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PRELIMINARES
Revista Hoquet
Conservatorio Superior de Masica de Méalaga

La Revista Hoquet es la revista del Conservatorio Superior de Musica de
Malaga. Se trata de una revista de periodicidad anual, editada desde junio de
2001 (ISSN: 1577-8290). A partir de 2013 presenta un formato exclusivamente
digital (ISSN: 2340-454X; acceso a traves de
http://www.conservatoriosuperiormalaga.com/index.php?option=com_content&v
iew=article&id=427&Iltemid=305). Hoquet esta incluida dentro del directorio de
Latindex (Sistema Regional de Informacion en Linea) y en Dialnet.

Su fundacion estuvo determinada por la necesidad de dotar al claustro del
Conservatorio Superior de Masica de Malaga, y al conjunto de los departamentos
que lo integran, de un instrumento de expresion y comunicacién cientificas para
con el resto de la comunidad educativa y con el lector especializado en general.
Todo ello sin negar el espacio en sus paginas a la discusién razonada sobre la
realidad de la ensefianza musical en nuestro entorno (el andaluz y el nacional).
Tras una trayectoria de casi dos décadas, las paginas de Hoquet estdn hoy
abiertas tanto al profesorado del Conservatorio como a autora/es ajena/os a él,
asi como a trabajos de cualquier indole, siempre y cuando estén relacionados
con esa ciencia eminentemente interdisciplinar que es la Musicologia, abogando
por la calidad y la pluralidad. Los articulos aqui presentados son asimismo
originales, aunque en esta ocasion, y atendiendo a la repercusion del Congreso
El Analisis Musical Actual. Marco Tedrico e Interdisciplinariedad, celebrado en el
Conservatorio Superior de Musica Manuel Castillo de Sevilla (noviembre de
2019) y sus propuestas de futuro, Mari Luz Chamorro nos resume agilmente los
diversos temas que alli se abordaron.

En este namero, que ve la luz en medio de unas circunstancias tan
excepcionales, profesionales de diversa vinculacibn académica, aun con
predominio de los del Conservatorio Superior de Musica de Malaga, reflexionan
sobre los entresijos de la musica. Los caminos que nos llevan a ella son
gozosamente diversos: la musicologia (de la mano de las propuestas de Isabel
Blasco, Joaquin Pifieiro o Pablo Lopez); la retdrica y la oratoria (tal y como nos
propone Rubén Diez); el andlisis, 0 mas bien, los analisis, en plural (en esta
direccion apuntan Eneko Vadillo, Bohdan Syroyd y Pablo Moreno) y, saltando
categorias, también podemos pensar la musica con herramientas como la l6gica
difusa y las redes neuronales (tal y como muestra Pablo F. Rojas en su
acercamiento a lo sinfénico). Todo un festin musical a la disposicion de ustedes,
los lectores.


http://www.conservatoriosuperiormalaga.com/index.php?option=com_content&view=article&id=427&Itemid=305
http://www.conservatoriosuperiormalaga.com/index.php?option=com_content&view=article&id=427&Itemid=305
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Analisis del Tiento de 2° tono de J. B. Cabanilles

NSERVA RIO
SUPERIOR L .
DE MUSICA Rubén Diez Garcia
DE MALAGA

RETORICA Y PRAXIS MUSICAL DEL TIENTO DE 2°
TONO SOBRE LA MISA DE GUERRERO
DE JUAN BAUTISTA CABANILLES

Rubén Diez Garcia
Conservatorio Superior de Musica de Malaga

Resumen:

El primado de la gramética de la composicion sobre la estética, establecida por tedricos
alemanes en el siglo XVII, define la musica como una forma de lenguaje en la que el
compositor establece una relacion con el destinatario, utilizando todos los recursos que la
retorica y oratoria musical ofrecen para poder expresar conceptos.

El estudio analitico, las caracteristicas sonoras y estilisticas junto con las formas y géneros
de la musica vocal e instrumental son un lenguaje que exige ser estudiado y comprendido
rigurosamente. Comprender por qué y para qué fue compuesta una obra contribuye a dar
profundidad al conocimiento de las caracteristicas artisticas, de los elementos que la
constituyen y de los procedimientos basicos de creacion y composicion. Por todo ello, en
este articulo se analiza en profundidad el Tiento de 2° tono sobre la Misa de Guerrero de
Juan Bautista Cabanilles, como paradigma concreto y especifico de la retdrica y praxis
musical en torno a la musica sacra vocal e instrumental espafiola de los siglos XVII y
XVIII.

Palabras clave: Cabanilles, retérica, tiento, modalidad, Guerrero.

Recepcidon: 07-02-2020
Aceptacion: 07-03-2020

INTRODUCCION AL TIENTO DE 2° TONO SOBRE LA MISA DE GUERRERO
DE JUAN BAUTISTA CABANILLES!

El tiento que ocupa nuestro estudio proviene de la edicion de Sagasta?, trascrito
del manuscrito existente en el archivo de Jaca. Las influencias de la polifonia vocal son

de suma importancia a la hora de plantear el estudio y anélisis de un tiento. El Tiento

! Higinio Anglés, «Sintesis biografica y bibliografica de Cabanilles», Anuario Musical, 17, 1962, pp.3-13.

2 Julian Sagasta, Musica de Tecla Valenciana, Vol. I J. Bta. Cabanilles, Valencia, Alfonso el Magnanimo,
1986, pp. 49-56.
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sobre la Misa de Guerrero nos remite a la Misa Beata Virgine, perteneciente al Missarum
liber secundus de Francisco Guerrero, publicado en el afio 1582. Se hace indispensable
también, estudiar las influencias del canto gregoriano en relacién a la misa de Guerrero y

las formas musicales organisticas. Fijaremos nuestra atencion en la misa X Cum lubilo.

1. i
K
Y-ri- e * e-lé- j-son.

Figura 1. Incipit del Kyrie Misa cum lubilo®.

La denominacion que de forma habitual titula los tientos* es variada: tiento lleno,
tiento partido o tiento de falsas, entre otras. Uno de los mas habituales recursos
compositivos de los siglos XV, XVI y XVII fue utilizar como motivos o cantus firmus
melodias gregorianas, ya que estas se amoldaban con facilidad al lenguaje musical. La
modalidad estuvo ligada desde los inicios al canto gregoriano, y la polifonia vocal la

integré como fundamento arménico y compositivo.

La composicién instrumental se vio dependiente del temperamento y de los
sistemas de afinacidn de los instrumentos, en especial, de tecla. La evolucidn constructiva
y técnica de estos instrumentos junto con los estudios relacionados con los sistemas de

afinacion permitio la evolucién que daria paso a la tonalidad y a un temperamento igual.

En los instrumentos para tecla, especialmente en el drgano, el temperamento que

estuvo en uso durante largo tiempo en Espafa fue el mesotonico®. Temperar significa

3 Graduale Triplex, Solesmes, Francia, Abayye Saint-Pierre de Solesmes, 1979, p.741.
4 Pedro Cerone, «La manera de componer ricercarios y tientos», El Melopeo y el Maestro, 1613.

% El temperamento mesotonico fue un sistema utilizado desde el siglo XVI al XVIII que servia para afinar
instrumentos de tecla. Se ajustan y modifican ligeramente algunos intervalos, reduciendo las quintas en un
cuarto de comma pitagoérica, una cantidad que el oido puede tolerar comodamente, con el fin de conseguir
terceras mayores justas y temperar las cuartas y quintas. El 6rgano adoptd este temperamento, lo que
permitid estabilidad en la afinacion y el acompafiamiento del canto modal. El resto de instrumentos de
cuerda frotada y viento se afinan con relativa facilidad ya que no dependen de una afinacion fija como es
el caso de los instrumentos de tecla.

Hoguet, n° 8 (2020), pp. 5-31. ISSN 2340-454X 6
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balancear, repartir la coma sintonica entre los intervalos de la octava. Numerosos sistemas
fueron propuestos y usados durante el siglo XVIII, como Valloti, Kirnberger,

Werckmeister, Rousseau, D’ Alembert o Thomas Young.

ANALISIS Y ESTRUCTURA

Seguiremos como fuente de nuestro analisis la transcripcion que se encuentra en
el anexo de este trabajo. En €l se disponen por un lado cuatro voces, que pueden ser
interpretadas tanto por un conjunto vocal como instrumental. Y, por otro lado, la parte
destinada para instrumento de tecla®, en la cual se han suprimido los fragmentos que se

han desplazado a cada una de las voces situadas en los pentagramas superiores.

La estructura general del tiento queda sintetizada asi:

A C [cc.1-44]

12/4 [cc.45-65]

—

C [cc.66-74]
12/4 [cc.75-82]
C [cc.83-100]
3/4 [cc.101-137]

T N @ >

C [cc.138-162]

Figura 2. Division analitica de los compases.

Se inicia el tiento con un canon a la octava, entre el tenor (c.1) y el cantus (c.3),
en el cual se presenta el tema que corresponde en notacion moderna con el incipit del
kyrie de la misa cum lubilo. EI ambito modal en el que se desarrolla el tiento se plasma

con el inicio solemne, cargado de una profunda gravedad que confiere el sequndo modo.

® Santiago Kastner, «Interpretacion de la musica hispanica para tecla de los siglos XVI y XVII», Anuario
Musical, XXVIII-XXIX, Barcelona, CSIC, 1976, pp. 87-154.

Hoguet, n° 8 (2020), pp. 5-31. ISSN 2340-454X 7
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Samuel Rubio resalta en su comentario a la edicién del Officium Hebdomadae Sanctae

de Victoria’ la importancia que la modalidad aporta a sus Responsorios, y que

paralelamente incide también en la obra de Cabanilles®.

Se presenta a continuacion el canon a la octava entre las dos voces. Para adecuar

el contrapunto se cambian los valores de algunas notas, permitiendo la posterior union

con el compés 10, donde aparece el discurso instrumental.

[ ﬁ # & ] }
oy o T

Canms |He—~€ = 1 = ! ¥ ——— ! ! ] = T (%] !
‘\-\‘_-::‘ I 1 1 1 I L 1

Ky - - - 11 - e

ﬁ e (%] o I I
Tenor O |} — {I {I ! ! iy ! = L] |} L) = I}
k‘\-s_j' 1 1 1 | | I S 1

Kx = = = Ti = [

Figura 3. Incipit del tiento (cc.1-9)

El incipit del Kyrie cum lubilo sera el comun denominador que dara unidad a toda

la obra y que se convertira en el mensaje que desea ser transmitido al oyente. Esta formula

se convertira en leitmotiv que a lo largo de todo el discurso musical ird apareciendo de la

siguiente manera:

32 voz cc.1-8

12 voz cc.3-9

32 voz cc.9-16
22 voz cc.14-20
48 voz cc.23-29
12 voz cc.30-33
22 voz cc.333-36

" Samuel Rubio, Historia de la Misica Espaiiola II. Desde el Ars Nova hasta 1600, Madrid, Alianza

Editorial, 1983.

8 José Maria Llorens Cisterd, Joan Baptista Cabanilles: musico valenciano universal, Valencia, ACAO,

1985.

Hoguet, n° 8 (2020), pp. 5-31. ISSN 2340-454X
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48 voz cc.37-40

32 voz cc.41-44

1% voz cc.48-55

32 voz cc.57-65

42 voz cc.66°-70
23 voz cc.75-80

32 voz cc.88%-91

1% voz €c.95-98

28 voz cc.102-109
12 voz cc.125-132
12 voz cc.143%-147
3% voz cc.148-151?

