘oll ‘
S e
Tema =3 =—H } o = = 2
L________________.
ler. Periodo
#":"\‘ P e i' ] %. . .
: = = || 1 ] - S S S — = +— .
Var. XX, e N N
o T . —] — ]
a2 3 3 j - -3 #;" z V3
> o u o Fa . . ¥ .
l \__,a 3 ; 3\_____/
——— | NN 2 N

Amplif. de Sol Do Amplif, de Mi Sol

(1) También este ejemplo es citado por V. d'Indy en el II, libro de sy Cours de com-
position musicale, parte I, pag. 475,

B.A.9239,
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Algunas veces, sirve de material tematico el bajo sobre el que se apoya el tema.
3 Kste procedimiento puede verse en las Variaciones de Brahms, ejemplos 260 v 261.
Con mayor libertad empléalo Beethoven en las 15 Variaciones para piano, op. 35, en
i que comienza direetamente con el bajo solo, que luego tratard a 2, 3 y 4 partes, des-
pués de lo cual, sblo éntonces, se presenta el verdadero Tema. En el hermoso final
i de la IIT. Sinfonia elaborado sobre los mismos materiales de las 15 Variaciones
op. 35, la importancia del bajo es alin mayor, constituyendo, per tal razén, respee-
to del tema verdadero, un elemenio contrastante que genera enteros amplios episo-
E _ 5 dios y con frecuencia empleado como tema fugado.

-~ Amplif. do Mi Fa Amplil. de Seol Sol . Para terminar, agrégase, que a menudo una serie de variaciones; mis aan si‘es

numerosa, finaliza con una Fuga, o més bien con un Fugado. En este caso, se con-

vierte en tema de fuga el motivo caracteristico del Tema, o bien su propio bajo;

== ; 3 # = _ asi como en l‘as 53 Variaciones op. 121 de Beethoven sobre wn vals de Diabelli, tra-
tado més arriba.

4
at-"\ - " <1 Ll-|_
=== i'-'"irif

L

Ea
"
ot

2¢ Periodo

Pues, como se ha indicado que en la amplifiecacién, el tema a menudo se conside-
ra mis que otra cosa, como fuente de clementos tematicos, es evidenie que
gu forma sirve de guia tan sélo en sentido muy amplio. Por consiguiente, es necesa-

rio que el composjtor se guie por eriterios nuevos, o por lo menos, modificados. Por
2 ejemplo de un tema en dos partes, en dos periodos, derivara, naturalmente, una va-
riaciéon ampliada también en dos partes, posiblemente' mis amplias aun que las del

b# : tema. Sin embargo, jes posible que la Fuga conserve la forma del ‘‘tema’’, alin le-

janamente ?
En cambio, lo que afin siempre conservan las variaciones ampliadas, es la forwa,
de cardcter mas o menos cerrado; es deeir, una forma en que el intenso desarrollo
— temético esta ligado al sentido de un tono determinado; el tono del tema, en que ¢o0-
mienza y termina la variacion. En eierto modo, la variacién ampliada equivale a un
: desarrollo que se realiza sobre un punto fijo; por euanto, atn modulédndose durante
=} la variaeién, se retornaré, luego, tonalmente al punto inicial. Oportunamente, se vera
e _ ebmo el desarrollo temdtico tiene un procedimiento similar, pero como desarrollo que
: e T se realiza moviéndose, es decir, partiendo de un tono para aleanzar otro, a través de

%ﬁ b -_q'--_-é': variag incidencias (ver Parte VI).
5 e = 3 i"’ - ‘q'd" .

4 ;mplif o Faf Sol § 147. EL CONJUNTO DE LAS VARIACIONES. — Las variaciones, representando ca-
J[i | da una un organismo distinto, se ejecutan sucesivamente; por tal razdinm, es menester

entrelazarlas de manera de evitar caer en la monotonia. Por tanto, debe insistirse en
la alternacién de variaciones contrastantes, de trama lenta las unas, con otras mo-
vidas; unas ligadas con otras picadas; algunas en registro grave o medio, con otras

EN
i
™
0
i
y
Y
™
Jh‘

I —+ + | Ly 4 agudas; alternando los recursos y las posibilidades de tratar los instrumentos a que

B i = : o destinan. En resumen, la sucesién de estos contrastes, debe despertar una sen-

o ’:#\.’._./ ) ) ¥ wacién de aumento légico de interés musical, de creciente vitalidad, hasta el final, que
—————0

frecuentemente culmina con una variacién mas amplia y adornada que las prec.e—
dentes (en razén de la reconocida tendencia a la prolongacién y a la mayor ?ﬂfms*
tencia de los periodos finales); o bien, por contraste, en la vepeticion del tema inicial.

R R T S WA A
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QUINTA PARTE

MINUE DE TIPO TERNARIO
Y SUS AFINES

§ 149. MINUF DE TIPO TERNARIO Y SUs AFINES EN GENERAL, Sobre el Minué
de tipe binarie, es decir, compuesto de dos partes o estrofas musicales, como los
trozos o tiempos de la Suite, ya se ha iratado anteriormente a pag, 185
proceso evolutivo del arte, los principales entre esos trozos
tandose al tipo IV. de forma ternaria 4 — B — A!
do origen asi a la Sonata moderna.

Por consiguiente, también la forma dol
reflejada en el esquema siguienie :

Con el
o tiempos, fueron ajus-
estudiado a pag. 171 dan-

Minué ha seguido una transformacién

A B A
Minué Trio Reexp. del Minué Coda
la-b-a | [e-d=¢ | [a=8-a]

tono principal tono vecino reexp, tono principal

El II. Minué se denomina 7Tris, por cuanto en las composiciones
ta, el mismo se confiaba a la ejecucién de tan sélo tres instrumentos.
las tres principales partes del trozo: A, cuerpo del Minué; B, Trio; Al, reexposi-
cion del cuerpo del Minué; es de forma ternaria, terminando en el mismo tono con
que se inicia; y tiene el periodo central (
cardcter contrastante, y en tonalidad diferente alade ayc (1), El conjunio del

Trio va en tonalidad distinta del conjunto del cuerpo del Minué (2). Generalmen-
te. tanto el Minué como el Trio. se repiten con ¢l ritornelo,

para orques-
Cada una de

ben Ay den B, respectivamente) de

de la siguiente manera:

e

|16 - a1 ;| y seguidamente

te fid- e
En la reexposicién en A!, frecuentemente las repeticiones se omiten. A v
final se agrega una coda que refirma el sentido de correcta conelusién.
Tanto en el Minué como en sus formas derivadas, a menudo el Trio se halla

eces, al

(1) Referente a la relacién tonal de pig 167.

(2) Para confirmacién de esta aseveracion, si fuere necesario, consultar el Minué de
la X, Sinfonfa de Haydn, del cual, atn con el respeto debido a la indiscutida autoridad del

221

i cuerpo del trozo; no sin riesgo ello para el

i :?(;w (;1: 212??&?1%3;;3923;110 dell:e faltar en la reexgc}micién subsiguiente.
SEB;I lefc.;et“’ se ha afirmado, afin desde pag. 16‘0 , a (30{1t111uaclr;n iir::aalcil;r::;i
afirmacion del tono de Subdominante (en el Trio) es facil que e :e wiwdieg o
del Minué produzea la impresibn de pasar a un tono de Sl'i]p'zesd a s ,pre-
lugar de un retorno a la Ténica. En este sentido, es de utilidad o s
caucién que adoptara Beethoven, por ejemplo. En sus souatf.s p'm;a ;J{ arCh_.a o
nué de la n° 7 {op. 10, ne 3), el Scherzo de la n’ 12 (op. 25). roln Mol
n? 28 (op. 101); el Trio se halla en el tono de la Subdommlan e; poﬁi,cién i
finaliza en dicho tono, o por lo menos vuelve a enlazarlo con la reezg) est_e Bt
siguiente, pasando por el tone de Dominante dfal cuerpo t:?el ltroiz;). C;amu ejempla
queda asegurado el sentido de Ténica a la tor-lahda.’d prineipal (1). C
de forma perfecta, véase el Minué de la II.. Slmfoma de Haydn. o

El Minué, originariamente, era de mm-mjuentn moderado; ma.v... (i(-“; el %
curso del tiempo, caido en desuso en su estilo dc’e .danza. .y ml;';l_pﬁmdzgeosewen-
composiciones que estilizaban su cardeter, fué ral.ndamenlf' m]ol 1’1r: nacn;mr, e}
tuando de tal manera la tendencia a acelera?' el tlempu: qlae ego'av,_,. o
Scherzo v el Vals. Por ial razn, el mm‘imlento. del minué es.mu}- \]arge‘;é i
desde la.cadenciosa v graciosa elegancia c.eremom‘osa. fzomo p. ej., en el e
Boeccherini, hasta el Allegro molto de la VT. Sinfonia de Haydn.

§ 150, EL Scurzo. — Primeramenie sufrié la .misma transformacifln (,lel
Minué: de tipo binario (ver pig. 185 ) tnrnése‘temarl.o, de 1:rlanera. que, aTcna::r
Seherzo a un Minué de movimiento rapido, pujante, vivaz, Ejemplos de este .1?&;
de forma y dimensiones iguales a las del Minué, se encu‘enlran, entre lotr:;;;' (:: ei.a
Sonatas nos. 5 y T para piano y violin de Bpnetho.v‘eu, Sin en'{l?argo. a :ltz tr;fﬂ‘
de rapidez, conducia a una equivalente disminucién de duracion, por (,11_& S. e
bién el Scherzo fué ampliando sus dimensiones, hasta alcauzar proporcione
“deriblj: tan s6lo en extensién sufrié modificaciones. G‘ener.aimente, en él a.ntlgtl;z
Minué, a continuacién del Trio, se indicaba: Da 'Ca-po il }l\fhm.m.t-ta. queb‘r:e 1;9:@{)1.
tal cual. exceptuando los ritornelos. Esta invariada reexpos;cn?n..‘ debié parece
pobre a Beethbven, que comenzd a substituir dicha e.xacta repetlcwl?‘eon.ouia .1;'3-
dificada y ampliada, es decir, casi un nuevo episod‘lo con peroracion fma_ (2).
Mas af_lelz;nte, se recurrié, tal vez sin propésito decidido, a la forma de Rondo.

{1)’ La observacion es de V. d'Indy, asi como ya se ha explicado a pig 160
(2) Tratando sobre al Sonata (Parte VI.) se veri cémo esta tendencia a la renz:::ﬁ-
cién de los episodios en la reexposicién, haya gido una fuente de nueva vida, de nu

Autor, resulta evidente la inoportunidad de la elaboracién del Trio en Re Mayor
sistencia en la misma, después que el entero cuerpo del trozo se ha desarrollad
te en dicha tonalidad, con apenas una breve modulacién a la Dominante; a la que tam-

bién vuelve el Trio. La parquedad de contenido inventivo incide, seguramente, sobre la con-
sistencia tonal del trozo,

» ¥ su per-
0 totalmen-

. z,
recursos, ain para otras formas, principalmente por ohra de Beethoven; quien, a su ve
no renuncié al empleo de la simple repeticién, cuando asi consideribala oportuna, como,
por ejemplo, en la Marcha de la Sonata para piano, ne 28, op. 101.

B.A.9239,
B A 9239.



222

- § 1561, Minu# ¥ ScHRzo EN FoRMA pE Ronpé. La forma del Minué, y por
tanto, también_ la del Scherzo, de tipo ternario, con la reexposicién del cueri)o del
trozo a continuacién del Trio, contiene ya el germen del Rondd: tan es asi, que
a pag. 244 , podrd verse ¢6mo el tipo A — B — A! sea, precisamente, el tipo més
sencillo de Rondé. Con la amplificacién del Minué y del Scherzo, vermimihﬁente sin
proponérselo, se ha vuelto al mismo procedimiento empleado por los composiiores
del siglo XVI1I: se ha agregado un segundo Trio, alternandolo con una nueva reex-
posicién del cuerpo del trozo. Es decir, se ha vuelto al Minué y al Scherzo en for-
ma de Rondd, andlogos al Minué de tipo binario y al Paspié, estudiados ambos
conjuntamente a otras piezas en forma de Ronds a pig. 193 — . En el Minué mo-
derno, tsase, tan sélo, la simple indicacion: Tempo di Minuetto. Un conocido ejem-
plo de este género, ofrécelo el Tempo di Minuetto de la Sonata para piano n® 20
(op. 49, n* 2) de Beethoven; elaborado sobre el siguiente esquema:

A C A® Coda
[Comp. 1-20 I [comp_ 2.14?' | comp.48.67 l [cofmp. 58-871 [comp. SS-IEI'Ieomn. 108-120

Este esquema responde exactamente al tipo de Rondé, estudiado a pig 248
v subsiguientes.

Dos ejemplos anidlogos ofrecen el Secherzo de la 1. v II. Sinfonia de Sechu-
mann, asi:

A B Ar C Az
l Scherzo [ 1. Trio | I I. reexp, Scherzol { II. Trio I III_ reexp. Scherzu;{

A veces se emplea la variedad B. (ver péag)253) integrada por 7 periodos o
estrofas musicales. Un ejemplo proporciénalo el I. Cuarteto para arcos del mismo
Schumann, en el que la indicacién de Intermezzo en el euarto periodo, no modifi-

ca la estructura formal de este Scherzo (1); que resulta compuesto sobre el esque-
ma siguiente:

Scherzo Intermezzo

A B A ol A® B! A®
comp, 1-26 27-56 56-82 83.11 115.140 141-165 166-195
la menor Do Mayor la menor Do Mayoyr la menor Do mayor la menor

(1) La indicacién de Intermezzo en el periodo central C, ¥ su caricter acentuadamen-
te coatra.st.anbe. con el remanente del trozo, mavormente en el periodo B, denuncian en el
anutor la intencién de basarse en el siguiente plan:

Scherzo Intermezzo Scherzo
A-B-A r c ! A* - B' - A?
del que resulta la desproportién entre la extensién del Schapzo ¥

_ : la brevedad del Inter.
mezzo; inconveniente que se advierte poco, por cuanto el trozo responde efectivament
otra forma orgénica y proporcionada. YN
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El presente esquema demuestra claramente la poco feliz eleceidn de los tonos.
En sus 7 periodos, con sélo dos conirastantes respecto al ritornelo A, altérnanse
tinicamente los tonos de la menor y Do Mayor. Este procedimiento no puede con-
tribuir, por cierto, a originar variedad: el periodo A, retorna cuatro veces, el pe-
riodo B, dos veces (1). Por otra parte, el Intermezzo, (, (un elemento nuevo y
de funcién contrastante), preséntase en el tono oido de Do Mayor, v la reexpo-
sicion del periodo B, en el pentltimo episodio, en tono diferente al priccipal.
Vale decir, toda una contradiecion a los cinones eldsicos (consultar la regla tonal
de pag. 167 ) y al desarrollo 16gico del giro tonal, por cuanto. en este caso mo se
entrevé. eomo en el eitado a pag. 245 y 246 . una intencién expresiva, Luego
también, en el ejemplo anterior se trata de una forma breve; mientras que en
éste. eonsiderando las proporciones del trozo, la inoportuna insistencia tonal refléja-
se en la disminucién de eficacia del conjunto.

En los ejemplos hasta ahora considerados, los dos Trios (o bien los dos pe-
riodos o estrofas que altérnanse con las reexposiciones del auténtieo Scherzo) son
diferentes entre si. Algunas veces se puede reexponer también un mismo Trio. Asi
ha procedido Beethoven en el 3er. tiempo de la IV. Sinfonia, donde la dltima reex-
posicién del ritornelo tiene mis bien cardcter de coda, y es muy breve. Schumann
en su V. Sinfonia, ha directamente suprimido esa iltima reexposicidn, conclu-
vendo con la reexposicion del periodo contrastante. Rl hecho de que auténticos
Scherzos no sean indicados como tales, es frecuente. Beethoven ha procedido asi,
p. €j., en sus Sinfonfas IV., V.. VIIL., y IX. (2).

Otros varios y hermosos ejemplos de Scherzo en forma de Rondi, ofrecen los
conocidos euatro Scherzos de Chopin. Un interesante ejemplo de Scherzo en forma
de Rondi-Sonata (ver Parte VL.) es el Final de la Sonatla para piano n* 10 (op.
14, n* 2) de Beethoven. Para terminar, un ejemplo de particular interés lo ofrece
¢l Tempo di Minuetto, de la Sonata para violin y piano n* 8 (op. 30, n* 3) del
mismo Beethoven; trozo muy complejo gque se ha detallado ampliamente en el pa-
rrafo 184, de pag. 260.

§ 152. SCHERZO EN OTRAs FORMas, (on frecuencia, el Scherzo, ain con
cervando su cardcter vivaz, se elabora también en formas diferentes de la tipica

suya, y de aguellas otras en forma de Rondd. Esto se verifica. mayormente, en las

(1) Esta observacién no pretende significar una irreverencia hacia el célebre Maes-
tro; en quien, si son admirables su genialidad, su riqueza musical, su fuerte, y a la par
que delicado sentimiento poético; en cambio no es igualmente grande en el arte de mane-
jar la forma. Se ha repetido, més bien, que Schumann revélase tanto mas grande, cuanto
més breve es la forma gue trata,

(2) Es que a veces, el contenido poético.musical contrasta con el significado del fér-
mino “Scherzo”. Este. se ha convertido en una dencminacién inexpresiva, y tergiversada
su acepcién como en el caso del “Allegro”, indicacién agregada a veces a trozos de ca-
rdcter antitético,
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Sonatas, y, en general en las composiciones formadas de varios tiempos. En efec-
to. puede preferirse un trozo de caracter del Scherze, pero no ya en la intencién
de pereibir su derivactin de la forma del Minué; a veces, inmediatamente antes o
despufs, existe un auténtico Minué, como en la Sonata para piano n’ 18 (op. 31,
n* 3) de Beethoven. Puede observarse en este ejemplo, edmo el Maestro no tu-
viera reparos en hacer sucederse dos formas de Sonata: el primer tiempo y el
Scherzo de referencia; mas, esta forma debe haber parecido a los maestros clisicos,
tan perfecta, que la emplearon frecuentemente.

§ 153. La Porca. Es una danza moderna en 2[4, de movimiento mode-
rado, con el siguiente diseno ritmico:

wios RPICS CLICS I

La forma tradicional de la Polea deriva directamente del Minué, con una na-
tural amplificacién: una introduceién que prepara la entrada del tema y una coda
que sirve de conclusién a toda la pieza. No es necesario repetir lo manifestado
anteriormente respecto a la tendencia natural a la prolongacién final. En cuanto
a la introduceion. es asimismo esponténea: equivaldria al pequefo preambulo o
digresion gue se dice antes de entrar en materia, o de empezar a definir eclara-
mente una cosa, para fijar la atencion de un auditorio,

A B A

Breve introduccién en Polea 1 Trio con breve Reexp, Polka

Introduccidon a tiempo Coda

e-d=¢ a-b-ad

tiempo de polca
a-b-d

Respecto a la faz tonal, también en este caso el Trio preséntase en un tono
veeino, y a menudo, precisamenie en el de Subdominante (1).

Como cada compds no corresponde en la danza sino a medio paso (media vuel-
ta del euerpo), asi por cada paso entero (vuelta entera) se rcquier.len dos compa-
ses. He aqui por qué la Polea, para ser bailable, debe componerse de motivos, fra-
ses v perfodos, totalmente binarios, es decir sobre la base de 2, 4, 8, 16 compases (2).

En la Polea estilizada, no bailable, en cambio, no es necesario ajustarse es-
trictamente a la construceién binaria, como asi tampoeo la observancia exacta de
la forma tradicional. Queda., por tanto, librado al buen gusto del compositor, la
introduceién de aquellas modificaciones que, atin sin alterar la fisonomia del trozo,
la adapten al espiritu de la pieza respectiva,

T(1) Véase lo indicado respecto del Minué a pag. 220 y 221,
(2) L. Bussler. Musikalische Formenlehre. piag. 66. - Berlin, C. Habel.
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§ 154. La Mazurca, Es otra danza de movimiento moderado. en compis

de 3|4, que presenta el siguiente tipo ritmico:

mome {0 0 (L Fome |F P

La forma es en un todo similar a la de la Polca, sea en lo concerniente al
periodo, siempre a base binaria (2, 4, 8. 16 compases), como en lo que respecta a

la tonalidad. % 8 A
Introduceién a tiempo Mazurca Trio Reexp, de la Mazurca Coda
a-b-a c-d-¢ a-b-a

También éste es el tipo iradicional de la Mazurca bailadle, que modificase en
algo, en la Mazurca estilizada. En este género, el Maestro insuperado ha sido

Chopin.

§ 155. La marcmHA, De forma igual a estas danzas, es también la Marcha.

A B P A
Introduccién Marcha Trio Reexp. de la Marcha Coda
a-b-4a c-d-7¢ a-b-a

Es de compds binario, es deeir, 4{4, o 2|4 o bien, alla breve,

Como cada tiempo ecorresponde & un paso entero de quien marcha. practica-
menie no se requiere que motivos, frases o periodos se elaboren sobre la base bi-
naria. Respecto a la faz tonal, como en las danzas citadas més arriba, el Trio va.
en tono de la Subdominante, v, generalmente, de carcter méas bien cantable (1).

Este tipo tradicional se practica exactamente en las Marchas militares; sin em-
bargo, la marcha posee a menudo otros caracteres, que elevan su nivel estético,
dejando a los compositores la liberiad necesaria para adaptar la forma, al e?.pi—
ritu v a la intencién de su mdsica. En efecto, la Marcha fitnebre, la Marcha triun-
Jjal, l.u Marcha nupeial, la Marcha religiosa, ete.; son composiciones en las que el
coneepto primitivo de la Marcha es elevado, transformado en mérito a un deter-
aninado cardcter expresivo.

La Marcha finebre es de movimiento lento, casi siempre en modo menor, con
el Trio en modo Mayor. Citanse, a tal efecto, las conoecidas marchas de Beetho-
la una en la Sonata para piano n* 12. op. 26, v la otva en la I1I, Sinfonfa:

ven,
3 L i o
v asi también, la célebre marcha de Chopin de su I. Sonata.

1) Véase lo tratado al resp
a pag. 220- 221

ecto. referente al Trio en tono de Suhdominante
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La Marcha triunfal, nupcial, religowsa, ete., se diferencian por sus caraeteres

de estilo y expresion.

Marcha en forma de Rondd, También para las Marchas como para el Mi-
nué v el Scherzo, cuando se desea ampliar la forma, cominmente agrégase oiro
Trio con nuevas reexposiciones del cuerpo de la pieza, es decir, se recarre a la
torma de Rondd, empleando a veces, la indieacion: Tempo di Marcie. Un ejem-
plo ofrece el Quinteto de Schumann, en el que el Tempo di Murcia esta elaborado
sobre el esquenmia: A — B — 4! — € — A% Otro ejemplo es la conocida Murcha
nupcial del "Sweiic de una noche de verano” de Mendelssohn, construida sobre
la misma forma del ejemplo precedente; unicamente, gue la repeticién del tema
principal comprendida entre los dos trios, es algo abreviada, mientras que la 1l-
tima reexposicién, es preparada por un pasaje, y completada por una coda,

Marcha en diversus formas. — La marcha puede ser una pieza suelta, o bien
pliede formar parte de una Sonata, una Sinfonia, un Oratorio, una Opera, ete.
De acuerdo a la finalidad del cardeter mismo de sus temas, una Marcha puede te-
ner dimensiones y formas muy diferentes. Asi pues también la Marcha, estili-
zandose, adaptase al ambiente estético y a la funcion a gue ha sido destinada.

Por la finandad con que se ha ubicado la conocida Marcha triunfal de la
“Yidar de Verdi, seria impropio el desarrollo de la forma tradicional con Trio
y reexpesicién. mientras el momento exige un coneiso sentido de decorativa gran-
diosidad. Dicho propdsito ha sido aleanzado ampliamente por la misica de Verdi.
que ha compuesto la marcha de referencia basindose en tres periodos, A—B—A!,
con el tltimo algo abreviado y sin poseer eardcter conelusivo, a fin de establecer
la c¢ontinuidad subsiguiente.

En cambio, la Marcha de '"Tanhiiuser’’ de Wagner, se compone de una am-
plia introduceién, con a continuacién un tema principal, seguido por otros tres
periodos, todes con temas diferentes v en tonos veeinos. Realizada y repetida esta
amplia exposicion, retorna el tema principal, y con una coda, finaliza esta ex-
tensa y hermosa pdgina musical.

(itase, para terminar la Marcha funcbre de Sigfrido del"Ocaso de los Dioses™
también de Wagner. Ella no presenta relacién alguna cen la forma tradieional.
conservando tan sélo el caricter musical necesario para ilustracion del momento de
la accidn a que se refiere.

4 de movimien-
to y cavdeter variables, Su forma es bien diferenie de la de las demas danzas es-

§ 156. Ern Vars. BEs una danza moderna en compis de 3

tndiadas con anterioridad. Generalmente, se compone de una introduceién de ca-
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ricter deliberadamente extrafio al del mismo Vals, casi siempre bajo el aspecto
de lento, enfitico Adagio, o de una Fantasia. Seguidamente, después e una breve
entrada en tiempo de Vals, comienza el cuerpo del trozo, gue consta, cominumente,
de 5, de 4, y a veces, las menos, de 3 partes, llamadas nimeros. Estos nlimeros son
tematieamente diferentes entre si, v en tonalidades distintas. Cada nfimero cousta.
a lo sumo. de dos periodos, deliberadamente independientes entre si, y cuyas rela-
ciones tematicas son, de proposito, excluidas, Tan sdlo cuando un niimere se com-
pone de tres periodos. el tercero es la reexposicion del primero. Este es el tipo del
Vals bailadble, cuyos modelos mas célebres pertenecen a Johann Swrauss, padre ¢
hijo.

Con frecuencia. el Vals es estilizado como trozo expresivo o de virtuosismo tée-
nico. En este easo, como para las demas danzas, la forma tipica tradicional se
adapta, mis o menas profundamente, a la intencién esiética de los compositores
También en este género, Chopin ha sido Maestro sumo.

e A —
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RECITATIVO — ARIOSO — ARIA

§ 157. MELopia pE PERiODOs DIFERENTES. En ocasién de tratarse sobre el
periedo musical, ha pedido observarse la concatenacién de elementos ritmicos, me-
l6diecs, arménicos. siempre diferentes, y la formacién de frases y perfodos que fue-
ron denominados ‘‘negatives’’. A pag.116y en las notas al pie de las pagsl122 y
133 , se ha hecho notar edmo el motete y otras composiciones afines estin integra-
das por una sucesién de periodos, episodios, mis o menos polifénicos, diferentes en-
tre si, unificados por el texto, por la tonalidad vy por los indefinibles vineulos es-
téticos que contribuyen a establecer sélidas relaciones de unidad, adn entre los ele-
mentos més heterogéneos. Seguidamente, se entrari a considerar esta forma de com-
posieién, especialmente bajo el punto de vista melédico (1).

(1) Les antiguos griegos, tan refinados con reapecto a la forma lteraria y musical,
distinguian dos géneros paralelos: la monodia lirica, que renuévase slempre, y se destina-
ba a la escena, a los protagonistas: ¥ la estrofa orquéstica, que comporta la repeticidn, y
era cantada y danzada por los coristas de la orquesta (espaclo semicircular entre la es.
cena y las gradas destinadas a los espéctadores) y en el proscenio. “La monodfa lirica tie-
ne la misién de expresar los sentimientos individuales y subjetivos, es decir lo que po-
dria llamarse el estado anfmico de los personajes, desde las suaves inquietudes e una
pasién contenida hasta las explosiones de amor y de odio, La verosimilitud exige que la
repeticién melddica o ritmica no intervenga en situaciones donde “todo corre” ¥ no re-
monta nunca al origen de las cosas. Las palabras se subsiguen sin repetirse, como los
pensamientos mismos, y el arte del misico(que interviene después de la del poeta) con-
fiere a las palabras un ropaje melédico y ritmico, en lo posible, ajustado a su giro, Aquf
el poeta es el guia. La estrofa orquéstica pertenece también al lirlsmo; pero no expresa
més sentimientos individuales. Su lirismo es, podriase decir, colectivo por cuanto es inter-
pretado por un coro; es, sobre todo, contemplativo; expresa, mas bien, ideas que pasio-
nes. Asimismo en el Drama, donde el coro agsume clerta parte en la accidén, las palabras
que pronuncia son a menudo de sentido abstracto: expresan piledad, espanto, simpatia,
desprecio, duda, fe en los dioses; pero todo en términos generales, El sentimignto pue-
de replegarse sobre sf mismo. y, atin cuando las palabras no se repitan, se desarrolla el
mismo pensamiento, evocando imédgenes similares. Aquil es cnando el misico se sobrepone
al poeta; y se tlene la certezy (examinando la estructura ritmica de los coros orguésti-
cos, donde la danza se asociaba a la poesia ¥ a la misica) que el musico precedfa al poe-
ta, y creaba el melos sobre el cua] adaptaba el texto. Basta recordar, que entre los anti-
guos griegos, el miusico, el poeta y el coredgrafo, se concretaban en una sola persona, a
fin de poder aceptarse esta modalidad sin reticencias”. (M. Emmanuel. Histoire de la Lan-
gue Musicale.. Vol. L, pig. 152 vy subsiguientes, Paris, S, Laurens, edit.).

Estos dos 6rdenes musicales no estén Subordinados a las especiales condiciones, a los
singulares caracteres de la trageidia griega, ni a la funcién reservada a los protagonistas y
al coro; son, en cambio, la expresion de dos estados que han subsistido, subsisten y sub-
sistirdn slempre: el uno, activo, contemplativo e otro: uno la accién, el otro el comenta-
rio; constituyendo asf, con su alternacion, el complejo de la vida; son reciprocamente in-
dispensables (como el movimiento y el Téposo); y, por tanto, encuéntranse también en
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Distinguense dos variedades: el recifativo o declamado musical, apto, salvo ex-

cepciones, tan s6lo para la misica voeal; y la melodia conlinua, en su acepeién pro-
pia. apta tanto para la misica vocal como para la instrumental.

§ 158. DEcLaMADO MELGDICO © RECITATIVO, Ksti estrechamente ligado a la
Falabra, de la cual deriva, de manera que puede considerarse una amplificaeion di-
recta, indisoluble de la forma verbal del texto, El caracter, ¢l ritmo. el valor de las
frases y de los periodes; su separacién o su coneatenacién; su funcién logica en el
conjunto; todo depende de la palabra, La cual aleanza su méximo predominio so-
bre la misica. precisamente en esta forma, que puede ser de mucha eficacia. cuan-
do el compositor sepa imprimir a su obra. una siempre renovada vitalidad inventi-
va y expresiva. La repeticién de las palabras no es admitida en esta variedad, de-
biendo ajustarse tan sélo al limite de la declamacién del texto,

El recitativo es apto para expresar una accidn o para erponer una siluacion.
Ejemplos perfectos de este género se encuentran en las obras teatrales de los
Maestros italianos de los siglos XVI y XVIIL. Entre otros muchos, citase a conti-
nuaeién un ejemplo, insuperado tal vez, correspondiente a la Escena de la Mensa-

jera del Orfeo de Monteverdi, de la que reprodilcense dos fragmentos :
A La Mensasera

) e e e e e e e e
..J ; ] - o
A te ne vengo,Orfeo, ______  messagge -ra i{:l.-fe - 1. ce di
n l } T — ] 4 et
= —— 1 |

Grt=—ta—i= T=rEs St =

la misica, que idealiza, ilustra, transfigura la vida misma, Donde ésta posee relacién mas
estrecha con la misica, como en la Gpera teatral, en el oratorio, etc, es tanto mas in-
dispensable el equilibrio, entre estos dos estados, entre esios dos oOrdenes; ninguno de
los cuales puede ser superado por el otro, ¥ menos agn eliminado, sin grave perjuicio pa.
ra la economlia, la eficacia, la belleza complexiva,
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KEn estos ejemplos, toda su fuerza, su eficacia y su belleza estriba en la estrecha
unién de la melodia con la palabra recitada; ambos elementos se compenetran ca-
#i el uno con el otro, hasta realizar el verdadero ideal del recitar cantando (1).

Obsérvese que en el presente caso, como de frecuente en el arte de los pasados
niglos, el recitativo es sostenido apenas con pocos acordes; los cuales son agui un
elemento vivo v expresivo. aunaue fuesen a menudo reducidos a una sucesién de
armonias insignificantes. El acompafiamiento, de acuerdo a las épocas, a los paises y a
los autores. cobra vida, significado, riqueza, valor estético, hasta ravar a grandes
wlturas. La opera, en general, ofrece numerosos ejemplos de esta forma, que podran
hallarse en las obras de los grandes Maestros de cada escuela y de cada época, has-
tn Verdi, Wagner, Debussy. Reflejan también riqueza en recitativos. admirables al-
gunos, los Oratorios, las Cantatas; entre los cuales se estudiarin, con resultados sin
(uda provechosos, las obras de Carissimi, y las Cantatas y Pasiones de Bach. Para
ontas obras. es conveniente siempre referirse al texto original, pues, ain las mejo-
you {raduceiones, aunque impeecables, no siempre reflejan el recitado ideado por el
nutor,

§ 159, Meropia conTiNvA. En  esta forma, si bien todos los periodos musi-
viles presenten siempren nuevos aspeetos, NUEVOs Tecursos. Ja misica no se halla
i sometida a la palabra como en el reeitativo. Aqui el caricter de las frases y de
loy periodos musicales depende. ciertamente. del sentido de las palabras cantadas;
pero su coneatenacion o su separacion, su funeién légica en el econjunto, son regu-
ludos, no solamente por la estructura del texto poético, sinn gue tambign por la
voluntad, por el arte del compositor; y de espeeial modo, la estructura ritmice de
luy motivos no siempre es directamente sugerida por el ritmo del testo. Puédense

wlectiar, asimismo, repeticiones de palabras. afin no siendo realmente admisibles

i el texto hablado (2).

Viéase, p. ej.: *“Ah, non eredea mirarti”’ de la Sonimbula de Bellini: una obra
mnestra de inspiracion y pureza melédicaid). Innumerables otros ejemplos se en-
gientean en los melodramas italianos desde el siglo XVII, hasta le época actual,
ol 1oy Cantatas v en las Pasiones de Bach, y en los lieder a una voz, tan numero-
qos en la mmisiea moderna, especialmente cntre los de Sehubert, Schumann, Wolf.
Pumbién para estos cjemplos es preferible referirse al texio original aleman,

(1) Se refiere a la feliz expresién de Emilio de'Cavalieri (1550.1602) empleada en
¢l titulo de la Rappresentazione di Anima et di Corpo. (Turin, Sten),

(2) Lo cual 'no significa un contrasentido o wna discrepancia de mal gusto.

(4) 1n Pelléas et Mélisande de Debussy, es evidente la imitaclén musical de la pala-
Ww declamada simple, casi despejada de todo acento lirico, puramente melédico,
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En la misica instrumental, 11imase melodia continua aquella en que no se efee-
tiian desarrollos de motivos, v donde, en cambio, se concatenan elementos musiea-
les siempre nuevos. Puede scrvir de ejemplo el Preludio en wu bemol menor de la
1. Parte del Clave bien temperado de Bach. ‘

La renovacién eontinua de frases v periodos, da lugar, segfin se ha aludido
a pag.228,a una forma negativa {en el sentido empleado para el estudio del periodo
musical), es decir, compuesta por elementos que. mientras son diferentes entre si,
y a menudo contrastantes, forman parte de una misma unidad de conjunto. En
este caso. el gusto del compositor es finico arbitro en la proporcion de los contras-
tes y de los indefinibles vineulos estéticos que presiden el sentido de la unidad en
la variedad. La oue debe ser regulada en manera de provocar un interés siempre
ercciente en la sensibilidad estétiea del auditorio y su conservacién hasta el final.
Ello se obtiene mediante el perfecto equilibrio entre los varios elementos musica-
les, que ¢s la finalidad de la arquitectura musical. Por tanto, la melodia continua
no significa negacién ni ausencia de forma; es mds bien wna forma muy elevada,
tal vez la mds idealmente inmaterial que pueda concebirse; forma en la que por en-
tero prima el ingenio, el alma, la sensibilidad del compositor.