Figura 4. Apariciones del incipit del Kyrie

RETORICA?, PRAXIS Y FIGURAS MUSICALES™®

En la seccidn A del tiento se presenta la figura retérica kyclosis o circulatio en el
compas 10. Aparece repetidas veces a lo largo de toda esta seccion y en el compas 20 se
consolidara ain méas con el desarrollo de esta figura entre el alto y el tenor, que a modo

de dialogo preguntan y responden.

e

N
]
|

| ——
| -

d
+
L
+
[
L
+
+
+
+
+
+
+
+

Figura 5. Circulatio o kiklosis (cc.10-13)*

% Stefano Corsi y Cesare Marco Calcante, Quintiliano. La formazione dell oratore, Milan, Bur, 2008.

10 Valentina Sandu-Dediu, «Common Subjets in Musical Rethoric and Stylistics. Aspects and Proposals,
New Europe College Yearbook, n°1, 1996, pp. 369-410.

1 Se han indicado con el signo + las notas fundamentales sobre las que recae el peso armonico y melddico
siendo fundamentales tres notas: la, fa y sol#.

Hoguet, n° 8 (2020), pp. 5-31. ISSN 2340-454X 9
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Se daré paso en el compas 28 a un salto de cuarta descendente, que aparece en
cada una de las voces a imitacion de la exposicion de una fuga, hasta que en el compas
33 se presenta una de las figuras retoricas que con mas arraigo se desarrollara a lo largo
de todo el tiento, la catébasis (Figura 6). Esta se define como el movimiento musical que
parte de una posicién aguda de la melodia hacia un ambito grave de la misma. La figura

contraria es la anabasis, en la cual se parte de un ambito grave con direccion hacia el

- whl ) T—

fom O ] -
ol [
.4

agudo.

Figura 6. Catabasis (cc.37-38)

]
L]
L

S Ht 2 : 'r. !
= Lot = rf e

Figura 7. Anabasis (cc.45-47)

Se concluye la seccion A en el compas 44 con el cambio de metro a un 12/4. La
seccion B discurre en compas ternario de subdivision binaria, tempus perfectum, prolatio
imperfecta. En la masica barroca el concepto tempo es muy complejo y plurisemantico.
Implica el nimero de pulsaciones, la velocidad de ejecucion, la configuraciéon ritmica y
el uso de una o mas figuras y valores musicales que marcan el modo de interpretacion.
Franchino Gaffurio define la velocidad como la pulsacién cardiaca. Martin Merssenne
indicé el valor homogeéneo de la duracion del tactus, como la unidad de medida del tiempo

gue podia estar sujeta a la aumentacion o disminucion.

Las disputas en torno a esta cuestion conllevaron la abundancia de disertaciones
y tratados en torno a esta tematica. Pero la confusion creciente llevo a un estudio profundo

y a la concrecion del tempo, elemento fundamental en la musica barroca. Girolamo

Hoguet, n° 8 (2020), pp. 5-31. ISSN 2340-454X 10
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Frescobaldi advierte en 1l primo libro di capricci, canzon francese e recercari‘? que las
secciones en ritmo ternario (in tripla o sesquialtera) deben ser tocadas adagio si estan
escritas en semibreves, un poco mas veloces si son semiminimas y allegro si estan escritas
en 6/8.

Los signos de compas en uso hasta finales del siglo XV1 representan el tiempo
segun dos significados: el compas y la proporcién®3. Dentro del ritmo son dos los niveles:
tempus y prolatio. EI tempus es la division correspondiente al numerador de la fraccién
de la indicacion moderna. La prolatio es la pulsacion-subdivision que se corresponde con
el denominador de dicha fraccion. El caracter tiene su peso en la velocidad. Para algunas
composiciones, la determinacion del tempo en base a este parametro puede ser facilitada
por la presencia de un texto literario. Claudio Monteverdi'* afirma que son tres los afectos
0 pasiones principales: ira, temperatio y supplicatione; que a su vez se corresponden con

tres velocidades distintas: concitato, moderato y molle.

La andbasis (Figura 7) y catabasis (Figura 6) son dos de las figuras retdricas que
a lo largo de toda esta seccion se conjugan entre el bassus, tenor, altus y cantus. El cantus
firmus aparece dos veces en el cantus (cc.48-55) y en el tenor (cc.57-65). El discurrir
contrapuntistico de cada una de las voces que se apoya en el mismo segmento melddico
que se repite varias veces a poca distancia uno del otro, coincide con la definicion que
Burmeister® hace de la anaphora o repetitio, como la figura retdrica que repite el mismo
segmento en parte vocales diferentes y aplicada sobre todo a partituras en las que aparecen
muchas voces.

Por su corta extension, la seccion I" presenta una sola vez el cantus firmus y sirve

como transicion entre las dos secciones ternarias B y A, donde la escritura se orienta mas

12 Peter Williams, The European Organ, London, William Cloves and Sns Ltd and Sons Ltd London and
Beccles, 1966.

18 Paul Collins, The Stylus Phantasticus and Free Keyboard Music in the North of German Baroque,
Burlington, Ashagate, 2005.

14 Federico del Sordo, Senza offendere le misure del tempo. Frammenti di filologia per una historically
informed perfomance sugli strumenti a tastiera (1600-1780 ca), Padova, Armelin, 2014.

15 Federico del Sordo, I basso continuo. Una guida practica e teorica per l'avviamento alla prassi
dell’accompagnamento nei secc. XVII e XVIII, Padova, Armelin, 1995.

Hoguet, n° 8 (2020), pp. 5-31. ISSN 2340-454X 11
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hacia una musica instrumental®®, mientras que I" muestra una escritura mas propia de la
polifonia vocal, aunque esta parte pudiese ser interpretada por diversos instrumentos
pertenecientes a los ministriles, como una seccion de transicion, ya que solo son nueve
compases Y el tipo de escritura difiere con el utilizado a lo largo de todo el tiento. Del
latin ministerium y minister, derivé en lengua romance a ministre y ministril'’, con el
significado de la persona que sirve con un determinado oficio tafiendo un instrumento.
Musicos agrupados de manera estable y divididos en tres grupos. El primero de ellos
compuesto por los que tafifan instrumentos de percusion y de metal, como atabales,
tambores, clarines, pifanos y trompetas. El segundo, formado por instrumentos de viento,
de madera y de metal, pero mas complejos en sus mecanismos, entre los que se encuentran
flautas, cornetas y sacabuches. Finalmente, el tercer grupo estd compuesto por

instrumentos de cuerda, como la vihuela, guitarra y rabel.

El inicio de la parte que nos ocupa tiene cierta similitud con los compases 12 y 13
del primer Kyrie de la Misa de Guerrero en el bassus y el altus. El ritmo se muestra
desplazado una blanca en relacién con Guerrero y el cantus firmus en el bassus,

Cabanilles lo presenta una quinta superior a como lo hace la version vocal.

04, ¢ .
Als |Hoy—t—F = —
Ky - - e
ey H | f I
Bassus |5 =, == =
.,
Ky - n - e

Figura 8. Kyrie de Guerrero (cc.12-13)

16 José Lopez Calo, La miisica en las catedrales espaiiolas, Madrid, ICCMU, 2012.

17 Pedro Calahorra, Musica en Zaragoza. Siglos XVI-XVII. Vol II. Polifonistas y ministriles, Zaragoza,
Institucion Fernando el Catdlico, 1978.

Hoguet, n° 8 (2020), pp. 5-31. ISSN 2340-454X 12
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Figura 9. Tiento de Cabanilles (cc 66-67)

La seccion A retoma el ritmo ternario donde la musica alcanza su tesitura mas
aguda a lo largo de todo el tiento, el cantus firmus se presenta en su modo original que a
la vez dialoga con la parte instrumental a caballo entre modalidad y tonalidad. La técnica
contrapuntistical® desarrollada por Cabanilles en esta seccibn muestra una gran
creatividad, a la par que conjuga la catabasis de las voces (hyperbolica: todo movimiento
que escapa al ambitus del modo y poliptoton: repeticion de una misma frase en diferentes
registros, principio esencial de la imitacién) y el silencio que precede a la entrada de cada
una de ellas creando un efecto suspirans, formula retérica en la cual un silencio de valor
breve precede a la frase musical, como si imitase a un suspiro. Esta conjuncion de
elementos!®: tesitura, ritmo, retorica y texto, nos evoca a una epiclesis, donde la stplica®
se realiza por la invocacion?. Finaliza en el compas 83 con una abruptio, interrupcion

inesperada de una frase musical que da paso a la seccién E.

La seccion entre los compases 83 al 100 muestran la conjuncién de dos estilos,
vocal e instrumental, los cuales se apoyan uno en el otro, mostrando la creatividad de
Cabanilles al conjugar e integrar el Kyrie de la misa Beata Virgine de Guerrero?. El titulo

que da nombre a esta obra adquiere su sentido pleno cuando se corrobora, a partir del

18 Michael Radulescu, Le opere organistiche di J.S.Bach. L’ Orgel-Biichlein, Cremona, Turris, 1991.
19 Theodor Adorno, Teoria Estética, Madrid, Taurus, 1971.

20 Aurelio Santos Otero, Los Evangelios Apécrifos, Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 2005.
2L Roger Scruton, La experiencia estética, México, Fondo de Cultura Econémica, 1987.

22 José Maria Llorens y Karl Miiller, Opera Omnia de Francisco de Guerrero Vol.V: Missarum Liber
Secundus, Barcelona, CSIC, 1986.
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compas 83, el inicio en el altus y en el 83 del tenor, la polifonia escrita por Guerrero en

esta misa.
At e e
Cantus '\; -y ” T ] i & - - - [ -
. 1 T
Ky - r©m-e_ @ - -
§
Tenor & ¥ f r E r’ 1 : » J JJ
L A A
y - oI - e e - - lei S0L,
e
Bassus i =~ =
== =
Ky - - - e e - - lei - =om.
Figura 10. Misa De Beata Virgine de Guerrero (cc.7-10)
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g
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L. 1 I | L 1] |

Bassus = == '.ir'-'irl".-Jll
Figura 11. Paralelismo Tiento y Kyrie de la misa de Guerrero (cc.83-88)

La Gltima de las secciones ternarias del tiento comienza en el compas 101, seccion
Z. Esta a su vez, se divide en dos partes. La primera va del compas 101 hasta el 125; la
segunda del compas 125 hasta el 138. El cantus firmus aparece dos veces en el altus y
cantus, correspondiéndose con las dos partes de la seccion. Se desarrolla un discurso
contrapuntistico que aparece en cada una de las voces instrumentales a modo de anaphora

0 repetitio.

En la seccidon H, el compéas 138 presenta el caso antes sefialado de la seccion E,
precedido por un silencio, abruptio, que separa ambas secciones dando un marcado

caracter solemne y conclusivo. El estudio comparativo de ambas obras, polifonica e
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instrumental, trasluce la reutilizacion de fragmentos vocales por parte de Cabanilles. A
continuacion, se muestra todo el material vocal utilizado de la misa de Guerrero por

Cabanilles y el posterior desarrollo, transformacion y resultado en el Tiento:
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Al finalizar esta ultima seccion, a partir del compas 151, se concluye el discurso
musical con una seccién de estilo puramente instrumental, donde encontramos la Gltima
figura retdrica del tiento en el compéas 156. Un saltus duriusculus, intervalo de cuarta
disminuida, de dificil entonacion. Expresa el dramatismo del dolor, enfatizando asi el
final de la obra que concluye con una cadencia plagal. El énfasis de los saltus duriusculus

o duros, en la retdrica bachiana, siempre se relacionan con el dolor, el sufrimiento o la

muerte.
f) 2 | : | .!
I;Ii ﬂ' >
. | |
() B "
i I HQ

Figura 14. Abruptio (c.156)

La presencia de motivos vocales de Guerrero en la obra de Cabanilles es
abundante y nos da luz para poder entender la praxis y simbologia musical®® de sus obras.
La estrecha relacion existente entre la musica vocal y la instrumental, y la practica
musical en los coros y capillas catedralicias, evidencia que la musica sacra espafiola no

diferia de aquella que dentro del ambito catolico venia desarrollandose.