La tonalidad es aqui de suma importancia; ella puede aportar valiosisima con-
tribucién al sentido del orden, de la forma, precisamente en la variedad ilimitada
de los demis elementcs. En un conjunto en que todo siempre se renueva, un logico
y eficaz proceso tonal, puede, casi por si solo, dar el sentido de una correcta es-
tructuracién. Por tanto, debe tenerse siempre presente lo indicado a pags. 97-103,
sobre el fundamento de la estructura de cada periodo y de cada forma musical.

La continua variedad aqui caracteristica, incide de manera tal, que consigue de
esta forma mayor eficacia, cuando no excede determinados limites de amplitud.
Mis ain, si se la emplea en la misica instrumental, en la que falta la guia que
puede proporcionar el texto. También, respecto a las justas proporciones de dura-
¢ién del trozo en relaeidn a su vitalidad, el solo 4rbitro en tal sentido es el composi-
tor. Por tal razén, también, la melodia continua exige ser tratada con notable ri-
queza inventiva y con seguro discernimiento.

§ 160. Er Artoso. Es una forma lirica que al final, o en el transcurso de
un recitativo, comenta. ilustra brevemente (como haciendo un paréntesis) un dado
momento, una determinada situacién. Tiene caricter intermedio entre el declamado
del Recitativo y la melodia abierta del Aria: por lo cual, micntras siga bien de
cerca el giro, especialmente ritmico, de Ja palabra cantada, puede librarse al libre
vuelo del lirismo puramente musical, econforme sea impulsado por la sensibilidad
del compositor.

En razén del caricter transitorio y la breve duracion del Arioso, el mismo no
requiere una forma determinada.
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§ 161. Ern Aria. Caracleres generales. — E| Aria es un trozo de forma muy
variable, como pieza suelta, o como integrante de una obra teatral, de un Orato-
rio, de una Cantata, etc. En todo caso, ain a través de la gran variedad de ejem-
plos clasicos, pueden establecerse los signientes caracteres esenciales: el Arig es
un trozo generalmente a una voz con acompaiiamiento de uno o varios insirumen-
tos, sobre lexto no narrativo, st bien expresivo de sentimientos, de comentario a
una situacion, en que la’ mitsica accione con la plenitud de sus medios, en su mdri-
ma preponderancia sobre la palabra, y especialmente sobre su aspecto ritmico.

§ 162, Forma del Aria. Por ecuanto el Aria asume, con freeuencia, nota-
bles proporciones, la misma requiere ser elaborada de manera de responder a las
exigencias del sentido musieal, es decir necesita una forma.

Forma cerrada. En razén de la plena preponderancia de la miusica sobre
la palabra, a menudo el Aria tiene una forma atn no sugerida por el texto, como
el tipo binario de pdg.157 0 como el ternario 4 — B — A! estudiado a pag. 171
v subsiguientes. Mas aun, si se deseara establecer una forma tipica, deberiase pro-
poner la correspondiente a la gran Aria con el “Da Capo al Fine"”, que encuéntrase
continnamente en Operas antiguas, y en las Cantatas v Pasiones de Bach, ete.

Mas, como se ha aludido mas arriba, éstos no son los Gnicos modelos de Aria;
ademas de las variedades binarias v ternarias consideradas oportunamente (pég.
n® 155 v subsiguientes) cada época, cada pais, cada compositor ha modificado los
tipos iniciales, ha creado nuevos, o ha compuesto libremente, de manera de expre-
sar mejor su propio sentimiento.

Arin en forma de Rondd. Més adelante, a pag. 244 , parrafo 173, se adver:
tird ¢cémo la forma A — B — AL, o forma de Cancién ternaria, fuera ya un Rondd,
asi como llamibanla a menudo los antiguos -Maestros. Todas las Arias con el Da
Clapo al Fine, son pues. Arias en Rondé.

Pero en lag antiguas Arias, a menudo por la disposicion del texto, se emplea-
ba una forma similar al Rondd del cual se trata a pdg.245 estableciéndose asi
el exacto correlativo vocal de la forma instrumental citada. Algunos ejemplos pue-
den hallarse en el III. volumen de las Arie Antiche publicadas por A. Parisotti
(Ed. G. Ricordi & C., Milan) : F. Cavalli **Affé, mi fate ridere’’; A, Sartorio ‘‘Oh,
che umore stravagante’’; N, Dalayrac ‘‘Quand le bien aimé reviendra’’.

Aria en forma de varigeion. Entre las muchas formas que los antiguos Maes-
tros dieron al Arvia, debe ineluirse la de la variacién. Ha podido verse, come tal
vezr en un aria con dos estrofas, ‘1 segunda de ellas fuera més o menos profunda-
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mente variada (pég. 157 ). Otro tipo, poco frecuente pero no desprovisto de inte-
rés, es el Aria con bajo obstinade, respecto de la cual puede consultarse lo tratado
sobre la misma a pag. 209

Referente al Aria instrumental, integrante de la Suite, remitese a pag. 188

Forma libre, de periodos diferentes. En razén de las evoluciones habidas y
de la adquirida libertad de formas, el Aria ha adoptado, con frecuencia, aquella mas
inmaterial : es decir, la de wna sucesién de periodos siempre diferentes, la melodia
continua {pag.231): el mds alado entre los discursos musicales. Citase nuevamente,
entre los ejemplos clisicos, el aria ‘‘Ah, non credea mirarti’’ de 1a Sondmbula de
Bellini, respecto a la cual se ha hablade mas arriba.

§ 163. Eshlo. Otra consecuencia de la preponderancia de la miisiea sobre
la palabra, en el Aria, se manifiesta en su amplitud y en su estilo. En efecto, el
desarrollo de la misica supera con frecuencia en mucho las dimensiones del texto,
al cual requiéresele, tan sélo, sugerir el estado de Animo, a cuya expresién e inter-
pretacion la musiea contribuye por si sola.

Son comunes los ejemplos de extensas arias compuestas sobre textos de limita-
dos nameros de versos. Ello obtiénese mediante frecuentes repeticiones de palabras
v numerosos desarrollos melodicos sobre silabas eantadas o vocalizadas. Procedimen-
to éste que llegd hasta la exageracién en las asi llamadas ‘‘Arie di bravura’’, tan
del gusto de los auditorios, especialmente del siglo XVIII, y cudnto menosprecia-
das en la actualidad.

Sin embargo, atn al margen de todo exceso del elemento téenieco y de virtuo-
sismo, el Aria tiene por naturaleza una funcién lirica, musieal, e-.xpresiva;, que la se-
para en forma bastante neta del Recitativo o declamado melddico del eual se ha
tratado a pag. 229 ; funeién que incide inevitablemente ain sobre la faz estructu-
ral, ¥ sc manifiesta en su amplia configuracion netamente musical. Caricter éste
totalmente independiente de las peculiares tendencias de gusto y estilo (1)

(1) De todo lo hasta aqui tratado, no es diffcil reconocer, en el Ariogso y en el Aria
el elemento contemplativo, explicativo, a que aludfase en la nota de pag.228, y que consi-
derdbase indispensable para el equilibric de toda obra de arte, y de especial modo en
la obra teatral. En las éperas, a partir de mediados del siglo XVII, las Arias absorbfan casi
totalmente la atencién y el arte del Musico, de manera de convertirlas en trozos, aunque
hermosos, pero aislados casi; hasta cuya aparicién en el transcurso de la obra, debfanse
més o menos soportar interminables recitatives y escenas de valor secundario sino com-
pletamente initiles. Recobrando la visién exacta del inmenso valor de la accién en el conjun-
to de la 6pera, y de los inconvenientes interpuestos a la continuldad de la misma, por la
separacién sistemdatica de los recitativos de las arias, ete, éstas fueron eliminadas fundiendo
todo el drama o la comedia en una sola unigaq, dividida en sus grandes partes (los '\at:-
tos), cuya accién se desarrolla intensa y contipyadamente, Excelente reintegracién ésta, de
la realidad de la 6pera a su tipo ideal; sin embargo, el equilibrioc ambicionado no se' ob-
tiene suprimiendo el elemento lrico-contemplative (es deecir, dirigiéndose 2l extremo
opuesto del que entiéndose evitar), sino mediante Ja justa relacién en el contraste de
ambos factores capitales: acciéon y comentario, de cuya alternacién se compone todo
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En la medida, en la graduacién de este cardcter musical, es tnico drbitro el
custo del compositor. Los antiguos Maestros, cuando un aria no superaba determi-
nadas dimensiones, y no poseia excesiva ornamentacién melédica, denomindbanla Ca-
vatina, ejemplos de la enal no es dificil hallar en las viejas Gperas italianas.

§ 164, RELACION ENTRE RECITATIVO, ARr0s0 v Aria. El cardcter de los tex-
tos v de la misica que sugieren, establecen relaciones suficientemente precisas v
constantes entre estas tres formas musicales. Es evidente, en efecto, que la aceidn
o el relato precedan el comentario o la expresién de los sentimientos que los mMismos
suscitan; por tanto, la relaeién espontéinea: Recifafivo y Arig, o bien, Recitativo v
Ariosp (mientras la expansién musical del sentimiento queda contenida dentro de
limites estrechos), o bien, ain, Recitativo, Arioso y Aria.

A fin de obtenerse una idea exacta de las relaciones entre estos términos, puede
Gitilmente apreciarse la graduacién, la manera sistemitica de que hacian uso los
entigios Maestros italianos, y sobre dicho modelo, Bach, en sus Cantatas, y, de es-
pecial modo, en sus Pasiones. En dichas obras, el recitativo describe eon vivacidad
la accién: a continuaeién, el Arioso conduce a un ambiente mis musical; hasta que
el Aria confiere a la musica el mas amplio desarrollo.

§ 165. La Bapapa. Que antiguamente llamébase Canzone a ballo, preci-
samente, por cuanto se combinaba con la danza, en la actualidad es un canto de
caricter narrativo, que se desarrolla, por tanto, de manera mixta de recitativo y de
arioso. La transieién entre ambas formas, permite conferir relieve distinto a las
diversas frases y situaciones del texto. Ello, respecto a la Balada para una sola
voz con acompafiamiento. Las baladas para coro no tiemen otra caracteristica que
la ofrecida por el texto narrativo. En cuanto a las instrumentales, descondcese la
razén por la cual se las denomina de esta manera.

cuanto inspirase en la vida, Con respecto a la diferenciacién entre los varios trozos, aca-
g0 la vida misma ;no es en si una concatenacién de actos y de momentos de una indi-
vidualidad reconocible? E! ritmo continuado (se habla tan a menudo y corrientemente del
“ritmo de la vida™) ino es, acase, una sucesién de breves y simples acciones? La unidad,
la continutdad no excluyen en absoluto la existencia de las unidades menores, aunque in-
fimas; unidad y continuidad no son sino efectos de 1a subordinacién de las unidades me-
nores & las mayores, y de éstas a las grandes unidades, comprendidas, a su vez en el
conjunto total umico.
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NOCIONES SOBRE LA FORMA
DEL MELODRAMA

§ 166. Princrrios GENERALES,

El arte dramético musi
usical se desarrolla, res-
pecto a la forma, en condiciones qu i

e, aparte su inmensa variedad, pueden resu-

mirse asi:
1. — Dimensiones més o menos amplias;
y £ 3 : ;
j‘ — .I:;ngencla.s musicales ligadas al texto y a las situaciones escénicas ;
 Hy e Gran variedad y fuerza de contrastes,
Esl Sllfl('.l;.nte enunciar estas bases para entender que las mismas significan ;
T f ) s ’
ecem.a'f;d de una flarma, tante mas apremiante cuanto mayor el efee-
. to volitivo de retencién del sentido musieal ;

— HRequerimiento de que la forma se regule con criterips especiales, im-
;{uestus por las exigeneias draméticas; que a su vez, no concord’ando.
swmprai: con las musicales, no dejan, por tanto, libertad de aceién a
la misica ;

IIT. — Requerimie

: nto de que la forma sea tratada con mane segura, por cuan-
(4]

; dx resulta ficil componer un trozo de reducidas proporeiones, inte-
grado por pequefios elementos mis o menos similares entre si

bio, térnase dificil las elaboraciones de extensas estructuracio
nadas

, en cam-
el ; nes origi-
posicion de elementos amplios v fuertemente contrastantes,

§ 167. La EscENa DraMArica El Melodrama es la verdadera ¥ completa

realizacion del arte dramdtico musieal. El mismo estd dividido en grandes unidad

o paries denominadas Actos. Cada acto esta compuesto, a su vez hor una U::ll aigs
de grupos de acciones o velatos, con sus respectivos comentarios !grupoq ue i::s tin
tuJan_ E’scenas. La Escena Dramitica, es, pues, la pequeiia uni'dad delL B[;elotir .
constituida, como base, por el nexo de Recitativo, Arioso v Aria, sobre los cuirl?s

se ha tratado a pag.235.Ell: ipi
B pag.=do.Llla es, por tanto, la forma tipica del arte dramitico mu-

Forma cerrada. De las partes que integran la Escena Dramitica, de ac
do a lo tratado en el capitulo anterior, ¢l Recitativo ¥ el Arioso ‘tieneﬁ ,ﬁni
la forma de recitacidn modulada o canto declamado del texto- i
el Aria puede tener una forma cer .
dicado a pag.233.

uer-
ente
i por tanto, tan sélo
rada con perfodos que se repiten, como se ha in-
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Tratada de esta manera, la Escena Draméitica es similar a la variedad V. de
forma binaria estudiada a pag.163-de la 111. Parte:

A B
Perfodo indeciso, casi 1ntrod'uc- Tema decidido. claramen-
efén modulante te tonai

donde la premisa: el complejo de wna composicién significa, en general, un aumen-
lo continuado de interés, de vida, y, a veces también, de rapidez de movimiento,
halla un buen coeficiente en la transicién desde el Recitativo y el Arioso, de es-
{ruetura vaga, imprecisa, al Aria, en que finaliza la Escena, con un trozo cerrado
¥ netamente tonal.

Forma libre. Si en cambio el Aria estd construida a base de periodos siem-
pre diferentes (pdg.234) la forma de la Escena, sin apartarse substancialmente
dél tipo A-B, tratado anteriormente, estd regida tan sélo por la diversidad de esti-
lo, de cardeter musical, que el autor deberi hacer relevar entre Recitativo, Arioso
¥y Aria, y su respectivo giro tonal.

Lia sensacién precisa, casi material de la forma, vale decir, la distineién entre
low diversos trozos que se entrelazan, puele manifestarse de manera tan vaga, tan
wutil, que puede hacer convertir totalmente la Escena, en una inica ¥ completa uni-
(lud realmente inseparable. Pero lo que no puede faltar nunea es la substancia, el
tontinuo aumento de vitalidad, el sentido de la ascension desde la més o menos
precisa realidad de la representacién de la accién dramética inicial, a la vida inma-
terinl y superior del mundo indefinido evocado mediante los sonidos.

Amplificacién final. Ha podide observarse cémo en la Escena Dramética tan
whlo el Aria, es decir, el trozo final, sugiere una forma regida por eriterios pura-
mente musicales, sea por la amplitud, como por la disposicién y la posibilidad de
repetir frases y periodos y ain enteras partes. Ello conduece cla'r,ament.e (segin se
hn indicade a pig'234) a una relativamente notable amplificacién del Aria, y por
tanto, de la faz conclusiva de la Escena Dramitica. Amplificacion perfectamente na-
tural, por cuanto, de acuerdo a lo tratado en la Parte II., pag.82, del presente
Tratado, puede comprenderse cémo la tendencia a la prolongacién final esti ligada
i la raiz misma del sentido ritmico v musical, y coémo la satisfaccion de dicha ten-
tencia, contribuya ampliamente al sentido de correcto final, uno de los ejes de la
urquitectura sonora.

En el caso en que la Escena tiene forma libre, el Aria puede no constituir un
trozo distinto; pero por ello, no es menos cierto que la parte conclusiva v mas ne-
{nmente musical de la Escena, requiere un desarrollo naturalmente més amplio que
para las demés nartes, lo cual es esencial.

§ 168. Eun Acto. — Es la gran unidad del Melodrama, eonstituida por la con-

¢ntenacién de varias escenas, en las que se insertan danzas, canciones, relatos, més
0 menos extrafios a la substancia del drama.
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Cardcter sumario. Sin disminuir el prineipio de unidad del entero Melodra-
ma y su cardcter general; asi como cada parte de un complejo orgénico, también
cada acto debe poseer un caricter propio que. en el Melodrama en varios actos,
los diferencia entre sf, constituyendo asi la razén de su existencia misma. Duran-
te el desarrollo del aeto, todo debe contribuir a la afirmacién de dicho cardcter fun-
damental y sumario.

Asi, por ejemplo, en Tristdn e Isolda de Wagner, el I. acto determina el na-
cimiento del amor; el T1.. el triunfo del amor indomable; el I11., 1a transfiguracién
en la muerte. Por tanto. el I.. es dramatico, el IL, lirico; el ITI., mistico,

Convergencia  hacia el final. Desde el comienzo de la 1. Parte de este Tra-
tado. ha podido observarse cémo el ritmo simple comienza con el alzar y termina
con el dar, en la forma mas espontinea: en un orden maés ah}plio. la semifrase, la
frase o el periodo empiezan con la propuesta y concluyen con la respuesta. En ma-
nera andloga, levendo, tiéndese a la cadencia final de verso o de frase; v en drde-
neg siempre més amplios y elevados, en una poesia, 0 en un canto o trozo de miisica,
en general, todo converge hacia el final: hasta {las mayores unidades poéticas,
musicales y ritmicas: la Escena, el Aecto, o] Melodrama. donde tan solo al final en-
cuéntrase ese desenlace conclusivo, hacia el cual converge v gravita todo el comple-
jo de 1a obra. Asi pues. considerado un Melodrama en 3 actos, con 3 escenas cada
uno (simetria ternaria. posible, pero innevesaria). se obtiene el siguiente esquema :

ACTO

Escena Escena Escena

et

Esta tendencia es una de las leyes fundamentales del rifmo, v. por tanto, de
la arquitectura musical; y es tan consecuente esta ley, que observada permite so-
brepasar muchos factores secundarios, mientras que 1o observada, puede convertir
en vano el valor y la eficacia de partes vitales pero incorrectamente dispuestas.

En ¢l Acto de una Gpera. es esencial que cada escena, cada trozo, todo contri-
buya a este ininterrumpido impulso hacia adelante. Nétese, por ejemplo, ¢émo en
Tristdn e Isolda, el 1. Acto sea en cierto modo una preparacion de su final: la
revelacion del amor; edmo el Aeto II. gravite totalmente sobre el inmenso ¥y mara-
villoso dio de amor; y el I, con el extenss mondlogo de Tristin, alternade con
el diilogo con el Pastor, otra cosa no sea sino una amplia preparacién a la muer-
te de Tristan e [solda, que cierra el acto con una apoteosis easi sobrehumana,
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Amplificacion finel. Ha podido verse, cémo la conclusién de la Escena Dra-
mitica tienda espontineamente a ampliarse; ahora bien, en el conjunto del acto,
Hi ello es efectivo para cada final de escena (que es un final provisorio), es afin
mis efectivo v sensible para la conclusién definitiva del acto mismo, que repre-
Wenta el momento preponderante al cual el acto entero converge. ;No es, pues, na-
tural se amplie mayormente sobre las aceicnes relevantes. v méas ain sobre el ar-
gumento capital?

He aqui la razén por la cual los antiguos Maestros conferfan importancia y
nmplitad notables a los puntos principales del acto, y coronaban luego el final con
trozos, a menudo de conjunto, que llamaban Finales, y comlinmente de forma ce-
rrada, es decir, netamente musical. Para citar un solo ejemplo entre muechos, el
Don Juan de Mozart, cierra sus dos actos, cada uno eon un final tan amplio, que _
incluye varios de aquellos trozos que entonces indicibanse con niimeros; ;de tal
manera considerdbase y pronunciibase el sentido de un correcto final!

En el arte moderno, esta tendencia espontdnea no ha perdido valor, asi como
no ha de perderlo mientras rijan las leyes de la sensibilidad humana. Citanse al-
funos ejemplos entre los mis conocidos: final de Falstaff de Verdi; Muerte de
Inolda del Tristdn de Wagner; los dos Agapes al final del I. y IIL Acto, respec-
livamente de Parsifal, el Encantamiento del fuego al final de Valguiria. siem-
pre de Wagner, ete.

§ 169. Uxmwap ¥ VariEpap. Ha podido verse en la péag. 36. de la Parte I
el presente Tratado, cémo para conservar despierta largo tiempo la sensibilidad,
o menester multiplicar las impresiones mediante la mutacion: lo monotonia es ene-
miga acérrima de la belleza. El problema de la elaboracién de un Acto es, pues, el
mismo que se presenta en cada obra de arte: realizar una unidad variade. En efec-
to, el Acto no debe ser un muestrario de trozos extrafios entre si, y ni adin un
blogue tan homogéneo de resultar monétono. Por tal razén, las escenas, variadas
dentro de su ambito, deben sueederse diversificando las situaciones (1) y dando
lugar a un complejo iinico, :

Unidad. Se ha aludido ahora al caricter sumario que determina la existen-
vin de cada acto, cardeter que es la casi indefinible pero capital garantia de uni-
dad del acto mismo. El aeto, como cualquiera gran unidad, puede estar formade
por el conjunto de varias unidades menores. El llamado sentido de unidad de con-

(1) Nada mis peligroso que el retorno, también espaeiado, ain de uno a otro acto,
dl¢ una misma situacién, Citase un ejemplo famoso: los dos Agapes del Parsifal de wag-
fior, Ni alin la misica inmortal de]l tercer acto {con excepcién de la entrada de Parsifal con
la lanza, en el templo del Grial}, que es ciertaments uno de los momentos menos felices
flo 1a obra), ni aGn la nueva entonacién dolorosa del Agape, que debfa ser el dltimo, han
#ldo suficientes para conferir totalmente el nuevo interés musical necesario a un eficaz
retorno sobre la situacion que cierra maravillosamente el 1. Acto.
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junto, no es sino el sentido de la proporecién, del equilibrio, de la armonia, que es-
tablece el orden de las varias partes en un conjunto tdnico. En otros ‘términos: la
unidad es la perfecta jerarquia.

Variedad. Se ha establecido oportunamente, que el ritmo es una sucesion
de impulsos v de reposos, que se manifiestan en sentido de propuesta v de respues-

ta, en la logica del discurso musical, y en la indispensable alternacién de sus con-
trastes, sin los cuales orizinase la monotonia,

En la cadena de las situaciones dramdtices que integran el acto, es necesario
que existan contrastes, y de asi, eficaces. Repirese: eficaz no significa excesivo;
mas, en el Melodrama, la fuerza del encuentro, del choque entre elementos opues-
tes, adquiere toda la importancia que le depara la escena, la cual conserva relacio-
nes pronunciadamente estrechas con la realidad de la vida, integrada, a su vez, por

impulsos y reposos; es decir, por fases y Situaciones activas que alternan con fases

contemplativas.

Esta necesidad casi imperativa de variedad, expliea ¢émo hayan sido introdu-
cidos en el Melodrama elementos més o menos extrafios, como Danzas, Canciones,
Relatos, ete., aue a veces adguieren notable importancia en la constituecién. del

Acto. Un ejemplo conocido y evidente: las Danzas v el desfile de la Marcha triun-

fal de Aida de Verdi. ;Cuénta parte tienen en el II. Acto, cudnta vivacidad, eudn-
ta variedad aportant? Las Danzas jqué oportunidad ofrecen de introdueir trozos
delicados v diferentes al caracter del complejo dramético, eriginando oportunocs con-
trastes, sin por ello contrariar la estructuraeién del conjunto del Melodrama y del
acto a que pertenecen?

Se ha indicado més arriba, cémo el manejo de los contrastes tan vivos, v con
elementos tan amplios, sea una de las dificultades propias del arte dramitico mu-

sical ; pero este manejo, se halla estrechamente ligado a la composicién del libreto;

y es. precisamente, en la eleccién del argumento y en las indicaciones a proporcio-
nar al libretista, que se manifiesta una de las fases fundamentales de la sensibili-
dad del misico. En este sentido, es de espeeial interés la parte de la corresponden-
via de Verdi referente al libreto de Aida; se reconoce el talento y el sentido de la
teatralidad v de la forma del acto, en su unidad y en su variedad, que Verdi po-
seia agudisimos.

Podriase citar, en cambio, una o6pera ejecutada hace algunos afios, en la que
auténtica v hermosa misica, malograbase a causa de la ausencia de contrastes. El
autor enorgulleciase de la unidad de sus actos. y no reparaba en la exacerbacién de
la capacidad receptiva del auditorio. Desde el comienzo de ecada acto origindbase
una tensién total ininterrumpida, hasta el final; de tal manera que, al promediar
el espectaculo, produciase el agotamiento completo de la fuerza asimilativa de los
espectadores.
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Seria como, si con el propdsito de poner de relieve un cuadro, se lo pintara to-
talmente a luz plena: nada en él seria realmente luminoso. Es que el juego de luz
y sombra, tiene la misma funcién en la pintura, gque en el arte dramitico musical
la alternacion de los momentos de ealma con respecto a aquellos otros tensos.

Una de las capitales maestrias de Verdi, uno de los secretos de Pucecini, es,
precisamente, el inteligente empleo de los contrastes, el perfecto equilibrio entre
lns diferentes situaciones; y es unc de los elementos fundamentales en gue debe
basarse el compositor dramatico.

§ 170. Evr Acto ‘A BASE DE NUMEROS''. ¥ EL Acto coNTINUO. En el Melo-
drama, originado en el declamado musical, fueron distinguiéndose los dos elemen-
tos: activo (recitativo) y contemplativo (arioso y aria), hasta separarse, y dar lugar a
tantos trozos separados, llamados ‘‘ntimeros’’ (precisamente porque se numeraban),
con formas cerradas y meramente musicales en el aria, por tanto, con bases neta-
mente formales. Este tipo aleanzdé su méaxima coneision en el siglo XVIII, y a co-
mienzos del XIX (1).

Ricardo Wagner puso la forma ‘‘a base de niimeros’’, fuera de uso, a la que,
por otra parte, atribuydle la desvirtuacon del cardcter de las relaciones, existen-
{es entonces, entre drama y misiea; y tra'6, en cambio, el acto unitario o continuo,
on deeir, sin solueién de eontinuidad (2).

Empero, ecomo ha podido verse relativo a la unidad, el Acto estd inevitable-
mente compuesto de varias partes, y si estid justificado acercarse, en la medida de
lo posible, a la consecucién de la unidad absoluta, seria estulto suponer que las
diversas partes integrantes dejarian de existir, una vez que orginicamente se esta-
Iklizaran y fundieran entre si.

D¢ manera que, resulta claro una vez mas, que el orden, es decir la forma, es
una necesidad. Cuando un determinado tipo no responde mis a las necesidades
(que mutan de eontinuo, con la evolueién del espiritu humano), es menester me-
Jurarlo, atin cambiarlo; pero evitarlo, no es posible. ;

Entre forma ‘‘a base de ntimeros’’ y acto continuo, existe una sola diferencia:
0l gusto de las épocas y de los hombres; la substancia es la misma y permanece
Invariada.

y Se ha tratado, mas arriba, de Finales; en la actualidad naturalmente, no se
esceriben mas trozos separados bajo esta indicacidn; pero, acaso jes que efectivamen-
l¢ no existen en las obras actuales?, ;¥ mismo en las de Wagner? Acaso, jno son
tules, por ejemplo, los que aparecen, une al final del 1. Acto y el otro al del IIL,
de Tristin e Isolda?, y en Parsifal, jqué funcion formal desempenan los dos
Apapes?

(1) Es decir, en la época en que tuvieron su maxima rigidez todos los elementos de la
misica,

(2) No es superfluo recordar cdmo los frutos aportados por Wagner fueron maravillo-
Mo poética y musicalmente; pero no alcanzaron la misma significacién en la faz escénica:
lhmpoco debe olvidarse, como después de Wagner, nadie haya ofrecido obras vitales basa-
lag en los mismos principios. Por otra parte, a partir de entonces, toda la produccién me-
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Y en el transeurso de los actos; jno existen, acaso, mis canciones, relatos,
trozos liricos casi romanzas?, §y tercetos, cuartetos, ete., dénde la misica voeal o
tan sélo instrumental, afirmase y desarrdllase segiin sus propias leyes, y amplia lag
sitnaciones de mas importaneia, sea por la aeeién eomo por el eomeutario correspon-
diente? Para citar un solo ejemplo, en el magnifico Quinteto de Maestros canto-
res, el mismo Wagner ;no deja acaso qu- la misica eante por si sola en el momen-
to oportuno!

§ 171. PreLupios. Desde sus comienzos, al Melodrama comenzé a haeérselo

preceder por una introduccién instrumental., llamada Preludio o Sinfonia o bien
Obertura, que convirtiése siempre en mas amplia e importante, aleanzando el méxi-
mo desarrollo en el arte wagneriano.

Y no tan sélo el comienzo del Melodrama, sino gue también los Actos, separa-
damente, tuvieron sus Preludios, aunque menos amplios ¥ densos que el primero (1),

Los Preludios, en el Melodrama, tienen la funcién de preparar, de elevar hasta
el nivel estético del acto que debe dar comienzo. Ellos poseen forma muy variable;
generalmente, més bien, son auténticas Fantasias, es deeir, composiciones mas o
menos libres (ver Parte VI.). Sin embargo, es aplicable este coneepto cuando el pre-
ludio es mayormente breve; si en eambio es extenso, como acaece a menudo en la
Sinfonfa u Obertura, entonces se impone un esquema a la estructura musical,

Con frecuencia, prima el tipo A—B-—A!, como en Tannhiiuser, en Tristin e
Isolda, ete., o bien. preséntase mas organico y complejo como en la Obertura en su
acepeidn propia (ver Parte VI.}). De todes modos, el Preludio es la manera mis an-
tigua, eficaz v segura de insertar un trozo sinfénico en el Melodrama. Sin embargo,
el Preludio, en verdad, mis que insertarse, precede la parte dramitica, que es pre-
parada sin sufrir ninguna perturbacién.

Interludios. Son mucho menos frecuentes. y mis arriesgado su empleo que
los Preludios, Preséntase_en dos condiciones: a escena abierta, o bien, a telén baja-
do; v ambos casos, determinan una interrupeion de la aceién escénica, que. por
cuanto bella sea la misica, corta el acto y distrae méas o menos profundamente la
atencion,

El compositcr debe siempre recordar, que la escena tiene exigencias imperati-
vas. UUna vez que ella ha atraido la atenc.én visual, ésta a su vez sigue la misma
lex de la auditiva, es decir, exige siempre nuevas impresiones; de lo contrario, so-
breviene la no satisfaceién y el tedio. El espectador concede, ciertamente, momen-
tos de pausa; pero, precisamente, los concede, vale decir, los tolera mientras estd
esperando  gozar el espectdculo,
lodramditica adolece de un desequilibrioc que aun es latente; y ahora no faltan quienes, aun
entre los mds avanzados compositores, admi en que ciertas modalidades de las antiguas

Gperas tenian razén de ser, como asi también, el retorno, directamente, a la forma "“a base
de nimeros™ de olra época.

(1) Denominase Sintonia u Obertura, tan sdlo al Preludio que prepara el I, Acto.
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En efecto, nada mas desconcertante que ver la escena vacia, o bien ver bajar el
telén, y estarse escuchando, mientras, un trozo de misica. La sencilla y no grata rea-
lidad, se resume en la espera de la prosecucién de la aecién, y la musica pierde mu-
cha parte de su eficacia, por euanto se le presta poca atencién.

Dos ejemplos de intermedios en que la misica magnifica, se halla entre lo me-
jor de la obra a que pertenece: la ascension al templo del Grial en el I. y IIL,
Acto del Parsifal.

Sin embargo, esas vigorosas péginas sinfonicas, rinden, en el teatro, mucho me-
nos de cuanto de ellas se espera: es que, inevitablemente, se permanece a la espera
de la visién del templo en grado mayor que a la atencién de la orquesta. Y se reali-
zo un esfuerzo para coneentrarse; sdbese que cada esfuerzo origina una mengua de
uquella sensibilidad espontinea sobre la que acciona la obra de arte.

Otro ejemplo de eficacia, muy popular, es el Intermedio de Cavalleria rusti-
cana de Mascagni; tan sélo, que en este caso el trezo llena una funcién especial:
divide la accién en dos partes bien distintas y caleuladas,

Postludios. Son también menos frecuentes y de uso mas arriesgado que los
Interludios. Obsérvese bien, que la funcion del Postludio es diferente de la del
Epilogo. En efecto, éste resume y concluye el Melodrama, constituvenda una de las
partes integrantes; en cambio el Postludio es un comentario, en cierto modo un
ngregado al melodrama mismo. En conseeuencia, a continuacién de la aceion escénica,
es diffcil gue un Postludio puramente sinfénico no proporcione sensacién de incom-
pleta satisfaceion.

Remitiéndose al Enecantamiento del fuego en Valguiria, a la muerte de Isolda
en T'risidn, prontamente se percibe que no son Postludios sino epilogos, en que la
oryuesta expresa la conclusién, es decir, precisamente el momento culminante y de-
cisivo del acto y de la entera obra. Por tal razén, la aeceién eseénica es conducida

de manera de hacerse inevitable, fatal, la interpretacién sinfénica de situaciones
donde la palabra no tendria ya razén de ser.
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EL RONDO EN SU ACEPCION PROPIA Y EN LAS DIVERSAS

COMPOSICIONES SINFONICAS- AFINES

§ 172 Criterios GENERALES. Se ha podido constatar ya el significado del JI
Rondd en ocasién de tratarse la Suite (pAg 191), v de cuanto se ha indicado a
continuacion, no puede dejar de reconoecerse claramente la gran influencia ejercida
por esta forma sobre easi todos los géneros de compasiciones. Tal influencia nunca
ha cesado; ha desaparecido tan sélo la costumbre de indicar cuando los diversos -';'
trozos se eseriben en Rondd. Por tal razdn, conviene estudiar separadamente los i
diversos tipos de Rondé, como resultan del niimero de sus estrofas y las correspon-

dientes reexposiciones del rifornelo, y segiin, si las estrofas presentan o no tema

nuevos, ete. Y por cuanto tal forma se emplea para casi cada género de composicio=

nes, se citarin ejemplos de cardcter bien diverso.

Remitese también a euanto se ha aludido a pag 191:una caracteristica del Ron-
d6, es aquella en que el primer periodo, el rifornelo, que es la parte principal del ,,
trozo, se halle en forma correctamente cerrada, y con frecuencia es de tipo ¢ — b
— a'. Encuéntranse ejemplos: en el Rondé de la Sonata para piano en Re Mayor,
op. 53. de Schubert, donde la primera frase, e, ocupa los 10 primeros compases;
la segunda, b, se extiende desde el compéas 10 al 19, retornando luego, a. En el
Final del Trio en do ienor, op. 66, de Mendelssohn, para piano, violin y violonce:
lo, donde el entero primer periodo ¢ — b — a' ocupa los primeros 32 compases,

En el Adagio (también en forma de Rondd) de la Sonata para vielin y piano en

8¢ bemol Mayor de Mozart, donde el periodo eompleto ocupa tan sélo 12 compases.

Esta estructura ternaria no es obligatoria para los demas pericdos o estrofas
que se alternan con el ritornelo.

§ 173. Ronpo pE 3 PErfopos. Es la forma mis simple, que se confunde con
la asi llamada-*‘forma ternaria de ecancion’’, estudiada a pag171,tanto que Cle-
menti, en sus Sonatinas para piano, n® 4 y 6 (Ed. Peters), preserta el Rond6 pre:
cisamente con la indicacion ‘‘Da capo al fine’’. Posiblemente también Haydn ha
entendido dar forma de Rondé al Final de su Sinfonia n? 9, elaborado también en

B.A.9239.

245

forma A — B — A! con coda. El primer periodo se extiende hasta el compés 32,
el segundo desde el 33 al 81; sigue a continuacién la reexposicién de la primera
parte, con 60 compases de coda. Después de cuanto se ha dieho, podrjanse citar
como ejemplos de Rondé de este tipo, todos los innumerables trozos de todo género,
olaborados en forma de cancién ternaria.

§ 174. Ronp6 pE 5 periopos, Es una amplificaciéon del tipo de 3 periodos,
v presenta dos variedades:

Tipo A. — Tsta variedad es elaborada con dos diniers periodos distintos: A ¥
B, de acuerdo al siguiente esquema:
A—B— Al — B! — A? Coda.

Témese por ejemplo el eonocido trozo para piano ‘ Armes Waisenkind'’ del
Album para lo juventud de Sehumann:

Ej. 279
Adagio
A

¥ Worer nem ol W

Lk

T
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En este ejemplo es bien clara la disposicién de las frases indicadas con letras;
sin embargo se habra observado eémo todo el trozo estd siempre en lg menor, con
excepeién -de la minima y transitoria referencia a Do Mayor en el compas 2 con
sus repeticiones. Aqui, tal vez el Maestro ha deseado producir asi, el sentido de !

infantil melaneolia que caracteriza la breve composicién; pero es evidente que no

puede ser siempre de la misma manera. Al contrario, ha podido verse desde la pag.
167, Parte 111, qué principic regula la faz tonal, sea en la exposicion de nuevos
temas, como en la reexposicién de aquellos conocidos.

Por otra parte, el cardcter mismo del ritornelo, implica que el periodo repetido
vuclve a presentarse siempre en su tonalidad. Y es precisamente en razén de tales
principios, que el esquema’ de esta forma esta asi constituido:

A B Al B! A?
Tono principal Tono vecino Tono prineipal Tono principal Tono principal
B.A 9239,
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flonde los tres ultimos periodos A' — B! — A? e hallan en el mismo tono prin-
pal (1),

Respecto a las relaciones de extensidon de los L‘li\'.t‘l'!:i()s periodos rlge' siempre lo
wlablecido a pag 168 sobre la preponderancia del primero v la tende:nma’ a la pro-
longacion del altimo. Rige también lo referente a la parte centr:al; mis ain, la Fen-
tlencia a la brevedad se acentiia todavia mis en el tercer periodo A?, situado jus-

lnmente en el medio y tiende a ser el may breve de todos.
In interesante ejemplo de esta forma en movimiento lento, se encuentra en

Ul Adagio molie de la Sonata para piano, n* 5 (op. 10, n* 1) de Beethoven. El pri-
ner p('.‘rindo A, es decir el Ritornelo, se halla en La bemol Mayor: comenzando asi:

. 280
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¥ ucupa los prineros 16 compases, seguidos de un pasuje que conduce a B, en el
votipis 24, en Wi bemol Mayor,

Iin el compés 46 retorna A en su tonalidad de Le demol, ¥ eon la dltima re-
Paposicion de A, finaliza el trozo.

Iin ésta, se observan dos cosas : una moditicacion del periodo mismo a continua-
vlin de los primeros compases mas caracteristicos, v una leve prolongacion final, En
#lucto, es evidente que la reexposicién por tres veces conseeutivas de un mismo epi
wilio musical, mas adn si de movimiento lcnto, [fmm]:- sugerir, naturalmente, alguna
Vurineion o sucesion de frases mias o menos diferentcs de aquellas que integran el
periodo del tema inicial. Asi pues, lus recrnosicivies, especialmente la dltima. pue-

.I'i.l-}.hlieferente a estas relaciones tonales, consultar al respecto a pag.170.
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den dar lugar a cierta TEROVACION, cast @ nuevos episodios del tema mismo. Se hs,:ll
indicado especialmente la iiltima reexposicion, por cuanto el final del trozo pide
una amplifieacién, que puede también no existir, como en el ejemplo de Schumann !
citado més arriba; pero que sin embargo es bien natural, segiin ha podide obse
varse ya otras veces. Por tal razén, también en esta forma puede presentarse una
coda de amplitud variable, LK
Un ejemplo de movimiento rapido se encuentra en el Rondé de la Sonata para
piano de Beethoven n® 19 (op. 49, n® 1). Bl trozo esti en 8ol Mayor, y el ritornelo A,
se extiende desde el comienzo hasta el Compds 16. Aqui comienza un pasaje que,
_tocando sel menor. conduce a Si bemol Mayor, donde afirmase el perfodo B, Por
medio del mismo pasaje, retérnase a A en Sol Mayor, tono principal, en el cnal "
vuelve a presentarse también B; y, 30 corpases antes del final, retorna todavia A, |
que con una breve coda, ecierra el trozo.

Citase, para terminar, un {ltimo y hermoso ejemplo de esta forma, aunque en
el estilo eontrapuntistico, la diferenciacion de los periodos sea a menudo mucho
menos clara que en el estilo més o menos homéfono: el Final de la IL. Sonata en
do menor, publicada en el 1. volumen de lus obras para érgano de Bach. Ademés de j
la belleza de los temas v de los desarrollos, es agui admirable el equilibrio de la
forma (1). i

Nétese, luego, eémo vuelve a eonfirmarse cuanto se ha indicado a pag 176, s0-
bre el concepto de reexposicién en la Fuga. En efecto, el trozo de referencia no
estdi muy alejado de una Fuga a dos temas, v los dos retornos del tema principal
en A' v en A2, ofrecen el acrecentamiento de interés aportado por el ‘‘estrecho’ (2),

A este tipo de Rondé pueden también agregarse los Minués y los Scherzos en
los gue el mismo Trio se reexpone dos veces, como se ha aludido a pag 222.

§ 175. Tiro Bl. Esta otra variedad esti integrada por tres periodos dife- I.
rentes: .4, B y (', de acuerdo al siguiente esquema :
A— B — A — 0 — A2 Coda.
La diferencia entre esta disposicién ¥ la expuesta a pig 245, reside en el cuarto

periode, que en este caso es diferente del segundo. Y por la ley tonal de pag i°7,
se obtiene el siguiente giro de tonalidad: i

A B ) Al o] A?
Tono prin- rl- Tono VECi-.+ { Tono prin- | II. Tomo ve. Tono prin-
cipal r no frec, Do.| I cipat r cino frec. cipay
minante Subdomin.

(1) Excepcion hecha respecto a la extensién del primer periodo, que supera también el
iltimo.

12) lLas 6 Sonatas, de las cuales se considera aqui la I, son, en cuanto a estructura
de los varios trozos (especialmente aquellos de movimiento ripido), una derivacion de
la antigua Sonata da Chiesa italiana, dependiente de Ia Fuga iver Parte VI.).
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Es decir, los Maestros clisicos, en general, presentan la primera estrofa B
en un tono mds bien claro, caracteristico de Dominante; y la segunda estrofa € en
un tono de cardcter tipico al de Subdominante, por tanto, alge subordinedo, al‘go
obscuro, en manera de preparar correctamente la iltima reexposicién del tono prin-
vipal (1). : :

Las dos estrofas B ¥ € pueden ser: fan silo intermedios sin relevante voluntad
temdtica, separadas entre si por las reexposiciones del ritornelo. e

Un ejemplo de movimiento rdapido, de maxima claridad, aunque de llmlta.do
valor musical, hdllase en el Final de la Sonatina n* 9 de Clementi. El tema prin-
eipal, mas bien, el solo tema, en Do Mayor, comienza:

Ej. 282

tomprende 16 compases, y se enlaza mediante un breve pasaje, a una primera
taliufa en Sol Mayor, casi sin cardcter definido, que se presenta asi:

¥ luego vuelve a coligarse a la primera reexposicién del ritornelo. Al ecual siguele
unn segunda estrofa en do menor:
Menor

il

el

o

il

yue vuelve a condurir luego a la altima repeticién del ritorielo, seguide de 18 com-
puses de coda. '

Presenta otro ejemplo notable de movimiento lento, el Largo appasa:wrfato de la
Honata para piano de Beethoven op. 2, nv 2. El rifornelo (el solo auténtico tema)
we extiende desde el comienzo hasta el compas 19, con un periodo de tres frases
ile forma e—>b—a'. Desde el compias 19 al compas 31, existe una primera estrofe
o episodio secundario. Retorna el tema hasta el compéas 50, seguido fie I-un segundo
episodio seeundario o estrofa, diferente de la primera. En el compés 58 vuelve a

L ) _Helacmnese este esquema tonal con lo indicado a pag.169.
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(obsérvese la dependencia de este periodo del tema A). Retorna el tema A, seguido

presentarse el tema principal, en modo menor, y con un amplio episodio final, el neia . . i
: ; , e la otra estrofa o episodio seeundario (', que se presenta de este modo:

trozo termina en modo Mayor. En la faz tonal, el tema se presenta siempre, regu:
larmente, en Re Mayor, con excepeidn de la dltima vez cuando comparece prime-

; Ej. 287 > > > & .
ramente en re menor. Las dos estrofas se hallan : la primera en si menor, la segunda T P > ég
en Sol Mayor; tono éste que vuelve a conducir oportunamente a la Ténica, E 1 = Y e
. . r rae r
§ 176. Las dos estrofas B y C, tienen, es cierto, un cardcter temdtico; pero

dependen del tema principal, de tal manera, de ser casi dos episodios secundarios
del tema mismo, en tonos vecinos.

Clementi, trata a menudo asi sus Rondés de 5 periodos, y de manera poco
diferente procede Mozart, p. ej., en el conocido breve Rondé que cierra, tanto em
Do Mayor la Sonata para piano (K. 545) ; como en Fa Mayor la Sonata (K. 547),
Rondé que en Do Mayor, comienza con el signiente ritornelo A .

P P s . ete.
3T Y e slef? | Fef>

i 1 1010 3 ¥y ¥ 3y m_
un el tono relativo menor; y con la ultima repeticion de 4 y una coda deFIB) (,;‘
ises (ligeramente diferente en sus dos versiones, una en Do, la otra en Fa), ter

r =. E’:‘— = ——‘—r—ﬁ S A Imlm])f\1I r:::]:jrd analoga es conducido ¢l hermoso final de la Sonata (K. 310), tam-
ﬁﬁ: ¥ — __’“'m_"_ ——— ﬁ bitn |:;1:-a( pi'ano_. delnmismo Mozart, y el final de laT Sonata n? 12, op. 26 de. Bieth:,;
: : i ven, lista dependencia de las estrofas del tema tlel_ ritornelo, era cosa Eeurrkle: e
b = = = low Rondés de los antiguos Maestros. Dirlase casi, que e‘utunce'is t:ll r;las seguro y
£ = | — ;':,;F:fjj’ ponstante elemento de contraste en lag estrolfus‘, era la ¢11Ifer011§;3. et :n;.; i
€ T 72 1 14 § 177. Las dos estrofas B y C son auténticos temas mdepi:' iente ,M , ehi
piox tonos. Asi estd elaborado el Adagio de la Sonata en Si bemol ayor .p
: /\ plano y vielin de Mozart. El ritornelo A, en Mi bemol Mayor se presenta asi:
i F— el i — - — - : -' S T
7 ¥ .
= H ; 18- . o
| 4 i Samomwa lrr V } -, ]
al cual siguele Ia primera esirofa o episodio secundario B, en tono de Dominante; P

Ej. 286 : :
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Y después de 4 compases de enlace. repitese el ritornelo A todavia en Mi be-
mol Mayor, pero reducido a tan sélo 4 compases por efecto de la tendencia a la
brevedad de los periodo centrales. Viene a eontinuacién el euarto.periodo con la se-
gunda estrofa ¢ en La bemol Mayor, que se presenta de la siguiente manera:

Ej. 290

v después de 12 compases, se reexpone por ultima vez el periodo inicial 4, en su
tone propio, reducide también aqui a tan sélo 4 compases, pero seguido de una
Lreve coda,

Pertenecen a este tipo los Minués, los Scherzos, las Marchas en forma de Ron-
do, sobre lo cual se ha tratado a pag222y 9986.

§ 178, Roxpd pE 7 pERiODOS. Es una ulterior amplificacion del tipo mas sim-
ple A—B—A! y del de 5 periodos estudiado méis arriba, y presenta dos variedades:

Tipo A),. 1 — B — A — ¢ — A2 — D — A3 Coda.

En este caso, cada vez que el rifornelo se presenta, alterna con una estrofa
nueva; la cual puede contener un tema nuevo, o hien, puede ser un nuevo episodio
secundario del tema principal. En todo caso, las estrofas van todas en igual nimero
de tonos diferentes del tomo prineipal.

Esta forma, que recuerda la de la Gavola en forma de Rondé del Padre Mar-
tini, analizada a pag 193 y subsiguientes, preséntase, p. ej., en el Final de la So-
nata (K. 533), para piano, de Mozart. -

El ritornelo A, en Fa Mayor, llega hasta el compis 12. A continuacién viene la
primera estrofa B, que es un episodio secundario dependiente del tema principal,
pero en Do Mayor, y que con caracteristica de pasaje, vuelve a conducir en el com-
pis 39 a A, que vuelve a presentarse en forma variada. En el compas 51 interviene
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otro episodio secundario €' de 17 compases en re menor; v después de un pasaje
modulante, en el compis 83 vuelve el ritornelo 4, también variado. En el ct?mpéa 95,
sobreviene el tereero y fGltimo episodio secundario D, en fa menor, seguido en el
compas 119 de la dltima reexposicion de A, a la que siguele, en el compés’ 1_3],
una amplia coda, donde vuelven a encontrarse casi todos los elementos tematicos

del trozo.
§ 179. Two B). A — B — A — C — A* — B! — AP

Aqui el serto periodo, en lugar de contener una estrofa nueva, es una reexposi-
cién de la segunda estrofa B. Por tanto, siempre en razén del principio tonal de
pig 167, mientras las estrofas B y C (en los periodos segundo y cuarto) poseen
un tono propio, diferente del tono del ritornelo A, la reexposicién de B en Blvpro.-
diicese, como todas aquellas de A, en el tono principal del trozo. Esta forma finali-
za, pues, con tres periodos: A* — Bl —A3®, todos en el mismo tono, ‘

Uno de los ejemplos més evidentes, sino més interesantes, es ofrecido por ?l
Rondé de 1a Sonata (K. 311) para piano, de Mozart. El trozo comienza con A, asi:

Ej. 201 Allegro

cerrando ¢l primer periodo, en Re Mayor, en ¢l compas 26. A continuacién de un
amplio pasaje, preséntase en el compis 41, la primera estrofa B, en La Mayor:

Bj. 202
) ¥ [l cpu— ; | =h R
BT [ Eane == .
r
CirE——te —_—— Vi s
= : == 1 ‘:' L ewe—

que se une, con un breve pasaje, a la primera reexposicion  del ritornelo A en e
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Simetria por la cual el Gltimo grupo 42 — B! — A8 térnase una reexposi-
ii6n del grupo inicial A — B — A?'; con la fnica diferencia de que al comienzo, la
srimera estrofa B estaba en un tomo diferente de A, muentras que ahora también
esté sujeto al tona principal.

Esta disposicién habiase hallado ya a pag 222, en ocasion de tratarse el Mi-
nué y el Scherzo en forma de Rondé; en la nota al pie de dicha pagina, se ha obser-
vado que Schumann habia llamado Infermezzo a la estrofa central del Scherzo de su
| (uarfeto, precisamente en razon de dicha simetria (1}.

L1 concepto y el sentido de la reexposicion de los tres periodos iniciales, ha

compis 87. A continuacién de un nuevo breve enlace modulante, preséntase en
menor en el compas 119, la segunda estrofe C:

Bj. 293

- T

I I
L

4T o ,._t originado la forma més elevada del Rondd, llamada Rondé-Sonata, de la que podrd

s i 3 1", e —_ = e {rutarse tan solo en la VI Parte de este libro, a continuacion, precisamente, del es-
o i

® e —1 === WEE fudio sobre la forma de Sonata.

§ 180. RELACIONES ENTRE LOS DIFERENTES TEMAS DEL Ronpd. Consideran-
dose los distintos tipos de Rondd, se ha dado preferencia a la disposicién, a la alter-
nutiva, a las relaciones tonales vy de extensién entre los temas y los periodos gue los
integran; sin embargo, aparte de estos elementos que podrianse llamar exteriores,
oviste ofro de esencia intimamente musical, y que ejerce una funcién de gran im-
portancia: la velacion enire los distintos temas desde el punto de vista de su carde-

La cual, después de un pasaje muy amplio, terminando a manera de “cadencia”’.
sobre un calderén en la Dominante de Ke Mayor, vuelve a conducir a la segund
reexpc-;sic‘ién del ritornelo A. Y a continuacién del pasaje que ya unié A con B,
en principio (aqui modificado por razones de tonalidad), en el compas 206, vuelve '-
a presentarse la primera esirofa B, pero en el fono principal, es deecir, en Re Ma-

yor. Y con la iltima réplica de A y algunos compases de coda, termina el trozo.

ter, de su voluntad expresiva,

La repeticién constante, dirfase ecasi obstinada del ritornelo, es decir, del tema
principal, confiere a esta parte, a este tema, una importancia preponderante. Ha
podide verse a pag 249, que a veces, més bien, el ritornelo es el tinico y auténtico
fema del Rondd. Otras veces (pig 250, parrafo 176) los episodios que altérnanse
gon el tema principal, dependen de tal manera del mismo, de poderse considerar co-
Mo sus respectivos episodios secundarios. Atin cuando existen dos (péarrafos 173 y
174), o tres temas realmente distintos (parrafos 175 y 177), y también cuatro (pa-
yrafo 178), uno solo domine el entera trozo y le confiere cardcter general : el prime-
vo, ol ritornelo, aunque fuera tan s6lo por la inasistencia por la cual repitiénuose,
adquiere jerarquia. Los deméAs permanecen en segundo término, ¥ €on si diversidad
Iﬂnulrihuym a un mayor realce del retorno del tema principal. Esta funcién de alter-
nativa, peeuliar de los temas seeundarios, no es funcion de auténtico contraste de opo-
yoidn, Los distintos temas del Rondé no se oponen nunca entre si, realmente; asemé-
Janse a individuos de temperamento, de eardcter diverso, que conviven de acuerdo,
bnjo preeminencia jerirquica. La oposicién, el conflicto, ¥ la preponderancia de uno
(lo los elementos contrastantes, se hallaré por extensién en la Sonata, en la forma de-
nominada, por tal razéén, precisamente: Rond¢-Sonata, sobre la que se tratara en la
VI, Parte.

(1) Hubiase nhservado ya en dicha ocasién, la eleccion poco feliz de los tonos de las
dutintus partes en el trozo de referencia.

DP.: manera similar al ejemplo de Mozart mas arriba citade, pero con mayor.
contenido musical, es conducido el Rondé de la Sonata patética, para piano, el Fis |
nal del Cuarteto n® 4, y aquel otro, realmente grande del n® 15, los tres de I,Seethu-
w}:r?. Seré’ provechoso analizar detalladamente estos trozos. En el Rondd de ia Pa-"
ffhcu, obsérvese gque a continuacién del primer tema, o ritornelo A, el cual se ex-
Tlﬁtllde hasta fe] compés 17, y un breve enlace de 7 compases, en el compis 25 cor :'
ntnenza.la primera esirofa B en Mi bemol Mayor. Estrofa que comprende tres mu-:
tivos diferentes. El primero se presenta precisamente en el compdis 25; el segundo, i
con terceras, se encuentra en el compis 37, y el tercero en el comp&:g H. OEn h;
reej‘q‘msicién de la estrofe B, en el compds 143, de estos tres motivos, el primero ey .'
omitido, quedando solamente el segundo y el tercero. , -

Medi . i i6 5
ante el esquema presentado a continuacién, recondcese la eclara simetrin
entre los dos grupos de episodios que lo integran, en relacién al episodio central €'

[Eeneme ey R T SR
A B o AV O A B
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§ 181. Forma: APINEs AL Ronxpé. De 4 periodos. Es la primera y més
natural amplificacién del tipo simple estudiado a pag 163, y consiste en la repeti-
cién del mismo tipo; de modo que, en lugar de A-B, se obtiene:
A —B — A — B!
Forma en la cual, en razén del principio expuesto a pég 167, la disposicién tonal
es la siguiente:

Ar Bl.
Tono prineipal Tono vecino | ' Reexp. tono | Tone principal
principal

Se advierte evidente la substancia de dicha forma, compuesta de dos partes:
A—B A' — B!, de las cuales, la primera es una exrposicién de temas, y
la. segunda, una reexrposicidn, con afirmacién eompleta del tono prineipal (1) (2)
Un interesante cjemplo de este tipo se halla en el Adagio de la Sonata (K. 332),
para piano, de Mozart. El trozo estd en §i bemol Mayor, y el primer periodo 4
empieza:

Ei. 294

v & continuacién de una segunda frase de 4 compases, preséntase el segundo p?rin-
do B, en Fa Mayor, tono corrcetamente preparado, en razon de ser la segunda frase
del primer periodo, en modo menor en vez de Mayor. En efecto, el sobrevenir del
tono de Dominante adquiere mavor eficacia, si estd precedide por el modo menor
de tonica

L Vi
& 1L
L7
2 = —
| 4
Ej. 295 P i i o
5 - - -
2B I 1 ha I T 2
P — 7 - ¥ ¥
el ¥ = T
e, IR - N it
o (1) A su debido tiempo podrd constatarse la analcgia en la relacion de tonalidad en

tre los varios temas de una misma Sonala,
(2} De esta forma depende también la Chertura, de la que so trata en la VI Parte
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El segundo periodo B, que comienza asi, ¢s de 4 compases mis largo del prime- -
ro, A; lo cual, juntamente al caréeter de breve coda, de que esti dotada la pro-
longaeién, confiere claro sentido de conclusién transitoria, al final de esta primera
parte 4 — B de la forma. Siguele la reexposicion ligeramente variada de A4, en el
tono prineipal de Si bemol Mayor, v, a eontinuacién, la reexposicién de B, ligera-
mente variada también ella, y transportada también a 8¢ bemol, cierra el trozo.

Aqui la reexposicién en B!, es en un todo similar a la exposicién en B, fini-
camente transportada de tono; sin embargo, no se presenta siempre de la misma
manera. Con freeuencia, la conelusién del dltimo perfodo es amplificada en modo
de coda, o bien le es agregada a continuacidn una coda més o menos independiente.
Es clasificado en este tipo también el Scherzo de la IV. Sinfonia de Schumann,
del cual se ha aludido en el parrafo 151 de pag 223.

§ 182, De 6 periodos. La forma breve de 4 periodos estudiada més arri-
ba, puede eccnsiderarse como un Rondé de 5 perfodos con dos temas, del cual haya
sido omitida la dltima reexposiciéon del ritornelo. Asi;

j N e i . AN

Esta manera de deducir del Rondé formas algo diferentes, pero dependientes
del mismo, parece haber guiade tal vez a los compositores, y de especial modo a
Haydn (1). En efecto, oportunamente podri verse cdémo, muy a menudo, los auto-
res clésicos finalicen sus Sonatas, Cuartetos, Sinfonias, con el Rond6; ya sea pre-
cisando la indicacién respectiva o sin ella. También, con frecuencia Haydn trata
sus Finales (de ecaricter revelando cierta soltura y adn franca alegria) en base
a una forma de 6 perfodos, de estructura binaria (es decir, terminando con un
tema que no es el prineipal). Ello recuerda precisamente a un Rondé de 7 periodos
modificado asi:

P R G N R TR

Es evidente que dicha derivacién depende del tipo més arriba indicado, con 3 te-
mas, y no ya del tipo con 4 temas estudiado a pag 252. Contrariamente, el extenso
trozo llegaria a terminar con un tema nuevo {(que deberia estar también en tono
nuevo) ; mientras que, en cambio, la modificacién recientemente considerada, con-
(IJ__El cual, con frecuencia, adonta una singular libertad en el empleo de las formna
tradicionales.
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cluye con la reexposicion del segundo tema B, el cual, como es sabido, preséntase
regularmente en el tono prineipal.

§ 183. ForMAs DE CARACTER MAs COMPLEJ0. No es propdsito, -ciertamente,
tratar de estudiar las més diversas formas que se puedan elaborar mediante la va-
riada agrupacién de los tipos simples y compuestos ya conocidos. E1 ingenio y el
buen gusto de lgs compositores, tienen, en este sentido, amplia libertad de eleceién,
sea eon la intencién deliberada, como asimismo con la gufa del sentido musical. Ci-
tanse a continuacién tan sélo algunos ejemplos, que evidencian eémo dichas formas
mayores, no solamente sean posibles, sino que también empléanse, practicamente,
en composiciones de estilo nada abstruso y rebuscado,

He aqui, en primer término, un trozo de los més conocidos: la Bagatelle en
Sol Mayor de Beethoven, op. 33, n® 6:

Ej. 296 Allegretto qnasi andante

con una certa espressione paylante
A : : :
N T e '
ESESTE= T

;

r

.’,",:
r
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2
B variado A5 variado
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En este caso, como indicado en el transcurso del trozo, se desarrolla la for-
ma siguiente.

| i i el
ABA CAN A? var, B' A* B* var. A®var. ceaa
|
Es decir, una ampliz forma de 10 perfodos, en dos grupes de cinco cada uno,
con el segundo grupo enriquecido por una variacion de los periodos ya conocidos, ¥y

¢l todo coronado por una coda.

§ 184. Otro ejemplo muy instructivo, es ofrecido por el Tempo di Minuetto de
la Sonata n® 8 para piano y violin del m'smo Maestro. El troze estd en M: bemol
Mayor, y comienza con el siguiente tema A, el principal, que actiia de ritornelo,
como en un Roudd:
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Moito moderato e grazioso
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v comprende desde el comienzo del trozo hasta el compis 16 inclusive. En el com-
pas 17 aparece una estrofa B

B -—1"—4 o

elc.

w B BlE

que se extiende entre los compases 17 y 29, y partiendo de do menor modula a sol
menor, cuya insistencia podria significar una alusién a la dominante de do menor;
vuelve, en cambio, al primer tema A en Mi bemol desde el compds 30 hasta el 37,
es decir, reducido a la mitad de su extensién. En el compés 38 siguele una reexpo-
sicion de B en su respectivo tono, y oira vez la de A, en el compds 51, también re-
ducido a 8 solos compases. En el compéds 59 hace su aparicién una segunda estro-
fa € en el mismo tono que «, es decir, en Mi bemol Mayor.

Violin R —
= 1 - | ) . E
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que se extiendc hasta el compis 74. Con el siguiente, comienza un pasaje que se ¢x-
tiende hasta el compas 106, y tocando el tono de mi bemol menor, preparz la re-
exposicion del perfodo inicial A, esta vez no reducide, y seguido de la relcxposi—
¢ién de B; luego de A reducido; nuevamente de B, v otra vez de A, reducido. Es
decir, se repiten, directamente, los 5 primeros periodos. En el compéds 143, vuel-
ve nuevamente también la segunda estrofa €, pero aGn ella reducida, tan es asi
que llega tinicamente hasta el compas 15%. Aqui eomienza un pasaje, una especie de
peroracion, que hace desear la tdltima, definitiva reexposicién del prin_ler tema, el
cual se presenta en el compés 171, y con sentido de correcta conclusién, termina
el trozo. Desde que, atin a través de la clara naturalidad de los temas y de los des-
arrollos, es sumamente dificil darse cuenta cabal a primera vista, de una forma tan
compleja, preséntase a continuacién el esquema siguiente:

b

—

B —B _Al — Bl —ATO—A® Bf — A% — B — A — C! — A®
=1}
| | | | | | | ! | | | |
Ll
~ 5 8 8 @22 3 §5 X § B B F
g + +
E -+ ®
=7 = —
8
g | |
“ o
e ]
b

(1) BEste tema tiene mucha analogia con el de la Sonata op. 58, de Haydn. ElI mismo
Beethoven lo ha empleado varias veces, entre otras, en el I, tiempo de la Sonala ne 5
(Op. 10, ne 1) para piano, y iambién, més claramente, en el I tiempo de la Sonata ne 31,
del Op. 110 (observacién de V. d'Indy).
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Este esquema demuestra el perfecto sentido arquitecténico con que Beetho-
ven ha compuesto el trozo.

La gran forma estd integrada, er cierto modo, por dos grupos de 7 periodos
(aludida més arriba) que se enlazan en la reexposicién central de A, en el sépti-
mo grupo. El valor preponderante de dicha reexposicién es indicado por el Maes-
tro mismo, que prepara este retorno por medio de un pasaje a modo de perora-
¢ién entre los compases 75 v 90, v luego repite el periodo inicial comp’eto, sin
las abreviaciones como ewn las demds reexposiciones. (En las cuales. para recordar
la abreviacién, se hace aparecer en dicho esquema una linea vertical al lado de
la letra). Igusl eosa sucede con respecto a la reexposicién final, preparada tam-
bién ella por una peroracién.

En cuanto a la faz tonal, es evidente que las reexposiciones de B no podian
sequir la regla general de pag. 187, sin que easi todo el trozo volviera en Mi be-
mol Mayor de un extremo al otro. Por tal motivo, Beethoven las ha dejado en
su propio fono, tanto mas, que tratdndose de un periodo modulante, tan sélo asi
podia satisfacer su funeién ecaracteristica en el conjunto de la forma.

§ 185. Citase, para terminar, un dltimo ejemplo de este género de gran
arquitectura, relevindose la importancia y la necesidad de proceder a su lectura
analisis minuciosamente, aunque més no fuera por la rara belleza de la obra.
Se trata del magnifico Preludip en M:i bomol Mayor para érgano, de J. S. Bach,
(volumen IV). No serd dificil reconocer esta forma:

A—B_— Al C—ALB' — (A)3 _ C* — A4

Forma de por si imponente, y desarrollada con dimensiones notables. En el
séptimo periodo se ha colocado la letra (A) entre paréntesis, por cuanto el retor-
no del primer tema, bastante reducido en sus dimensiones en el periodo quinto,
Be ha trocado aqui en una fugaz alusion; posiblemente para no gravar el trozo
con otra reexposicién integral. Hs, en realidad, el mismo procedimiento reconocido
més arriba en el Tempo di Minuetto de Beethoven: la abreviacién de las reexposicio-
nes intermedias, una refirmacién del principio expuesto a pig. 168, parrafo 102.

La grandiosidad de la estructura, la vigoresidad de los temas y la potencia de
sus desarrollos, todo contribuye a hacer de éste, un trozo maravilloso.
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SEXTA PARTE

FORMA SONATA

§ 186. CriTErios GENERALEs (1). Entiéndese asi llamar al solo prime
tiempo de Sonata para uno o dos instrumentos, .como también de Trio, Cus
ete., o de Sinfonia, siempre que sea un movimiento movido o moderado; si en ca
bio, el movimiento es lento, generalmente se usan otros tipos. Es una forma que
pléase atin para cualquier otro tiempo, eon excepeion del Minué, v es la mis
portante 'y perfecta entre las formas tradicionales, Ella puede considerarse un per
feccionamiento, un enriquecimiento de la forma de cancifn ternaria A—B—A!
estudiada a phg. 171 y subsiguientes, e historicamente, una transformacién del fi

binarid A—aA!, considerado a pag.159.

A B A
A Reexposicién |

[ Exposicién tematica | | Desarrollos

Precisamente, porque la Sonata es un enriguectmiento de este tipo simple,
viene estudiar separadamente las tres grandes partes A—B—A%

(1) Antiguamente distinguianse, la Sonata da chiesa, destinada a preceder una Can
y que se componfa de una sucesién de trozos de cardcter mAs bien austero, derivados
la Fuga y el Motete, y la Sonata da camera, que era una sucesién de danzas entillzade
o de trozos derivados de la Canzona y del Madrigal. En la Sonata wa chiesa, la derivac
contrapuntistica originaba una tradicional dependencia de la forma de la Fuga para )
log trozos rdpidos, mientras que los lentos eran casl tan sélo introducciones o intermedio
En cambio en la Sonata da camera, la derivacion de la danza o de la cancidn, “confer|
a la forma de los diversos trozos o tiempos, el tipo binario (ver pig 159 y subsiguien
y en dichas condiciones (como se ha visto a pag. 177) la Sonata confundiase con la Su
ete, Los primeros creadores de la Sonata fueron Giovanni Legrenzi, G, B. Vitali, G. B,
sani, A, Corelli G, Tartini, etc, Con la evolucién del arte, la forma de los distintos tiem
pos fué transforméndose, de lo cual resulté el primer tiempo de Sonata con dos temas ¥
de tipo complexivamente ternario: el modele més perfecto de arquitectura musieal,
ahora es objeto de su estudio, y del cual H. Riemann reconoce el primer ejemplo autént
en Evaristo Felice dall’Abaco (1662-1726). De la Sonata de cdmara deriva todo el arte sl
fénico moderno, y que tratada tan sélo con pocos instrumentos solistas, Namase todav
precisamente, misica de cdmara, De la diferenciacion entre Sonata da camera y Sona
da chiesa, héllanse vestigios todavia en la musica actual, ligadas al rcardcter de algin “li-.,
trumento singular. Asf, p. ej, las Sonatas para 6rgano, aun no teniendo relacién alguna con
el arte de iglesia, conservan siempre una relativa dependencia con la Fuga. La que apare.
ce empleada. no sélo como trozo separado, p. ej., de final; sino que también como desarro.
llo, como acrecentamiento, etc. Asi, a la Sonata para Organo, a menudo faltanle los eu.
racteres propios de la forma tradicional de Sonata, aln en las compuestas por autores for.
malistas. Véanse, p. ej., las Sonatas para 6rgano de F. Mendelssohn,

|
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§ 187. A. Exposicion teEMATICA. Esta primera parte en si va tiene su forma,
que puede establecerse asi:

A
[ 1
a ] c
Introduceién 1. Tema Puente \ 11, Tema Pequeila coda
tono princip, modulante } tono vecino

Mientras tratibase de los tipos afines del Minué, ha podido verse (pag. 220
y subsiguientes) como una de las més naturales amplificaciones de una forma con-
wista en hacerla preceder de una introduceién, v seguir de una coda. Por ello, estos
dos elementos pueden existir, pero también pueden faltar; en' todo caso, son de
dimensiones e importancia muy variables. La introduceién, obsérvese hien, no pre-
para tan sélo la exposién temditica; sino que también el entero trozo. De todas ma-
neras, en esta primera parte, la substancia estd contenida en los tres perfodos e,
b, ¢, y especialmente en ¢ y en c: los periodos de ambos temas.

§ 188. La IntropUCCION. De acuerdo a lo indicado més arriba, no es obli-
gatoria; existen formas, también muy amplias, que no la poseen, y comienzan
directamente con el I. tema. También se ha dicho que son muy variables, su subs-
tancia y su importancia; en efecto, p. ej., en la II. Sinfonia de Beethoven, la in-
troduccién ocupa 33 muy lentos compases, que parecieran aludir a una obscura
tragedia; en la VI1I, existen 62 compases; en cambio, en la IIL, la Heroica, todo
#¢ reduce a un repetido acorde de ténica: precisamente, el minimo llamado a la
utencion del auditorio. Cuando la introduccién es tan breve, no es el caso de referir-
We a cardcter estético. Otras veces, equivale a una fugaz alusién al motive mismo
lel tema, como en la V. Sinfonia de Beethoven:

P ].--"'--..’?
'TF“‘F“‘FW"_ﬂI' nq——_'-_
_d
Ej. 300 ‘*-’i ete.
v #{ ;

S

Alusién que, ecomo en este caso, debe tener sentido de suspension. En cam-
lio, cuando posee cierta amplitud, el cardcter de la introduceién es indeeiso, mo-
dulante, mis o menos obscuro, de manera que la entrada del 1. tema revele ei
yentido v la satisfaccién de un rayo de luz a continuacién de la tristeza de la pe-

numbra. Obsérvese, en tal sentido, los ejemplos citados, II. ¥ VII. Sinfonfas de
Beethoven, y su Cuarteto op. 59, n® 3.
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A veces, la introduccidén vuelve a encontrarse (total o parcialmente, o ain re-
ducida a una simple alusién) al comienzo del desarrollo, o en la coda final del
trozo. Un ejemplo, entre los mas conocides, proporciénalo el I. tiempo de la Sona-
ta patética de Beethoven, en que la introduccién retorna en ambos puntos indiea-
dos mas arriba. En cambio, en la 1. Sinfonia de Haydn, vuelve tan s6lo en la coda;
y en el Cuarteto op. 127 de Beethoven, se la encuentra dos veces, una al comienzo,
y otra en el transeurso del desarrollo.