Encontramos un ejemplo claro en el compositor y organista Gabriel Guillaume
Nivers?*, contemporaneo de Cabanilles. Su obra musical, tanto vocal como instrumental,
se enmarca en el ambito sacro. Los libros de érgano en los que se encuentran himnos,
misas y versos para todos los tonos gregorianos, son un referente que permite comparar
los estilos de escritura y practica musical desarrollada por ambos compositores. Las
influencias del canto llano, su reutilizacion como base fundamental para la técnica
compositiva y la conjuncién de polifonia y mdsica instrumental, relatadas por el propio
Nivers en el Méthode certaine pour apprendre le plain-chant de I"Eglise, publicada en el
afio 1698, y en Observations sur le toucher et jeu de I"'orgue del afio 1665, son un

testimonio elocuente de la musica sacra barroca.

23 Ugo Volli, Manuale di semiotica, Roma-Bari, Laterza, 2000.

24 William Pruitt, The Organ Works of Guillaume Gabriel Nivers (1632-1714), University of Pittsburgh,
1969.
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CONCLUSIONES

El andlisis de una obra tan singular como el Tiento sobre la Misa de Guerrero de
Cabanilles nos adentra en un terreno todavia ignoto. La préactica musical del
Renacimiento y Barroco en las catedrales europeas sigue siendo tema de estudio entre los
investigadores y musicélogos. Asi como las influencias del canto 1lano?® y de la polifonia
en la masica instrumental espafiola?®, aislada del resto de Europa durante varios siglos.
La Contrarreforma, la permeabilidad social y cultural, el intercambio y conocimiento de
otras realidades y pensamientos y la creacion de la imprenta permitieron llevar a todos
los rincones las ideas y los pensamientos de intelectuales, asi como las diferentes
corrientes espirituales?’ y de pensamiento?,

Las influencias francesas (Jean Titelouze, Henri du Mont, Charles Henri de la
Barre, Louis y Francois Couperin, D"Anglebert y Nicolas le Begue), italianas (Adrian
Willaert, Andrea y Giovanni Gabrieli, Frescobaldi, Valente, Pasquini o Claudio Merulo),
inglesas (Orlando Gibbons, Tomas Morley, William Byrd o John Bull ) y alemanas (Hans
Leo Hasler, Jacob Hasler, Gaspar Hasler, Christian Erbach, Erasmo Kinderman, Samuel
Scheidt, Pachelbel, Buxtehude, Bohm, Froberger, Kuhnau y Bach) son perceptibles en la
obra de Cabanilles. Mas aun, se nos muestra un compositor e intelectual habil en la
retérica y en los principios de composicion propios de su época.

El tiento sobre el que ha versado nuestro estudio, no sélo presenta la influencia y
admiracion a Francisco Guerrero en su obra, sino también la complejidad retérica y
contrapuntistica que puede quedar oculta bajo la mirada de quien pretende abordar un

tiento para 6rgano.

%5 Marcel Péres, Les Voix du plain-chant, Paris, Desclée de Brouwer, 2001.
% Henry Kamen, La inquisicion espafiola. Una revision histérica, Barcelona, Critica, 2011.
21 Vasili Kandinsky, De lo espiritual en el Arte, Barcelona, Paidos, 1976.

28 John Hospers y Monroe Curtis Beardsley, Estética, historia y fundamentos, Madrid, Catedra, 1976.
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TRANSCRIPCION

Tiento de 2° tono sobre la Misa de Guerrero

"De beata Virgine" (cum jubilo)

Mn. J.B. Cabanilles Barbera (1644-1712)

Version vocal y arreglo.: Rubén Diez Garela

Fuente: JACA (pp.192-200) 152c.
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Resumen:

La investigacion de la historia de la musica suele centrarse mayoritariamente en los
compositores y sus obras, olvidandose de figuras que tuvieron un gran impacto en su
época, a pesar de trabajar en un segundo plano. Este es el caso del espafiol y mexicano
Otto Mayer-Serra, cuya obra musicoldgica y editorial tuvo una enorme trascendencia en
la Espafa anterior a la Guerra Civil y en México, el pais que le acogio en su exilio. En
este articulo, tras realizar un estado de la cuestidn, se aporta una investigacién sobre su
trabajo como consejero musical de la editorial Labor hasta 1940, en la que se muestra la
importancia que este tuvo para la formacion de los musicos en Espafia. También se
explican los trabajos musicoldgicos que realizé en México, estudiando y promocionando
la musica latinoamericana, asi como la enorme importancia y repercusion que tuvieron y
siguen teniendo sus obras, por su rigor, honestidad y originalidad. Entre las cuestiones
gue demuestran su originalidad estan sus teorias sobre la sociologia de la musica y el
nacionalismo musical. Sus analisis demuestran que Mayer-Serra tenia unos
conocimientos y una capacidad de analisis que lo situaban en la vanguardia de la
musicologia a nivel internacional.

Palabras clave: Musicologia, edicién, traduccion, Espafia, México, Latinoamérica,
nacionalismo, sociologia.

Recepcidon: 07-02-2020
Aceptacion: 26-02-2020

En 1996 el Instituto Nacional de Bella Artes de México a través del Cenidim
realiza una edicion facsimilar del libro de Otto Mayer-Serra Panorama de la mdsica
mexicana, publicado en 1941 por El Colegio de México. En la introduccion preliminar a

esta edicion José Antonio Alcaraz dice de él, «judio, catalan, mexicano», que «sus textos
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—sea cual fuere el origen o desempefio de los mismos— sigue ensefiando, vitales. Los
acontecimientos no lo han rebasado por completo». En concreto considera este libro
como «un documento medular, que sigue conjugando sus acciones en presente de
indicativo»?. La realizacion de este trabajo a su llegada a México en tan solo diez meses,
en los que investigo la historia de la musica mexicana, desde la Independencia al afio de
publicacién, a partir del analisis y estudio de fuentes primarias resulta sorprendente. Sus
obras musicoldgicas posteriores, especialmente su diccionario enciclopédico en dos
voliumenes Mdsica y mdsicos de Latinoamérica, siguen hoy siendo citadas por
reconocidos estudiosos de la musica latinoamericana®. Ante el valor y la originalidad de
su obra musicoldgica surge la pregunta de quién fue Otto Mayer-Serra.

ESTADO DE LA CUESTION

Sobre la vida y la obra de Otto Mayer-Serra solo se ha encontrado informacion en:
CASARES RODICIO, Emilio. «Mayer-Serra, Otto». En: Diccionario de la musica
espafola e hispanoamericana. Emilio Casares (editor). Madrid: SGAE, 2000, vol. 7, p. 379.

BEHAGUE, Gerard. «Mayer-Serra, Otto». En: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. Stanley Sadie (editor). London-New York: Macmillan Publishers, 2001 (22
ed.), vol. 16, p. 175.

Tanto Emilio Casares como Gerard Béhague hacen una relacion de articulos y
libros de Otto Mayer-Serra. Al compararlas se muestra que ambas son incompletas, ya

1 Otto Mayer-Serra, Panorama de la misica mexicana. Desde la Independencia hasta la actualidad,
Meéxico, Instituto Nacional de Bellas Artes- Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e
Informacién Musical Carlos Chavez- Centro Nacional de las Artes, 1996, p. 7. [Edicion facsimilar de la 1?
edicion: México, El Colegio de México, 1941].

2 0. Mayer-Serra, Panorama de la miisica mexicana..., p. 7.

3 Un ejemplo de la consideracion de sus obras lo podemos encontrar en el articulo de Robert Stevenson,
«Peru in international music encyclopediasy, Interamerican Music Review, vol. 2, 1979, p. 227. En ¢él dice
del apartado que Mayer-Serra dedica a Peru en Musica y musicos de Latinoamérica (México, Editorial
Atlante, 1941) que «excede en mucho a lo que se dice en cualquier otra enciclopedia internacional
mencionada. Con encomendable energia, Mayer-Serra expandio la lista de compositores notables del siglo
XX (...). Y apesar de ello, Mayer-Serra nunca estuvo satisfecho con todo lo que habia cubierto —quejandose
de que no pudo incluir a nadie anterior a Alcedo por la falta de investigaciones musicologicas publicadas
sobre Peru desde Pizarro a San Martin». [Mi traduccién].
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que no coinciden absolutamente, apareciendo algunos textos solo en alguna de estas
entradas de los diccionarios citados. Ademas, en ninguna de estas entradas es recogido el
articulo de Otto Mayer-Serra «Falla’s Musical Nationalism», The Musical Quaterly, n°
29, enero de 1943, pp. 1-17. La voz escrita por Béhague no presenta una bibliografia,

mientras que la de Casares solo los siguientes libros:
TAPIA COLMAN, Simoén. Musica y masicos en México. México: Panorama, 1992.

PAREYON, Gabriel. Diccionario de musica en México. Guadalajara: Secretaria del
Gobierno de Jalisco, 1995.

Al estudiar las entradas de Béhague y Casares aparecen informaciones muy
distintas. La falta de bibliografia en la del primero, y lo limitado de la del segundo, junto
con esta disparidad en la informacién aparecida, parecen deberse a tratarse de voces
escritas a partir de investigaciones realizadas por estos musicologos para esta ocasion.

DATOS BIOGRAFICOS CONOCIDOS

Otto Mayer-Serra nacio6 el 12 de julio de 1904 en Barcelona y murié en 19 de
marzo de 1968 en la Ciudad de México®*. Segin Casares, realizé sus estudios musicales
en Barcelona, «aunque su educacion general fue alemana y francesa», pero sin especificar
dénde estudi6 ni con quién. Segun Béhague su formacion musicoldgica la adquirio en

Berlin, en donde estudi6 con Abert, Sachs, Wolf y Hornbostel®. Mayer-Serra realiz6 una

4 Casares en la entrada sobre Otto Mayer-Serra en el Diccionario de la musica espafiola e
hispanoamericana no indica la fecha exacta de su muerte, solo el afio. En el resto de los datos sobre su
nacimiento y defuncién coinciden tanto Casares como Béhague.

5 Para entender el tipo de formacion que Otto Mayer-Serra obtuvo en ambas universidades alemanas hay
que estudiar, aunque sea brevemente, la obra musicoldgica de sus profesores.

ABERT, Hermann (Stuttgart, 1871- Stuttgart, 1927). Music6logo aleman. Doctorado en Berlin con una
tesis sobre la mUsica en Grecia, y completd su Habilitation en la Universidad de Halle con un trabajo sobre
la estética de la melodia medieval. Profesor en la Universidad de Leipzig desde 1920, sucediendo a
Riemann, y de la Universidad de Berlin desde 1923. Fue el primer musicdlogo elegido como miembro
ordinario de la Academia Prusiana de las Ciencias en Berlin, en 1925. Su trabajo estuvo influenciado por
el humanismo de la antigiiedad clésica y se centra en el efecto de la musica en el ser humano y la forma en
que los patrones sociales y las ideas culturales son expresadas en la musica de varias épocas. Afronté los
problemas especificos de la dpera en la misica del siglo X1X y en la de su tiempo. Su biografia de Mozart
(1919-1921) utiliza métodos de investigacion nuevos, aunque dentro de la tradicion de las biografias de
mausicos del X1X. (Ver en Lothar Hoffmann-Erbrecht / Michael Von Der Linn, «Abert, Hermannx», en The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, Stanley Sadie (ed.), Londres-Nueva York, Macmillan
Publishers, 2001 (22 ed.), vol. 1, p. 23).
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HORNBOSTEL, Erich (Viena, 1877- Cambridge, 1935). Erudito austriaco. Pianista y compositor. Estudié
Ciencias Naturales y Filosofia en las Universidades de Heidelberg y Viena (1895-9) y se doctor6 en
farmacia en Viena (1900). Se trasladd a Berlin, en donde estudi6 en la Universidad, bajo la influencia de
Stumpf, psicologia y musicologia experimental, especialmente la psicologia del sonido. Fue asistente de
Stumpf en el Instituto Psicol6gico (1905) y director del Archivo Fonografico de Berlin de 1906 a 1933, y
desde 1917 profesor de la Universidad de Berlin. Por su origen judio fue cesado en 1933, por lo que huyo
primero a Suiza, desde donde emigré a Nueva York, y después a Londres en 1934.

Junto con Stumpf y con Otto Abraham, inicié la aplicacion de conceptos y métodos de la acustica, la
psicologia y la fisiologia al estudio de las culturas musicales no europeas. Algunas de sus teorias, como la
de la expansion de las quintas y el estudio de los sistemas de escalas han sido muy criticados. Sin embargo,
su clasificacién de los instrumentos (realizada junto con Sachs en 1914), sus estudios sobre la psicologia
de la percepcion musical, las implicaciones en los sistemas de afinacion de los cruces culturales y las
polifonias populares siguen siendo importantes en la etnomusicologia. (Ver en Israel J. Katz, «Hornbostel,
Erich», en The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Stanley Sadie (ed.), Londres-Nueva York:
Macmillan Publishers, 2001 (22 ed.), vol. 11, pp. 729-731).

SACHS, Curt (Berlin, 1881-Nueva York, 1959). Estudié piano, teoria musical y composicion con Leo
Scharattenholz e Historia de la MUsica y del Arte en la Universidad de Berlin, en la que se doctord con una
tesis sobre la escultura de Verrocchio. Comenzé una carrera como historiador del arte, trabajando en el
Kunstgewerbe Museum en Berlin. Desde 1909 se dedic6 exclusivamente a la musica. Conocié a Hornbostel
en el Archivo Fonogréafico de Berlin, con el que sentd las bases de una nueva clasificacion sistematica de
los instrumentos musicales. Desde 1928 fue profesor de la universidad de Berlin, ensefiando también en la
Hochschule fur Musik y en la Akademie fir Kirchen-und Schulmusik. Tuvo varios puestos de asesor en
museos alemanes y en instituciones educativas oficiales. Al ser judio perdi6 todos sus puestos académicos
en 1933. March6 a Paris, donde trabajé con André Schaeffener en el museo etnoldgico, el Musée de
I"'Homme, y ensefi6 en la Sorbonne. En 1934 comenzé la Anthologie Sonore, que sirvié de introduccién a
la musica antigua a muchos estudiantes. En 1937 emigré a EE. UU., siendo profesor de la Universidad de
Nueva York desde 1937 hasta 1953, ademas de profesor visitante en otras universidades americanas. Desde
1953 hasta su muerte fue profesor adjunto de la Columbia University en Nueva York.

Su interés por la naturaleza de la experiencia musical le llevé a un importante estudio del ritmo y del tempo,
y sobre la relacién entre la musica y otras artes, que inspiré su historia de la danza en el mundo y su mayor
estudio historico-cultural, The Commonwealth of Art (1946). (Ver en Howard Mayer Brown, «Sachs, Curt»,
en The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Stanley Sadie (ed.), Londres-Nueva York:
Macmillan Publishers, 2001 (22 ed.), vol. 22, pp. 75-76).

WOLF, Johannes (Berlin, 1869- Munich, 1947). Realiz6 estudios de practica musical en la Berlin Hoschule
fiir Musik y de musicologia (con Spitta y Bellerman) y literatura alemana en la Universidad de Berlin. Se
doctord, bajo la direccién de Riemann, en Leipzig en 1893 con una tesis sobre un tratado anénimo de
musica de los siglos X1y XII. Estudi6 las fuentes musicales medievales en Italia y Francia y completd la
Habilitation en 1902 con un trabajo sobre la historia de la musica de Florencia en el siglo XIV en la
Universidad de Berlin. Desde 1899 a 1903 fue el secretario de la nueva Sociedad Internacional de Musica.
De 1908 a 1927 fue profesor de la Akademie fiir Kirchen und Schulmusik en Berlin. En 1915 lo nombraron
director de la coleccién de musica antigua de la Biblioteca del Estado Prusiano en Berlin, y en 1927 director
de todas las colecciones musicales de ésta. Por sus manifestaciones en contra de Hitler fue retirado de este
cargo.

Wolf fue un pionero en la musicologia basada en el estudio de las fuentes, especialmente por sus trabajos
de paleografia, de la musica en el Ars Nova y sobre la historia de la musica de la Iglesia protestante.
Demostr6 el desarrollo de las notaciones mensurales negra y blanca, y fue el primero en abordar el estudio
de las tablaturas. Hizo numerosos descubrimientos sobre la masica medieval. Sus estudios de teoria musical
se basaron en los de Riemann, pero llegando a nuevas conclusiones. Realizé una ediciéon completa de la
obra de Obrecht, una edicion en dos volumenes de la obra religiosa de Isaac y del manuscrito Squarcialupi.
(Ver en Lothar Hoffmann-Erbrecht / Pamela M. Potter, «Wolf, Johannes», en The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, Stanley Sadie (ed.), Londres-Nueva York, Macmillan Publishers, 2001 (22 ed.),
vol. 27, pp. 501-502).
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tesis doctoral sobre la sonata roméantica para piano bajo la direccion de Hans Engel en la
Universidad de Greifswald en 19295, Al acabarla comenzé a trabajar como asistente de
Hermann Scherchen (de 1929 a 1931)’. Segun Béhague, Mayer-Serra regresé a Barcelona

en 1933, afio en que comenzo a trabajar como consejero musical para la Editorial Labor,

® Hans Engel (El Cairo, 1894- Marburg, 1970) estudié musicologia en la Universidad de Munich, donde
obtuvo el doctorado en 1925 con una disertacion sobre el desarrollo del concierto para piano aleman de
Mozart a Liszt. En 1926 obtuvo su Habilitation en la Universidad de Greifswald. Desde 1935 fue profesor
en la Universidad de Konigsberg (actualmente Kalingrad). Cuando Koningsberg formo parte de la Union
Soviética, Engel se march¢ a dirigir el departamento de musicologia de la Universidad de Marburg, en
1946. Ademas de ser un especialista en el madrigal italiano, realiz6 numerosos estudios sobre compositores
alemanes e incluso defendié los origenes alemanes de Liszt. Fue uno de los promotores de las
investigaciones sobre la historia de las musicas regionales, dedicandose al estudio de las historias de
Pomerania y el este de Prusia. Desde 1931 se centr6 en el estudio de Mozart y de la sociologia musical.

En 1936 fue el primer editor de Deutsche Musikkultur, periddico realizado por musicélogos para un publico
amplio. Fue reconocido por sus colegas con un Festischrift en 1964 por la diversidad de sus intereses y por
sus conocimientos enciclopédicos. (Ver en Pamela Potter, «Engel, Hans», en The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, Stanley Sadie (ed.), Londres-Nueva York, Macmillan Publishers, 2001 (2° ed.), vol.8,
pp- 203-204).

" Hermann Scherchen (Berlin, 1891- Florencia, 1966) fue un director de orquesta aleman. Autodidacta, fue
violinista de la Bliithner Orchestra desde los 16 afios. En 1911 trabajé con Schoenberg preparando la
interpretacion de Pierrot Lunaire, haciendo su debut como director en la gira que siguio al estreno en Berlin.
En 1914 fue nombrado director de la Orquesta de Riga. En 1918 vuelve a Berlin, donde funda la Neue
Musikgesellschaft y el Scherchen Quartet. En 1919 es lector en la Musikhochschule y dirige un coro de
obreros. En 1921 se convierte en el director de la Orquesta de Leipzig Konzertverein's Grotian-Steinweg.
En 1922 sucede a Furtwingler como director del Frankfurt Museumskonzerte y comienza una asociacion
con el Winterthur Musikkollegiun de Suiza que dur6 hasta 1947. Desde su fundacién en 1923 participo
activamente en la International Society for Contemporary Music, siendo frecuentemente el director en
bastantes de sus festivales. Durante las décadas de 1920 y 1930 realiz6 giras por toda Europa, y estrend
muchas obras nuevas, como Tres Fragmentos de Wozzeck en Frankfurt en 1924. Fue nombrado
Generalmusikdirektor en Konigsberg en 1928 y director principal de la Radio Orchestra de Alemania del
Este. En 1933 abandona Alemania y se establece en Suiza, donde se convierte en el director de la Radio
Orchestra de Ziirich y después de Beromiinster. En 1936 dirigi6 el estreno del Concierto para violin de
Alban Berg en Barcelona. Otras de las obras que estren6 fueron: /1 prigionero de Dallapicola en Florencia
en 1950, Das Verhordes Lukullus de Dessau en Berlin en 1951, Kénig Hirsh de Henze en Berlin en 1956,
«Der Tanz um das goldene Kalb» de Moses und Aron de Schoenberg en Darmstadt en 1951. En 1954, con
el apoyo de la UNESCO, abri6 un estudio de investigacion electroactistica en Gravesano, la ciudad suiza
en la que vivia.

Dio numerosos cursos sobre direccion orquestal a lo largo de toda su vida, materia sobre la que escribi6 un
libro, y se dedicé principalmente a la difusion y a la mejor comprension de la misica contemporanea.
Muchas de sus interpretaciones son consideradas como modelos, especialmente aquellas de las obras de la
Segunda Escuela de Viena, Busoni, Dallapiccola, Hindemith, Prokofiev y Stravinsky. (Ver en Gerhard
Brunner, «Scherchen, Hermanny, en The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Stanley Sadie
(ed.), Londres-Nueva York, Macmillan Publishers, 2001 (2%d.), vol. 22, p. 482-483.
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ademés de como critico musical. Casares también dice que Mayer-Serra se dedico a la
critica musical en Barcelona (aunque ninguno de los dos especifica para quée periodicos
0 revistas), pero no informa sobre su trabajo para Labor. Sobre la fecha en la que comenzé
a trabajar para Labor se ha encontrado al realizar este trabajo un dato que la contradice,
y que la sitGa algunos afios antes. Al intentar presentar aqui una lista de los libros sobre
musica publicados por Labor entre 1920 y 1940 se ha encontrado un libro cuya segunda
edicion fue completamente revisada por Otto Mayer-Serra y publicada en 1928: el libro
de Hugo Riemann Fraseo musical. No se han podido encontrar datos sobre la primera
edicién que hizo Labor de este, pero esta segunda adelanta en cinco afios, por lo menos,
la fecha dada por Béhague sobre el inicio del trabajo de Mayer-Serra para la editorial

barcelonesa.

Segun Emilio Casares, Otto Mayer-Serra no se nacionalizé espafiol hasta 19348,
Casares no explica qué nacionalidad tuvo hasta entonces, aun habiendo nacido en
Barcelona, ni cuando fue adoptado por la familia Mayer.