En estos casos, especialmente en lo que se refiere a Beethoven, la introduceitn
asume una funcién mis importante que la de la preparacién del trozo, como easi
imponiendo silencio al auditorio; ella conviértese en un auténtico elemento de con-
traste, en un elemento activo, necesario en la estructuracion misma de la forma.

Esta funcién v esta importancia son mayores afn, por ejemplo, en la Sonata
para piano op. 53 de Beethoven; cuya introduecién al iltimo tiempo (Rondd) es
tan amplia y necesaria al conjunto de la obra, que llega hasta a originar inseguridad
si la Sonata tuviere efectivamente dos o tres tiempos (1), o, si en cambio, no tu-
viere la colocacion y la funcién contrastante de un Adagio; por cuanto, compren-
dida, eomo asi se halla, entre dos tiempos muy movidos (2).

§ 189. ¢) ELLTema, Es la base del entero-trozo (3). En este periodo,
de amplitud muy variable, preséntase el principio generader y la disposicién equili-
brada de toda la forma. Principio generador, por cuanto es el elemento principal,
vital, creador de la entera composieidn; disposicién equilibrada, por cuanto todo de-
bera conservar proporeién respecto a su dimensién. El 1. tema, cualquiera fuere su
carficter estético v expresivo, debe ser claro, como para afirmarse en seguida con
una fisommia decisiva y facilmente comprensible. En la Sonata, los temas deben
poseer, mas que nunca, el caricter de erposicin femdtica, expresién ésta usada
anteriormente, perc que aqui conviene aclarar en su preciso significado. Lldmase
asi un periodo alin doble, triple, en el que una idea musical es presentada de ma-
nera clara, positiva, como quien, hablando, expone abiertamente pensamientos y sen-
timientos, sin entender aportar todavia consecuencias, mediante raciocinios, deduc-

ciones u otra cosa. En la musica, ello verificase (diriase exteriormente) cuando se-

procede por movimientos temdticos y tonales claros, decisivos, relativamente simples,
manteniéndose en relacién bastante directa con la fisonomia de los principales mo-
tivos, ¥ afirmando (atin con largueza) el tone en que se comienza y se termina.
Por cuanto, una exposicién temdtica es, respecto a la faz tonal, relativamente libre,
pero siempre basada en un tono determinado.

(1) Generalmente, la introduccién no se considera entre los tiempos de Sonala, Sin-
fonia, etc.

(2) Sobre el conjunto de la Sonata, ¥ el nimero y las relaciones entre los trozos que

la integran, consultar a pag, 306 y subsiguientes,
(3) A pig.164.se ha tratado sobre el valor de la expresién tema.
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He aqui un ejemplo de los méis evidentes:

Ej. 301

L. van Beethoven. Cuarteto, op. 59, N° 3.

; ‘ | r‘ﬂ%
L2 be—fies—ta ———am e
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Comienzo del
—1 Puente
| |

El primer periodo elabdrase, en manera de fijarse perfectamente en la ments
del oyente, pero asi también de ligarse en perfecta unidad con el remanente del"g'
trozo; condiciones éstas que eonducen a las dos siguientes indicaciones: 1 — La--‘?
estructura del periodo (en toda su amplitud) requiere el tipo afirmative (1), de
modo que los motivos generadores del tema, en sus repetidas presentaciones, se afir-
man cficazmente en el ovente. Una exposicidn temitica de frascs siempre diferen-
tes, seglin ha podido verse a pag. 228 ¥ subsiguientes tratando sobre la melodia
continua, no-ha:arfase, por tanto, adecuadamento ubicado en un tema de Sonata,
de Sinfonia, ete. Esta norma resulta evidente en todas las obras sinfénicas de Cle-
menti, Mozart, Haydn, Beethoven, ete., norma cuya exactitud seria conveniente
fuera verificada. 2. — Ain un periodo de tipp ¢ — b — ol (yer pag. 76 | e). 154)

E__T f5eg,,

como empléase, p. ej., en el Rondd (ver piz 244) seria tnoportuno. Esta construe-

eién tan decisivamente conclusiva, no se adapta bien a la estrecha unidad de la for-
ma de la que se esta tratando; en efecto, la reexposicion de la frase inieial aporta
de por si una sensacién de reposo que aqui seria inoportuna (2),

Una forma de exposicion tematica conveniente en dichas condiciones para el
I tema, es aquella fugada (3). Su sdlida unidad estruetural. su caracteristica vo-

(1} Ver pag 53, respecto al significado de las dos expresiones: tipo afirmativo ¥ tipo
negativo,

(2) Un caso andlogo (aunque respondiendo a otras razones) ha podido constatarse en
ocasién de tratarse respecto al Preludio (pag 1YY pirrafo 135). Los casos raros opuestos,
como el de la Sonata gara piano ne 5 de Beethoven (op. 10, ne 1), pueden considerarse
como excepciones, que, por tanto, no dejan de confirmar la regla.

(3) Con ello no se entiende aludir al estéril acertijo a base de notas, practicado toda-
via en muchas escuelas; refiérese, en cambio 2 la. viva, expresiva manera de desarrollo
imitative, similar, recurriendo a una comparacién extramusical, g la conversacién entre
varias personas inteligentes; manera que, en dos épocas distintas, tuve por maestros su-
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luntad tonal, las repeticiones del tema en sus entradas sucesivas, todo responde
bien a la funcién del periodo de referencia. Pero estos mismos caracteres estable-
fen un procedimiento tan compacto, tan austero, que no siempre puede convenir.
Por tal razén, empléaselo de preferencia en sonatas para érgano, o para piano, de
caricter elevado v grave al mismo tiempo,

El 1. tema puede hallarse en dos condiciones diferentes: 1.— ser un episodip
istinto, que, como caracteristica de la exposicién temética, termina en el mismo to-
0 con que comienza, po.xsitivameute, con una cadencia conclusiva; 2.— o bien,
puede estar tan estrechamente ligado a la econtinuacién del mismo, al Puente, de
10 poderse realmente separar, ni en la fas tonal, ni en la temética. En el primer
taso, el periodo del primer tema es independiente, y se puede considerar seguida-
hente; en cambio, en el segundo caso, es necesario tratarlo juntamente con el Puen-
fe, en el parrafo siguiente. Es una consecuencia de la gran unidad complexiva que
domina toda la forma Sonata, y aGn permitiendo reconocer los diversos elementos,
los hace concebir, sentir, como necesaria consecuencia reciproea, de manera que el
Feposo auténtico, completo, se obtiene tan sélo al final.

Por ello, cuando como en el caso ne 1, el episodio del I. tema termina con un
linal positivo sobre la ténica (ver ej. 301 de pag268) para evitar que el mismo
suma un cardcter demasiado conelusivo; en el punto mismo en que se produce la
vindencia final del I. tema (eomo en el ejemplo citado) comienza el Puente, del
tual se tratard mas adelante,

Desde el punto de vista de la amplitud, no se pueden fijar normas constantes;
tada compositor decide, de acuerdo a su voluntad y a su sentimiento, la relacién
tonveniente entre las dimensiones y la vitalidad de sus propias obras. Una sonata
ficil, sencilla a menudo 1lamada Sonatina, de la que han legado hermosas concep-
tlones los Maestros clisicos, no podri, ciertamente, poseer las dimensiones de una
Binfonia. Asi tampoco una Sinfonia para pequefia orquesta, como han dejado im-
perecederas Mozart y Haydn, podrd tener la -misma amplitud que una Sinfonia
para las grandes orquestas actuales, También los medios ejercen, por tanto, gran
influencia sobre las dimensiones de una misma forma. Luego, un movimiento rapido
franscurre mds pronte que umno lento, por consiguiente, diversidad de medida para
producir el efectu deseado; ¥ por cuanto el I. tiempo de Sonata o Sinfonia, de
jue se esta tratando, refiérese siempre al tipo movido o moderado ¥ no al de mo-
Vimiento lento; sin embargo, existen muchas graduaciones, que pueden influir so-
bre la dimensién del trozo. El ejemplo n® 301, puede servir de modelo para el tipo
medio de Sonata o de Cuarteto, y para las pequefias Sinfonias, actualmente olvi-
iudas, y que atin podrian aportar importantes beneficios al arte.

§ 190, ) Eun Pueste. Es una fase transitoria que ecoliga el episodio y el
tono del 1. tema con el del I1., y tiene, por tanto, cardcter modulante.

mos a Palestrina y o Bach, que con sus obras demuestran haber sido artistas, excelsos
poetas, desdefiosos de toda pedanteria ¥ todo vacuo artificio, manifestdndose ain incom.-
parables maestros también de la técnica,
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Haciendo continuacién respecto de lo indicado a pdg.269 sobre las dos dife-
rentes condiciones en que puede encontrarse ¢l I. tema en relacién al puente; éste,
también puede ser: 1.— independiente, con fisonomia v elementos tematicos pro-
pios; 2.— o bien. estar indisolublemente ligado al I. tema, de manera de convertirse
casi en un apéndice modulante, aunque teniendo un motivo nuevo v personal,

En primer término, se considerari la manera n® 2, empleada de preferencia
por los Maestros anteriores a Beethoven, aunque ellos no desconocieren el puente in-
dependiente; ¥ mientras el mismo Beethoven empileara el puente lizado en muchas e
importantes obras suyas, ain en las fltimamente escritas, Dos solos ejemplos de
los mas significativos: la wltima Sonata para piano v la IX. Sinfonia.

Puente  inseparable.  Generalmente, los Maestros clasicos exponen primera-
mente un periodo decididamente tonal (que seria el tema en su acepeién propia),
a4 lo sumo deteniéndose en la Dominante (en el sentido tanto del acorde pomo del
tono) seguido a continuacién. de un segundo periodo (que seria el puente en su
acepeiébn propia) el cual vuelve a tomar el prineipio del tema en la Ténica, modula
haciendo conemrrir a menude motivos v elementos nuevos. ¥ por tanto, propios del
puente. En estas condiciones, la diferenciacién establecida més arriba entre Te- . h— _ = 1 :h
ma § Puente, es ficticia, por euanto, en realidad, tritase de un periodo doble, de 1 ] e == f = —
tipo afirmativo, que, partiendo de la Téuica .v woltiendo a presentar su comienzo

en la Ténica midsma, modula haeia el tono del 1L Tt‘ll'!ei.. He aqui, por ejemplo, el gL ;;-F- ''''' 'F_' Sl T ‘_h\ ''''''

prineipio de la Sinfonia en sof menor (K. 530} de Mozart : —»—,q% o U 1 * . 1
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El ‘“‘puente independiente’”. con motives propios, aunque no desconocido (co-
mo se dijo va) por los Maestros anteriores a {Beethoven (1), fué confirmado y
preferido por el mismo Beethoven. Mientras separa el puente del I, tema, enriquece
la forma con nuevos elementos, con un tema nuevo. casi. Pero es necesario que la
fisonomia tematica del puente esté tan bien subordinada, que no estorbe, no pre-
venga la aparicién del II. tema, conviertiendo casi superflua, o también tan sélo
menos deseada, la exposicion de este segundo e importante elemento de la forma.
Riesgo no descuidable, y que no ha sido posible siempre evitar. ni atin por (rcmp-nsi—
tores de téenica profunda, involuerando a veces también a Beethoven, Pal:a citar
un solo ejemplo: en la Sonata para piano de este Maestro (op. 2, n? 3'), ;(.*nmu plo—
dria sostenerse que el IL. . tema (compis 47) resulte mas ra-]evaﬁte, mas vital, mas
eficaz que el comienzo del puente que se presenta en el compas 271 Sin .emhargo, la
tonalidad no da lugar a dudas: hasta el compas 27, se esta, substancialmente, en
Do M‘ayor; a partir del compis 27, se modula, para aleanzar, en el compés 47, el

ne 6§ de Clementi (Coleccién Peters ne 6436)
19 y 35; y entre las Sonatas de Mozgrt
o entre los compases 22 ¥ 4G: en la So-
34; en la Sonata en Fa mayor (K. 280),

(1) Para comprobacion, ver la Sonata
donde el nuente se extiende entre los compases
la en Fa mayor (K. 332). donde el puente se extiend
nata en Do mayor (K. 309) entre los compases 21y
entre los compases 12 y 26, etc.
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tono de Sol Mayor, donde se presenta un nuevo tema, en que permanece hasta el
ritornelo. El puente se extiende, por tanto, entre los compases 27 ¥ 47, y el segun-
do tema es aquel Sol Mayor que hace su presentacién en el compis 47.

Con respecto a la extensién, seria imposible establecer normas constantes. Cuan-
do el puente es inseparable, no es dable reconocer sus dimensiones: que, en cam-
bio, resultan claras en ¢l puente independiente. Luego, también el cardcter del trozo
puede influir en muecho. Por ejemplo, en la V., Sinfonia de Beethoven, el puente
es directamente substitnido por un solo acorde de dominante del misme tono que
el del I1. tema. )

En condiciones normales, el puente no supera en amplitud, al periodo del I. te-
ma, y con frecuencia, es mis breve que éste.

§ 191, ¢) En II. Tema, Es el elemento fundamental contrastante con el
Tema 1. Debe, por consiguiente, ser de opuesto carfecter, pero de correspondiente
eficacia, vitalidad, claridad y dimension. Respecto a la faz tonal, el II. tema va
en un tono diferente de aquel del I., ¥ como éste, finaliza en el mismo tono en que
se presenta.

Para los Maestros clisicos como Clementi, Mozart, Havdn, Beethoven, el IIL.
tema estd, generalmente, en el modo Mayor, en la Dominante, y en el modo menor,
en el relativo Mayor. Pero este brincipio as aplicado con tanfa largueza que permite:
1.— Libertad en la eleccion del tono, entre los wvecinos del tono principal. Por
ejemplo, entre las Sonatas para piano de Beethoven, la n? 21 tiene el 1. tema en
Do Mayor y el TI. en Sol Mayor. La sonata n® 29 con el 1. tema en St bemol Ma-
vor v el II. en Sol Mayor. La n® 32 eon el 1. en do menor y el 1I. en La bemol Ma-
yor. 2.— Libertad en Ta manera de emplear el tono elegido. Obsérvese cémo la
Sonata para piano n® 10 de Clementi (Coleccidn mencionada) tiene el I. tema en
si menor, el IT en Re Mayor, y concluye en fa sostenido menor (1). El Cuarteto en
Mi bemol mayor (K. 428) de Mozart, tiene ¢l 1. tema en Mi bemol Mayor, v el II.
que oscila entre sol menor y 8¢ bemol Mayor, tono en que se afirma y finaliza.
Beethoven, en el Cuarteto op. 18, n® 5, tiene el 1. tema en La Mayor, presenta el
II. en mi menor, para luego alecanzar el de Mi Mayor y permanecer en &l. Asi.
en la Sonate patética, para piano. el 1. tema estd en do menor, el II. preséntase
en mi hemol menor; pero luego, a continuacién de algunas modulaciones, finaliza en
modo Mayor. En cambio, la Appassionata tiene el 1. en fa menor, el II. en La be-
mol Mayor; pero luego, finaliza er ol modo menor. Notable es la Sonata para pia-
no w® 15 (op. 28) que presenta el 1. tema en Ke Mayor, v el 1L, de caridcter mo-
dulante, que comienza, realmente, en fa sostenido menor, para luego aleanzar ILa

(1; Wste ejemple presenta estrecha relacion con lo tratado a pig 278, respecto g las
“hreves codas’ inseparables del 11, tema, ¥ de tono diferente,
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Mayor. Sin embargo. el mas notable de todos, es el caso del Cuarteto, op. 18, n® 3,
que tiene el I. tema en Re Mayor, v el II.. que preséntase en Do Mayor, para lue-
go terminar en La Mayor.

En el arte contembora'l'uec, la libertad es mayor atin, y sin deseuidar el vinculo
l6gico que debe existir para el tono de ambos temas, empléanse tonos atn no rela-
tivos, y lejanos entre si. Todo depende de cémo se eoligan con el puente, y de eémo
luego se usan. Por tal razén, la libertad actual requiere ser empleada a base
de un seguro sentido de 1a tonalidad v de la relacién tonal, a fin de que la légica
de los Maestros clasicos no se refute, sino tan sélo amplificada. El tono que excla-
yese siempre en el II. tema es ¢l de la subdominante, cuando el tema I. es de modo
e L sl

En cuanto a la extensién de este episodio, se dijo ya nue debe corresponder
a la del I. tema; sin embargo, a este respecto, la ley no es estricta, pues de los
mismos grandes sinfonistas se aprende que, atin en el equilibrio, saben emplear una
hien entendida libertad. fundada en la influencia que el respectivo cardcter de cada
tema ejerce sobre los limites de su propia duraecién.

§ 192. DE LA RELACION ENTRE Los TEMAs. Un elemento decisivo para la co-
rrecta construceion de un primer tiempo de Sonata o Sinfonia, es la exaeta rela-
cién de caructer entre los dos temas. Al respecto es tinico arbitro el zusto del com-
positor; puédese argiiir tan sélo, que de este equilibrio depende, a menudo, la co-
rrecta arquitectura y la vitalidad misma del entero trozo. Por enanto, como se dijo
va, la forma de que esti tratindose, empléase para los tiempos de movimiento vi-
vaz o moderado, v no para aquellos de movimiento lento; en la mavoria de los ca-
soss, el 1. tema es de cardceter bizarro, deeidido. ripido, mientras que el IT. es melo-
dioso, cantable (1).

Esto es suficiente para hacer reconocer un contraste, una oposicién entre dos
temas; oposicién alrededor de la cual gira toda la substancia de la forma Sonata.
En efecto, luego de enunciado este estado de cosas en la exposicién temitiea (que
en cierto modo es como la presentacion, el desafio entre dos contrineantes), el des-
arrollo (del que se hablara seguidamente) serd |3 fase mas viva, la lucha entre es-
tos elementos principales (acompanados de sus auxiliares), de los euales, el primero,
triunfara sobre el otro en la reexposicidn, arrastrandolo consigo en el propio tono.
Trianfo que resulta total cuando. como asi lo realiza a veces Beethoven en las obras
de su madurez, los elementos del 1. tema intervienen, como figuraciones, o simi-

larmente, aun en la reexposivion del tema II. (2).

(1) El empleo de un segundo tema conirastante, encuéntrase, con cierta regularidad,
primitivamente en las Sonatas para 3 instrumentos de Pergolesi. (R. Stéhr. Musikalische
Formenliehre, En nota de péig. 387 Leipzig, C. F. Siegel).

(2) V. d'Indy.
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Dos de las causas inmediatas del debilitamiento y de la pesadez que se observan
en el arte sinfonico actual, son, precisamente, la insuficiencia de contraste en el
caricter de los temas y el exceso de modulaciones en la exposicién. En condiciones
similares, desaparece, o por lo menos queda més o menos grandemente disminuida,
la diversidad de fisonomia entre la exposicion y el desarrollo que le sigue. Desarro-
llo que tiene su razén de ser en una oposicion entre los temas contrastantes, y que
ahora eon frecuencia se suscita a través de un mds o menos amplio y laborioso gire
tonal; ineficaz a causa del precedente vagar a través de tonos y de modos. Desna-
turalizada y reducida la fisonomia de la exposicién, toda la forma adquiere un as-
peeto uniforme, tanto més pesado cuanto mis intenso se manifiesta.

Empero, para que esta accién se desarroile von buen resultado estético, es ne-
cesario que los dos factores prineipales, los dos temas, aén en la reciproca oposi-
eién, estén-lizados de tal manera, de permitirles constituir una sola unidad. Sobre
la naturaleza de este Gltimo vinculo, seria dificil establecer norma alguna por ba-
se; se trata de un argumento demasiado estrechamente vineulado a la individual fa-
cultad creadora. La mejor indicacion en tal sentido, es la de proceder al estudio,
afin desde este especial punto de vista, de la literatura sinfénica clisica, a fin de for-
mar el sentido de las relaciones reciprocas, tanto de afinidad ~omo de contraste, en-
tre los temas de una misma eomposicién. De especial modo, Mozart y Haydn son
maestros sumos en la exposicién y en la eleecién de los temas, aiin en su méxima
simplicidad (1).

Entre las obras clasicas, no podrin pasar inobservados algunos ejemplos (aun-
que no muchos) de Sonatas o Sinfonias basadas sobre un tema tnico, que primera-
mente preséntase en un tono, luego en otro, como en la XVIII, Sinfonfa‘‘La Rei
ne”’y en la XVIL‘“Oxford” ambas de Haydn; o bien, sobre dos temas, los que,
en realidad, son dos maneras de ser de un mismo tema. He aqui algunos ejemplos:

Ej. 303
M. Clementi. Coleecidn de 24 Sonatas célebres. (Peters),

Sonata n® 6.

Allegro
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(1) Segin Schindler, Beethoven {(de quien era humilde amigo) denominaba frecuente-
mente ambos elementos, ambos principios de una Sonata, el uno “principio opositor’
(widerstrebend), el otro “principio implorante” (bittend). Las dos Sonatas op. 14, es
decir, las niimeros 9 ¥y 10 para piano, decfa en una ocasién Beethoven, representan “el
conflicto entre estos dos principios; un didlogo entre un hombre ¥ una mujer, o entre el
amante y su amada” "“jDos principlos también en el segundo tiempo (Mittelsatz) de
Patétical”. Citacién de V. d'Indy,
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Ej. 304

Sonata n* 16
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En cada uno de estos ejemplos, es evidente la semejanza, sino la identidad de
los dos temas, tanto como para casi percibirse un tema solo que se presenta bajo dos
aspectos, de dos maneras distintas. Procedimiento éste, que no puede dejarse de rela-

cionar, por un lado con la forma Sonata con tema dnico para todos los tiempos 0
trozos, empleada por los primitivos sinfonistas; y por el otro, con la asi llamada
Sonata o Sinfonia ciclica del arte moderno, sobre la que se tratard a pag. 315. No se
pretendera argilir, que los ejemplos citados sean reminiscencias del pasado, o intui-
ciones, profecias futufés, o aun, particularidades de algunos Maestros. Los hechos
se repiten, se renuevan a través de todo el arte sinfdnico.

§193. PequeNAs copas. Con el Il. tema complétase la substancia de la
exposicién temétiea que constituye la primcera gran parte A (ver pig.264 ) de la
forma Sonata; por consighiente, es posible asi pasar al desarrollo que ocupa la
II. parte B. Mas, es conocido ya, ebmo el sentido de correcto final sea en las for-
mas completas, como asi también en sus respectivas partes y en los mismos perfodos
musicales, conduzea a una prolongacién a modo de coda. Ello ha sido apreciado casi
siempre por los grandes Maestros. Estos, en la intencién de consolidar la unidad
de esta primera parte del ler. tiempo de Sonata, agregaron a la exposicién del II,
tema, cadencias, apéndices, mis o menos amplios, mis o menos caracteristicos y sig-
nificativos. Estas asi llamadas ‘‘pequefias codas’’, preséntanse, sea en forma sepa-
rada aportando nuevos motivos; sea ligadas, inseparablemente del episodio del II.
tema, del cual son casi una continuacién de destacade caricter conclusivo. A menudo
contienen alguna referencia al I. tema como en la II. y en la V. Sinfonia de Beet-
hoven,

Las pequefias codas tienen la funecién de coronar la exposicién, refirmando, reeal-
cando el tono del II. tema; ellas deben, por tanto, finalizar regularmente en el mis-
mo tono. Clementi ofrece algunos ejemplos de pequefas codas que concluyen en un
tono diferente del tono del tema II.; p.ej., la Sonata n° 10 (Ed. Peters), tiene
el I. tema en si menor, el II, en Ke Mayor, y las pequefias codas en fa sostenido me-
nor (1), La Sonata n* 18‘‘Didone abbandonata’tiene el I. tema en sol menor, el
I1. en 8i bemol Mayor, y las pequefias codas en Re Mayor. De todos modos, en nin-
gun caso, si existen mis de una, efectian cadencias en tonos, entre ellas, diferen-
tes. También en los ejemplos de Clementi, citados mas arriba (y tal vez con valor

de modalidad personal) las pequefias codas forman un conjunto cadencial tinico,

con evidente afirmacién de un mismo tono, vecino al del II. tema.

Estas pequefias codas, como ya se dijo, pueden también no existir enteramen-
te, y asi manifestarse, sea en alguna cadencia, sea aleanzando una extensién nota-
ble, como parte inseparable del II. tema. Ello verificase particularmente en Cle-
menti y en Mozart.

(1) Se ha aludido al respecto a pag. 273
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Asf como la amplitud, también la vitalidad, la importancia de los motivos de
las pequefias codas son muy variables. Por ejemplo, en la III. Sinfonia de Haydn,
ellas ocupan apenas 8 compases, de los cuales 4 son un apéndice directo del II, tema,
y los otros 4 contienen simples, ntturales cadencias. En cambio, en muchos casos
son auténticos temas suplementarios, que preséntanse en episodios breves, cierta-
mente, pero incisivos, vitales, y encuentran luego lugar en el desarrollo que sigue-
le a continuacién. Mas bien, generalmente, es a partir, precisamente, de dichos te-
mas suplementarios que Beethoven comienza sus magnificos desarrollos,

He aqui un ejemplo, tomado de la Sonata n® 3 (Op. 2, n* 3) para piano:

Fin del episodio

del II. tema Pequefia coda 1a,
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Igualmente procede Haydn en la XVI. Sinfonia “‘Gwxford’. Mozart en la So-
nata para piano (K. 627), realiza enteramente el hermoso desarrollo tan sélo sobre
el motive de las pequeiias codas; 'y asimismo no es el dnico ejemplo de este género
del mismo Maestro.

Estribillo. Toda la primera parte 4, antiguamente replicibase, indicando la
repeticion con el signo correspondiente :||; practieindose todavia especialmente en
las formas de dimensiones pequefias y medianas. En efecto, en tales condiciones,
los auditorios vuelven a eseuchar eon agrado la exposicidn temitica, enfrentindose
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en el conocimiento de los temas, en la reciproca relacion, sea tonal como de cardc-
ter especifico, sin detrimento de la. atencién necesaria para seguir inteligentemen-
te, la continuacién subsiguiente.

Pero, especialmente en los trozos de grandes dimensiones (como muy a menudo
se elaboran en el arte contemporineo), estando ya ampliamente afirmadoes los temas
en la exposicién misma, y a fin de no exigir demasiado del oyente, se omite la re-
peticién, Entonces, a continuacién de las pequefias codas, se pasa directamente al
desarrollo.

Cuando se repite la lra, parte, con frecuencia requiérese un pequefioc puente,
que, tonal o temsticamente, vuelva a conduecir al episodio del 1. tema, A veces este
enlace parte directamente de las pequeiias codas como acaece, p. ej., en la Sonata
para piano op. 53, de Beethoven.

Antiguamente, se repetia todo lo comprendido entre el comienzo del desarrollo
y el final del trozo. Esta repeticién, a menudo poco deseable, hillase indicada toda-
via en muchas obras de Mozart, Haydn, y aiin en no pocas de Beethoven, con fre-
cuencia con la precaucién de excluir de la repeticién la ‘‘coda’’, que, logicamente,
no debe sentirse sino como perfodo conelusivo. Actualmente ha caide en desuso (1).

0é

§ 194, B. DgesarronLo. Caracteres generales. El desarrollo oeupa toda la
parte central de la forma Sonata, de acuerdo al esquema de pig 264, y es una
fantasia sobre los dos temas expuestos en la primera parte A y sobre los motivos
del puente y de las pequeias codas. Pero jcon qué criterios elahdrase esta fantasia?
jqué es exactamente un desarrollo!

A pag 265 se dijo que la exposicion temitica equivale en la musica, al mo-
mento en el lenguaje hablado, en que explicanse abiertamente los pensamientos y sen-
timientos, sin entender aportar todavia, consecuencias mediante raciocinios, dedue-
ciones u otra cosa. Ahora bien, el desarrollo temético es, precisamente, el complejo
de los raciocinios, de las deducciones,de las confrontaciones, de las antitesis, con
que desde las premisas (los temas) llégase a las consecuencias, es decir, a la reexpo-
sieién, de la gque se tratard oportunamente,

Establecido esto, es evidente la importancia y la funcién del desarrollo, coma
asi también evidentes los caracteres naturalmente opuestos a los de la exposicidn.
En ella, todo era abierto y claro; aqui, en cambio, todo es més o menos obscuro y
denotando rebuscamiento. 'En la exposicién, los elementos del tema eran tan sélo
presentados; en el desarrollo, en cambio, son elaborados y amplificados (2). En

(1) Bra un residuo de la antigua Sonata de tipo binaric con tema unico, del cual se
ha tratado a pég. 159 y subsiguientes, donde repetiase tanto la primera como la segunda
parte,

(2) Consultar al respecto, lo que se dijo a pag. 212 y de especial modo, a pig. 217 de.
la variacién amplificadora.
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aquellaj se efectuaba una més o menos libre detencién en el tono en que comienzs
y termina; en dste, realizase lo opuesto: se esti en movimiento, en una fase de

transicion en el sentido estricto de la palabra; por cuanto, muévese partiendo de un

tono para aleanzar otro, a través de una sucesién de modulaciones, que pueden de-

finirse como las peripecias tonales de la Sonata. Resumiendo, precisamente como in-

dicado a pag 274, el desarrollo es esencialmente la oposicién entre los varios ele-

mentos de la Sonata; oposicién dirigida hacia una sola finalidad: la reexposicién

A. fin de formarse una idea sobre el earacter diverso, aiin tomado de los moti:
vos mismos, en la exposicién y en el desarrollo, confréntese el ejemplo siguiente
con el ejemplo 301 de pag 267:

Ej. 308

L. van Beethoven. Cuarteto op. 59, n® 3.
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El pequefio motivo a caballo del primer compés en el ejemplo 301, genera por
si solo los primeros seis compases del ej. 308. El otro motivo que prosigue en el
ej. 301, hasta el primer cuarto del tercer compis, produce aqui el entero giro
entre los compases 14 y 22, Analicese también a continuacién del fragmento repro-
ducido en el Gltimo ejemplo, es decir, el desarrollo completo, como asimismo otros
ejemplos mAs, sin omitir aquel realmente grandiose de la Sinfonia Heroica. Serd
¢l mejor medio para formarse la idea v el sentido del desarrollo, tan importantes,
tan decisivos en la légica, y en toda la cstructuracion de la Sonata.

Las pocas observaciones hechas hasta aqui, demuestran ya, como en el des-
arrollo, cada ain minimo elemento ritmico, melédico, armoénico del tema, pueda
dar lugar a tramas completas, En efecto, aiin sin por ello querer afirmar que en.
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esto consista la esencia del desarrollo, cierto es, que en esta parte de la Sonata
tiene lugar la elaborecién de los elementos presentados en la exposicion tematica
Eroceso en que a menudo encuentra amplia aplieacién la imitacién eontrapuntis:
tica. Y también en tal sentido, el fugado puede ser usado oportunamente en la
Sonata, en la Sinfonia, ete,

Sin embargo, como se dijo méas arriba, para que exista ldgica y unidad, es
ulvuesario que el desarrollo sea condueido de acuerdo a un plan bien concehidt;. ¥
\zlgortmamente realizado. En este sentido, cada compositor posee, ciertamente pl;an;
libertad; pero libertad no significa incoherencia, y menos afn justifiea una; trama
erroneamente dirigida, cuando inciden decididamente los medios en la finalidad
preconcebida,

0 = ” . - . )
§ 195. Toxavrpap. Posee particular importancia el tono bisico.

En efecto, el Il. tema con las pequeiias codas, concluye en un tono veeino
que, ccrmo ya se dijo a pag. 273, referente a los Maestros clisicos, en el modo Mayo;'
es la Dominante; y por cuanto se haya aprendido también a interpretar esta re-
gla con oportuna largueza, de hecho (atin en composiciones actuales) a menudo
el II. tema estd en tono de dominante. Pero en la mayoria de los casos, es preei-
sarTien'te por medio del mismo tono de deminante que se vuelve al tono ’y al tema
principales. Es evidente el riesgo que el desarrollo, en lugar de ser, atn desde el
pl{nto de vista tonal, una fase de movimiento, redizcase Suh‘stanui;,lmenfe a una
més o menos encubierta defencidn en el lono de dominanie. A fin de poder mo.
dular con suficiente libertad, es necesario, por consiguiente, alejarse tanto del to-
ne del 11, tema, como del tono del 1., sin acercarse ya mds a ellos en todo el
transcurso del desarrollo, para evitar asi atenuar el efecto de reexﬁosicién a su
debido tiempo. ‘

Este alejamiento efectudbase antiguamente por medic de méas o menos edmo-
das modulaciones, a menudo partiendo del tono del 1I. tema, como asi lo hace
generalmente Mozart, ain permaneciendo un entero periodo con ‘correutas caden-
cias; y como asi hace Beethoven de manera mucho méas fugaz, p. ej., en las Sin-
fonfas IV. y VIII (1). O bien, a veces partiendo afin del tono principal, el del
1. tema, como asi lo practica, p. ej., Clementi en la Sonata para piano n® 7 (Co-
leccion Peters), y Beethoven en sus Sonatas nos. 16, 18 y 27, y en la Sinfonia

Pastoral.

(1) También ésle es un residuo de la antigua Sonata de tipo binario con tema iinico
(ver pag.159 y subsiguientes) donde la segunda parte comienza a continuacién del ritor.
nelo con la reexposfcién del tema inicial en el mismo tono vecino alcanzado con la caden—
cia final de la primera parte,
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Esta segunda manera, que a primera Vista pareceria rara, tiene, realmente,
una explicacién bien natural, Cuando las pequefias codas estin preparadas para
volver a enlazarse a la repeticion mediante el ritornelo, va se dijo a pag. 281,
que las mismas vuelven a condueir, sea temdtica como tonalmente, al 1. tema.
Muy a menudo indicanse dos distintas conclusiones de la primera parte, con la co-
nocida expresién: I. volta y II. volta; de las cuales, la una conduce a la repeti-
cién y la otra al desarrcllo. En cambio, con frecuencia preséntase una misma con-
clusién, que, como ha podido verse mas arriba. puede acilmente conducir al tono
principal, eomo asimismo al comienzo del desarrollo.

Sin embargo, ya aquellos mismos Maestros muchas veces partian directamente
de un tono més o menos lejano, o lo aleanzaban improvisamente casi, por medio de
vapidas modulaciones, Esta manera fué afirméndose, especialmente por obra de
Beethoven, Ella sefiala en modo reconocible y eficaz, el principio del desarrollo.
produciendo una impresién de obseurecimiento, diriase, repentina casi en el giro
tonal del trozo. nue confiere mayor realce al camino que en adelante debe seguirse.

He aqui algunos ejemplos de entrada direeta del desarrollo, en un tono di-
verso del de las pequefias rodas:

Ej. 309
M. Clementi. Sonata para pigno. N* 10 (op. 40, n* 2)

I. Tema en si menor

Final de la peq. coda Principio del desarrollo
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Ej). 310

L. van Beethoven. IX. Sinfonia.

I. Tema en re menor.

Fin de las peq. codas

‘en Si bemol Mayor Principio del desarrollo
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F. Mendelssohn. Sinfonia en la menor,
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En cambio, citase a continuacién un ejemplo de puente hacia el desarrollo,
mediante riapidas modulaciones:

Ej. 312

L. van Beethoven. Sonaia para pigno. N° 17 (Op. 31, n® 2)

Fin de las peq. codas en la menor
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En este caso, los arpegios modulant:s derivan del acorde

aue hace casi de
introduceién a.

comienzo del I. tema. Y existen también otros casos en los cuales,
al prineipio, ¥ adn en el'centro del desarrollo, aparece la introduceién en forma mds

o menos abreviada. Al respeeto, consiltese lo tratado a pig. 266 , como también
los respeetivos ejemplos, en ella citados.