Durante la Guerra Civil, segun Casares, Mayer-Serra trabajé en la seccion de
musica del Comissariat de Propaganda de la Generalitat, organismo que le publico en
1937 el Canconer revolucionari internacional. Cancionero revolucionario internacional,
una compilacion que hizo de canciones revolucionarias de autores como Revueltas,
Eisler, Palacio, (¢Rodolfo?) Halffter y Casal Chapi®. También colabor6 con la revista
Musica, «organo musical del gobierno legitimo espafiol»?. En esta revista publicd un
articulo titulado «En torno a la sociologia de la misica»'!, que fue, seglin Casares, uno
de los primeros articulos que en Espafia se publicaron sobre el tema'2. También escribio

en aquellos afios en otras revistas como Hora de Espafia.

8 En «Mayer-Serra, Otto», Diccionario de la mUsica espafiola e hispanoamericana, Emilio Casares (editor),
Madrid, SGAE, 2000, vol. 7, p. 379.

® Del Cangoner revolucionari internacional hizo la editorial barcelonesa Icaria una edicion facsimil en 1977.
10 En «Mayer-Serra, Otto», Diccionario de la misica espafiola e hispanoamericana..., p. 379.
1 Articulo publicado el 30 de agosto de 1938 en el n° 3 de la revista Miisica.

12 En «Mayer-Serra, Otto», Diccionario de la misica espafiola e hispanoamericana, vol. 7, p. 379.
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Parte de su obra se perdié en el bombardeo de Figueres, que sufrié junto con
Rodolfo Halffter. Al terminar la guerra permanecié en un campo de concentracion hasta
1940 junto a Salas Viu en Argéles-sur-Mer, en Francia. De alli viajaria a México'3, donde
trabajo como musicélogo, como critico musical, en la organizacion de conciertos y para

la discografica Discos Musart*.

Béhague presenta a Mayer-Serra en la entrada que le dedica en The New Grove
Dictionary como un «musicologo mexicano, espafiol de nacimiento». Sin embargo, ni él

ni Casares especifican cuando adquiri6 su ultima nacionalidad, la mexicana.

Su contribucién a la musicologia mexicana y en general a la musica

latinoamericana es remarcada tanto por Casares como por Behague.

EL TRABAJO DE OTTO MAYER-SERRA COMO CONSEJERO MUSICAL DE
LA EDITORIAL BARCELONESA LABOR EN LAS DECADAS DE 1920 Y 1930

Gerard Béhague sefialaba en la voz dedicada a Otto Mayer-Serra en The New
Grove Dictionary of Music and Musicians que este musicologo habia trabajado como
consejero musical de la editorial Labor desde su vuelta a Barcelona en 1933. La
publicacién de libros de temas musicales en una determinada época y lugar nos puede
aportar bastantes datos sobre los intereses de los masicos, la informacidn a la que tenian
acceso y el conocimiento de obras de autores extranjeros, entre otros aspectos. Ademas,
como consejero musical de una editorial, Otto Mayer-Serra pudo sugerir, o incluso
decidir, los libros que publicaba Labor de tematica musical, y por lo tanto pudo influir en
las lecturas que se pusieron al alcance de los musicos o incluso los aficionados a la
mausica. Es por esto por lo que se puede considerar su trabajo para esta editorial como una

faceta mas de su carrera como musicélogo.

Un anélisis de los libros publicados por Labor sobre musica cuando Otto Mayer-

Serra trabajaba para esta puede también mostrar los intereses del musicélogo, el tipo de

13 Seglin Emilio Casares en «Mayer-Serra, Otto», Diccionario de la mUsica espafiola e hispanoamericana
.oy P 379.

14 Seglin Gerard Béhague en «Mayer-Serra, Otto», The New Grove..., vol. 16, p. 175.
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lectores a los que se dirigia y los criterios con los que seleccionaba las obras a publicar.
Hoy dia la editorial Labor no existe, a pesar de su larga vida, por lo que no se ha podido
acceder a una informacion completa del catalogo de publicaciones de los afios en los que
trabajo Mayer-Serra en ella. La imprecision de algunos de los datos aportados por
Béhague y por Casares en las entradas de los diccionarios sobre el musicélogo generaba
ciertas dudas sobre la fecha en la que comenz6 a trabajar para Labor. Por ese motivo al
buscar los libros publicados por Labor de temética musical siendo Mayer-Serra el
consejero no se tomo6 como afio de partida el 1933, sino toda la década de 1920. También
se desconoce el afio en el que dej6 de trabajar para Labor. Es de suponer que con su huida
a Francia tras la Guerra Civil y su internamiento en un campo de concentracion terminase.
Por la informacion de la que se dispone de las actividades a las que se dedicd en México,
no parece probable que siguiese su relacion con esta editorial en la distancia. Sin embargo,
y aun tomando este afio, 1939, como referencia tampoco sabemos si fueron estos
acontecimientos los que provocaron el final de su trabajo en Labor, o si termind antes.
Por todo lo expuesto se tomaron como referencia para la busqueda de los libros de musica
en el catalogo de Labor las décadas de 1920, 1930 y 1940 completas. La informacion
obtenida, y que se encuentra en la Tabla 1, procede de los catalogos bibliotecarios de la
Universidad de Granada, del catdlogo de la red de bibliotecas universitarias espafiolas
REBIUN y del catalogo del CSIC.

Aungue la informacién encontrada es parcial (no se han encontrado las fechas de
muchas primeras ediciones y no se puede descartar el que Labor publicase mas libros que
no se encuentran en los catalogos bibliotecarios que se ha podido consultar) se muestran
varias cuestiones relevantes. En primer lugar, se demuestra que Otto Mayer-Serra no
comenzé a trabajar para Labor en 1933, sino antes, en 1928 o quiza incluso antes. En este
afio la editorial publica una segunda edicién de la traduccion espafiola del libro de Hugo
Riemann Fraseo musical que fue completamente revisada por Mayer-Serra. No se ha
podido encontrar informacion sobre la primera edicién de este libro, por lo que no se ha
podido saber ni el afio en que se publico, ni si en esa primera edicion participd Mayer-
Serra, como ya se comento anteriormente. EI conocimiento de la musicologia alemana
gue este musicologo tenia no parece que fuese algo usual entre los musicos espafioles de

la época. Por lo que no seria de extrafiar que en Labor se conociese el Fraseo musical de
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Riemann gracias a Mayer-Serra y que la primera edicién se realizase por sus
recomendaciones. De ser asi el trabajo de Mayer-Serra para Labor se habria iniciado antes
de 1928.

La editorial Labor publicé entre 1928 y 1940 al menos ocho obras de Hugo
Riemann®®: Fraseo musical (22 ed. en 1928), Dictado musical: (educacion sistematica del
oido) (12 ed. en 1928), Compendio de instrumentacién (12 ed. en 1930), Historia de la
musica (12 ed. en 1930, 22 ed. en 1934 y otra, de la que se desconoce el numero de edicion,
en 1943), Teoria general de la musica (12 ed. en 1932, 3?2 ed. en 1945), Manual del
pianista (22 ed. 1936), Composicion musical: (teoria de las formas musicales) (22 ed. en
1943). Todas estas obras podrian ser consideradas como manuales, libros de textos, sobre
diversas disciplinas de la educacion musical. Es decir, son libros destinados a su uso en

la formacidn de los musicos profesionales.

De las quince obras publicadas por Labor aqui relacionadas, todas menos una
(Metodologia del dibujo, trabajos manuales, labores femeninas, economia doméstica,
musica y gimnasia de Steinler) son obras destinadas a la formacidn de los musicos. No se
tiene informacién sobre si la obra de Steinler fue recomendada para su publicacion por
Mayer-Serra, pero en todo caso nos permite comprender mejor la sociedad de esa época

y las distintas funciones de la musica en ésta.

Entre los libros publicados por Labor, tratan de teoria y practica musical los de
Stephan Krehl (Fuga en 1930 y Contrapunto en 1940 la 22 edicion), Ernst Toch (La

melodia en 1931) y Hermann Scherchen (El arte de dirigir la orquesta en 1933), director

15 Hugo RIEMANN (Gross-Mehlra, 1849- Leipzig, 1919). Considerado como uno de los fundadores de la
musicologia moderna y uno de los mas prestigiosos profesores e investigadores de su generacion. Buen
pianista. Estudio Filologia, Historia y Filosofia en las Universidades de Berlin y Tiibingen, y musica en |
Universidad de Leipzig. Su tesis Uber das musikalische Horen fue rechazada en Berlin, pero aprobada en
la Universidad de Géttingen en 1873. Fue profesor de la Universidad de Leipzig desde 1901, siendo
considerado como uno de los pianistas, profesores, compositores y musicélogos mas importantes de la
época. Sus veinticuatro libros pedagogicos lo convirtieron en uno de los autores mas influyentes de la
época.

Ver en Brian Hyer/ Alexander Rehding, «Riemann, (Karl Wilhelm Julius) Hugo», en The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, Stanley Sadie (ed.), Londres-Nueva York, Macmillan Publishers, 2001
(2%d.), vol. 12, p. 362-366.
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de orquesta de quien habia sido asistente Otto Mayer-Serra entre 1929 y 1931. Sobre
historia de la musica se publicaron los libros de Curt Sachs (La musica en la Antiguedad),

Egon Wellesz (MUsica bizantina) y Johannes Wolf (Historia de la musica).

Sélo dos de los quince libros de temética musical presentados aqui son de autores
espanoles, y ambos tratan sobre musica espafiola. EI primero, publicado en 1927, es el de
Eduardo Lépez Chavarri Musica popular espariola. EI segundo, publicado en 1933, es el

de José Subira La tonadilla escénica: sus obras y sus autores.

La tematica de los libros publicados por Labor en las décadas de 1920, 1930 y
1940 muestra un claro interés por aquellas obras destinadas a la formacion de los musicos
profesionales. Los distintos temas tratados son la teoria y la practica musical, la historia

de la masica y la musica historica y popular espariola.

Varias de estas obras fueron traducidas del aleman al espafiol por Roberto
Gerhard. Ni en la entrada de Casares ni en la de Béhague sobre Otto Mayer-Serra de los
diccionarios ya citados se habla de una posible relacion profesional o incluso amistad
entre el musicdlogo y el compositor, y también musicélogo, Gerhard. Ambos trabajaron
para Labor en una misma época, pero no se ha podido encontrar informacién sobre su
relacion. De haberse dado podria aportar informacion que ayudaria a comprender el
panorama de la masica en la Espafia de aquella época.
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Tabla 1. Publicaciones de tematica musical de la editorial Labor (Barcelona)

entre 1920 Y 1940
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de la red de bibliotecas de las universidades espafiolas REBIUN y del CSIC, ya que la editorial Labor ya no existe y

no se ha podido acceder a una informacion completa del catalogo de publicaciones en esos afios.
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SU OBRA MUSICOLOGICA EN LATINOAMERICA

Otto Mayer-Serra trabajé como musicologo y critico musical desde su llegada a
México en 1940. Sus criticas aparecieron en el periddico Ultimas noticias o Ultimas
novedades!’ y en las revistas Tiempo y Hoy. Segin Casares en esta época también
colaboro en la organizacion de conciertos, llegando a ser director artistico de la Orquesta
Jalapa'®. Fue el fundador y el editor de la revista 33 1/3 en 1952, que mas tarde se
rebautizaria con el nombre de Audio y musica y Audiomdsica en 1959, una de las revistas
musicales mas importantes en México'®. Desde todas estas revistas y periodicos, asi como
en la organizacién de conciertos, siempre trabajo por la promocion de la masica y los
musicos mexicanos. En esta misma linea desarroll6 su trabajo como director musical de
Discos Musart, dando a conocer las obras y las interpretaciones de los musicos
mexicanos®’. En la presentacion del sello discografico mexicano Luzam se dice:

A principios de los afios cincuenta, hace ya medio siglo, el prestigiado musicélogo de

origen aleméan, Otto Mayer-Serra, tuvo la feliz idea de lanzar un catalogo discografico

enfocado a la musica y los musicos mexicanos. El pianista Miguel Garcia Mora fue el

iniciador de ese programa, con un disco de valses. Después vinieron muchas otras
grabaciones con un repertorio que, entre otros, incluy6 a Chavez, Revueltas, Moncayo,

Galindo y Bernal Jiménez, con la Sinfénica Nacional dirigida por Herrera de la Fuente y

por Limantour. Entre los solistas estuvieron la soprano Irma Gonzalez, el tenor Carlos
Puig y el guitarrista Gustavo Lo6pez.

Fue, sin duda, el arranque del primer programa integral de grabaciones de musica culta
mexicana, que truncé la muerte de Mayer-Serra en 1968, y el tiempo fue relegando al
olvido. Muy pocos de esos discos estan todavia en el mercado?.

17 Béhague y Casares coinciden ambos al explicar que ejercié la critica musical en México en un periddico
que segun Béhague se llamaba Ultimas noticias y segun Casares Ultimas novedades. Ver en las entradas
sobre «Mayer-Serra, Otto» antes citadas.

18 Casares, en la voz dedicada a este musicologo en el Diccionario de la musica espafiola e
hispanoamericana ya antes citada, no informa de los afios en los que trabajo en esas revistas ni del periodo
en el que fue director artistico de la Orquesta Jalapa. Béhague, por su parte, en The New Grove Dictionary
no menciona siquiera su trabajo en la organizacion de conciertos ni la direccion artistica de esta orquesta.

19 Ver en Gerard Béhague, «Mayer-Serra, Otto», The New Grove Dictionary...

20 Ver en Gerard Béhague, «Mayer-Serra, Otto», The New Grove Dictionary...

2L En <|http://www.luzam.com/acerca_de nosotros.htm[> (Consultado el 15-03-2003).
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No se ha podido averiguar si hay alguna relacion entre Musart y Luzam, si son la
misma empresa rebautizada o si son dos discogréaficas distintas en las que trabajo Otto

Mayer-Serra.

Sin embargo, no fue su trabajo como critico y su labor de promocion de la musica
mexicana que realiz6 desde que lleg6 a ese pais lo méas destacable, sino sus trabajos de
investigacion musicologica. Al llegar a México realiza con la proteccion de la Casa de
Espafia una historia de la musica mexicana que publica en 1941 El Colegio de México
con el titulo Panorama de la muasica mexicana desde la independencia hasta la
actualidad. En tan solo diez meses de investigacion, con fuentes de primera mano que
analizd y estudio con criterios cientificos, escribe una obra que, segin Casares, «tiene el
valor de ser uno de los primeros intentos hechos por un profesional de la musicologia
desde fuentes de primera mano»??. EI mismo introduce esta obra con las siguientes
palabras: «Nuestro trabajo esta integramente basado en investigaciones de primera mano;
es, pues, objetivo, en cuanto se refiere a la comprobacion rigurosa de todos los datos
aludidos»®. Datos que son escogidos con criterios muy claros. Pretende presentar «un
panorama de sus principales corrientes (...) para hacer resaltar inicamente los puntos
culminantes de la evolucion general e insistir s6lo sobre aquellos acontecimientos que

nos parecian definir decisivamente el curso del desarrollo historico»®*.

Esta sintesis no es una mera exposicion de compositores y obras. «<Hemos visto
nuestra tarea principal en la sintetizacion e interpretacion por el camino de la seleccion
de los hechos mas decisivos»?, y uno de los objetivos es el de reflejar «la funcion que
ejercia la musica en la sociedad mexicana de antafio»?. Y fruto de esa investigacion

presenta

22 En «Mayer-Serra, Otto», Diccionario de la miisica espaiiola e hispanoamericana...

2 0. Mayer-Serra, Panorama de la miisica mexicana..., p. 10.
24 0. Mayer-Serra, Panorama de la misica mexicana..., p. 9.
%5 0. Mayer-Serra, Panorama de la misica mexicana..., pp. 10-11.

% 0. Mayer-Serra, Panorama de la musica mexicana..., p. 10.
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una serie de conclusiones generales que nos permitié establecer numerosas analogias en
la masica mexicana con hechos equivalentes de la historia general de la musica, y, sobre
todo, obtener una serie de conclusiones de tipo socioldgico del mas alto interés?”.

Para la realizacion de esta obra conto con la colaboracion desinteresada de musicos
e investigadores mexicanos como el profesor Gerénimo Baqueiro Féster, Manuel Ponce,
Silvestre Revueltas, José Roldn, Candelario Huizar, Luis Sandi y Blas Galindo, asi como
la de algunos familiares de compositores del siglo XIX, y a los que agradece Mayer-Serra

su colaboracion en el prefacio®.

Al afo siguiente publica en la Revista Musical Mexicana un articulo titulado
«Bibliografia» en el que intent6 hacer, segun Casares, «una primera sintesis de las obras
de investigacion musical escritas en México»?°. En la misma linea de trabajo se encuentra
el articulo «Music Made in Mexico» publicado por Rotariam®, y que, seguin Casares, fue
el germen de su obra El estado presente de la mdsica en México. The Present State of

Music in México®L.

Para la realizacion del Panorama de la mdsica mexicana estudio seriamente la obra
de Silvestre Revueltas. Consecuencia de este trabajo fueron sus articulos dedicados a este
compositor:

«Silvestre Revueltas, su vida y su obra», Hoy. México, n° 191, noviembre de 1940, pp.
68-88.

«Silvestre Revueltas and Musical Nationalism in México», Musical Quaterly, n° 27,
1941, pp. 123-45.

«Silvestre Revueltas y el Nacionalismo Musical en México», Boletin latino-americano

de mdsica, n° 5, 1941, pp. 543-64. [Traduccion del articulo publicado en Musical

Quaterly]

21 0. Mayer-Serra, Panorama de la misica mexicana..., p. 10.
28 0. Mayer-Serra, Panorama de la miisica mexicana..., p. 11.

2 Otto Mayer-Serra, «Bibliografia», Revista Musical Mexicana, 1942. Articulo citado por Emilio Casares
en «Mayer-Serra, Otto», Diccionario de la musica espaiola e hispanoamericana.

30 En el n® 60 publicado en 1942,

31 Obra publicada en Washington por la Organizacion de Estados Americanos en 1946.
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MAYER-SERRA, O. y AAVV. Imagen de Silvestre Revueltas (editado por R. Giro).
Habana: 1980.

Casares sefiala que con sus primeros articulos sobre Revueltas «retomé a una de
las figuras mas importantes de la creacion musical mexicana». En estos articulos aporto
muchos datos biograficos y present6 un andlisis general de su obra, especialmente sobre
su uso de elementos folcldricos®2,

Otto Mayer-Serra también estudio la obra de Carlos Chavez, asi como su trabajo
como director de orquesta y educador. Estas dos ultimas facetas son las que se recogen
en su articulo «Carlos Chavez, una monografia critica» publicado en Revista Musical

Mexicana®e.

También estudio el folclore mexicano al que dedico el articulo «Mexican Musical
Folklore»®*. En él, segun Casares, trata de géneros musicales populares de México (el
corrido, el jarabe y el huapango), asi como de agrupaciones populares como los

mariachis®®.

Pero la obra mas ambiciosa de Otto Mayer-Serra fue Musica y musicos de
Latinoamérica. Sus dos volimenes constituyen aun hoy una de las mejores obras de
referencia general de los compositores latinoamericanos y una aportacion sustancial a la
musicologia latinoamericana. Para su realizacion se basé en una gran cantidad de
bibliografia, en las investigaciones de los investigadores latinoamericanos mas
importantes (como José Ardévol, Juan Batista, Luiz Héitor Correa, Arnoldo Herrera,
Segundo Luis Moreno, Andrés Pardo Tovar, Andrés Sas y Carlos Vega), y en sus propias

investigaciones, a las que dedicé mas de siete afios®.

32 En «Mayer-Serra, Ottoy», Diccionario de la miisica espaiiola e hispanoamericana.

33 Articulo publicado en el n° 1-2 en 1942 y citado por Emilio Casares en «Mayer-Serra, Otto»,
Diccionario de la musica espariola e hispanoamericana...

3 Publicado por Etude Music Magazine, n° 61, 1943, pp. 17, 58, 72. Sobre la referencia de este articulo se
encuentran discrepancias entre Béhague y Casares en los diccionarios ya citados sobre el nimero de la
revista, aunque no sobre el afio de publicacion. Seguin Béhague esta en el n° 61, mientras que Casares indica
que estaenel n® 1-2,

% En «Mayer-Serra, Otto», Diccionario de la miisica espafiola e hispanoamericana...

%6 Musica y musicos de Latinoamérica fue publicada por la editorial Atlante de México en 1943. La
descripcion de esta obra procede de la entrada del Diccionario de la musica espaiiola e hispanoamericana
dedicada a Otto Mayer-Serra y escrita por Casares.
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Pero su contribucion a la musica mexicana no solamente consistio en su
investigacion y promocion. También contribuy6 a la formacion de los musicos gracias a
varios libros, tanto de su propia autoria, como el Breve diccionario de la musica publicado
en 1948%, o traducidos por él. Este es el caso de la Enciclopedia de la musica de F. Hamel
y M. Hurlimann, titulada en la edicion original alemana Atlantisbuch der Musik, y para
la que en su version en espafiol escribié expresamente un capitulo sobre la musica

hispanoamericana®®,

LA SOCIOLOGIA Y EL NACIONALISMO. NUEVOS CAMPOS EN LA
MUSICOLOGIA DE LA EPOCA

Dos de los temas que con mas frecuencia y en distintos &mbitos, trato en su obra
Otto Mayer-Serra fueron la sociologia y el nacionalismo. Una prueba patente del interés
que para él tenian ambas cuestiones se encuentra en el prefacio que introduce su obra

Panorama de la musica mexicana. EI music6logo dice de su propia obra:

Nuestro trabajo se extiende, pues, en tres direcciones distintas. Ofrece, en primer término,
una exposicion sintetizada de la misica mexicana desde principios del siglo pasado hasta
la actualidad, al mismo tiempo que este material nos sirve para estudiar determinados
problemas musicoldgicos de caracter general, entre los cuales predominan los del
nacionalismo y de la sociologia musical.

[...] en general, es un trabajo de tesis, susceptible de discusion, particularmente en todo lo
expuesto referente al nacionalismo y a la sociologia musicales —temas de la musicologia
moderna, muy poco estudiados aln y de problemas sumamente intrincados. Estamos
plenamente conscientes de hallarnos en este campo en una fase experimental®®, cuya

37 Obra recogida en el listado de «escritos» que Béhague presenta en «Mayer-Serra, Ottoy, The New Grove
Dictionary. La unica informacion sobre ella es la ciudad en la que se publico, México, y el afio, 1948.

3 Esta Enciclopedia de la miisica fue publicada en México en 1943-54, traducida del original publicado en
Berlin por Atlantis en 1934. Esta informacion se ha recogido de la voz «Mayer-Serra, Otto» escrita por
Casares en Diccionario de la musica espaiiola e hispanoamericana.