§ 196. Extexsion. — La duracién del desarrollo es, generalmente, algo mis
breve que todo el conjunto de la exposicidn temdfica precedente, -4, en el esquema
de pig. 264 , o a lo sumo, igual. Esta proporeién, ya reconoeida a pag. 168 , para
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la parte central de las formas ternarias, es confirmada por la inmensa mayorfa de
las obras clasicas. Pero como siempre al tratar lo referente al arte, las leyes, ain
las mas [lézicas y naturales, deben eonsiderarse con oportuna libertad, en rela-
¢ion con las diversas tendencias de las épocas, de los autores, y del cardeter de-
terminado de cada obra. Asi, por ejemplo, Mozart, excelente de especial modo en
las cxposiciones felices, es en general muy conciso en los desarrollos. Citase, entre
6tros muchos, algunos ejemplos tan sdlo de los mas caracteristicos. En la Sonata
para piano en do menor (K. 457), la primera parte hasta el ritornelo, ocupa 74
compases, el desarrollo sélo 25. El Cuarteto en sol menor (K. 478) tiene 68 com-
pases hasta el ritornelo y tan sélo 32 compases de desarrollo. El Cuarteto en re
Mavor (K. 575) posee la primera parte con 77 compases v el desarrollo de 39
En ¢l Fa Mayor (K. 590) liene la primera parte integrada por 74 compases y el
desarrollo tan sélo por 37. Citase, para terminar, la Sonata para piano en Sol
Mayor (K. 283), en la que la primera parte ocupa 53 compases y el desarrollo
apenas 18, En este filtimo caso es necesario también notar que tritase de un
simple intermedio mis bien que de un auténtico desarrollo; por cuanto no existe
casi relacién alguna con los temas, ni con los motivos del puente y de las pequefias
codas. El ejemplo eitado mas arriba, no es el Gnico en la manera de determinar
la parte central del ler. tiempo de Sonata en Mozart; manera que tal vez halle su
explicacién en la Obertura, cuyo tipo extiéndese posiblemente también a algin
otro trozo (ver pag. 323 v subsiguientes).

Asimismo Clementi (1), Haydn, Beethoven, atn descollando en el arte del
desarrollo, en general mantienen al misn:o dentro de limites bastante diseretos. Por
ejemplo, Clementi, en su Sonata para piano n* 4 (Coleccion citada), tan agil y
elegante de forma, a continuacién de una exposicion de 44 compases, realiza el
desarrollo en tan sélo 22: exactamente la mitad. En la Sonata n* 6, la proporcién
es casi idéntica: 60 compases hasta el ritornelo, y 31 de desarrollo. En la n* 13,
después de una exposicion de 47 compases, existe un desarrollo de sblo 20 com-
pases. Haydn, en la II. Sinfonia ofrece la proporcion: 107 de exposicion y 69 de
desarrollo. En la I1L.: exposicién 71, desarrollo 48. En la VL., exposicién 90, des-
arrollo 47., Beethoven, en las Sonatas para piano ofrece ejemplos igualmente pro-
nunciados en favor de la brevedad. Por ejemplo: Sonata n? 4: exposicion 135,
desarrollo 52, Sonata Patética: exposicién 122, desarrollo 58. En la n* 9: exposi-
¢ién 59, desarrollo 30. De las nueve Sinfonias, seis poseen el desarrollo mas breve
que la exposicién tematiea: la L, la 1L, la IV, Ja VII., la VILL y la IX, De lag
demis, la V. y la V1., alecanzan el limile maAximo normal, es decir, la perfecta
T (1) Es interesante conocer las “Vingt Sonates et Caprices de M, Clementi, choisis er
précédés d'une préface et de notes historiqgues par de Wyzewa. Parfs, M. Senart & Cle. ",
En ellas se reflejan las singulares condiciones del célebre Maestro romano, y, p. ef., pues.

ta en evidencia su influencia sobre la evolucién de las Sonatas en general, y en particu.
lar del desarrollo,
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ignaldad: V., exposicién compases 124, desarrollo 124; VL., exposicién 138, des-
arrollo 140. Aproximadamente, igual cosa ocurre en la Sonata n* 10 para piano,
con 63 compases de exposicién y 61 de desarrollo. Asi también en la IV. Sinfo-
nia de Haydn, existen 103 compases de exposicién y 96 de desarrollo; y en la
Sonata para piano n® 8 de Clementi, 77 compases de exposicién y 70 de desarrollo.

Empero, si los temas se prestan, y asi también la intensidad y la densidad
del conjunto, los mismos Maestros sobrepasan atin en mucho estos limites norma-
les. Y es asi que Clementi, en su hermosa Sonata para piano, op. 40, n? 2, después
de una exposicién de 75 compases, realizé un desarrollo de 135, es deeir, casi el
doble, Y un ejemplo fehaciente: Beethoven, en la Sinfonia Heroica, a continua-
cién de una exposicion de 153 compases, confiere 245 al desarrollo realmente gran-
dioso. Sin embargo, es preeiso no olvidar, que las -extraordinarias dimensiones se
explican 1an sélo con la potencialidad del intimo contenide musical inventivo. Si
tal potencialidad creadora faltara, o tan sélo fuera poco considerable, la amplitud
volveriase insoportable. Vale decir, que. como siempre, la excepcién confirma la
regla.

En condiciones normales, es deeir, euando el desarrollo no supera la exposicion de
los temas, después de cerrada la exposicion misma y refirmada mediante las peque-
fias codas, no se introduce ya ningin nuevo elemento temdtico, y el desarrollo es toda
una elaboracién de los materiales preparados precedentemente. Tal vez el modelo mas
rigido y perfecto, atin desde este punto de vista, es ofrecido por la V. Sinfonia de
Beethoven, donde con elementos minimos se aleanzan resultados maravillosos, En cam-
Lio, si las dimensiones del desarrollo aumentan, a veces introdGeese también algin
elemento temdtieo, mis o menos independiente de la exposicién. Véase también des-
de este punto de vista, la III. Sinfonia de Beethoven.

Pero es evidente que esta insercién de elementos extrafios, no se convierte en
ventaja de la logica formal. Y tanto mas eficaz v caracteristico preséntase el ma-
terial -nuevo, como proporcionalmente disminuye el cardcter propio del desarrollo:
el presentarse de un breve motivo, mayormente si hermoso y vivo, no puede dejar
de conferir sentido de exposicién.

§ 197. Norwas pricricas. El desarrollo, como ya se dijo. no puede signifi-
car andar a tientas. Es necesario que existan tramas temiticas y tonales que ex-
presen decidida voluntad. No se debe vagar de uno a otro tema; pero una vez uno,
otra vez otro de los temas y sus respectivos elementos, sirve para efectuar un paso
hacia la meta deseada: la reexposicién., No se cseila de uno a otro tono casi en bus-
¢a de una via de salida; pero si se recorrre un determinado, 1égico, convineente
camino. En éste, asi como en el camino del desarrolle temitieo, existen distancias,
fases de movimiento, y puntos, momentos de reposo. De la correcta, de la logica
disposicién de estos elementos, depende la vitalidad, la eficacia, la fuerza persua-
siva del desarrollo.

Este, es la parte menos analizable de una forma eualquiera. Estiidiense mu-
chos ejemplos clisicos, atin de los Maestros mas puros, dirfase casi. mas transpa-
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rentes: Clementi, Mozart, Haydn; y podra verse como tambiép en ellos, nada mas
variable que el desarrolio. En cada obra el autor sigue rutas nuevas, sugeridas por
el caricter de los temas. De todos modos existen algunas normas, que, mientras cier-
tamente no son suficientes para la construeccién de un correcto desarrollo a quienes
no poseen capacidad inventiva, constituyen, sin embargo, sabios preceptos genera-
les, diriase casi exteriores. Asi (1):

1. — No abordar un motivo de no saberse qué hacer con él.

2. — Una vez abordado, no abandonarlo sino después de haberle conferido el
valor correspondiente.

3. — Después de abandonado, no volverlo a tomar, a menos que se desee valo-

rizarlo en mayor grado, por medio de la determinacién de contrastes y
de ulteriores amplificaciones.

4. — No proceder a la elaboracién.sobre un mismo tono. easi sin un propésito
determinado; seguir, en eambio, un orden légico en las modulaciones.
5. — Reservar el tono de dominante hasta cerea del final del desarrollo; don-

de héllase el punto ldgico para un eventual pedal sobre la dominante,
que prepare definitivamente la reexposicién de la I, parte,

§ 198. RETORNO DE LA EXPOSICION., KEsta, tercera entre las grandes partes
del ler. tiempn de Sonata, es, en substancia, el retorno a la iniciacién misma del
trozo, y comprende los tres grandes periodos ya indicados a pag.265, v estudiados
oportunamente: a) I. tema; b) puente; ¢) 1. tema. La tunica diferencia radical
que existe entre exposicion y repeticién compete a la tonalidad: en la reexposicion,
tanto ¢l [. como el 1{. tema deben presentarse en el tono principal; por tanto, el
puente intermedio ird modificado. Obsérvase en seguida que, a veces el [I. tema no
se adapta al tono prineipal. a menudo porque estando en modo Mayor no se ajusta
al tono menor, o viceversa. En dichas condiciones, el IT. tema puede presentarse en
un tono que no sea realmente el principal, para luego aleanzarlo en el transeurso
del episodio, y asi concluir. Ello puede notarse en el Prestissimo en mi menor de la
Sonata para piano de Beethoven, op. 109, n* 30. En ella, el [I. tema (que se pre-
senta en la exposicion en el compas 29 con poco evidente aspecto tonal, pero subs-
tancialmente en s menor) reaparece en el compis 120, primeramente aludiendo a
Do Mayor. y tan s6lo en el compas 130, alcanza mi menor, tono principal v conclu-
sivo. Cuando fuese posible. proetirese que ¢l tono elegido a tal fin en la reexposi-
¢ién sea, con respeeto al principal, méas estrechamente veeino que el tono en que el
mismo I1. tema se habia presentado en la exposicion.

En verdad, el hecho de que ambos temas tengan que recomenzar en un mismo
tono, haria superfluo el puente, por lo menos respecto a la faz tonal, Pero obsérvese
bien: la tonalidad no es la @nica razén de la existencia del puente, pues éste enla-
za los temas también respecto de su contenido tematico. Con ello no se excluyve que
en algunos casos, pueda resultar oportuno. desde todo punte de vista, omitir el

(1) Ludw, Bussler. Musikalische Formenlehre. Pag. 177.
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puente. Asi ocurre, por ejemplo, en la Sinfonia n* 1 de Haydn, y en el Final de_
la Sonata n® 14, para piano, de Beethoven, llamada Claro de lune (qp, 21, 'll
n® 2): tiempo que, sin ser el primero de la Sonata, tiene la forma de la que aqui
esti tratandose. Examinese este magnifico trozo, y se verificard edmo en la reexpo- _
gicién fueron eliminados los compases correspondientes a los numerados del 14 al |
20, de la exposicién; los que forman, precisamente un breve puente inseparable del |
I. tema. En la reexposicién. en cambio, aparece el II. tema transportado al tomo |
principal ; do sostenido menar. Otro caso de total supresién del puente, se observa \
en la Sonata n® 17 para piano {op. 31, n® 2}, también de Beethoven. Sin embargo,
¢n este caso el puente tenin en la exposicion una amplitud y un valor bien relevan-
tes. Pero reparese también en dos otros aspectos: 1.— el motivo del puente habia
sido ampliamente usado en el desarrollo, ror lo que no habria sido, pues oportuno
insistir todavia en él; 2.— no solamente el puente ha sido eliminado. sino que tam-
bién. ¢l 1. tema hallase reducido apenas a una alusién. Estos dos hechos conducen

a formular algunas observaciones importantes.

El principio de la reexposicion puede seguir rigurosamente el modelo de la. e.x-
posicién, repitiendo tal cual el 1. tema, adaptando el puente a las uum‘us'; condicio-
nes tonales, y transportando, también inalterado. el IL tema. Entre los ejemplos de
este tipo considéranse, de Clementi, la I. Sonata (Coleccién citada), ¥ entre las
numerosas obras de Mozart, sus sonatas para piano (K. 281. 284, 310, 332, 333 y
627) v sus cuartetos (K. 387, 421, 458, 575 v 590). Pero, ipuede interesar siempre
v01'ver a oir episodios conocidos, a menudo ya repetidos en la primera parte. v de
los cuales los elementos fueron desintegrados va en el desarrollo? Mozart, como se
dijo repetidamente, es sumo en la exposicién, en la ereacidn de los temas: por tanto,
volver a oir invariados aciertos felices. puede significar, con frecuencia, cosa grata;
sin embargo, ain los mejores Maestros, no todos poseen las dotes particulares de
Mozart. Y he aqui, que en la mayoria de sus obras, los Maestros clisicos emplean
uno de estos tres procedimientos: 1.— alireviar los episodios en la reexposicidn;
2. variarlos, adornarlos, reavivarlos; 3.— o bien, ann substituirlos directameuhle
con episodios nuevos, sobre los mismos temas y motivos. En los dos iltimos casos,
en 'lugar de abreviar, la reexposicion frecuentemente prolonga, va sea los temas
como el puente, o asi también, ambos a la vez. Se considerara separadamente estas
tres maneras de tratar la reexposicién.

§ 199. 1) REEXPOSICION ABREVIADA. Sefidlase ante todo, ¢émo la aceién mis-
ma (ie abreviar la dltima parte de la forma. pueda aparecer en contradiecion con
la tendeneia a la prolongacién repetidamente reconoeida en los periodos finales.
Pero la contradiecion s tan sdlo aparente; por cuanto, en general, la brevedad de
la reexposicién estd mas o menos ampliamente compensada por la coda; es decir,
por un apéndice, que tiene precisamente, la finalidad determinada de satisfacer
la neecesidad de prolongacién conclusiva.
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La reexposicién abreviada, por consi ruiente, a menudo se practica de varias
maneras. Unas veees, acortase el periodo del I, tema, como, para citar tan sélo al-
gunos ejemplos, en la I. Sinfonia de Beethoven. Mientras que en la exposicidn
existen 20 compases de I. tema en un periodo correctamente cerrado, la reexposi-
cién tiene quizds 13 solamente. ‘‘Quizds”, por cuanto el tema se enlaza insepara-
blemente con el puente, reducido también él, en dimensiones v en contenido. En
efecto, desaparecido su mgtivo propio, queda tan sélo un apéndice de enlace entre
el incompleto episodio del I. tema ¥ el del I La III Sinfonia de Haydn tiene en
la exposicién, entre el I. tema y el puen‘e (inseparable), 52 compases; pero en la
reexposicién quedan solamente 19 compases. En este caso puédese considerar abre-
viado tanto el 1. tema como el puente. En la Sonata para piano n® 17 (op. 31,
n? 2), de Beethoven, ha podido verse a pag. 291, c6mo el I. tema ha sido reducido

4 casi una sola alusion, y el puente omitido. mientras que el II. tema ha permane-
cido invariable,

El II. tema, en efecto, generalmente tiene menor importancia que el 1. en el
desarrollo, por tanto, es menos empleado; luego, esta situado en la reexposieién,
bien distante del desarrollo, de manera dc poderse volver a oir mis ampliamente
con menor sentido de repeticién. Tal vez por estas razones, el mismo es gbreviado
con menos frecuencia que las otras partes de la exposieién; mas bien, a menudo
héllaselo ampliade, de especial modo cuando es inseparable de las pequefias codas,
que, segn se verd seguidamente, con frecuencia se prolongan en la reexposicidn.

§ 200. 2) REExPOSICION varmapA. Al retomar la exposicidon, a menudo co-
locase en el grave la parte anteriormente ubicada en el agudo, o bien altérnanse
los instrumentos que ejecutan un determinado tema, o de otro modo, modifieando
el acompafiamiento, o bien otra cosa. Esta es ya una primera fuente de variedad,
de renovacién, aunque exterior, de los episodios temditicos; v todo el arte sinfénico
clasico, alin el més puro y rigurcsamente tradicional, confirma dicho procedimiento.

_Un acompafiamiento variado, renueva de por si la eficacia de un tema; pero
a menudo el material temético variase, especialmente mediante variaciones de ador-
no (ver pag 202). Un interesante ejemplo de este género ofrécelo el Cuarteto
op. 58, n® 3, de Beethoven. En estos casos, entiéndase bien, la variaeién no se ex-
tiende siempre a la entera reexposieién; s'no tan sélo, unas veces a un periodo, otras
veces 4 otro. En el caso citado, se trata-especialmente del primer periodo del I. te-
ma. En cambio, en la XVI. Sinfonia“Oxford»de Haydn. la entera reexposicién
es enriquecida por imitaciones a manera de estrechos. Si, como es deseable, se veri-
fica en la partitura la afirmacion de referencia, téngase presente lo indicado a
pig 275 : en esta Sinfonia existe un solo tema que se presenta en dos tonos dife-
rentes. En la reexposicién, el episodio que actta como II, tema, comienza, en ver-
dad, en igualdad de condiciones al correspondiente de la exposicién ; pero luego
desarréllase tan distintamente, que haria pensar en an episodio nuevo, més bien
que enuna variacién o enun enriquecimiento del mismo. Obsérvese también, ecémo
Mozart varia, enriquece, en la reexposicion, ¢l puente del ler. tiempo de la Sin-
fonia en Do Mayor (K. 551),
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§ 201. 3) REEXPOSICION CON NUEVOs Erisopios. Mas arriba se ha aludido a
la XVI. Sinfonia* Oxford”de Haydn, donde en determinado punto (prgcisamente
en el episodio del II. tema) la ampliaciin se torna en algo méas profundo, de mo-
do que surja un aspecto realmente nuevo, aunque sin alejarse de los elementos ya
presentados. En efecto, los grandes Maestros algunas veces, quizas sin propdsito de-
liberado, al variar, al ampliar la reexposicién, daban vida a episodios sub.stan-
vinlmente nuevos, desarrollados sobre los temas y sobre el puente de 1a‘_ exposicidn.
Kllo, a menudo, tan sdlo para la una o la otra de las partes de la reexposieidn.
Asi, en la Sinfonia en sol menor (K. 550) de Mozart, Gnicamente es el puente el
que se desarrolla con renovado interés y con mayor amplitud. La determinacién
de que el puente debe volver a conducir al mismo tono en que se ha iniciado, en
lugar de convertir en superfluo al puente mismo, ha originado un giro tonal di-
ferente v se ha tornado méis variado e interesante. Esta mayor libertad, esta ma-
yor variedad tonal, es caracteristica de dichos episodios amplificados, euyas modu-
laciones aumentan la vitalidad, aGin permaneciendo estrechamente vinculados a
los elementos y a las tramas tematicas de los episodios primitivoes.

En el Cuarteto n® 7,0p. 59 n* 1, de Beethoven, es amplificado tanto el 1.
tema como el puente. Del mismo modo como en los otros dos ejemplos mis arriba
citados, comiénzase con el principio invariado del I. tema; pero, a continuacién,
¢l hilo del discurso musical toma una or‘ientacién que no es mis la misma de aque-
lla con que se iniciara el trozo. La relacién, la consecuencia légica de los dos epi-
sodios es tan estrecha, tan homogénea. de permitir al oyente, oir y comprender, que
ambos responden a un mismo prineipio, v dentro de eierto limite, también a una
misma funcién; sin embargo, separadamente, cada episodio posee su personalidad
propia. No significa volver a oir una misma ecsa, sino volver a hallarla enriquecida,
de renovado interés, transformada casi. No pasard inadvertida toda la importancia
de esta renovacién de la exposicién en la reexposicién: la forma adquiere notable
vitalidad v riqueza, Haciendo una comparacién extramusical, es como si un ora-
dor realmente fecundo que, debiendo repetir el relato de-un hecho, casi sin adver-
tirlo. confiere nuevo cariz al discurso, infundiéndole novedad de conceptos, image-
nes, observaciones, sentimientos.

En el caso de Beethoven. mas arriba citado, la transformacién se verifica en
el I. tema v en el puente; en cambio, el Il. tema vuelve a presentarse invariado.
Ello sucede a menudo, en el sentido de que renuévase la una o la otra de las.par-
tes de la exposicién, sin propdsito ni necesidad de proceder a renovarlas totalmen-
te. En esto, como por otra parte en casi todo lo demds, arbitro sumo es el gusto
de quien compone. Y es necesario observar cémo esta manera de renovacién, y
con frecuencia de amplificacién de la reexposicién, sea empleada especialmente
por Beethoven, en obrag de su madurez, coustituyendo asi una manera elevada y
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estilizada de tratar la forma; en que todo refleje vitalidad, y nada vuelva a pre-
sentarse sin una nueva manifestacion de ingenio.

En efecto, mientras que en Mozart y en Haydn se ha observado alguna aplica-
cion incompleta, casi primitiva, de esta concepeién, en cambio, en Beethoven pre.
séntase. p. ej., ya en la III. Sinfonia, op. 55, .limitada al solo I. tema; mas
promnneiado en el Cuarteto n® 7 (op. 59, n* 1); atn mis evidente y fecunda en
la magnifica Sonata para piano n? 29, op. 106; v asi también en la IX. Sinfonia,
op. 125, aunque. en estos casos, la renovacion no sea todavia extendida hasta el
I1. tema. En el Cuartcto n® 12, Op, 127. se ha renovado los dos episodios de los
temas, ¥ no el puente. En el Cuarteto n? 15, op. 132, se ha renovade toda la reex-
posicién, en la méxima estilizacion de la forma, es deeir, con el sentido indiseuti-
ble de la reexposicién, reforzado, reavivado por la ereacién continua.

Y desde que no es posible aqui formular amplias referencias, aconséjase la
lectura v el andlisis de los trozos va eitados, auténticos testimonios de potencia
creadora y de forma musical.

Obsérvese, para terminar, un hecho a que se ha aludido mis arriba, y que tam-
bién se encuenira en las obras de la dltima manera de Beethoven, y es una con-
secuencia logica del concepto que el Maocstro tenia de la forma Sonata. A veces,
el I. tema interviene también en la reexposicién del II., o bien, eon algiin motive
propio asociado, casi transfundido en la idea misma del IL. tema, o con alguna
figuracion tomada del 1., vy que acompaia la reexposicion del II. tema con re-
novada vitalidad. .

Es, en cierto modo, la completa fusion de los dos temas. el sometimiento del
II. al I.; es el triunfo decisivo, que corona la construceion de la Sonata, seguida
en sus diversas fases tanto en el aspecto téenico como en el espiritual.

§ 202. Cona. Ha podide verse, repetidas veees, cémo una de las maneras
mis naturales de amplificar una forma, consiste en hacerla preceder de una intro-
duceién, v segnir de una coda; agregados &stos que, aiin no siendo indispensa-
bles, poseen una misidn espeeifica. Tal cosa, es especialmente cierta en lo referente
a la Coda, aue satisface dicha tendencia a la proloneacién final, tan estrechamente
ligada al sentido ritmico en general, v en particular, al sentido de correcto final en
las formas musicales, y sobre lo cual se ha tratado a menudo en el transeurso de

las consideraciones habidas. A pég. 278 y subsiguientes, se ha reconoecido la fun-

cién de las pequefias codas de coronar, eonfirmar la terminacion de la exposieién
tematica; y se dijo también, gue dicha confirmacién puede ain no existir, Otro
tanto acontece referente a la Coda final de toda la forma Sonata. Existen muchos
y Optimos ejemplos, donde en la reexpo«;ie'iﬁn, a continuacién del II. tema, no hay
mas que el grupo de las pequefias codas, siempre que las haya en la exposicién;
aunque sabese que pueden también mo haberlas. En dicha condicién se halla, por
ejemplo, la mavoria de las Sonatas para piano de Mozart.
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Otras veces, aunque sin existir una auténtica coda la reexposicion de las pe-
quefias codas sufre una mas o menos leve prolongacion; que, p. ej., en la Sonata
para piano en Do Mayor (K. 279) de Mozart, es de apenas de un solo compés; pe-
ro varia en cada caso, hasta aleanzar proporciones no sienipre desestimables: aun-
que conservando, en todo caso, simple caricter de cadencia. Manera, ésta, que no
debe .considerarse un modo algo primitivo de conclusién, pues Beethoven asi termi-
na el ler. tiempo de su vigoroso Cuarteto n° 15, op. 132.

Sin embargo con frecuencia, a continuacién de la reexposicién de las pequenas
codas, preséntase una auténtica peroracién final, en la que generalmente se des-
arrollan algunos de los elementos tentdticos ya conocidos. En estas condiciones, la
coda adquiere dimensiones considerables, y. por tanto, requiere precauciones opor-
tunas respecto a la faz tonal, en el sentido de que, sea al comienzo como en el
transcurso de la coda misma, es deseable un alejamiento del tono principal, que lue-
go deberi aleanzarse, y en cierto modo Teconquistarse, aunque sea una vez tan
g6lo, haecia el final, Interesantes ejemplos de este género hallanse en Mozart, en el
Cuarteto en Re Mavor (K. 499); en la Sinfonia Jipiter en Do Mayor (K.
551), ete. En Beethoven, en las Sonatas para piano n® 4, op. 7 y n* 7 (op.. 10
n® 3); en las Sinfonias II. ¥ VII. En estas ltimas, la coda tiene una duraein
casi igual a la de la mitad de la exposicién temética.

Y por cuanto el II. tema v las pequefias codas en la-reexposicién se han ha-
bido en dltimo término, es natural que se retorne al 1. tema, con caracter diferente
del que el mismo reflejara anteriormente. Por tal razém, a menudo, especialmente
en Beethoven y en los Maestros que le siguieron, la coda asume el aspecto y, a
veces, atin el vigor de un nuevo comienzo de desarrollo ¥ con el aspecto v el vigor,
asi también la amplitud. Pero no ya en el sentido de un desarrollo auténticamente
efectuado, sino, més bien con el caracteristico sentido casi de sorpresa, de engafio.
Es decir que, a continuacién de la inminencia de un nuevo desarrollo, se aleanza,
relativamente rapido, el sentido de eadenecia. Naturalmente, afin sin auténtico des-
arrollo nuevo, la coda alcanza asi considerables dimensiones. Analicese, p. ej., en
las Sonatas para piano de Beethgven, el ler tiefpo de la n® 16, (op. 31, N° 1) el
final de la n® 17 (op. 31, n® 2), el ler. tiempo de la Appassionata (op. 57), el final
de la n® 28 (op. 101), el ler. tiempo de la IX. Sinfonia y el primero también, de
la Heroica. En los tres tltimos ejemplos citados, la coda, ademas de ser casi tan
extensa como la misma exposicién. posee una importancia notable v una potencia
realmente extraordinaria.

Sin embargo, la maxima amplitud es aleanzada por la coda en el ler. tiempo
de la Sonata para piano n® 26, (op. 81), llamada les adiewr; en ella, la coda
es aproximadamente el doble de la exposicion (1).

(1) Dirifase casi, que la extensa coda gquisiera compensar la poco frecuente brevedad
del desarrollo.
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Para formarse un ecriterio exacto de la tfuncién de la coda en el conjunto de
la forma, sea que se halle contenida dentro de limites discretos, como gue asuma
la amplitud y la importancia a que la elevara el genio de Beethoven, aconséjase
leer v analizar atentamente por lo menos los ejemplos méds arriba citados desde el
punto de vista de la tonalidad, de la relacién de extensién respecto a las demés
partes del trozo, v, finalmente, desde el punto de vista del desarrollo que en-
cuentran los elementos tematicos,

§ 203. Resumen @ENERAL. Todo lo tratado hasta aqui, puede resumirse en
el esquema siguiente:

Introduceion modnlante
\g a) L. tema en el tono principal
£ b) puente modulante
< £
= ¢) II, tema en un tono vecino
s pequeia coda

I

o=

@ E Desarrollo temitico modulante
;{;
E [ an I tema en el tono principal
E b1) puente modulante

< Z
:i cl) II. tema en e] tono principal
g

pequeiia coda
Coda

Ree

Sin embarzo, la simetria de este plan, no tiene nada de comin con la exigen-
eia de un molde impuesto. Adquirido el conocimiento para su empleo, exento de
toda duda, eada compositor se sitve de &, de acuerdo a sus propios gustos, de la
manera Mas PN consonancia con sus particulares propositos. Los numerosos ejem-
plos elisicos aue se han citado a través de las consideraciones habidas hasta aqui,
deben, sin duda, haber permitido el conoeimiento de obras bien diferentes por
su caricter estético, por el espiritu que las generara, y por la diversa aplicacidn
de la misma forma ecomin, 1

L.a adaptacién del tipo formal constante a las diversas obras, es uno de los ele-
mentos que contribuyen a la arquitectura musical. Pretender adquirir un  eonoei-
miento total en base a la simple guia del plan propuesto mas arriba, significaria
propiciar una decepeidn. Hquivaldria, poco mas o menos, a ilusionarse de poder
escribir un Soneto, basindosé en el conoeimiento que se posee de la estructuracion
y la combinacion de los versos gque lo integran,
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Supéngase que se proceda a la composicién de una Sonata para piano y vio-
lin. La existencia de dos instrumentos establece la base del didlogo, y sugiere la
presentacién de los temas en ambos; es decir, hace concebir toda la forma, y de
especial modo la exposicion tematica, en manera bien diferente de la destinada g
un instrumento solo, como por -ejemplo el piano; a un cuerpo sonoro de mayor
amplitud, p. ej., un cuarteto de instrumentos de arco, o una orquesta. El cardctar
esencialmente cantable del violin, por otra parte, no sélo sugiere un determinado
cardcter a los temas; sino que conduce, sea a un mayor desarrollo del II. tema, que
es a menudo ecantable, o bien a tratar en igual forma el I. tema; y a conferir al
episodio del IT. tema una fisonemia especial, Constiltense a tal fin las Sonatas pa-
ra piano y vielin, y aquellas para piano y violoncelo de Beethoven, y se verificard
la exaetitud de dichas aseveraciones. La base dialogal entre dos elementos relati-
vamente opuestos, encuéntrase en general, aiin en la misica de eiAmara con piano
e instrumentos de arcos; donde los dos cuerpos sonoros se dividen, el piano por un
lado, v por el otro, los instrumentos de arco. Igual cosa adviene em los conciertos
para determinado instrumento y orquesta, de manera tal que, como se verd oportu-
namente, en virtud precisamente de sus condiciones especificas, el Concierto fué
cada vez mas diferenciandose de la Sinfonfa y de la Sonata, de las cuales no es
més que una espeeial aplicacién.

A los efectos de formarse una idea sobre este procedimiento de adaptacién, y
la influencia que ejerce la eleceién de los medios sobre la forma musical, basta
confrontar, p. e¢j., la diferente manera en que Beethoven trataba la misma forma
en las Sonatas para piano, para piano y violin, y para piano y violoneelo. Nétese,
particularmente, la diferencia entre las Sonatas con violin v las con violoncelo:
aunque ambos instrumentos tienen earicter cantable, cada uno de ellos posee fiso-
nomia propia,

No es tan séio la eleccion de los instrumentos que influye sobre la adaptacion
de la forma, Sébese que la forma Sonata no se emplea unicamente para el primer
tiempo de Sonata, de Cuarteto, de Sinfonia, ete.; ella Gsase a menudo también para
Jos finales, para trozos aislades eomo Preludios, Romanzas sin palabras, u otras pie-
zas; algunas veces también para tiempos ripidos como el Scherzo, o lentos como
el Adagio. Es evidente que, segin los casos son, no s6lo posibles, sino hasta desea-
bles las adaptaciones. Por ejemplo, afn en los movimientos lentos, algunas veees
la forma Sonata se usa completa, eomo en el Larghetto de la IL Sinfonia de
Beethoven; donde el I. tema se extiende entre el prineipio y el compéas 32; a par-
{ir de éste comienza el puente que, en el compéas 48, conduce al II. tema. En el
compis 66 empiezan las pequefias codas; en el 92 tal vez, comienza el desarrollo,
v en el compas 156 adviene la reexposicion. Sin embargo, no siempre sigue este
proeeso.

En mucho influye la extension del trozo. Si la forma se restringe, por ejem-
plo. es facil conectar los dos temas con puentes también reducidos, cuando no
tambitn omitirlos directamente. En general, son el puente v las pequefias codas, ¥
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quizds también el desarrollo, que reducen su extensién mucho més que la exposicién
de los temas.

Luego, cada tema posee uiia fisonomia, una voluntad, un valor propio, que
ejerce una accién sobre el equilibrio de la forma. Existen temas que no pueden pro-
longarse .mﬁ.s alla de ciertos limites reducidos, sin perder entonces su eficacia; y.
en cambio, existen otros que se revelan tan sélo cuando pueden manifestarse am-
pliamente. Los hay de especial eficacia que no se prestan al desarrollo, mientras
que otros, ain poco relevantes en la exposicién son, en cambio, bastantes fecun-
dos en el desarrollo, ete. Cada idea musical, en suma, posee innumerables dotes, a
veces imprevisibles, que la facultad creadora, el ingenio del compositor siente,
reconoce y utiliza; dotes que ejercen, separadamente, su particular influencia so-
bre las proporciones de la forma, sobre la trama de cada obra de arte.

Por ejemplo, lo que se dijo a pag. 281 y subsiguientes sobre el desarrollo,
expresa el concepto fundamental, general, de esa parte tan importante de la So-
nata, es decir, la contienda entre los temas para alecanzar la reexposicién. Sin em-
bargo, en razén de dicho concepto, jeada compositor no es arbitro de eudnto
convenga, en cada caso, extremar el conflictc entre los elementos que él mismo ha
creado, y afin juzgar si es conveniente dar lugar a dicho abierto conflicto?

' Tomando por ejemplo la hermosa Sonata para piano Ne 26 de Beethoven, Les
adienr, op. 81, jqué resta en ella del II. tema:

Ej. 313
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en el desarrollo? Apenas las dos notas marcudas:

Ej. 314

. elc.

Luego en el conjunto del trozo, el desarrollo es muy breve, ; Aeaso es por ello
menos eficiente? jquizds no aleance a dar suficiencia profunda, de aquel estado de
fntima, obscura vehemencia que del desarrollo es la substancia!

Ciertamente, atin Beethoven advirtié la brevedad de este desarrollo, sin que por
ello intentara ampliarlo. Demuéstralo la coda, al respecto de la cual se traté opor-
tunamente (pag. 295 ). Ella es extraordinariamente extensa; casi duplica la du-
racién de la exposicién tematica, y de una eficacia expresiva de lo méas notable.
Diriase que el Maestro, en lugar de querer converger el entero desarrollo hacia un
punto solo (es decir, en el lugar colocado en el centro de la forma), lo dividiera
en dos episodios, uno en el medio y otro hacia el final, como dltima peroracién.