39 A pesar de que la sociologia tiene sus origenes en la Europa del siglo X VIII, el interés por el papel de la
musica en la sociedad fue marginal hasta el siglo XX. Marx, Weber y Durkheim son considerados como
los padres de esta ciencia. De ellos s6lo Weber escribié sobre musica, desarrollando una teoria que
relacionaba el sistema de la funcionalidad tonal con las sociedades modernas occidentales. Esta obra, Die
rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik, fue publicada postumamente en Munich en 1921.
Ya antes, en el siglo XIX, se produjo un debate, originado por una teoria de Darwin segln la cual la
comunicacion musical precedio a la verbal.
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superacion exigira tal vez el esfuerzo de varias generaciones para que se cimenten las
bases cientificas de estas nuevas ramificaciones de la musicologia“.

Otto Mayer-Serra estudio con algunos de los primeros music6logos que partieron
de cuestiones relativas a la sociologia de la musica para abordar el estudio de la musica,
tanto en la del pasado como en la de su propia época. Mayer-Serra estudio con Abert y
con Engel, dos de los pioneros de la sociologia de la musica, y vivio el interés que esta
disciplina despert6 en Alemania en sus afios de formacion alli*t. Cuando Otto Mayer-
Serra publica su articulo «En torno de una sociologia de la musica» en la revista Musica
en 1938, deja ver en sus palabras su intencién de convencer a los musicos en Espafa de
la importancia de estudiar las relaciones entre la musica y la sociedad:

El masico, en general, no se da cuenta de lo que significa este factor [la funcion social de

la musica] importante no solamente para toda la vida musical de una época, sino, en

primer lugar, para lo que podriamos llamar ideologia musical, es decir el conjunto de

conceptos técnicos y estéticos que representa el pensar general de una o de varias
generaciones sobre el hecho musical.*?

Sin embargo, fue quizas Hermann Abert (de quien fue alumno Otto Mayer-Serra en la Universidad de
Berlin) quien fuese el primero en estudiar la produccion musical de la Edad Media partiendo de las
estructuras politicas y sociales (Die Musikanschauung des Mittelalters und ihre Grundlagen, Halle, 1905).

En Alemania, durante las décadas de 1920 y 1930, el compositor Hanns Eisler establecio las bases de la
sociologia de la musica basada en el materialismo historico. Tras la II Guerra Mundial en la Republica
Federal de Alemania la obra de Adorno fue la que mas destaco.

A partir de la década de 1930 se pueden distinguir tres corrientes principales en la sociologia de la musica:
el positivismo, el idealismo historico y el materialismo historico. Entre los principales exponentes del
positivismo en la sociologia de la musica estd Hans Engel, quien dirigi6 la tesis doctoral de Otto Mayer-
Serra. En los modelos positivistas se distingue entre musica «culta», como musica de las clases altas, y
musica «no-cultay, y se relaciona la musica de vanguardia con la burguesia. Un ejemplo de estas teorias es
expuesto por Engel en sus articulos «Der Standort der Musiksoziologie im Umkreis der
Wissenschaftsdisziplinen», Melos, n° 10, 1931, p. 238 y «Musik, Gesellschaft, Gemeinschaft», Zeitschrift
fiir Musikwissenschaft, n° 26, 1935, p. 175. (Ver en Konrad Boehemer, «Sociology of music»,en The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, Stanley Sadie (ed.), Londres-Nueva York-Hong Kong, 1980,
vol. 17, pp. 432-439).

40 0. Mayer-Serra, Panorama de la musica mexicana..., p. 10.
41 Ver la nota 40.

42«En torno a una sociologia de la mdsica», Musica. Revista mensual 3, Barcelona, Consejo Central de la
musica de la Direccion General de Bellas Artes del Ministerio de Instruccion Pablica, marzo 1938. [Edicion
facsimil: Publicaciones de la Residencia de Estudiantes- SGAE- Fundacion Autor, 1998]. Cita de la pagina
30.
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Bajo el titulo del articulo aparece un subtitulo «1. Las caracteristicas de la
organizacion musical actual»*®. Parece que las intenciones de Otto Mayer-Serra eran las
de hacer una serie de articulos bajo el epigrafe «En torno de una sociologia de la musica»,
en la que este articulo era el primero**. En él explica cuél es, en su opinion, el papel de la
masica en la sociedad occidental de la época y como se ha llegado a esa situacion. Para
ello elabora un discurso propio, con multitud de ejemplos que permitan al lector
comprender sus teorias, en el que introduce citas de articulos y libros de music6logos

germanos en su mayoria®.

Segun Otto Mayer-Serra los puntales de la vida musical de la época eran el publico,
como consumidor; la sala de conciertos, «forma comercializada de organizacion»; y el
virtuoso, «realizador de los valores musicales y objeto mas precioso de explotacion»*®. El
autor es critico con la sociedad de su época, pues considera que la burguesia, en otro dia
generadora de la «musica moderna»*’, se ha vuelto conservadora,

incapaz de contribuir productivamente a la creacion y evolucion musicales, paga

espléndidamente bien al profesional que mejor sabe distraerla de las vicisitudes de una
realidad cada dia mas contradictoria y apremiante*®.

4 Aunque éste, al estar introducido por un nimero, podria ser también el titulo de un apartado no puede
considerarse como tal al no hallarse en todo el articulo ningun otro apartado introducido con un 2.

4 Esto no ha podido ser comprobado por la limitacién de la informacién a la que se ha podido acceder para
la realizacion de este trabajo.

% Las citas del articulo «En torno de una sociologia de la musica» de Mayer-Serra proceden de los
siguientes libros y articulos:

E. H., Meyer, Die Worherrschaft der Instrumentalmusik, Amsterdam, 1937.

Curt Sachs, La musica en la antigiiedad. Barcelona-Buenos Aires, Labor, 1934 (2% ed.).

A. Weissmann, Der Virtuose, Berlin, 1920.

Leo Kestenberg, «Schweizeizerische Musikzeitung», Musiherziehung als Einheil, n° 1-2, 1938.

4 0. Mayer-Serra, «En torno de una sociologia de la musica..., p. 32.

47 Seglin Mayer-Serra la musica moderna es «la que nos es accesible y comprensible atin hoy dia por sus
esencias emocionales y que constituye, salvo ciertas experiencias de caracter historizante, el repertorio de
los programas de concierto y la materia de la ensefianza musical». Esta tiene su punto de partida, para el
autor, en la musica de Monteverdi y la de «los grandes instrumentistas italianos», y surge por la demanda
de la burguesia de una musica «mas humana, mas sensual y de un verdadero dinamismo vital» (“En torno
de una sociologia de la musica..., p. 34).

% 0. Mayer-Serra, «En torno de una sociologia de la musica..., p. 38.
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Las ideas de la evolucion musical y de la importancia del estudio de la funcion
social de la musica para la comprension de la historia de la muasica también jugaran un
papel importante en su obra Panorama de la musica en México. Segun Otto Mayer-Serra,
«en México, no hubo, ni pudo haber, tradicion musical autéctona, ni, por tanto, una
continuidad evolutiva -factor imprescindible para todo progreso humano*». La causa fue,
segun él, «La opresion y explotacion que sufrié el pueblo mexicano desde tiempo
inmemorial»°, y las consecuencias que

durante el siglo XIX, las substancias de una cultura propia se hallaron destiladas y

enrarecidas hasta tal grado, que apenas trascendieron a una realidad perceptible. Las obras

musicales escritas durante este periodo histérico son de inspiracién netamente europea y

trabajadas, en una imitacion esclava, sobre los moldes italianos, y posteriormente
franceses y alemanes®..

Desde planteamientos socioldgicos, Mayer-Serra explica el surgimiento del
«moderno» nacionalismo musical en México, cuya primera figura es Manuel M. Ponce®2.
El estudio del nacionalismo musical mexicano le sirve para exponer sus tesis sobre el
nacionalismo musical en Europa y sobre las fases de evolucion de los nacionalismos
musicales. Para ejemplificar y hacer mas comprensible su explicacidn presenta un cuadro
sindptico con algunos compositores y obras representativas de las fases del nacionalismo
musical en varios paises. Sus métodos musicoldgicos modernos y su honestidad como
investigador se reflejan claramente en la advertencia que hace a los lectores.

Nuestra clasificacién se aparta muy considerablemente de las usadas en los manuales de

historia musical, puesto que en ella frecuentemente se hallan comprendidos en una y la

misma categoria compositores pertenecientes a diferentes generaciones y de escritura

totalmente distinta. Ello se explica por el criterio que Unicamente nos guia en la

investigacion sobre los nacionalismos musicales: ;cémo —con qué procedimientos

técnicos musicales- se elabora la substancia «folklérica» y, con ello, el grado de
asimilacion y superacion de los modelos ajenos?°3

4 0. Mayer-Serra, Panorama de la musica mexicana..., p. 25.
50 0. Mayer-Serra, Panorama de la musica mexicana..., p. 74.
51 0. Mayer-Serra, Panorama de la musica mexicana..., p. 74.
52 0. Mayer-Serra, Panorama de la misica mexicana..., p. 74.

%8 0. Mayer-Serra, Panorama de la miisica mexicana..., pp. 101-102.
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Segun Mayer-Serra en la evolucién de los nacionalismos musicales se producen cuatro

fases>*:
Primera fase. En la masica de un pais predomina un estilo musical ajeno.

Segunda fase. En los estilos musicales extranjeros se introducen elementos melodicos y

ritmicos procedentes del «folklore» nacional.

Tercera fase. Los elementos melddico-ritmicos «penetran la escritura armonica,
transforman los esquemas tradicionales de las formas, inician un nuevo ideal sonoro»®,
Con ello se crea un lenguaje musical nacional. Esta fase, la de los estilos musicales
nacionales, es en la que se encuentran, en el momento en el que escribe, la mayoria de los

paises.

Cuarta fase. Fase que se ha desarrollado en los «ultimos veinte afios» (es decir, de la
década de 1920 a la de 1940). Se eliminan los modelos extrafios y se produce una nueva
universalizacion del estilo musical. «Los nacionalismos pierden las caracteristicas
tangibles de la manera bruta “folklorica” a medida que se cristalizan sus procedimientos
técnicos, hasta que se convierten finalmente en mdsica universal, de valor puramente
humano»®®. Esta evolucion «significa al mismo tiempo una vigorosa renovacion del
lenguaje musical frente a los sintomas de disolucién y decadencia en las ultimas
ramificaciones del romanticismo®’». Segun el autor, los Gnicos tres estilos nacionales que
han logrado ser universales son los de Verdi (Italia); Wagner, Schoenberg y Hindemith

(Alemania); y Debussy y Milhaud (Francia).

La tesis de Otto Mayer-Serra sobre el proceso de creacion de estilos musicales a

partir de elementos de la musica popular se podria resumir con el siguiente cuadro:

% 0. Mayer-Serra, Panorama de la miisica mexicana..., pp. 99-102.

% 0. Mayer-Serra, Panorama de la misica mexicana..., p. 100.
% 0. Mayer-Serra, Panorama de la musica mexicana..., p. 100.

57 0. Mayer-Serra, Panorama de la musica mexicana..., p. 100.

Hoguet, n° 8 (2020), pp. 32-62. ISSN 2340-454X 53



SUPERIOR
DE MUSICA
DE MALAGA

Otto Mayer-Serra: sus trabajos musicoldgicos
M2 Isabel Gutiérrez Blasco

Tabla 2. Creacion de estilos musicales a partir de elementos de la musica popular

o . ) Cristalizacion de los medios
Utilizacion Evolucidn del estilo con

Agotamiento o expresivos de un estilo nacional:
) de la masica | los elementos nuevos en la . ) )
de un estilo . Este adquiere caracter universal.
) popular busqueda de nuevos
musical o o
para procedimientos técnicos:

Unicos tres estilos nacionales
revitalizarlo | Creacion de un estilo )
) gue han logrado ser universales:
nacional. ) .
= - Verdi (Italia)
= =
- Wagner-Schoenberg-

Hindemith (Alemania)
- Debussy-Milhaud (Francia)

En la mayoria de los casos
predomina el nacionalismo

musical.