Es una tendencia reconocible en muchas obras de la fltima manera del sumo
sinfonista. ¥ es una modificacién de la forma tradicional, que practica con mano
maestra, no originando desequilibrio en su estructura arquiteetonica; pero creando
gi, un equilibrio nuevo y personal. '

Coneluyendo: la forma es un medio y no una finalidad, y como tal es adap
tada en cada caso, a las intenciones, a los gustos, a las tendencias del compositor.
Pero, para poder adaptar eficientemente un medio a sus respectivas finalidades sin
afectarlo, requiérese conocerlo v poder manejarlo eon seguridad. Contrariamente, el
medio se aja, v “las finalidades se malogran.
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RONDO - SONATA

§ 204. RonD6-Sowara. Se hizo notar a phgs. 254-255 cémo en dicho tipo de
Rondé de 7 periodos, exists una especie de reexposicién perteneciente al primer
grupo de periodos: A - B - A, de modo que el episedio ¢, determina el centro
de la entera forma. Analizando atentamente, p. ej., el Rondd de la Sonata patética
de Beethoven, no serd dificil notar eémo el perfodo central C, que se extiende entre
los compases 79 y 120, exista un cierto caricter de desarrollo vy de dimensiones
apreciables. En el Rondd-Sonata, estos caracteres se acentian afin mis, y entre
la- exposicién de los tres periodos, A - B - A!, y su reexposicién,4%2 - B! - A3,
hillase un desarrollo, o bien un intermedio, de dimensiones y de caracter tales, de
equilibrar por un lado la exposicién A4 - B - A!, y por otro la reexposicién. De
tal manera, resulta el esquema ;

Desarrollo
Exposicién o Resxposicidn Coda
Intermedio
L ] I 1 | 1
A-B-A! C A’-B'-A®

En tal sentido, puede apreciarse la analogia con la Sonata, También aquf los tres
periodos, A - B - AY, se presentan en la reexposicién todos en un mismo tono. La
diferencia radical consiste en: que aqui la exposicion termina en el tono, y con el
mismo tema inicial; mientras que en la Sonata coneluye en el tono del IL. tema con
las pequefias codas,

Por tanto, en ese género de Rondd, la exposicién estd separada de la parte
central del trozo, mediante un corte mucho méis neto que en la Sonata. Estid de
acuerdo al caricter del periodo del I. tema del Rondé, periodo que es mucho mas
cerrado, mis destacado yue el remanente del trozo, que el perfodo andlogo en la
Sonata; lo eual se hizo notar a pag. 244 y 268

La relacién entre ambos temas, 4 y B, permanece siempre como la especifica
del Rondd, es decir, algo diferente de aquella reconocida a pag. 274 y subsiguientes,
para la Sonata. Segiin se dijo a pdg. 255 la ‘gdifercncia entre los distintos temas o
episodios, en este easo no aleanza nunca el contraste, quedando al estribillo la
facultad de dominar el entero trozo.
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El Rondé de 1a Sonatina n® 5 de Clementi (edicién citada mas arriba) da,
ciertamente, una idea modesta, pero bien clara de esta forma. Un primer periodo
o estribillo, 4, de 16 compases en Sol Mayor; un periodo B a la Dominante, de
otros 12 compases, elaborado en modo de volver a enlazarse eon el primer retorno
de 4, en el compés 29; luego, a continuacién del compas 44, una breve coda a fin
de concluir correctamente la exposicion. Siguele un desarrollo sobre los motivos ya
expnestos, desarrollo que vuelve a condueir a Sol Mayor y al motivo principal del
estribillo con la indicacién ‘‘Da ecapo’’; luego, repeticiones de la exposicién con
su respectiva coda.

El ejemplo quizds mas interesante v también evidente de Ronddé-Sonata, es el
Final de la Sonata para piano n? 27, op. 90 de Beethoven.

El tema principal o estribillo, A, en M{ Mayor, preséntase asi:

Ej. 315
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v coligase, mediante 8 compases de puente, a la primera estrofa B en 8i Mayor,
en el compas 41

Ej. 316
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En el compas 70 retorna A, v en el compiis 101 comienza el desarrollo:
Ej. 317
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que ocupa la parte central del trozo. y se extiende hasta el compis 139. En éste,
vuelve a presentarse el estribillo A, seguido, en el compds 180, de la repeticién de
B en Mi Mavor (es decir, en el tono de .1); v finalmente, en el compis 229 se
verifica el dltimo retorno de A, algo variado, v refirmado por una Coda.

También, bastante elaro es el Rondé de la Sonata para piano, n® 11. Op. 22,
también de Beethoven. Aqui, el desarrollo central, quizis posea cardcter mis pro-
nunciado y dimensiones més notables; se extiende. en efecto, entre los compases 67
y 111 Luego las repeticiones del estribilio A, prodicense en A!' v en A% di-
versamente variadas.

Los ejemplos mas arriba conciderados. tienen la entera parte central del trozo,
con cardcter de desarrollo de mis o menos intensa elaboracion de los elementos te-
méaticos presentados en la exposicién; pero asimismo se dijo, eémo aquella misma
misma parte central pueda también tener abierto cardcter de infermedio. Véase, en
este sentido, el interesante Rondd de la Sonata para piano n® 2 (op. 2, n* 2) de
Beethoven con el evidente, amplio intermedio en la¢ menor, mientras que el conjunto
del trozo esta en La Mavor; v sin ninguna otra relacién con la exposicién tema-
tica, excepeién hecha con aquella del elemento contrastante. Anilogo es el final,
Scherzo, de la Sonata n? 10 (op. 14, n* 2); donde el intermedio se extiende entre
los compases 73 y 124. después de lo enal. con una breve referencia al motivo del
1. tema, en el compas 138 adviene la reexposoeidn.

Sin embargo, no puede pasar inobservado edmo en este dltimo ejemplo. no
vuelve la reexposicién a hacer oir justamente la exposicién del grupo de periodos
A - B - A' que preeede el intermedio. En el compas 189 preséntase un episo
dio, una estrofe nueva, de apreciables dimensiones que substituye la repeticion de
la primera estrofa B. Obsérvese también, como ain el nuevo episodio se hally en el
tono principal, precisamente como deberia ser la reexposicion de B. El esquema
queda, por tanto, asi modificado:

Reexposicién
Exposicién  Intermedio e o 4a)
Jcg 1 F 2 ;
A-B-A c A'-D - A?
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Dicha modificacién es andloga al esquema de tipo 7 ya estudiado a phg 252 con
la diferencia que en este caso, el periodo central C, se ha notablemente desarrolla-
do, convirtiéndose en desarrollo o intermedio,

Otro interesante ejemplo de esta renovacién del episodio intermedio de la
reexposicion, por la cual, en lugar de B! se obtiene D; ofrécelo el Rondé de la So-
nata para piano n* 7 (op. 10, n* 3}, siempre del mismo Maestro. Aqui, a eonti-
nuacién del desarrollo que se extiende entre los compases 35 y 55, adviene, cierta-
mente, la reexposicion con A; pero en lugar de la primera estrofa B (que en la
exposicion se encuentra en el compds 17 y subsiguientes), en el compas T4 aparece
un nuevo desarrollo del primer tema A, desarrollo que modulando, vuelve a eondu-
cir a la dltima reexposicidn del mismo estribillo 4, seguido de una amplia coda.

Segiin puede advertirse, mediante estas modificaciones, aléjase mids o menos
de los tipos més puros; pero también esta libertad es caracteristica casi, en el Ron-
d6; del cual es Gnica base substancial, la alternativa del estribillo con estrofas o epi-
sodios seeundarios.

Para dar una idea més exacta de ecémo hayah tratado estas formas los Maes-
tros eldsicos, examinense algunos trozos no enteramente regulares.

El Final de la II. Sinfonia de Beethoven, preséntase con el tema principal o
estribillo 4, en Re Mayor, de 24 compas:s, seguido de un puente que prepara la
estrofa B en La Mayor en el compés 52. A continuacién, mediante otro puente, re-
aparece el tema A en el compis 108. Pero a partir de esta repeticién de 4, en lu-
gar de concluir la exposicién temitica A—B—A!, Beethoven, después de 8 compases
comienza a modular, y realiza ya el desarrollo central, que deberia aparecer tan
s6lo después del final de la exposicién, El remanente del trozo sigue el esquema tra-
dicional, terminandoe una extensisima coda.

El hermoso Rondé de la Sonata para piano n® 21, op. 53, también de Beetho-
ven, comienza en Do Mayor con el tema principal 4, que mediante un puente de
terceras, se enlaza a la estrofa B, en la menor en el compas 71, para luego cerrar la
exposicion todavia con A! en el compis 114, extendiéndose hasta el compas 175. Bi-
guele el desarrollo céntral, y en el compis 312 empieza la reexposicién con A2 Pero
en lugar de la reexposicion de B en tono de A, viene un desarrollo del puente; y la
iltima reexposicion definitiva de A, adviene con una pronunciada aceleracién de
movimiento, casi a modo de estrecho, con cardcter de peroracién final, y coda. Esta
Gltima manera de intensificar el movimiento en la wGltima aparicién del estribillo,
es muy freeuente, y es el solo cambio de compés que se emplea en el Rondé.

Entre las causas de modificaciones en la forma Rondd-Sonata, es necesario ob-
servar eémo a menudo la estrofa B, estd en modo Mayor, mientras que el entero tro-
20, y especialmente el estribillo, se halla en modo menor. En la reexposicion, para

B.A.9339,



304

transportar también a B al tono principal, requeririase pues, transportarlo a la
tonalidad Mayor, y precisamente en la tonalidad Mayor de igual denominacién que
¢l menor en que ha sido compuesto el estribilllo, que inmediatamente ‘a continua-
cién debe formar la conclusién del trozo. Por ejemplo, después de la repeticién
de la estrofa, admitiendo en Do Mayor, el trozo tendria que finalizar en do menor.

Lo eual resultaria dificilmente de buen efecto. Por ello, en estas condiciones, la re-

peticibn de B adviene en un modo Mayor vecine al menor principal, y @ menudo.

en su relativo, En esta forma ha sido elaborado el Aufschwung de Schumann, op.
12, n* 2, que comienza en fa menor €on el estribillo o tema principal 4:

Ei. 318
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modulando a La bemol Mayor. Siguele la estrofa B, en Re bemol Mayor que empieza :

Ej. 319
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y con la repeticién del estribillo 4, termina en fa menor la exposicion, Viene a con-
tinuacién un amplio intermedio, que preséntase asi:

Ej. 320 il
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y partiendo de Si bemol Mayor vuelve a conducir a la reexposicion, Pero en ella la
estrofa B deberia, en rigor, presentarse eu F¢ Mavor, mientras que inmediatamente
después de la dltima repeticion de A, debe terminar el trozo en fo menor. A fin de
evitar la inoportuna aproximacion Fa mayor-fa menor, la repeticién de B adviene
en La bemol Mayor, es decir, en el relative Mayor de fa menor, tono principal del
trozo.

La dltima repeticion de A, sin coda, cierra bruscamente la forma; en la que
conviene observar la completa ausencia de todo puente entre los periodos A—B—AL

Menos explicable es la razén- por la cual, en el interesante Rond6 de la Sonata
N? 5 op. 24, para violin y piane, Beethoven haya efectuado la repeticién del periodo
B en mi bemol menor en lugar de fa menor. mientras que el entero trozo esta en Fd
Mayor.

Citase, por nltimo, un ejemplo de Rondé en el que la influencia de la Sonata es
de evidencia notable; el Final de la Sonata para piano; n? 1, (op. 2. N? 1), de Beetho-
ven. El cardcter Agil, casi volante del trozo es de Rondé, como asi también toda la
parte central, qne es un intermedio sin relacidn alzuna con la exposicion de la Epar-
te, excepeidn hecha de alguna referencia antes de entrar la reexposieion. Sin embar-
go, la exposicion parecerin la de nna Sonata, con dos temas: ¢l I, en fa menor, v cl
[I. en «do menor, sexuidos de pequeiias codas. sin vestigios de repeticién del primer
periodo ; vepeticidn que. en substancia, es precisamente lo gue diferencia la exposi-
eibn del Rondo: A—B—:A", de la exposicion e la Sdnata: A—B pequefias codas.
Con respeeto a la faz tonal, el presente ejemplo termina, como cn la Sonata, en el
tono del I1. tema. La relavidn, diviase easi. la eonfusion entre las .dos formas es,
pues. en fal caso casi completa,
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EL CONJUNTO DE LA SONATA

§ 205. Crirerios GENERALES, Es una sucesion de trozos llamados tiempos
por cuanto cada uno de ellos esti dotado de cardcter y movimiento ritmico distin-’
to. Aunque todo sea, en verdad, inseparable, tanto en la estructuracion de los di-
versos trozos, como en la unidad conjunta de la Sonata, serd atil también consi-
derar separadamente: 1.) el nimero; 2.) el cardcter y el movimiento; 3.) el to-
no; 4.) la forma; 5.) la emplitud de los varios tiempos. B

1_)‘ Nitmero. Depende, primeramente, de la eleccién de los instrumentos a que
es destinada; luego, del intimo cardcter estético y musical de la Sonata en si misma
En efecto, la Sonata para uno o dos instrumentos, tiene de 2 a 4 tiempos (1):
el Cuarteto tiene, como toda la ‘‘musica de rz’tmara’; de 4 a 6 ti (8 .

- o A : , de iempos (2); ¥
la Sinfonia (3) regularmente siempre 4 tiempos.

El ntmero es inseparable del cardster musical de los tiempos. En efecto, en
general, no se considera la Introduccion que precede un ‘‘tiempo’’ determinado’ de
Sonata, ete.; pero de acuerdo a la manera de tratar, tanto la Introduecién eomo el
fr:nzn que la .misma prepara, puede variar en mucho el concepto y el edémputo. Un
P_|(‘_I’I'Iplﬂ: la Sonata para piano n* 21, op. 53, de Beethoven. contiene: All'ega-o. con
brin; Introducciin ; Rondo. Pero la introduceidon posee tal importancia, que haria
reflexionar si en realidad no fuese un hreve ‘“‘tiempo’’. ; No actia ac;so &e eon-
h-‘:mt(- entre el Allegro y el Rondd, ambos de movimiento veloz? En’la Sor;ata para
piano y v?olonce]o op. 102, n* 1. la disposicion tonal de los tiempos es la siguiente:
Introduccion, Do Mavor; Alfegro vivace, o menor; Adagio, Do I\'Ia_\’nr;.Auer;ra.l

[veru;ﬂ;;lzj‘ensayado. ¥ actualmente es comian, también la Sonata en un tiempo <olo

(2) El1 Cuarteto, ne 16 del op. 133 de Beethoven con Obertura (Introducecién) y Fuga
puede considerarse como una excepcidn. v

{3) Esta denominacidn, que para los griegos significaba solamente “consonancia per-
rgcta" {en contrapesicion con “diafonia’™: toda otra combinacitn de intervalos), ha asumido
diversos sentidos. J, S. Bach llamaba asi, p. ej, a sus Invenciones a 3 partes, para clave.
En é_pocas mucho mas cercanas, se empleaba para expresar Cuarteto u otra composicién
de camara (como hacialo Boccherini), y con mis frecuencia, para indicar el trozo instru
mental gue precede al melodrama y gque actualmente, de especial modo, lldmase Obertura
o Preludio. Aun hoy se dice “la Sinfonia de la Semiramis” o "del Guillermo Tell”" ete
v es tradicionalmente italiano, ¥
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vivace, Do Mayor. Por tanto, los tiempos son 4; la Introduciién es un ‘‘tiempo’’
auténtico y propio, contrariamente la Qonata comenzaria en le menor y terminaria
en Do Mayor. Procedimiento éste, admisible (mas adelante se aludird al respecto) ;
pero que alejariase del conjunto de las Sonatas, de las Sinfonias y de toda la mi-
gica de chimara del mismo Maestro. Luego, el Adagio que precede el Final es casi
una amplificacién de la Introduceién inieial, que en ésta se encuentra enteramen-
te. Todo concurre, por consiguiente, a considerar esta Sonata como compuesta de
4 tiempos.

Observaciones similares, puédense formular sobre todas las obras de edmara de
la filtima manera de Beethoven; en las que el desarrollo de las Introduceiones, el
fraccionamiento de los tiempos en unidades tal vez muy breves, fué eambiando pro-
fundamente el caricter v ¢l nmero habitual de los tiempos. Factores inseparables de
la evolucién realizada por la miisica de cAmara en general, y en particular por la
de Beethoven, en cuanto a su contenido poético-expresivo, cada vez méis intenso y
tragicamente vivo, y a menudo también, concitado,

§ 206. 2) Caracter y movimiento. Bstos dos coeficientes cstin intimamente
ligados a la substancia musical de las obras respectivas. No pueden establecerse,
al respecto, normas fijas; pero la eleccién es regulada por el sentido de la varie-
dad, sobre la base del caracter y de la unidad conjunta, de mauera que no se suce-
den nunca dos tiempos similares.

Pueden reconocerse 4 tipos principales de tiempos: a) nwovide, casi siempre en
forma de Sonata; b) lenio, a menudo en forma de caneién o de Rondé; ¢) modera-
do, del género del Minué: d) rapido, tipicamente en forma de Rondd.

La eleccién del cardcter de los diversos tiempos depende (segin se dijo mas
arriba) también de su nimero. Para la Sonata de 2 tiempos solos, preséntanse, eo-
mo mas naturales, dos disposiciones ignalmente buenas: ler. tiempo lento, 2¢ rapi-
do: o bien: 1¢ ripido, 2° lento. Aqui entiéndese usar los términos ‘‘lento’” y ‘‘ra-
pido’’ en sentide bien amplio, es decir, comprendiendo las diversas graduaciones.
Asi también, cada uno de los dos movimientos, especialmente el lento, puede subs-
tituirse por un ‘‘tema con variaciones’’. En efecto, el tema generalmente es de movi-
miento lento, mientras que el proceso de variaeion conduce casi siempre al fraceio-
namiento de los valores, y con ello, a acelerar relativamente el movimiento del tro-
z0; por consiguiente, ain empezando més bien lento, el Tema con variaciones pue-
de prestarse a substituir cualquier caracter de movimiento. Lo cual podré eonsta-
tarse mejor ain méis adelante. Véase, mientras, la magnifica Gltima Sonata para
piano  {op. 111) de Beethoven, constitnida por un Allegro con brio, y seguido de
una Arietta variata.

Sin embargo no escasean cjemplos, aun de Sonatas de dos tiempos, ambos mo-
vidos, aunque no igualmente veloces; o bien. atn dentro de un determinado movi-
miento. de diferente cardcter estético. Es bien sabido, que cl cariicter de un trozo
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no depende tan sélo de la rapidez de un movimiento ritmico: a velocidad igual, pue-
de haber un trozo de carfcter apasionado, casi trigico, y otro alegre, despreocupa-
do; de manera de que la conexion de ambos tiempos reclame sentimientos, prime-
ramente de vive y activo dolor; lusgo de alivio, de liberacién, ete. A tal etecto,
véanse, p. ej., las Sonatas para piano Nos. 1, 6, 15 y 22 de Clementi ( coleceién
citada); la n® 5 (k. 627) de Mozart; y las Nos. 20 (op. 49, n® 2 ); nv 22 (op. 54) ;
n* 24Cop. 78); ¥ n® 27 (op. 90) de Beethoven; todas ellas de dos tiempos, am-
bos mids o menos movidos. '

Cuando existen 3 tiempos, la disposicién habitual es 1. movido, I1. lento, III.
rdpido. De ellos, el primero es generalmente menos veloz que el tercero, pero més
denso v substancioso; mientras que el dltimo posee a menudo caracter 4gil, algo
liviano, mas o menos afin al Rondé. Con frecuencia, el segundo tiempo, el lento, es
“substituide por otro de movimiento moderato, allegretto, andante con moto, o al-
gin otro similar; ostentando méas o menos el earacter vy la forma del Minué (1).

Nétese que, en general, el ler. tiempo, especialmente si compuesto en su forma
especifica, es el mas importante en relacion a los demis; a menos que no sea cam-
biado radicalmente el orden y la eleccion de los tiempos, como asi lo hace Beetho-
ven en su Sonata para piano n® 14 (op. 27, n* 2). Ella comienza con el Adagio sos-
tenuto, llamado Cloro de luna; seguido de un Allegretto, y cerrando con el
Presto agitato, magnifico de potencia, de dimensiones amplias, y en forma de
ler. tiempo. Mas, Beethoven ha llamado su obra: Sonate quasi una fantasia.

Ademids, como se dijo mds arriba, un ‘“Tema con variaciones’’ puede siempre
substituir a cualquier tiempo de una Sonata, ¥ a veces una Fuga toma el lugar del
Final, especialmente en las Sonatas para érganoc o para piano. De modo que la dis-
posicién tradicional puede también quedar como guia, ecomo modelo tedrico, que
cada compositor libremente modifica, segiin su propio talento y por su propio gus-
to, sobre la base constante de la variedad,

La Sonata de 4 tiempos tiene la siguiente disposicién tradicional: 1. movido;
1L dento; 111, moderado; 1V, ripido; con libertad de trocar el lugar de los dos
tiempos intermedios, asi: 1. moderado;; 11L. lento. Esta alternacion de movimien-
to (en virtud de la correlacién entre movimientos v formuas, aludidas a pag. 307 ),
orvigina en los Macstros clasicos el modelo de la gran mayoria de las Sonatas de
+ tiempos:

I. Allegro. IT. Adagio. Iil. Minué. IV. Rondé.

o bien oo o w. wo o I Minué. TII. Adagio.
o bien o «v oo .. . II. Adagio. III. Scherzo.
o bien . .. .. .. .. . Il. Scherzo. I1[. Adagio.

(1} Haydn es muy irregular en la eleccion de los tiempos; emplea el Minué con pre.
ferencia totalmente personal.
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Es evidente: el término Allegro es empleado en lugar de mosso tan s6lo para ex-
presar un grado de rapidez de movimiento y nunea como indicacién de alegria, de
jubilo: a menudo, el Allegro del ler. tiempo de Sonata no es precisamehte jovial.
Por otra parte, la substitucion del Minué por el Scherzo, cambia no poco el equilibrio
de los tiempos, por cuanto en lugar de un tiempo moderado, resulta otro mis o me-
nos veloz, v a veces, atin veloeisimo, Pero el Scherzo, cuando bien elegi'do, destacase
siempre del cardcter del Final; que siempre participa, aunque con notable largueza,
del caracter del Rondd; que posee sentido de conelusién decisiva, mas o menos agil y
satisfecha.

La substitucion de uno o de otro tiempo por un ‘‘Tema con variaciones’’, pue-
de modifivar atin mas la disposicion de la Scnata; a la cual la -Fuga puede aportar
una considerable contribucion de cardcter cerrado, vigoroso, a menudo casi de religio-
sa austeridad.

La Fuga auténtica se presta a cerrar el conjunte de la Sonata, y en este sentido
no faltan ejemplos eclisicos realmente interssantes; sin referirse a las Sonatas para
érgano, al respecto especialmente indicadas, basta citar la célebre Sonata de Beetho-
ven para piano. op. 106, v la Sonata para piano v violoncelo n® 5, op. 102. La Fuga
puede también conferir cardcter de profunda creciente intensidad a tiempos in-
termedios, contrastantes con otros relevantemente cantables, como en la vigorosa So-
nata para piano op. 110, también de Beethoven. Asi también la estructura fuga-
da es empleada en el uno o en el otro periodo de las formas sinfénicas, en con-
traste con otros de cardcter totalmente distinto (1}.

Asi, de los habituales modelos tradicionales surgen innumerables variantes, to-
das izualmente buenas cuando el ingenio v el buen gusto de los compositores coin-
ciden en la alternacién del movimiento, la fisomomia y la voluntad musieal y esté-
tica de los diversos tiempos; en manera de convertir la entera Sonata en una con-
catenacién légica, en la que cada tiempo aparezea como la neecesaria consecuencia
del precedente, y la eficaz preparacién del subsiguiente. Asi también desde este es-
pecial punto de vista, es conveniente estudiar las Sonatas de Beethoven, particular-
mente las altimas; ejemplos admirables de potencia y de sabio manejo de la liber-

tad formal.

§ 207. 3) Tone. Como ha podido verse oportunamente, {pagz. 159 ) la base

tonal de toda construeeién sonora proporeiénala el esquema:

Tono principal ———— Tono vecino ~———— Reforno al tono prineipal

(1) Es notable la parte siempre més amplia e importante conferida por Beethoven :
la Fuga, en el transcurso del desarrollo de su arte sinfénico; tendencia ésta que culmi
ra en la Gran Fuga que constituye por si sola e] entero Cuarteto, ne 16, op. 133
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Por consiguiente, en la disposicién tonal de los diversos tiempos de una misma
Sonata, el 1° y el iiltimo deben ir en el tono principal, y los tiempos intermedios
en tonos relativamente veeinos,

Cuando existen 2 tiempos solamente, puede referirse al esquema presentado a
phg 164, respecto a una forma de tipo binario; es deeir, conferir giro modulante a
la primera parte, evitando asi toda demasiado evidente afirmacién tonal, que se re-
serva en cambio a la II. parte.

De este modo, podriase conducir una Sonata con el ler. tiempo de ecaracter
anélogo al Preludio o a la Fantasia, y con el 2° en forma de Sonata, Fuga, Toc-
cata, Rond6 u otra estructura formal. En cambio, cuando ambos tiempos poseen for-
ma decidida; o el ler. tiempo (y por tanto la entera Sonata) se halla en modo
Mayor, y entonces, generalmente, los dos tiempos se elaboran ambos en el mismo
tono. Consiltese, a tal efecto, Beethoven en sus Sonatas para piano n® 20 {op. 49,
n® 2) y n® 24 (op. 78); v Mozart en su Sonata K. 627. O bien el ler. tiempo es-
td en modo menor, y entonces, generalmente, se elabora el 20 en el tono de igual
denominacién y de modo Mayor. Véanse las Sonatas para piano n* 27 (op. 90).
v n® 32 (op. 111), de Beethoven.

Tanto en las Sonatas de 3 como en las de 4 tiempos, la eleccion del tono y del
modo correspondientes a los tiempos intermedios, queda librada al compositor, y es-
t4d a menudo ligada a preferencias y modalidades personales; asi, p. ej., Mozart,
de los tres tiempos, elabora con frecuencia el segunde en la subdominante. Beetho-
ve, en cambio, gira alrededor de los tonos vecinos, sin predilecciones determinadas.
En efecto, ain la eleccién de los tonos estd ligada al intimo caricter musical, poé-
tico, de cada trozo y de cada Sonata, de manera que no pueden establecerse reglas
fijas al respecto.

Considerando a una Sonata en su unidad compleja, la relacién entre los di-
versos tiempos es aniloga a la existente entre los periodos de una forma de 3 o 4
estrofas o partes. Para el correcto giro tonal es necesario, por tanto, regularse con
los mismos criterios, sea con respecto a la variedad como al sentido de unidad.
Asi, en una Sonata de 4 tiempos, estas grandes relaciones tonales son relativamente
analogas a las de la forma de 4 periodos estudiada a pdg 256. Y como asi en
ellas, ademés del periodo final, generalmente, los Maestros efectitan en el tono
principal también la repeticion del primer tema, es decir, también el periodo pen-
filkimo; de esta manera, Beethoven establece para los tonos de los tiempos, a menu-
do la disposicién siguiente:

I Il III. IVv.
Sonata para violin y piano ne 5 Fa Mayor Si b Mayor Fa Mayor Fa Mayar
e » Dpiano solo + 2 La Mayor Re Mayor La Mayor La Mayor
" " i - . 4 Mib May. Do Mavor Mi b May. Mi b May.
W - i i . 7 Re Mayor re menor Re Mayor Re Mayor
£ e 5 - . 11 8i b May, Mi b Mayor 5i b May. Si b May.
- = - " . 15 Re Mayor re mMenor Re Mayor Re Mayor
“ 3+ % o . 18 Mi b May. La b Mavor Mi b May, Mi b May.
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Luego de haberse observado que en todos estos ejemplos, el segundo tiempo se
halla, o en la subdominante, o en modo menor. por tanto, de caracter tonal més obs-
curo del tono inicial; no puede dejarse de notar c6mo dicha disposicion contenga
tres de los cuatro tiempos del mismo tono principal; lo eual, usado por composi-
tores menos avezados que Beethoven, puede ser poco deseable desde el punto de
vista de la variedad.

Sin embargo, escribir dos trozos en un mismo tono, no significa recorrer ambos
una misma senda. El sentido, el valor, el caracter de un tono depende de las re-
laciones en que se encuentre respecto de los demas. Estas relaciones son muy va-
riables, v proceder a su regulacién, forma parte del proceso de creacion del artis-
ta. Kl cual, libremente puede, de acuerdo a sus intenciones. disponer de las rela-
ciones claras, ascendentes, con tonos en sentido de dominante; o bieii de las relacio-
nes obscuras, descendentes,.con tonos en sentido de subdominante.

El cnadro sinéptico indicado mas arriba, contiene ejemplos todos en que el
ler. tiempo es de modo Mayor; en efecto, si fuera menor, no convendria ya la
disposicién recientemente considerada. Cuando, pues, el ler. tiempo estd en modo
menor, o es de modo igual también el altimo. y entonces no lo es ya el 3° (si hay
4 tiempos); o bien estd en menor el 3¢, y entonces el 4° esta en ¢l Mayor de igual
denominacién, como en la V. Sinfonia de Beethoven :

L. 1L 1L 1v.
do menor La hemol Mayor do menor Do Mayor.

Disposiciéon ésta, que aporta una elaridad, una luz, un sentido conelusivo no-
table al final.

Por contraposicién, no faltan ejemplos de Sonatas de 3 tiempos, en que el pri-
mero y el filtimo estin en modo menor, ¥ el sezundo en el modo Mayor de igual
denominacion,

Menes trecuentes son los casos en que el primero estd en Mayor y el dltimo en
el modo menor de igual denominaeion.

§ 208. 4) Forma. No existe regla fija, sino tan sélo habito. que puede
reconocerge en las obras de los grandes Maestros, v resumirse sumariamente en la
siguiente disposicién sugerida por las relaciones va indicadas a pig. 307 :

I. movido Il. lento 1II. moderado IV, rapido
Sonata Cancién o Rondb Minué Rondb

Se ha dicho ‘‘sumariamente’’; en efecto, csta correspondencia entiéndese en
sentido bien amplio, sobre las bases de las signientes normas:

a) El ler. tiempo, siendo movidn, asume forma Sonata;

b} la cual puede aplicarse para todos los tiempos, atn de una Sonata
misma ; .

¢} con excepeién del Minué;

d) -la forma Rondé Gsase en los tiempos intermedios tan sélo con movi-
mientos lentos; eon aquellos movidos y répidos, solamente al final (1).

(1) Algunas veces Haydn emplea el Rondd en movimiento méds o menos veloz alin en
la parte central; es una manera estrictamente personal que desticase de la tradicién cla-
slea corriente.
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La norma «, complétase con la advertencia, que en la Sinfoma el ler. tiempo
es siempre movido, por consiguiente en firmu de Sonata,

Cuanto se dijo respecto a la norma b, explicase mediante el sentidd de la per-
feceién de la forma Sonata, ciertamente eiptado por los grandes Maestros; que ¢n
ella han compuesto todo género de trozog sin jamis abandonarla. Asi, Mozart, ade-
mas de haber elaborado después de los primeros tiempos, también numerosos tiem-
pos lentos y Finales; on las Sonatas para piano K. 280, K. 283, K. 279, trata de
este modo los tres tiempos que la constituyen. Beethoven, para citar un solo ejem-
plo, confiere forma Sonata a todos los tiempos de la I. Sinfonia, eon excepeién del
Minué, Resumiendo, los Maestros citades reconocian a la forma Sonata apta para
enalguier cardcter estético y musieal. |

El tiempo lento, por ejemplo: el Adagio, es tal véz el mas variable de todos
respecto a la forma. En efecto, a menude se lo encuentra elaborado en el simple
tipo de cancién ¢ — b — a', eon o sin coda, como p. ej., en las Sonatas para violin
v piano Nos. 2, 3, 7 (con coda) y 10, de Beethoven; como asi también en la Sonata
para piano K. 576, de Mozart, ete. Otras veees, como se dijo, en forma Sonata, co-
mo en las Sonatas para piano K. 533, 333, 310, 280, 283, 279 v 281 de Mozart. A
menudo en forma de Rondé, como en los ejemplos ya citados en la V. Parte. Con fre-
cuencia, el tiempo lento es substituido por un Tema con variaciones,” sea indicado
en tal eardcter, como en las Sonatas para piano y violin Nos. 1y 9, de Beethoven;
o bien, sin indicacién alguna, y con las variaciones unidas en un tiempo realmente
finico. como en numerosas obras sinfdénieas; o bien, adn substituide por una Mar-
cha finebre, como en la Sonata n® 12 (Op. 26) del mismo Maestro.

El Final cs, después del 19, el tiempo mas importante (1) ; por ello, a menudo,
los Maestros lo tratan también en forma Sonata, sin restarle aquel sentido de afir-
macién conclusiva que es su misma razén de ser. Para citar tan sélo el mas céle-
bre ejemplo referente a la mencionada diferencia de earicter, aiin en la identidad
de la forma, puede indicarse la V. Sinfonia de Beethoven. Contribuye la diferen-
te modalidad, por cuanto, mientras el ler. tiempo esti en do menor, cl Gltimo se
halla en Do Mayor; por consiguiente, mayor fuerza convincente, mayor claridad,
dirfase casi: mavor luminosidad en el Final. Luego, el Maestro ha acentuado toda-
via dicha relacion con el limpido diatonismo, y c¢on la incisiva voluntad afirmati-
va de las frecuentes cadencias perfectas del Final, que desde el “‘Presto’’ hasta la
conclusién, es toda una gigantesea cadencia, de la cual el solo acorde conclusivo de
Doy Mayor, ocupa 29 compases.

Cuando el Final no tiene forma Sonata, es a lo sumo un Rondd, como forma,
v aproximado ain por su cardeter. Es deeir, el altimo tiempo es elaborado median-
te una estructura muy rica y variada, desde el punto de vista que podriase llamar

(1) La grandiosidad del final de las Sinfonias V, y IX. de Beethoven ejercié una nota-
ble influencia sobre el arte sinfénico posterior, en el sentido de desarrollar, en dimensio-
nes y en importancia el ltimo tiempo, desplazando asi el centro de gravedad de toda la
obra, que converge, por tanto, hacia el final. Procedimiento éste, tipico en las Sinfo.
nias de Mahler, y que responde a una de las leyes fundamentales del ritmo (ver p4z.238)
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arquitectonico, v dotado de fisonomia musical mas o menos agil, convineente; pero
siempre muy diferente de aquella densa, diriase, casi compacta del ler. tiempo, y
que al final resultaria inoportuna. En efecto, no podriase imaginar una Sonata que
termine con un tiempo como el 1° de la Sonata n® 9 para violin y piano, o como
el 12 de la 1X. Sinfonia. ambas de Beethoven.

Algunas veeces, en el Final de Sinfonias de gran mole, el coro y alguna voz
wolista. acréganse a la orquesta. El més importante ejemplo de dicho género se en-
enentra en la IX. Sinfonia de Beethoven. En estas condiciones. la forma del Fi-
nal reeiilase sobre la base del texto cantado. alternando episodios puramente ins-
trumentales con ofros tan sélo vocales, sea para el coro como para los solistas, y
también con otros episodios mixtos. El Final de Sinfonia conviértese asi en un
Poema musieal, afin al Poema Sinfdnico, sobre el enal se tratara mas adelante.

C'nando, ecomo en la Sinfonia auténtica, el cbro interviene solamente al Final,
la diversidad de medios produce. naturalmente. una diversidad de estilo ademis
que de forma. Para que no sufra la unidad complexiva de la obra. es necesario
eqqnilibrar. coordinar en lo posible, el cardcter del Final con el resto de la Sinfonfa.
Problema éste del ane Beethoven ha comnrendido toda su trascendencia. Si no fue-
ran suficientes los testimonios legados bajo forma de anotaciones. v de conversacio-
nes confidenciales v eartas intercambiadas con amigos; bastaria para comprobarlo,
la Introdueecién precisamente del Final de la IX. Sinfonia, En él aparece evidente
¢l intento de ecoligar los tres primeros tiempos con el cuarto, mediante una transi:
cifn que prepare, que justifique casi, la entrada de las voces.

§ 209. 5) Ampfitud. También este coeficiente (seefin se (ijo repetidas ve-
ces) estd como los demas, lizado al nimero y a la calidad de los instrumentos, v al
conjunto de los caracteres de la entera obra ¥ de los respectivos trozos.

En efecto, despertaria una especie de afliccién si, p. ej.. un Trio para dos vio-
lines y flauta tuviese la duracién de una Sinfonia para gran orquesta; la cual, a
su vez, pareceria trunca si tuviera la brevedad de una de las sencillas Sonatas para
piano de Mozart, La historia de la Sinfonia demuestra claramente el paralelismo
sxistente entre el desarrollo de la extension de las obras y el enriquecimiento de la
orquesta para la que estin escritas,

Sin embargo, ello es relativo; por cuanto, p. ej., las Sonatas para piano sole o
para piano vy violin que se escriben actualmente, son mucho méis amplias que la
mayoria «de las clésieas; con todo, los instrumentos son los mismos (1). Segin se
ha aludido mas arriba, sobre las dimensioncs incide grandemente la tendencia de

{1) Por cuanto el sonido del piano aciual e8 mucho mis rico y potente gue el anti-
guo clave y el piano de la época de Beethoven,
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la época y de los compositores respectivos. Cuando Mozart y Haydn componian sus
Sinfonias, ninguno habria pensado en la creacién de obras de la vastedad, p. ej., de
las de Bruckner o de Mahler, En la actualidad, en cambio, una Sinfonia estd con-
siderada, en el concepto general, como obra de importancia musical, ain en su as-
pecto de amplitud; concepto éste algo exterior, por cuanto dicha importancia, en el
sentido mas elevado del término, la tiene asimismo, por ejemplo, la breve y llana Sin-
fonia en sol menor de Mozart.

El futuro determinard si tal vez hayan sido rebasados los limites de resisten-
cia del sentido musical en lo que respecta a la misica sinfénica (la facultad de
abstraerse es también limitada); mientras tanto, existen va razones que permiten
establecer, que la extensién y la pesadez se encuentren entre las causas que con-
tribuyeron al efectivo ocaso de la gran Sintonia en los tltimos decenios. Quizzis,. po-
dria produeirse un feliz reflorecer de composiciones vivas, sinceras, intensas, pero
breves, o por lo menos no extensas.

Desde el punto de vista de las relaciones reciprocas de duracién entre tiempos
de una misma obra, generalmente, el correcto equilibrio esti fundado sobre cierta
correlacion, pero no sobre la igualdad de dimensiones. No es superflua la observa-
¢ién de que aqui se trate en términos gencrales, que pueden ser refutados por los
hechos en determinadas condiciones; no es propdsito establecer normas correctas en
todos los casos. En términos generales pues, como en cada forma, también en el
conjunto de una Sonata o de una Sinfonia, ete., tienden a mayor amplitud los tiem-
pos primero y iltimo; mientras que los intermedios, en ecambio, no rehuyen la bre-
vedad. Sobre la proporcién de esta extensién y de esta brevedad, debe ser arbitro el
gusto del compositor; pero no faltan ejemplos elésicos en que dicha tendencia es
bien pronunciada. Asf, p. ej., la Sonata n® 5 (op. 24), para piano y violin, llama-
da Sonate de primavera, de Beethoven, caleuladas por extensién las repeticio-
uwes con los ritornelos, posee esta proporcién:

S L) ORI V-7 s o S B i Dt compases 333
Ir, i — Adagio molte .. ... .. .. bt ae s W e I T A i 73
I, o — Scherzo. Allegro molto .., . ... . ......... 0 . 'iveeienaraannen.. o 67
v, " — Rondd, Allegro ma non troppe . ............ % 243

Sin embargo las normas més seguras no tienen valor absoluto. Arbitro definis
tivo es el gusto del compositor, que se forma con el estudio ¥ el eonocimiento de

las obras eclasicas.

§ 210. Tiempos entrelazados. Sonate de un solo tiempo. Eun la V Sinfo-
nia, Beethoven empalmé el Scherzo con el Final subsiguiente, de manera que des-
de la coda del primero (en do menor), mediante un pedal sobre la Dominante co-
min, se pasa como con amplio impulso, al comienzo del segundo {(en Do Mayor).
El procedimiento tuvo imitadores afin autorizados, que entrelazaron unas veces
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uno, otras veces el otro tiempo de Sonata, Cuarteto o Sinfonia, con el subsignien-
te. Para citar un solo ejemplo: Saint-Saéns en su interesante III. Sinfonia, op.
78. Es un procedimiento que es necesario emplear eon mano maestra, a fin de
que la conjuncién no induzea a engafio al oyente, 0 no lo prive del necesario repo-
80 entre un trozo y otro; pero cuyo mévil es el concepto v el sentido de la gran
unidad complexiva de la Sonata, del Cuarteto o de la Sinfonia: concepto y sen-
tido que hallan su méaxima expresion en las Sonatas de un solo tiempo. Los diver-
sos periodos de la forma de ler. tiempo, son entonces asi desarrollados v tan pro-
nunciados en su respectivo carficter contrastante, que constituyen auténticas par-
tes, distintas entre si, aunque comprendidas dentro del organismo finico. Dos ejem-
plos de este género pueden encontrarse en la Gran Sonata para piano y violin de
Raff, ¥ en la I. Scnata para piano y violoncelo de Huré. En los 1ultimos tiempos
se han compuesto Sinfonias de un tiempo solo.

En estas condiciones, es més evidente el riesgo de ocasionar cansancio median-
te el excesivo desarrollo del conjunto, que exige del sentido musical del oyente una
tensién ininterrumpida; de desorganizar la forma destacando las partes mediante
demasiado eficaces contrastes; o bien, asegurando la unidad, de no satisfacer ple-
namente la necesidad de variedad, tan delicado especialmente en la misica sinfé-
nica. En la Sonata de Huré, citada més arriba, estos problemas de arquitectura so-
nora son resueltos con felicidad (1).

§ 211. SonaTa cicLicA o pE TEMA Unico (). También aqui, hablando de So-
nata, entiéndese referir ain a la Sinfonia y a la musica de cidmara en gene-
ral. A pag. B75 y subsiguientes, se ha aludido a temas, a motivos, que se presen-
tan en tonos y con aspectos mis o menos diferentes; y también se dijo, como ello pro-
duzca impresién casi de ensayos, de indicios, de intuiciones de lo que podria con-
vertirse este género de relaciones. En efecto, desde los primeros tiempos de la So-
nata, especialmente algunos Maestros italianos habian empleado como temas de los
diversos tiempos, diferentes estados, sucesivas derivaciones, transformaciones, de un
¢omiin Gnico germen. De esta manera, la entera Sonata era en realidad una sola uni-
dad, nacida de una tnica idea creadora. He aqui, p. ej., la relacién entre los
temas.de la II. Sonata (editada en Boleila en 1677) de Vitali:

(1) A este propdsito, no puede dejarse de notar cémo esta tendencia a la unificacién
del entero conjunte de las obras sinfénicas vaya manifestindose alin en la ejecucitn de las
obras cldsicas. En efecto, en la actualidad es corriente que el ejecutante enlace los diversos
tiempos ininterrumpidamente, o mediante tan reducida suspensién, que apenas se peréiha
la separacién de los trozos respectivos, pero nada mds.

(#) Respecto a uvste argumento también, se ns consultado amplia y repetidamente al
menclonado Cours de compositlon musicale de V. d Indy.
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Ej. 321
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En la Sonata VI., en La Mayor, el Grave con que comienza contiene el germen
tanto del Adaegio intermedio, como del Allegro final:

Ej. 324 Allegro
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Esta afinidad de temas participa indiscutiblemente de la Variacién, v en es-
pecial modo, de aquella denominada variacion amplificadora (ver péag.212); en
efecto, la Sonata de aquella época, todavis breve y primitiva, tenfa asi afinidades
con el Capricho, con la Canzona, ete., dende precisamente un mismo tema pasaba a
través de una sucesion de desarrollos de caricter y ritmo diversos. Mas luego, con el
pronunciarse siempre mas claramente de la individualidad de los respectivos Tiem-

pos, también estos ejemplos, estas tentativas de wunidad temética, habian desapa-
recido.

Obras como la asi llamada Das musikalische Opfer (OYrenda musieal) de
Bach (1), elaboradas todas sobre un solo tema dado, son relativamente analogas;
pero a menudo presentan, mayormente, composiciones fugadas, o bien ejemplos en
que un tema obligado preséntase en un conjunto a él mas o menos extrafio por in-
timo contenido musical. El concepto y el sentimiento de la unidad ciclica, es decir,
de la unidad que nace en cierto modo de la consanguinidad misma de los individuos.
por cuanto todos generades por un mismo germen, confiere una tnica idea musi-
cal; este concepto, este sentimiento debian desarrollarse v

volverse fecundos tan
solo mas tarde,

Con la madurez de Beethoven fueron revelindose trazas de hechos anilogos’;
posiblemente, a menudo en un prineipio no deseados deliberadamente, vy tan sdlo su-
geridos, originados por el perfeceionamiento progresivo de la gran unidad eomplexi-
va de la obra de arte; pero luego elevados a consciente v altisimo concepto estético

(1) Cuando Bach fué invitado a la Corte de Federico II. de Prusia, éste, que notoria-
mente era excelente misico, propasole un tema a desarrollar. Bach improvisé en el clave,
susritando la viva admiracién del rey y demis oyentes; en el drgano de la iglesia del
Castillo, improvisé una admirable Fuga. Vuelto a Leipzig (mayo 1747), el sumo Maestro
€Ompuso una entera coleccion de trozes, gue luego ofrecié en homenaje a] soberano. He
aqui su contenido: 1 Fuga ricercata a 3 partes — 1 Fuga ricercata a 6 partes — 8 Cano-
nes diferentes (algunos con curioses. artificios) — 1 Fuga candnica a la quinta superior,

un Trio ¥y un Canon perpe}uo, «mbos para flauta, violin y bajo continuo. Todo lo cual
slempre sobre el “tema real'.
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en las obras de la dltima manera del Maestro

. He aqui algunos ejemplos tomados
de las Sonatas para pilano:

Ne 7. {(op. 10, u* 3D

Ej. 326
Presto —
£
1. Tema ° =
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II. Tema / —
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Nv 8, op. 13 (Patética). Introduceién al Ter, Tiempo.

Ej. 327

1. Tema
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Rondo final

elc.

Aqui, del motive inicial de la Introduecion, han surgido el I1. tema del ler.

tiempo y el del Rondd, atn siendo diferentes entre ellos. Mas se trata siempre de
trazas, de indicios todavia mas bien exteriores,

Donde en cambio la unidad, la consanguinidad de los diversos tiempos, se ma-
nifiesta ya en su intimo valor es en la Sonatu appussionala w23 (op. 57).
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El ler. tema contiene dos elementos, dos gérmenes:
Ej. 328

N.1

IS ¢ 1 MOTOA rm e R I R

de los cuales el segundo, esqueméticamente, puede reducirse a:

il z :

—

Ej. 329

1 i

Estos elementos primarios son la base, el fundamento de la entera Sonata. En

R Ty
etecio, del nv 1 surge el germen del II. tema en el :

ler. tiempo:

y el del disefio inicial del I. tema en el Final:

Ej. 330

Del n* 2 es sugerida la féormula:

U 1
YL . X mTh .
Ej. 331 g eyt ¥

en el pasaje del mismo ler. tiempo, El tema del Andante:

Ej. 332 Andante con moto

e
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depende también €l del germen:
: o o e i
Ej. 333 gt —
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y asi también en el Final el disefio:

Ej. 334

Resumiendo, los dos elementos del I, tema circulan por la entera Sonata, apor-
tando la vida, la fuerza expresiva que ellos poseen.

Un ejemplo similar es la Sonata n® 26 (op. 81), Les adieux, compuesta ¢o-
mo es sabido de 3 tiempos llamados, el 1¢ ‘‘Das Lebewohe’’ (El adiés), el 2¢ ‘‘Die
Abwesenheit’’ (La ausencia), el 3¢ ‘‘Das Wiedersehen’' (El retorno). Tedo surge
de los primeros compases de la Introduecién en el ler. tiempo:

Ej. 335
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e
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En este ejemplo existen tres motivos, tres auténticos gérmenes musicales, gque
eeperan preeisamente la entera Sonata,
He aqui el ler. tema del ler. tiempo:

[j. 336
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’El disef_m inicial estd formado de tres motivos similares al n® 2, enlazados
segiin el motivo n? 1. El disefio inicial del 1I. tema:

Ej. 337

R
19

es directamente el motive I. en tono de dominante, bajo un nuevd aspecto
El tema del Andante participa del motivo nv 2:

Ej.
J. 338 2

Andante espressivo T 2
‘ 7 Y
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ale.

El cual genera también el I. tema del Final:
Ej. 339

1923y,
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mientras el I. tema del Final mismo nace del motivo n* 3 en modo Mayor, de
acuerdo a la alegre entonacién del trozo:

=

i
i

Estos ejempios bastarin a dar una idea suficientemente exacta respecto al
significado de la Sonate ciclica, y a la amplitud de horizontes que ofrece a la
inteligencia, al ingenio, a la facultad creadora de los compositores. A los efectos
de poder profundizar en este admirablecampo, a la vez, estético y téenico, ana-
licese ademis de las qltimas obras de Beethoven la II. Sonata para piano de
Schumann, ta 111. de Brahms, la III, Sinfonia de Saint-Saéns, y estidiese en ge-
neral las composiciones sinfénicas de (ésar Franck v de d'Indy; por cuyo inter-
medio el voncepto de la Sonata ciclica difundiése en el moderno arte francés,
coutribuyendo asi a su magnifico florecimiento.

I\
Y
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OBERTURA - CONCIERTO - FANTASIA
POEMA SINFONICO

§ 212, Onertura (1), Es una composicion de origen franeés (Ouverture sig-
nifica apertura, por tanto lo mismo que Preludio), y consiste en un trozo para
orquesta destinade a su ejecucion en conciertos, o bien a preceder y preparar un
Melodrama o un Oratorio, eomo asimismo una Tragedia, Comedia o alguna otra
obra,

La Obertura de concierto es siempre en forma de Sonata, por comsiguiente,
es un ler. tiempo de Sinfonia (2) a menudo con ‘‘stretta’’ final. Evitase citar
ejemplos por cuanto la literatura clésica (s copiosa, y la mayoria no conserva la
pureza de la forma.

La Oberture teatral (en sentide amplio) presenta 3 variedades:

a) Idéntica a la de concierto. Ej: Mozart. Don Giovanni.

b) Un tipo propio, constituido por una forma Sonata en que el desarrollo
estd reducido a pocos compases de enlace entre la exposicibn y la reexposicidn,
asi:

Exposicion ' Reexposicién
| 1 [T 1

Introd. I. Tema. Puente. II., Tema. Coda Eniace Ceda

Con frecuencia existe introduccién y coda con ‘‘stretta’’ final. Es evidente que
de esta manera la Obertura tiene, en conjunto, forma de tipo binario A - Al en
lugar de ternario A - Bi=Al, Sobre esta base. han sido elaboradas las siguientes
oberturas: Rossini, Barbiere di Siviglia, Italiana in Algeri; Cherubini, Lodoiska;
RBeethoven, Leonora N¢ 1.

(1) No se analizardn aqui, ni la Obertura de varios tiempos, ni la “de cimara” para
uno o mias instrumentos, como entendiasela en el siglo XVIII.; sino tan s6lo la obertura
para orquesta y en el sentido moderno, Antipuamente distinguiase la Obertura francesa (ti-
piea en Lulli, 1633-1687), y la Obertura itzliana o Sinfonia (tipica en A. Scarlatti, 1659-
1726). La francesa constaba de una intreduccién y de un final, de movimiento lento ambas,
con un trozo rdpido en su parte central (a menudo Lulli omitia el final lento). Ejemplo:
Armida de Gluck. La italiana era lo opuesto: un trozo enteramente ripido, con una bre-
ve intercalacién de movimiento lento en su parte central. Ejemplo: Paris y Elena, también
de Gluck, En el transcurso del siglo XVIII, la forma italiana prevalece sobre la rrance-
s, que empledronla los mismos compositores de Francia.

(2) A menudo, no solamente suprimese el ritornelo, que marcaria indiscutiblemente la
separacién entre la primera parte de la forma y el remanente; gino que también las pe.
fuefias codas confindense con el principio del desarrollo, evitando as{ una marcada deli.
mitacidn,
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Esta forma héllase empleada, por extensién, también en trozos extrafios a la Ober.
tura; p. ej., en el Adagio de la Sonata para piano n® 17 (op. 31, n* 2) de Beetho-
ven. El 1. tema, en 8i bemol Mayor, llega hasta el compds 17; donde comienza el
puente modulante hacia Fa Mayor; tono en el cual, en el compis 31 se presenta
el II. tema, que aleanza el compds 38. Y después de 5 compases de enlace, en el
compéds 43 comienza la reexposicién, con el 2¢ tema en el tono prineipal, y 23
compases de coda.

¢) Una auténtica Faniasic sobre los temas que luego se desarrollarin en el Me-
lodrama mismo, o afin tan sélo una libre fantasia inspirada por las situaciones més
importantes de la Opera, de la Tragedia, de la Comedia u otra obra, de manera de
preparar el comienzo predisponiendo el inimo de los espectadores.

En este género, son admirables la Obertura de Guiglielmo Tell de Rossini, y
la de Euriante de Weber; esta Gltima litremente construida sobre las grandes li-
neas de la Sonata.

Otras veces, la Obertura es un Fugado; el eual, naturalmente, puede expresar
la intencién del autor. En efecto, para la Flaute mdgica, Mozart ha compuesto una
Obertura jovial, agil, jocosa, en forma A-B- Al, en que A es la exposicion (la
parte auténticamente fugada), B tiene cardcter y configuracién de desarrollo, ¥
Al es una libre repeticién de la exposicidn A4, renovada mediante continuos *‘stret-
ti”". El todo sobre un tema tnico (1). En cambio, en Paulus Mendelssohn ha com-
puesto la Obertura con una lenta introduceién, y a econtinuacién un amplio ¥y

solemne fugado con coral, que predispone a la severidad del entero oratorio.

§ 213. CownciErTo (2). Es una Sinfonia o Sonata para un instrumento (3)
solista con orguesta, modificada a base de difilogo alternado, del ecual se ha
tratado anteriormente en ocasiéon de la adaptacién de lo forma Sonata, a pag 297
Luego, separadamente en cada caso, se efeetfian las modificaciones particulares
sugeridas por la fisonomia especial de la obra v el caricter propio del instrumen-
to solista, de sus recursos, tanto expresivos como téenicos. En efectos, a la. téenica
de ejecucién y al virtuosismo, confiéresele una parte extensa. Faetor éste, que tal
vez sea el origen mismo del Concierto, y adquiere gran importancia, especialmen-

(1) Notoriamente tomado de la Sonata para piano op. 47, no 2 de Clementi.

(2) Entiéndese tratar tan sélo del Concierto en sentido moderno. En determinada
época, existla el Concerto da chiesa (introducido por T. L. Grossi da Viadana) para va-
rias voces con drgano, que tuvo su culminacién en las Cantatas de Bach ‘(gue precisamen-
te llaméibalas ‘““Concerti” cuyo nombre determina las dificultades de su ejecucién); el
Concerto da camera, (denominacién introducida por G. Torelli) para pocos instrumentos;
¥ el Concérto grosso parn dos violines concertantes (aumentados luego a 3), y 2 de acom.-
paflamiento, con viola y bajo continuo, El Concerto da camera convirtiése en la Sonata,
en el Trio, ete, y en general, en aquells a la que actualmenie denominasela afin “musi-
ca de cAmara’; el Concerto grosso originé el Concierto actual, y la musica orquestal en
general.

(3) Actualmente son poco frecuentes los Conciertos para dos o mis instrumentos,
como los de Mozart, y el Concierto triple de Beethoven para piano, violin y violoncelo.
Aquellos de Bach pertenecen todavia al antiguo tipo, mids o menos independiente de 1la
Sinfonia,
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te cuando se trata de instrumentos de timbre pronunciado y de medios més o me-
nos limitados y singulares, como, p. ej., el corno, el dboe, el arpa, ete. (1).

Frecuentemente el Concierto es de 3 tiempos: ler. Tiempo, Adagio, Final; los
tres en forma Somale mis o menos modificada, segin se dijo ya. La orquesta, co-
minmente, anticipa y resume en forma ccncisa las ideas principales, que el solista
perifrasea, amplifica con libre fantasia, en manera verbosa. De especial modo, en
los Maestros clasicos, el ‘‘puente’’ es a menudo bastante amplio y ornamentado
con pasos de virtuosismo. No se efectiia la repeticion de la primera parte (expo-
sicion temdatica), indicada con el ritornelo en muchas ecomposiciones sinfdnicas; en
efecto, aqui tiene lugar otra manera de repeticion : aquella alternada entre solista
Y orquesta. Mas bien, como en la Obertura (nota de pag.823), a menudo el final
de las pequefias codas que cierran la primera parte, se amalgama con el prineipio
del desarrollo. El cual es a veees substituido por un episodio de la entera orquesta,
cuando no también, directamente suprimido.

Hacia el final del primero, y a veces también del filtimo tiempo, existe a me-
nudo una suspensién sefialada generalmente en las obras clisicas eon un calderdn
sobre el acorde 2 (IL. inversién) del acorde de ténica, en «que el solista hace
0ir una cadéncia, es decir. mas bien una especie de fantasia, de improvisacién sin
acompahamiento, sobre los temas principales del concierto, poniendo de relieve a
8i mismo v al instrumento con todo medio de virtuosismo. Con frecuencia, dichas
improvisaeiones son ideadas vor el solista mismo, o por compositores distintos del
autor del Concierto. Por ejemplo, para los més célebres: Coneiertos clasicos, exis-
ten varias cadencias de diferentes Maestros,

En el arte moderno, el Concierto ha ido cada ves mds acereindose a la Sinfo-
nia. por densidad de contenido y por forma, ¥ limitando sensiblemente el elemento
de virtuosismo téenico. En este sentido quizds el méis perfecto ejemplo de equili-
brio es ofrecido por los Conciertos de Brahms para piano y orquesta; empero, e
este modo, el Coneierto es desnaturalizado en su esencia, motivo por el cual pre
cisamente estd languideciendo.

§ 214. Fantssia (2). Es una composicitn que no sigue ninguna de las
formas tradicionales, y es elaborada por el autor con plena libertad. Naturalmente

(1) Para el estudioso serd fructifero el conocimiento de los Conciertos dejados por
Mezart: 1 para Fagot; 1 para Flauta y Arpa; 2 para Flauta scla; 1 Andante también
para Flauta; 4 para Corno y 1 para Clarinete, Asi también los de Haydn para Contrabajo,
Lira, Kdauta, Corno y Viola de bordon. (La edicitn analitica de todas las obras de Haydn
se halla apenas iniciada, de modo que es muy dificil proporcionar indicaciones precisas
¥ definitivas). Todos estos Conciertos son, naturalmente, con orquesta.

(2) En los siglos XVI y XVII, denominibanse Fantasias a trozos instrumentales en
ue un tema se lo desarrollaba en el estilo imitativo, sin esquema fijo; la Fantasfa for-
maba, entonces, casi una cosa sola con la Toccata, con €l Ricercare, con la Sonata, Con el
andar del tiempo, fué forméindose el esquema de la Fuga y acentuindose el caracter de
las demds formas musicales, y la Fantasia quedé como contraposicién a las formas cons.
tituidas. En Bach encuéntranse todavia Fantasias para Organo en e] concepto antiguo, pa-
ra citar dos solos ejemplos magnificos: aqu2lla en do menor del wvol, IIL, pag. 66 (Ed.
Peters), ¥ la otra sobre e] coral “Komm Heiliger Geist” 5 pag. 4 del vol, VII. Y afin en-
cuértranse trozos célebres compuestos con concepto moderno; de éstas se tratard oportu.
namente,
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esto no significa que la Fantasia se aparte de las leyes generales de la forma, por
cuanto ellas deperden del mismo sentido musical sobre el cual, como todo otro gé-
nero de composicién, ineide también la Fantasia. La que no estd, por tanto, fun-
dada sobre lo negacidn de toda forma; pero sobre la creacion de una forma nueva,
Lo ecunal requiere una gran seguridad cn el manejo y en el sentide de la arqui-
tectura musical, a fin de que la novedad sea fuente de belleza, y no de desorden
¥ de ineficacia.

También la Fantasia estd fundada, por consiguiente sobre los siguientes prin-
cipios: 1. existencia de temas, prineipales v secundarios; 2. su eventual retorno en
el transcurso del trozo; 3. delimitacién de periodos distintos; 4. de cardcter con-
trastante entre si; 5. eventual separacién de varios trozos o tiempos.

Sobre estas bases, en la Fantasia se hace uso de una notable libertad en la
alternacion 'y en las fuerzas de los contrastes, por lo eual no es rara {(dentro de
los limites del buen gusto y de la belleza) cierta brusquedad que partieipa mis o me-
nos de la improvisaeién.

Y de la improvisacién se emplea a menudo también el estilo. Sea que la ente-
ra Fantasia preludie otra forma cerrada (como sucede en el nexo, p. ¢j., de Fan-
tasia v Fuga), o que una de las partes o periodos de la Fantasia misma prepare
otra con temas coneretos v forma mas cerrada; no siendo raro aue se¢ empleen
frases, perfodos., amplias figuraciones, con cardcter indeciso, de transiciéon, de pasa.
Je. sea desde el punto de vista de la fisonomia temdtica, como delde la tonalidad,

Ello es més raro en las Fantasias para -orquesta, pero es frecuente en aquellas
eseritas para determinados instrumentos; y desde que la improvisacién tiene vin.
culos bastante estrechos con las posibilidades que permite la indole del instrumen-
to, derivase a menudo un particular caricter instrumental. Para comprobacion es
suficiente eonfrontar, p. ej. las Fantasias para clave de Bach con aquellas para
organo. i

Come' se dijo mas arriba, la Fantasia puede ser tanto un trozo independiente
como preparacion de otro, de forma ecrrada [1). En los dos easos es diferente la
finalidad, v por tanto, la estructura del trozo. (uando precede a otra forma mas
concreta, especialmente la Fuga, la Fantasfa tiene a menudo su maximo cardeter
de improvisacion, como, p. ej., en el n* 1 en ¢ menor del vol. 1X. para drgano
(Ed. Peters) de Bach, Sin embargo, caricter de improvisacién no significa vir-
tuosidad vacua y superficial; consiltense en peneral las obras para eclave de esta
especie, de Bach, y en particular la titinica Fantasia en sol menor para organo,
del vol. II. {2). 'En estilo totalmente diferente, ¥ con intenciones bien distintas,
s también interesante la Fantasia para piano en do menor (K. 475) de Mozart:

(1) Obsérvese que no podria ser en sentilo opuesto. Por ejemplo, mal se seguirian mu.
iuamente, Fuga y Fantasia,

(2) Es sabido que este trozo fué publicado juntamente con la célebre Fuga que le
sigue, por F. K. Griepenkerl en la Ed. Peters por primera vez, En los manuscritos, am.-
bos trozos aparecen casi siempre separados. Por consiguiente la Fantasia pudo ser con.
cebida aisladamente.
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Mas. cuando en cambio, determinase en si, la Fantasia debe contener una afir-
macion tal, que permita satisfacer plenamente el sentido musical; sea que el todo
converja hacia el final como una ola que emerge o como una sucesién de aspiracio-
nes siempre ascendentes; sea que, después de alcanzada su mAxima tensién en la
parte central del trozo, se retorne suavemente a lo incierto, a lo indefinido, como
acontece en la curiosa y vigorosa Fantasia para érgano en Sol Mayor del vol. IV,
(Ed. Peters) de Bach.

Si estd dividida en varias partes, la Fantasia acércase bastante a la Sonata que
se aleje de la disposicién tradicional de los tiempos; en efecto, Beethoven ha ti-
tulado sus Sonatas para piano n® 13 (op. 27, n* 1), y n* 14 (op. 27 n® 2), So-
nata quast una Fanfasia; v (la observacion es de Riemann) bien habria podido
llamar asi también las einco Gltimas,

Ademas de los ejemplos citados hasta ahora, puédense consultar ventajosa-
mente los siguicntes cuatro, muy interesantes por cierto: Sehubert Wanderer-Phanta-
sie en Do Mayor (op. 15), y las de Schumann, en Do Mayor (op. 17), ¥ de Chopin en
fa menor (op. 49).

Ofrece especial interés la Fantasia op. 77 para piano de Beethoven, por
cuanto comenzando en sol menor termina en §i Mayar. Es una nueva aseveracién
de la amplitud de eriterios con que los Maestros clisicos han tratado siempre la
forma. Se dijo oportunamente, (pag. 159 y repetidas veces en diversas ocasiones)
como el procedimiento de finalizar en el mismo tono en que se ha comenzado de-
penda del sentido tonal, que halla reposo completo tan séle asi: sin embargo, jes
siempre necesario que una composicién proporcione sentido de eompleto repose! jno
podria presentarse el caso de querer terminar con profundo sentido de suspensién
o de sorpresa? La estructura tonal de un trozo en estas condiciones seria anéloga
a una cadencia diferida; es decir, andloga a un procedimiento entre los més co-
rrientes. Se ha aludido repetidamente a las relaciones que existen entre los diver-
s0s tonos y modos, y el caracter de aseensién, de luminosidad, propio de las rela-
ciones tonales en sentido de dominante (como son todos los tonos con sostenidos
respecto a la tonalidad de las teclas blancas del piano) y al cardcter de descenso,
de obscurecimiento, propic de las relaciones tonales en sentido de subdominante
{asi como son, respecto a la misma tonalidad de las teclas blancas, los tonos be-
molizados). ;No podria darse, por ejemplo querer dotar a un trozo precisamente
de este cardcter tonal ascendente, de creciente luminosidad? En este caso, proce-
deriase como asi.lo hiciera Bach en el ler. tiempo de la Pastoral para 6rgano, que
empieza en Fa Mayor, y alcanza al final la menor, tono relativo menor en sentido
de dominante; y ain méis osadamente realiziralo Beethoven, preecisamente en la pre-
citada Fantasia op. 77, que va desde sol menor hasta 8¢ Mayor. También en estos
casos, quizds los Maestros clasicos han intuido una nueva senda, indicindola ape-
nas con destacados ejemplos al arte del futuro.
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§ 215. Poema sINPONICO. Misica de programa. La misica, ain no pudien-
do expresar, posee facultad de despertar sentimientos y sensaciones, y de
incidir asi sobre el espiritu. Esta accién puede ejercerse de dos maneras distin-
tas: 1. suscitando de manera general, estados de dnimo més o menos elevados, cal-
mos, agitados, ete.; 2. estableciendo relacién con determinados sentimientos o
conceptos, o con hechos precisos, o situaciones poéticas, de lo cual, la musica esta-
blece casi un comentario inmaterial, una interpretacién tanto mis elevada e ideal,
cuanto menos definida., La primera de estas maneras de accién, se practica en la
miisica sinfénica pura, que es realmente la miisica mas abstracta y absolutamente in-
material. La segunda es frecuente en el comentario de los instrumentos gue acom-
pafian a la misica vocal, y en la asi llamada musica de programa; es decir, en las
composiciones puramente instrumentales, en que se toma de base deliberada, una
situacién, un personaje caracteristico, una cscena natural o dramitica, u otra cosa.

La misiea de programa tiene ciertos remotos origenes en las rafces mismas del
sentido musical y ritmico. Afin desde la infancia del arte, se ha intentado sus-
citar la visién, p. ej., de una batalla, mediante ritmos e intervalos duros y conei-
tados. Las palabras Lt aseendit in caelum’’ sugieren, desde siglos, a los polifonis-
tas a@in primitivos, férmulas ascendentes y ‘‘descendit de caelis”’, férmulas les-
cendentes; “‘passus’’ giros dolorosos; ‘‘et resurrexit’” frases vibrantes y mis o
menos luminosas, En este sentido, las Cantatas, las Pasiones, y en gencral toda
la inmensa produceién vocal de Bach, seialan tal vez el limite dximo que pueda
aleanzarse respecto a la exacta, minuciosa, a veees ain pedantesca, corresponden-
cia entre texto v miasica (1).

Mas, con el correr del tiempo v el madurar del arte, la misica de programa
comienza a penetrar en el campo instrumental puro. Asi Bach sigue e ilustra en
sus Corales figurados (o preludios corales) para drgano solo, el sentido del texto
del coral, afn sin que las palabras sean pronunciadas. Diriase que el Maestro los
haya compuesto teniendo abierto ante si el libro litirgico. Kl Capriccio sopra la
lontananza del swo fratello - dilettissimo (también el texto italiano es de Bach).
no podria ser més decididamente deseriptivo. En efecto, los diversos tiempos lle-
van estas precisas e ingenuas indicaciomes: 1. Arioso. Adagio. “F'una dolee insis-
tenza degli amici, per frattenerlo dal viageio”’ (Es una dulee insistencia de los ami-
gos, para retenerlo por el viaje). 2. Andante. ‘‘E’un gquadro dei vari casi che
potrebbero occorrergli nella lontananza’ (Es un cuadro de las diversas incidenecias
que podrian sucederle en la lejania). 3. Adagissimo. “E'un generale lamento de-
gli amici’’. (BEs un lamento general de los amiges). 4. ““Gli amiei si riuniscono,
perché ormai vedouo' che non pud essere diversamente, e prendono congedo’’. (Los
amigos se rednen, porque ahora se dan cuenta que no puede ser diferentemente,
v se despiden). 5. Aria di postiglione. Adagio poco. 6. ““Fuge all’imitazione della
cornetta di postiglione’’ (Fuge a la imitacién de la corneta del postillon). Tgual-

i:i]__(lonsﬁltese L'esthétique d'e J. S, Bach de André Pirro. Paris, Fischbacher {magni-

¢ica obra, que puede decirse agote el argumento) y J. S. Bach musicien pogte de A,
Schweitzer. Leipzig, Breitkopt & Hirtel
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mente precisa es la inteneién pictérica de Vivaldi .en sus Concerti delle stagioni
(Coneciertos de las estaciones): 1. L’ awlunno (El otofic). Allegre; ‘‘La caccia'’
(La caza); 2. L’inverno (El invierno). Largo: ‘*Aecanto al fuoco’’ (Cerca del
fuego) ; 8. La primavera (La primavera). Allegro: *‘Giunt’¢ la primavera’’ (Lleg6
la primavera). Largo: ‘1l capraro che dorme’" (El cabrero que duerme). Allegro:
‘‘Danze pastorali’’ (Danzas pastorales). Asi también Kuhnau publicaba en el 1700
Musikalische Vorstellung einiger biblischer Historien in 6 Sonaten (Representa-
¢iones musicales de algunas historias biblicas en seis Sonatas). Después de haber
presentado cada Sonata con un preciso programa para cada tiempo, agrégale toda-
via un titulo. Por ejemplo, en la ““Cuarta Sonata’’, para el ler. tiempo *‘El lamen-
to de Hiskia por la muerte anunciidale ¥ sus siplicas ardientes; para el segundo:
**Su confianza en Dios’’; para el tercero: ‘‘La alegria del convaleciente’’. La subs-
taneia musieal es algo infantil, pero de evidente eficacia.

Sibese comc Beethoven tuviera también &1 inteneiones pietéricas, que permane-
cieron limitadas a su intima concepeién de autor, cuando no hacia indicacién alguna
en sus composiciones, pero a que aludia en las conversaciones con amigos, como
se ha hecho referencia, por ejemplo, en la nota de pig. 275. Intenciones que
algunas veces dejabanse entrever, o quizds ibanse efectivamente precisando me-
diante alguna minima alusién, como ‘‘So pocht das Schicksal an die Pforte” (Asi
llama el destino a la puerta) de la V. Sinfonia, y el diseutido ‘‘Muss es sevn?

- Es muss sevn’’ (;Debe ser? — Debe ser) en ‘Der schwer gefasste Entsehluss’’.
(La dificil decision) del Final del altimo Cuarteto (1). Otras veces, en cambio, se
precisaron con explicitas indicaciones, como en la Sonata para piano n® 26 (op.
81): Introduceién v ler. tiempo Les adieur (La despedida), Andante espres-
sivo, ‘‘L’absence’ (La ausencia), Final ‘‘Le retour’’ (El retorno); en ‘‘Heiliger
Dankgesang eines Genesenden an die Gottheit, in der lydischen Tonart’ (Can-
cibm en a_cwi(m de gracias ofrecida a la Divinidad por haber recobrado la salud,
en el modo lidio) del Cuarteto op. 132; y con memorable magnitud y egrandiosi-
dad en la VI. Sinfonia, Pastoral, en que cada tiempo lleva un titulo que expresa
un estado de Animo o un cuadro: ‘‘ Erwachen heiterer Empfindungen bei der An-
kunft auf dem Lande’’ (Despertar de alegres sentimientos a la llegada al cam-
po); ‘‘Seene am Bach’' (Escena junto al arroyo); ‘‘Lustiges Zusammensein der
Landleute'’ (Alegre reunién de gente del ecampo); ‘‘Gewitter. Sturm’’ (Temporal.
Tempestad) ; ““Hirtengesang. Frohe und dankbare Gefiihle nach dem Sturm’’ (Can-
to de pastores. Alegres v agradecidos sentimientos —a la Divinidad— después de
la tempestad). Casi siempre la referencia a estas situaciones y a estos cuadros, tra-
diicese mediante claras imitaciones: murmulle del arroyo, canto de los pajaros,
estruendo del trueno, u otra manifestacion de la naturaleza; lo cual coloca la VL.
Sinfonia en plena musica de programa (2).

(1) No entiéndese de ningin modo referirse al orden cronolégico de las obras citadas,
ni percibir una evolucién del concepto pictérico en el Autor, ;El dltimo Cuarteto es
op. 135, mientras que la VI. Sinfonfa es op. 68!

(2) Beethoven ha dejado también otras obras de intencién pictérica como la Fanta.-
sia para orquesta Wellington's Sieg bei Vittoria (la Victoria de Wellington), etc.
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Sin embarge, el preciso concepto de la misma, debia desarrollarse y difundirse
mis tarde, especialmente por obra de Berlioz; el cual, desarrollando, precisando
eada vez mejor en la miisica sinfénica los intentos v los caracteres de la miisiea
‘programética, sea en el sentido de reflejar estados de &nimo, asi como en el pura-
mente pictérico, convirtiése en el verdadero creador del Poema sinfénico. Es de-
cir, creador de una forma musical que tiene por base una situacién espiritual o
sentimental, un personaje caracteristico, una escena natural o dramatica, ete.; y
sigue e ilustra y renueva sentimientos e imigenes, y comenta e ilumina aceiones,
recorriendo la misma senda de los personajes sobre la cual se basa, y pasar las
mismas peripecias, para exaltar las alegrias del triunfo, o el dolor de la derrota

o de la muerte.

'§ 216. Forma. El Poema sinfdniico posee facultades y fundamentos que
estin al margen de la musica, y su estructura no puede evitar responder a esta
razén basica; pero ello no puede tampoco descuidar las necesidades fundamentales
del sentido musical. Por tal razén, el compositor debe poseer, por un lado una
clara vision del sujeto que forma el substrato del poema musical, ¥ por el otro,
una completa seguridad de la arquitectura sonora, de modo que los principios re-
sumidos a pag. 326. sean ya elementos activos de su propio sentido estético.

Asi, el Poema sinfénico no puede substraerse a la necesidad primordial de po-
seer una linea; de seguir un concepto complexivo tdnico y reconocible; de estar
imbuido de un caracter de conjunto (a pesar de todos los posibles contrastes entre
las diversas partes que lo integran), cardcter que sea la fisonomia del entero Poe-
ma; de poseer un momento culminante méis o menos evidentemente decisivo.

La eficacia pietérica y expresiva no puede evitar de ser sometida a esta neecesi-
dad de orden musical, asi como la expresividad de una imagen .plastica, no puede
prescindir de las proporeiones orginicas de los individuos y de su respectivo am-
biente.

Por otra parte, no puede excluirse que un sujeto poético (el desarrollo de umna
accién, u otro factor) pueda sugerir una forma mis o menos similar a una de las
formas tradicionales de la misica sinfénica pura. Un solo ejemplo: el poema sin-
fonico Till Euwlenspiegels lustige Streiche (Las travesuras de Till Eulenspiegel)
de Rieardo Strauss estd elaborado en forma de Rondé. Asi, a veces también la afi-
nidad eon la Sinfonfa es tan grande, que. p. ej., Berlioz ha denominado Sinfonia
Fantistica ““Episodio de la vide de un arfista’’ esta obra suya, que en realidad es
un poema sinfénico. Y sin embargo fueron también llamadas Sinfonias, en igual-
dad de condiciones: Aroldo en Italia y Romeo y Julieta de Berlioz; Faust
en 3 cuadros: Faust, Margarita, Mefistifeles (1) y Dante ambas de Liszt, y las
dos eon cnro.

(1) En este caso es teconocible la afinidad entre los protagomistas de]l Poema, y el
cardcter tradicional de los tiempos de Somata.
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Los tltimos ejemplos citados permiten constatar como el Poema sinfénico pue-
da ser tratado también, uniendo voces a la orquesta, ya sean solistas como conjun-
tos corales. Factor éste de sensible importancia también para la forma, ademés que
para el estilo. En efecto, ya se sabe cémo el arte vocal encuentre una primera y
valiosa ayuda de forma, en el texto cantado, que, mediante las palabras expresa y
explica intentos v relaciones, que tal vez resultarian de dificil comprensién con la
misiea sola. Luego, los dos elementos que resultan asi reunides: voces y orquesta,
conducen a una base alternativa, dialogistica, que. por cuanto entendida de manera
amplisima, no es, por tal razém menos real. Por ello, segiin se ha ya observado con
respecto al Final con coro en la Sinfonia (pag. 313 ), a veces la orquesta prepara
episodios puramente vocales, con solistas o con coro; otras veces actila de contraste
con los mismos; v otras, se une a las voces, con poeos instrumentos de color, o bien
con toda la plenitud de sus medios, dande lugar asi a inagotables series de combi-
naciones y efeetos.

Puédense citar como ejemplos, ademis de las obras mas arriba mencionadas,
Lélio ou le Reltour d la vie. (Lelio, o el retorno a la vida) de Berlioz; Bergsym-
phonie (Sinfonia de la montafia) titulada también Ce gu’ on entend sur la mon-
tagne (Lo que se oye en la montafia) sobre un texto de Vietor Hugo; Tasse,
lamento e trionfo, introduceidn al Tasso de Goethe; Les préludes (lios prelu-
dios) inspirado en el poema homénimo de Lamartine; obras éstas todas de Liszt.
Entre los compositores modernos no pueden dejarse de mencionar: Strauss con 7Tl
Eulenspiegel (Las travesuras de Till Eulenspiegel), Don Juan, Ein Helden-
leben (Vida de héroe), Tod wund Verklérung (Muerte v  Transfiguracion):
obras maestras en el género; ete.; Debussy con Préfude a 1’ aprés midi d’un fou-
ne (Preludio a la siesta de un fauno); Dukas con Apprenti sorcier (Aprendiz
de brujo); d’Indy del cual ecitase tan sélo Istar, hermosa sucesion de variaciones
sobre un poema asirio, ete.

De los poemas sinfénicos, auténticos y propios, ha surgido luego una entera
literatura musical, con trozos de toda especie y titulo, todos sugeridos por intencio-
nes pietéricas, narrativas, ete.

§ 217 Trangformacion de los Temas. Leyvendo y estudiande todos estos
ejemplos, especialmente aquellos de dimensiones mayores, y a veces con partes, casi
tiempos, distintos, resulta evidente la gran importancia de la evolueidn, de la trans-
formacién de los temas; argnmento éste que recuerda euanto se dijo a pig. 315 y
subsiguientes, con respecto a la Sonata eiclica. Pero en la sonata, solamente arbi-
tro de lo oportunidad, del valor, del significado légico de las transformaciones, es el
autor, que no rinde cuenta de sus intentos, sino en cuanto a lo que sus notas ex-
presan a base de las normas de estéfiea musical. En cambio, en el poema sin-
fénico puede juzgar, y juzga ampliamente, también el oyente, sobre la base preeisa
del fundamento poético. El eual, a menudo, es presentade al auditorio de la mane-
ra mas clara posible, Pues con frecuencia es reproducido en los programas de eje-
cucidn, el texto literario sobre el que se funda el poema musical, acompafiindolo de
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los principales temas, e indicando la intencién expresiva del autor, respecto de cads
uno de los mismos. Ello facilita grandemente la apreciacion de la composicién; pe-
ro confiere también el modo de ejercer un control preciso sobre la vitalidad y efi-
cacia inicial de los temas, sobre la manera de inferpretar el concepto poético de
parte del misico, v de su potencialidad, diriase arquitecténica.

A pig.164 , se ha explicado el concepto de fema en el sentido de un entero pe-
riodo o estrofa musical, que comprende varios elementos (es decir, varios motivos
ritmicos o melédicos o arménicos) v forma asi una unidad conjunta, que es base,
fundamento, principio de una composicion. Sin excluir que dicho concepto posea va-
lor también en el poema sinfénico es necesario observar que en él, con mas frecuen.
cia, los temas no son sino tan sélo gérmenes, mas o menos amplias células musica-
les, de las cuales surgiran luego frases o periodos o desarrollos también bastante am-
plios; pero que en si mismos son ecasi siempre breves. Kl valor depende de su vita-
lidad, de su eficacia expresiva, ¥ de su facultad de transformarse ¥ de dar lugar a
otras células, que, afin sin ocultar su origen, su provenieneia, sean también ellas do-
tadas de cierto nuevo caricter individual. En este tltimo caso, tiene lugar una es-
pecie de filiacién de temas.

A fin de formarse una idea exacta de estos conceptos, ademas de los autores
més arriba citados (los cuales débense estudiar a base de Ia relacién entre
las diversas obras musicales ¥ su respectiva base poética), existe uno, maximo, eu-
Ya obra inmortal esti construida sobre estos principios: Ricardo Wagner. En él, los
motives conductores (1) poseen una fuerza vital, una facultad de transformacion
¥ de filiacién, realmente sorprendentes; para no hablar del arte maravilloso con el
cual los elementos tematicos son desarrollados en todas formas, y con potencia ti-
fanica,

Wagner, ha aplicado sistematicamente los criterios de que ahora ge trata, a la
Opera; por tanto, a primera vista puede parecer inoportuno referirse a ellog a)
considerarse la misica sinfénica. Pero Wagner, es notorio, no ha confiado a su or.
questa la misién de ilustrar el sentido de las palabras cantadas por los personajes
(a esto provee su mismo canto), sino que ha conferido a la orquesta la misién de
expresar todo cuanto pasa en el alma de los personajes mismos. Esta interpretacién
instrumental, que a veces ilustra més o menos abiertos contrastes entre las palabras
pronunciadas y los sentimientos de los Protagonistas, es de la misma naturaleza
del Poema sinfénico. Podriase casi argiiir que eonstituva un continuo poema sinf6-
nico, que ilumina, revela el animo de los personajes wagnerianos. A dicho proce:

(1) Leitmotive en plural, Leitmotiv en singular,
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dimiento remitese a quienes interésanse por la misica de programa en general, y
de especial modo por el poema sinfénico, como a una fuente inagotable dg belleza y
de potencia expresiva, como asi también de sabiduria téenica y arquitectdnica,

Mas ésta que parecié en época no muy lejana, una ascension de la miisica h‘a-
cia el reino de la inteligencia y del pensamiento, va manifestindose .cada Tez mas
como un descenso de la méis elevada v espiritual entre las artes, hacia la \rlda. s'eu-
sible y hacia la materia. En los dltimos Poemas sinfénicos citados, ya se manifies-
tan muasivalmente estados de animo més bien gue hechos e imagenes. Debussy,. no
se proponia mis dltimamente, pintar euadros sonoros, sino mas bien ev?car casi up
recuerdo de cosas pasadas. Actualmente los esfuerzos se dirigen para librarse cada
vez més, de los vinculos de la vida material, a fin de llegar alli, desde donde apenas
se percibe algiin eco,

Las obras asi concebidas, vuelven al requerimiento de ser elaboradas libremen-
te segin las leyes y las exigencias de la sensibilidad estética ¥ musical. E.’ara expre-
sar estados de énimo, sentimientos, sensaciones nuevas, serdn necesarias forn}as
nuevas, o bien renovadas, vivificadas; pero no se podri nuneca prescindir.del prin-
cipio de orden, es deecir, del ritmo, del cual las manifestaciones més amplias y ele-

vadas, denominanse leyes de forma.

Milan 1913,
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Sonata n* 7.
Andante cantabile (a-b-a’)
174, 312
Sonata n* 8.
Tempo di Minuetto . 223, 260
Songta n' q.

Caricter del 1.” tiempo ... 313
Adagio (tema con variacio-
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Concierto triple para piano,
violin, violoncelo, con or-
questa ..... (En nota) 324

Fantasia para orquesta

(En nota) 329

33 Viariaciones para piano so-

bre un Vals de A. Dia

Bellt cogabemars o 2k4* 216*
15 Variaciones para piano, op.
B8 s e 216, 217

Variaciones para piano. op. 31. 218
32 Variaciones en do menor

para piano ........... 219
En Sol Mayor para piano 258

BELLINT (V.)

Norma. “Sol promessa al dio
tir fost1” ..o 20%
Puritani. Cuarteto .. 24%, 52, 56*

Sonnambula, Quinteto ...... 52*
i “Ah non credea

mirarti” .. 231, 234
BERLIOZ (H.)
Sinfonia fantdstica-En Italia-

e e e e T 312 Romeo y Julieta ........ 330
Sonakn a0, Lelio, Ce qu'on entend sur la
Adagio (a-b-a’) ......... 3i2 montagne . ............. 331
Sonatas para violoncelo
y piano. BOCCHERINI (I.)
Sonata n° 4. Cuarteto n® 6 (Minué en for-
Nitero de los tiempos ... 306 ma de Rond6) .......... - 196
Sondta n* 5. Célebre Minué ............ 221
Fuga final ........... .. 300 Sinfonias (Cuartetos.)
Obertura “Leonora™ 1* .. ... 323 (En nota) 306
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BOITO (A.)
Mefistéfeles. Prologo.
(En nota)
BRAHMS (].)

Variacioncs sobre un tema de
Schumann. . 208% 211%,
Sonata [1] para piano con te-
mias ciclicos ............
Concicrto para piano y or-
questa ....... .0 e e

BRUCKNFER (A))
Sinfonias ........ ........

BUSSLER (L.)

Mustkalische Formenlehre.
(En nota)

CANTO AMBROSIANO.

Himno dominical “Deus Crea-
tor omnium” ... .. ... ..

CANTO POPULAR.

Cancidn dei 1300 ..........
Cancion turinesa “Paisan posa

[apala. o Sttt
Lauda florenting a la Trimdad

CANTO GREGORIANO.

Ave werunt e el
Dies trae (secuencia) .....
Ecce sacerdos magnus (anti-
FOHAY)  whowtaiis st 114,
Exsultet orbis gaudiis (him-
N0) gl he s et

Iste Confessor (himno) ....

217

(5]

32

n

32

314

224

108*

oo*

108*
B1*

PAg.

Kuyrie “clemens Rector”,
(En nota) 118
. “cunctipotens genitor”. 114

.................... 55*
., “fons bonitatis” ..... 122
pascual ... (En nota) 118*

“te Christe Rex”.
(En nota) 1i8*
Lauda Sion (secuencia) 117%, 128

Magnificat ........... 111, 113*
Stabat Mater (secuencia).... 128
T BN Lt veiton owdl) 135

Tono pascual para himnos . T20%
Veni Sancte Spirttus (secuen-

cia) on et e 128*
Victimac Paschali (secuencia) 129

CAROSO (F.)
Tordiglione ............. .. 69*
DE’CAVALIERI (E.)

Rappresentazione di Anima et
di Corpo ...... (En nota) 231

CAVALLI (F.)

Egisto “Piangete, occhi dolen-

T 2009*
“Affé. mi fate ridere” .. ... 233
CESTL (M. A)
“Intorna all'idol mio” . ... ... 157
et omai’ oo iieens 209"
CHERUBINI (L.)
Lodoiska. Obeftura .. ... 323

| CHILESOTTI (O.)

Biblioteca di raritd musicals,
VOl 3% e e .. &g
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CHOPIN (F.) Op. 26.
Sonate n* 1. (Marcha fine-
Bre) ol iea 225
Fantasia en fa menor ... ... 327 26. .,
Estudios ............... ... 202
Scherzos (en forma de Ron-
3 [0 U S S SO 223 36.
Valso i oo st S o 27
Preludio n* 1, 2, 4,5, 7, 8, 20. 108 . 36
o n I3 s 165, 166%
4 BB i 73
j 36.
CLEMENTI (M.)
Sonatas para piano.
Op. 2. n’ 1. 1."tiempo (Re- 36.
exposicion) .. 291
2. .. 1. Diferente ca-
racter de los 2 R Lo T
tiempos ... ... 308
. E20 ., 2. 1.7 tiempo
(Tema unico) 27; o
. 12, . 4. 1 tiempo o
(La tonalidad
en el desarro- 8
HO¥: s it 285 . e
i 28 1. Diferente ca-
racter de los 2 o 390w
tiempos . ..... 308
w25, 2. Diferente ca- w00
racter de los 2
tiempos ...... 308
W 26, { 1.7 tiempo 40. .
' (Estructura del
L7 tema) 36*
26. .. 3. i.7 tiempo 40. .
(Estructura del
1. tema) .... 71*
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. L.°" tiempo

(Amplitud del
desarrollo)

. L” tiempo

Andante (a-b-
2 i) T SL MM Y

. 1.7 tiempo

(tema finico) .

. 1.7 tiempo

(Puente) (En
nota)

.. 1.°" tiempo

(Amplitud del
desarrollo)

. Diferente ca-

racter de los 2
tiempos

. 1.7 tiempo.

(La tonhalidad
en el desarollo)

. 1.7 tiempo

(Amplitud del
desarrollo) ...

. Rondé (Estruc-

tura del tema)

r

. 1.”7 tiempo

(T'ema tinico) .

. L7 tiempo

(Tonalidaa de-

ios 2 temas) . 2
. 1.7 tlempo

( Pequefias co-
das)

. 1.7 tiempo

(Amplitud del
desarrollo)

. 288

289
20*

276*

PAR.

CLEMENTI (M.) (Continuacién)
Op. 40. n* 2. 1.”" tiempo.
(La tonalidad

en el desarro-
o) ......... 285*
47. 2. 17 tiempo
(Tema en . re-
lacién a la
Obertura Je la
“Flauta Magi-
ca” de W. A.
Mozart ...... 324
47. .. 2. I'T tiempo
" (Estructura det
tema) ....... 53"
Coleccién de 24 Sonatas céle-
bres, ed. Peters n® 6430, n'
18. 1. tiempo (pequefias
codas) ......... ... il 278
Sonatinas para piano.
N® 2. Allegretto ........... 175
» 4. Andante ........... 175
w 4. Rondd ..... . |
+ 5 Rondé-Sonata ....... 301
o 6 Rotdd ieiine e 244
» 9 Final .. ... ........ 240*
Estudios “Gradus ad Par-
nassum” ... 202
Tocata ....... oxand it Y 201
CORELLI (A.)
Sonatas para violin y bajo
continuo. :
Sonata n* 1. 1° Allegro .... 316*
w w5 1° Adagio ... 9*

6. Relacion entre
los temas de los
diversos tiempos 316

EL L

: XX111

o
Sonata n® 6. 1° Grave .. 57%,
63*, 100*
Y R 177

» » 7. (Zarabanda) 78%, 180
~ » 8. (Alemanda) .. 179*
. 5 10. (Gavota) . 184%
. Iz, “La follia”.

204*, (En nota) 219

o Opet 3 gl SR 20"
Corranda .............00H 160*
GIgB oo s S AR 181*

COUPERIN (F.)

Pasacalle y Chacona en for-
ma de Rondé ........... 196

CRAMER (G. B.)
Estudio n* 18
Estudios para piano ........ 202

CROCE (G.)

Motete “O sacrum convivium”  34*

DALAYRAC (N.)
“Quand le bien aimé revien-
[ 11 £ AN SO RN St S -

DEBUSSY (C.)
Peliéas et Mélisande.
44*, (En nota) 231
le. Arabesque para piano .. 8o*
Prélude & Paprés midi d'un

foune ............... -+ 331
D INDY (V.)
Istar vuammenion o iy woee 331

Cours de Composstion musicale
160. 210, 215
(En nota) 262, 315
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DONIZZETTI (C.)

Lucia de Iammermoor “Tu
che sa Dio” v ak sl dons 60*

DUKAS (P)
L’ Apprenti sorcier
DURANTE (F.)

Toccate per pianoforte (Pan-
TN i sy v Sl 201

EMMANUEL (M.)

Histoire de la Langue Musi-
COlos 5 bt (En nota) 226

ESPOSITO (M.)

Early Italian Piano Music .. 191
FALCONIERT (A.)

Villanella “Occhietti amati” . 1 56
FRESCOBALDI (G.)

Kyrie para érgano de “Fiori

......... 331

musicali™ .osotl e 113*
Ezxsultet de “Fiori musicali” . 119*
Pasocalle .......o..0.,..00 191
Tocata del 1. tono . .. ... .. 200"
Pasacalles. . . . ... (En nota) 218

GABRIELI (A.)

Missa Brevis (Domine Fili) . 34
Madrigal “La verginella” ... 125*

GASTOLDI (G.)
Gagliarda . .. ... (En nota) 210
GLUCK (C)

Armida. Obertura, Paris v
Elena. Obertura (En nota) 323

Pag.
GRIEG (E.)
Cuarteto (Intermezzo) ... ... 33*
HAYDN (J.)
Sinfonias,
Sinfonia n* 1.
1.*" tiempo (Estructura del
L' tema) .... g54*
» (Reexposicion
sin puente) .... 291
Minué (Estructura del 1.
tema) i L L i e, 84*

Sinfonia n* 2.

1% tiempo (Amplitud del
desarrollo) ............ 288
Minué (Forma perfecta). 221

Sinfonia n° 3.

" tiempo (Amplitud del
desarrollo) ..., 288
(Pequefias co-
das): . i 279

»  €Reexposicién
abreviada) .... 292

I.

Stnfonia n* 4.
1.” tiempo (Estructura del
L* tema) .... 86'

»  (Amplitud del *
desarrollo) ... 289

Sinfonia n* 6. ‘
L* tiempo (Estructura del

1.° tema) ..... 56*

»  (Amplitud del
desarrollo) .... 288

Minué (ripido) ...... S 221
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HAYDN (]J.) (Continuacitn)

Sinfonic n' 9.

Final (forma) .......... 244
Sinfonia n* 10.

Minué ....... {En nota) 220
Sinfonfa n* 16 (Oxford)

_1.*" tiempo (Pequefias co-

das) ......... 280

., (Reexposicion
variada) .. 292, 293
Sinfonia n* 18. (La reine).
1.*" tiempo (tema {inico).. 275
Conciertos para varios instru-

mentos ...... (En nota) 324
Cuarteto op. 76, n* 2, 1.* tiem-
po (tema unico) ........ 277*

Sonata para piano op. 58
(En nota) 262

HAENDEL (]J. F.)
12 Piezas para piano (A. Lon-

go). Corranda ...... 169, 180

Swuites para pianon® 2. ...... 177

RO L i 190

o SRR <\ 2 Tt 177

i . . n'g (Giga). 181
HURE (].)

1' Somata para piano y vio-
loncelo en 1 tiempo solo .. 315

KOHLER (L.)
Les Maitres du clavecin. 180,
181, 196
KUHNAU (J.)
Sonatas biblicas ...........
LASSUS (O.) DE (En nota) 164
Motete “Fulgebunt justi” ... 29*

XXV
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R
LISZT (F.)
Fausto, Dante ............. 330
Tasso, Les Préludes ........ 331

LONGO (A.) Edicién de las
obras para Clave de D. Scar-

Iatts ...l s 163, 166
LULLI (J. B.)

Zarabande .............. ,. 180
MAHLER (G.)

Sinfonias. Final. (En nota) 312

314

Sinwponia VI ........c00; 54

MARCELO (B.)

Salmo n* 40 ............. 85*

Salmo n® 44 .............. 76*

Salmio 'n® 48 .., .. .0 4 aobd 58*
MARTINI (]J. B.)

Gavota. ... 183*, 103* 195, 252

Ssoitanal, G L 188*

Sonata en Fa (Corranda) ... 190
Sonata en do menor (Aria en
forma de Rondd) ....... 196

MASCAGNI (P.)

Cavalleria Rusticans, Inter-
MEZZO vt ... 243

'MATIELLI (G..A.)

Giga «......c.oiiiiiiiit, 181*
MENDELSSOHN (F.)
Romanzas sin palabros ..... 200
S'uesio de una noche de verano
(Marcha nupcial) ..,.... 226.

B.A.9239%




XXVI

Pig.

MENDELSSOHN (F.) (Continweciia)
Trio para piano, violin y vio-
loncelo op. €6 (Final) ... 244
Sinfonia en la menor. 1.* tiem-
po (I.a tonalidad en el des-
arrollg:” 5ot el e, 286*

Paulus. Obertura .......... 324
MERAUX (A.)

Les clavecinistes. (En nota) 188
MONTEVERDI (C.)

Orfeo. Escena de la mensaje-
V- onstonssn it 229%, 230*

MOZART (W. A).
Sonatas para piano (FEdicidn
Peters n® 6177).
Sonata n* 1.

1" tiempo (Estructura del

1L tema) ......... «.. O8*
Adagio (1. tiempo de So-
IR Y i b s 312
Final (Rondd) ...... s 282
Sonata n® 2.
Andante (1." tema) ..... 26*
= (a-b-a") ........ 174

Scnata n* 3.
Ronds irvovsprnti we 253%

Sonata n° 4.

1. tiempo (Reexposicién

inmutada) ............ 291
Adagio (1. tiempo de So-
nata) ............... . 312

Sonaia n' 5.

1.” tiempo (1.” tema) ....

» (Pequefias co-

das) (vt ol

» (Reexposicién

inmutada)

Caracter de los 2 tiempos.

Tono de los 2 tiempos . . . .
Sonata n* 6.

1.”" tiempo (Puente).

(En nota)

» (Reexposicién

inmutada) . ...

Adagio (Rondo6) ...... ..
Sonata n* 7

1."" tiempo (Reexposicion

inmutada) ........ ...

Adagio (1. tiempo de So-

nata) ...,

Sonata v* 10, para piano.
1.

er

tiempo (Reexposicidn
inmutada) ............
Polonesa (En forma de
Rondd) ...............
Sonata n® 11.
1.”" tiempo (Puente}.
(En nota)
Adagio (1. tiempo de So-
nata): o deriiaiioloe o
Forma de los 3 tiempos ...

Sonate n® 12,

. 291

308
310

272

291
256*

2g1*

312

Variaciones (tema). 21*, 22%, 83*

Sonata n* 13.

1.*" tiempo (Estructura del
1. tema) ............

Pag.

MOZART (W. A.) (Continuacién)

Adagio (a-b-a’) ......... 312
Sonata n® 14.

1.*" Hempo (Estructura del

W L tema). §7%.
Go*. 847

o  (Amplitud del
desarrollo) .... 288

Adagio (1. tiempo de So-
nata ) oo b Ta s s 312
Forma de los 3 tiempos 312

Sonafa n® 13.

Rondo: cwes svnimi spvmm 250"
Sonata n* 16.
. tiempo (Coda) ....... 295
Adagio (1. tiempo de So- :
nata Jdasin et by w312
Forma de los 3 tiewpos 312
Sonata n* 17.
1.7 tiempo (Reexposicion
inmutada) ......... .. 291
Aldagio (1. tiempo de So-
Hatay af lsmn e 312

Sonata n® 18,
1.”" tiempo (Amplitud el
desarrollo) ........... - 28R
Cuartetos (FEdicion Peters
5584-5585).
Nos. 1, 2, 4, 8, 10. 1.”" tiem-
po (Amplitud del desarro-
o) wpwmwinloosiny 291
Nos. 3, 8, 10. 1.°° tiempo
( Amplitud del desarrollo) @83
N*® 7. 1.*" tiempo (Coda).. 295
Cuarteto. (Kochel 428) 1.~
tiempo (Tono de los 2 te-
MAS) soogiesvnepa Sy ..273
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Sinfonias.
Do Mayor (Jupiter) 1.'"
tiempo (Reexposicion con
el puente variado) ..... 292
Do Mayor (Jupiter) 1.”"
tiempo (Coda) ........ 295

Sol mener. 1. tiempo,
(Puente indisoluble) ... 270*
Sol menor. 1.7 tiempo

(Reexposicion con nue-

vos episodios en el puen-
b2 AT SR o O - 203

Sol menor. Minué (Estruc-
tura del 1." tema). 58*% 61*

Sol menor. Minué (Trio).
66®, go®

Sol nienor, Final ( Estructu-
ra del 1. tema). 62*, 68*, 101*

Sonata en 1 bemol Mayor pa-

ra violin y pianc. Adagio
(a-b-a') ........... 244*, 251*

Fantasia en de¢ nenor para
piano ....... B ot 326

Conciertos para varios instru-
mentog ...... (En nota) 325

Don Giovanni ( Amplios fina-
TREYD  Stiieo o 300 G 239

Don Giovanni “La ci darem la
mano” (a-a’-b) ......... 170
Il Flauto Magico. Obertura. 324
Reawiehk o it b Sl i Wl 130

da PALESTRINA (C. P.)

“Ad coenam Agni providi”
a 4 voces (Kyrie), ... .. 143
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Pag.

da PALESTRINA (G. P.) (Cont)
“Aeterna Christi munera”

CRyrie). o lesisan e 46% |
“Aspice Domine” a § voces

(Eyrie) - foba e sl v 143
de Beata Virgine a 6 voces

EIYRIE): viiionn ayntivn 143
“Dies sanctificatus” (Cre-

do) Ul i 146
“Ecce Sacerdos magnus”

thoyrie) il s, 1r4*
“Iste Confessor” (Kyrie) . 142*

i i (Gloria) .

144" 145"

“Jam Christas” (Gloria) . 143
“Jesu nostra redemptio”
(Glorig) ooty b 146
“Lauda ‘Sion” (Gloria) ... 140
Papae Marcelli (Gloria).. 145

Primi Toni (Gloria) ..... 146
“Salvum me fac” a 5 voces

(Iyrie) ol 143
Sine nontine a 4 voces (Ky-

g 1. PR 143
Sine nomine a 6 voces (Ky-

T e I T 143

“Spem in alium” (Credo). 146
Motetes.

“Coenantibus illis’ a 5 voces 123
“Lapidabandt Stephanum” a

4. VOCES woivriceis b o 30* 123*
“Lauda Sion' a 4 voces.

116%, 124, 140

“Vulnerasti cor meum” a 5

VOCES .. 123
Madrigales.

“Alla riva del Tebro” .... 125

“T vaght fior” ........... 128

- PAg.

“La cruda mia nemica” ... 12§
Himnos del volumen VIII. 138
Secuencias de los voltimenes
| £ Eg " AT ' [ il g 01 129
Magnificat, Cdnticos, Sal-
mos del volumen VII .. 137
Stabat Mater a 8 voces .. 137
i w | wen o (TR
visado por R. Wagner).
(En nota) 137

PARISOTTI (A)
Arie antiche. 156, 157, 174, 233
PERGOLESI (]. B.)

Olimpiade *‘Se cerca, se dice”.

51* 8g*
“Superbo di me stesso” ... 5I*
Stabat Mater . ............. 139

Sonatas para 2 violines y bajo.
(En nota) 274

PINEL (G.)
Bauan’ = bl sian manditib 18"
PIRRO (A.)

L’ Esthétique de J. S. Bach.
(En nota) 205

RAFF (G.)

(Gran Sonaia para piano y vio-
lin en un solo tiempo . .... 318

RAMEAU (]. B,)

Alemanda .............. IO

Castor et Pollux. Minué. 79%,
185* 186*
Rondeau “La joyeuse” 191*, 192*
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RAMEAU (]. B.) (Continuacién)

“Les niais de Sologne” para
piano (dobles) .......... 182*

Veneziana ...... Ol v 190*
Musctte en forma de rondé . 196

Giga en forma de ronds ... 196*
Pequeiio Minué en forma de

rondo s o e g At 196
RHEINBERGER (G.)
Cdnones para piano ........ 34*
ROSSINI (G.)
Stabat Mater .............. 139
Misa solemme ........... .. 130
Sinfonia de “Semiramis”.. (En
nota) 306

de ““Guillermo Tell”.
(En nota) 306, 324
"de “Barbero de Se-

villa s vl 323
de “La Italiana en
Argel? v, vnsnihe 323

SAINT-SAENS (C.)

Sinfonia IIT ......... 315, 322
SARTORIO (A))

“Oh che wmore stravagante” .. 233
SCARLATTI (A.)

Togiietems la vita ancor” ... 157°
Tocatas para piano ........ 177
Tocata I1., para piano ...... 201

SCARLATTI (D.)

Obras para clave revisadas por
- A. Longo (ed. Ricordi).. 163

XXIX

Phg,
Id. vol. I n* 4 ...... 65", 75
"o w8 gt 166*
o g @R 86*, 87*

SCHUBERT (F.)

Tmpromptu op. go n* 2 ( Puen-
ey, ool N Tae Ve e 104*
Sonata para piano op. 53 ... 244
“Wanderer Phantasie” para
plano a 4 manos ........ 327

SCHUMANN (R.)
Sinfonia n® 1 y n® 2. Scherzo. 222
Quintefo. Tiempo de Marcha. 226
Cuarteto n® 1, Scherzo . 222, 255

Sonata n® 2 para piano. (Rela-
cién entre los temas de los

diversos tiempos ......... 322
Fantasic en Do Mayor para

1111 To S 327
Estudios Senfénicos para pia-

1S R S S 210*
Tocata para piano ........, 201

Aufschwung (Rondé-Sonata) 3joq®

Album para la juventud. Co-
ral- i en e smatBBiEL, 101*

Album para la juventud. Pe-
quefia cancién popular ... 172*

Albuwm para la juventud. Po-
bre huérfano ........... 245*

SCHWEITZER (A.)

J. S. Bach, el miisico poeta.
(En nota) 205

SPONTINI (G.)
“Il faut hélas” ...... ...... 156
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STEFANI (G.)
“O begli occhi” ............ 64
STRAUSS (R.)

Till Eulenspiegel, Don Juan,
Vida de héroe, Muerte vy
Transfiguracion ... .. 330, 331

TARTINT (G.)

Minué variado .......... . 205

Sonata en Re Mayor (Rela-
cion entre los temas dé los
diversos tiempos) ........ 316

TENAGLIA (A. F.)

“Beghi. occhi mercé”

....... 174
TORELLI (G.)

Concerto da camera (En nota) 324

VERDI (G.)
Aida “Vieni, sul crin ti pio-
vano'? - -... . 0F g% ch¥ gg®
Abdd idgz i, 52*, 56%, 62*
Juis s e sraoae 60*
Danzas ..., suviis 240

Marcha triunfal . 226, 240
Traviata ‘“Parigi o cara”. 52* 55*
“Addio del passato”  68*

Misa de Requiem ....... .. 139
Faistaff. Final de la opera .. 239

VIADANA (L.) (Grossi da)
Concerto da chiesa. (En nota) 324
VITALI G. B
Sonata I ool 315, 316*

de VICTORIA (T. L.)
Responsorio. “Tristis est” ... 130%
VIVALDI (A)
Concerto delle stegioni .... 329
WAGNER (R,)

Ocaso de los dioses (Marcha

faneLre de Sigfrido) ... 226
Lohengrin . .......ovoioinn 76%
Los Maestros cantores de Nu-

remberg (Quinteto) ..... 242
Parsifal (Agapes. 1' y 3.° ac-

(o) AR TR a8 239, 241
Parsifal (Viernes santo) .... 77%

" (Ascension al temple
del Graal, 1* y 3.
ACO Il a0 e ve o g 243
Stabat Mater de Palestrina, re-
visado ....... (En nota) 137
Tannhiuser (Marcha de en-
trada) oot 226
Tannhiuscr (Preludio) ..... 242
Tristdn e Isolda. (Preludio).
_ 20%, 236, 242
Tristén e Isolda. (Caracter de
los diversos actos ...... 238
Tristan ¢ Ispida. (Final del
.2 cacto i il B MO ey 241
Tristin e Isolda. (Muerte de
Isolda)........ 230, 241, 243
La Valguiria “Cede il verno” 88*
" (Encantamienito
del fuego) ........ 239, 243
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WAGNER (P)
Origine et développement du
chant liturgique. (En nota)
153, 118
WEBER (C. M. von)
Eurianthe. Obertura .. .... .. 324
Oberon. Obertura (estructura
del 1.7 tema) ...... gg*, loo*
WILLAERT (A).
Magnificat de 6° tono ..... it

# E

ZANON (M.)

Piccols Antologia Musicale
Ttaliana dei sec. XVI, XVII

e XVHI . . e 125
Sonatas de G. Tartini revisa-
das ..o RS T 205
Tesori Musicali Ttalbani.
(En nota) 209
ZIPOLI (D.)
Corranda ..............-. 179*
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