El paso de la primera a la segunda fase es explicado mediante cuestiones relativas
a la sociologia musical. La utilizacion de la masica popular para revitalizar un estilo
musical agotado coincidié con los nacionalismos politicos del liberalismo burgués
durante la época del romanticismo.
La glorificacion del pasado histdrico [...], de la Edad Media; la evocacion del
mundo imaginario [...], de los ambientes «exoticos»; el «retorno a la

naturaleza, [..]; todas estas tendencias romanticas trafan consigo
infaliblemente el «descubrimiento de la cancion popular®e,

Esta fue utilizada para «diferenciar lo nacional de lo universal para elevar aquello,
por su propia fuerza, a una categoria de alcance representativo»°°. El folclore no tuvo una
gran influencia en la musica de los paises de gran tradicion, como Francia, Italia o
Alemania. Pero para los paises sin una tradicién musical propia (como los paises
americanos, Hungria o Escandinavia) o que esta habia sido interrumpida (como Espafia
o Inglaterra) significo, segin Mayer-Serra, el punto de partida para la creacion de un

estilo propio, de un estilo nacional®.

%8 0. Mayer-Serra, Panorama de la misica mexicana..., p. 96.
%9 0. Mayer-Serra, Panorama de la musica mexicana..., p. 96.

60 0. Mayer-Serra, Panorama de la musica mexicana..., p. 98.
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En el cuadro sindptico que Otto Mayer-Serra incluye en su obra Panorama de la
musica mexicana clasifica las obras de compositores de Espafia, Rusia, Checoslovaquia,
Hungria, los Paises Escandinavos y México segun las cuatro fases de evolucion del
nacionalismo musical®’. En cada fase de cada pais indica los compositores, obras y

géneros que las representarian.

PRIMERA FASE

e Espafia: la tonadilla, el villancico homofono y bailes populares como intermedios
(tiranas, seguidillas, polos, boleros, etc.).

e Meéxico: bailes y sonecitos populares como intermedios (jarana, bamba, etc.) y la

polifonia mexicana.

SEGUNDA FASE
e Espafia:

o Obras escénicas: la zarzuela, las 6peras mitoldgico-historicas de Pedrell y El
amor brujo de Falla.

o Obras instrumentales: Adios a la Alhambra (1885) de Monasterio, las obras
de Albéniz hasta Iberia, las obras de Turina y de Falla Noches en los jardines
de Espana.

e Rusia:

o Obras escénicas: La vida para el Czar [sic] (1836) de Glinka.

o Obras instrumentales: las obras de Borodin, Rimski-Korsakov, Chaikovski y
Rubinstein.

e Checoslovaquia:

o Obras escenicas: La novia vendida (1866) de Smetana y Halka (1848) de

Moniuszko.

o Obras instrumentales: Mi patria de Smetana y Danzas eslavas de Dvorak.

81 En este cuadro se incluye a Szymanovski como compositor de Checoslovaquia cuyas obras se encuentran
en la tercera fase, la de la creacion de un estilo nacional. Sin embargo, este compositor no es de
Checoslovaquia, sino de Polonia. (Ver en Teresa Chylinska, «Szymanowski, Karol», en The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, Stanley Sadie (ed.), Londres-Nueva York-Hong Kong, 1980, vol. 18,
pp- 499-504).
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e Hungria:
o Obras escénicas: Hunyady Laszl6 (1844) de Erkel.
o Obras instrumentales: Rapsodias hingaras de Liszt, las obras de Dohnényi y
la Rapsodia op. 1 de Bartok.
e Paises Escandinavos (incluido Finlandia): las obras instrumentales de Gade, Grieg y
Sibelius.
e México:
o Obras escénicas: zarzuelas mexicanas y Guatimotzin de Ortega.
o Obras instrumentales: El jarabe de T. Leon, Aires nacionales de ltuarte,
Danzas de Villanueva, Danzas de Elorduy y las obras de Ponce, Rol6n y

Huizar.

TERCERA FASE

e Espafa: Iberia de Albéniz, algunos pasajes de Noches en los jardines de Espafia y
El sombrero de tres picos de Falla.

e Rusia: El principe Igor de Mussorgski, Boris Godunov de Mussorgski y Petrichka
de Stravinsky.

e Checoslovaquia: las obras de Janacek ySzymanovski.

e Hungria: las obras de Kodaly y de Bartdk (hasta el V cuarteto) [sic].

e México: el Concierto para piano de Rolon y las obras de Chavez y Revueltas.

CUARTA FASE

e Espafa: El retablo y el Concerto de Falla, de J. Valls su Sinfonia (1936) y de R.
Halffter su Concierto de violin (1940).

¢ Rusia: de Stravinsky La historia del soldado, Las bodas, etc.

e Hungria: las obras de Bartdk a partir del V Cuarteto [sic]

LA REPERCUSION DE SU OBRA MUSICOLOGICA

El trabajo como musicologo de Otto Mayer-Serra se puede dividir claramente en

dos etapas, la primera antes de la Guerra Civil espaiiola y la segunda tras su exilio en
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1940 en Meéxico. En la primera etapa elabord su tesis doctoral Die romantische
Klaviersonate (Universidad de Greifswald, 1929) bajo la direccién de Hans Engel; fue el
asistente del director de orquesta Hermann Scherchen (de 1929 a 1931), quien estrend en
Barcelona en 1936 el Concierto para violin de Alban Berg; trabajé como consejero
musical de la editorial barcelonesa Labor, en la que se publicaron en esa época muchos
de los manuales de Riemann (obras que estaban teniendo una gran influencia en el resto
de Europa) ademas de otras obras, algunas traducidas por Roberto Gerhard; escribi6 en
periddicos y revistas de Barcelona. Haria falta estudiar muchos de los aspectos de su
trabajo antes de su exilio, ya que éste se desarroll6 casi siempre en un segundo plano,
pero su influencia puede ser mucho mayor de lo que los trabajos expuestos aqui podrian
reflejar. Esta por investigar el desarrollo de su cargo como consejero musical de Labor,
su relacién con Roberto Gerhard y otros compositores de la época, sus escritos en los
periodicos y revistas de entonces, si promocionoé en Alemania la obra de algiin compositor
espafol. Posiblemente tras estas investigaciones surgiesen otros aspectos de su trabajo

musicologico que hoy se desconocen.

La segunda etapa, iniciada en México, estd marcada por la investigacion de la
masica latinoamericana, su promocion y difusion. Sus articulos y obras son publicados
no solo en México, sino que aparecen también en Washington o New York, en revistas
tan prestigiosas como Musical Quaterly, contribuyendo a la difusion de la musica
latinoamericana en los paises anglosajones. Su obra Musica y masicos en Latinoamérica
sigue siendo una obra de referencia en este campo, y es citada por musicélogos tan
prestigiosos como Stevenson. Su trabajo se destacé por su rigurosidad, su originalidad y
amplitud. Otto Mayer-Serra estudié los nacionalismos musicales, pero sin limitarse al
fendmeno en un sélo pais, buscando analogias entre distintos paises y destacando la obra
de los compositores por su valor propio y no por consideraciones patriéticas, ideoldgicas
o0 por cualquier otro motivo ajeno al puramente musical. Para el pais que le acoge en su
exilio trabaja promocionando su musica y sus musicos, en sus libros, en sus articulos, en

su trabajo en la organizacion de conciertos y en sellos discograficos.

José Antonio Alcaraz escribia en la introduccion de la edicion facsimil de
Panorama de la mdsica en México «Sin temor a exagerar puede afirmarse que ha sido

hasta ahora el estudioso mas importante de la musica escrita en México, sus procesos,
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relaciones, seres, productos o relieves»®®. Si en México se le estan haciendo
reconocimientos como este, en Espafia es hoy practicamente un desconocido. Casares en
el articulo «La Generacion del 27 revisitada» sefialaba que faltaban muchas
investigaciones sobre los compositores de esa época por hacer®. Sin embargo, para
comprender realmente aquella época habria que incluir también a music6logos como Otto
Mayer-Serra, cuya influencia, a pesar de trabajar casi siempre en la sombra, pudo ser tan

importante como la de muchos compositores.

82 Op. cit., p. 7.

8 AA.VV., MUsica espafiola entre dos guerras, 1914-1945, Granada, Publicaciones del Archivo Manuel
de Falla, 2002.
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APENDICE. TRABAJOS MUSICOLOGICOS DE OTTO MAYER-SERRA.

A) De autoria propia
Die romantische Klaviersonate. Tesis doctoral, Universidad de Greifswald, 1929.

«En torno a una sociologia de la musica», MUsica. Revista mensual 3. Barcelona, Consejo
Central de la masica de la Direccion General de Bellas Artes del Ministerio de Instruccion
Publica, marzo 1938. [Edicion facsimil: Publicaciones de la Residencia de Estudiantes-
SGAE- Fundacion Autor, 1998].

«Silvestre Revueltas, su vida y su obra». Hoy, n°® 191 (noviembre de 1940), pp. 68-88.
Panorama de la musica mexicana desde la independencia hasta la actualidad. México:
El Colegio de México, 1941. [Reimpresion: México, Cenidim, 1996].

«Silvestre Revueltas and Musical Nationalism in México». Musical Quaterly, XXVII
(1941), pp. 123-45.

«Silvestre Revueltas y el Nacionalismo Musical en México». Boletin latino-americano
de masica, V (1941), pp. 543-64.

«Tata Vasco». The Commonweal, n® 21 (1941), p. 486.

«Bibliografia». Revista musical mexicana, 1, (1942), n° 31, p. 256.

«Carlos Chavez, una monografia critica». Revista musical mexicana, (1942), n° 5.
«Falla’s Musical Nationalism». The Musical Quaterly, n® 29 (enero de 1943), pp. 1-17.
«Mexican Musical Folklore». Etude Music Magazine, n® 61 (1943), pp. 17, 58, 72.

El estado presente de la musica en México/ The Present State of Music in Mexico.

Washington: Organizacion de Estados Americanos, 1946.

Musica y musicos de Latinoamérica (2 volumenes). Editorial Atlante, México: 1947.

Breve diccionario de la musica. México: 1948.

«Problemas de una sociologia de la musica». Revista Musical Chilena, n® 41 (1951), pp.
59-64.

La musica contemporanea. México: 1954.
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MAYER-SERRA, Otto. y AA. VV. Imagen de Silvestre Revueltas (editado por R. Giro
y otros). Habana: 1996.

B) Obras editadas, traducidas o compiladas por Mayer-Serra

RIEMANN, Hugo. Fraseo musical. Barcelona: Labor, 1928 (2% ed. completamente

revisada por Otto Mayer-Serra).

HAMEL, F. HURLIMANN, Martin. Enciclopedia de la musica. Editorial Cumbre,
México: 1943-54. [Edicion y traduccion de Mayer-Serra de la edicion original alemana
de Atlantisbuch der Musik. Berlin, 1934.]

Canconer revolucionari internacional. Cancionero Revolucionario Internacional.
(Compilado por Mayer-Serra). Barcelona: Comissariat de Propaganda de la Generalitat

de Catlunya, 1937. [Edicién facsimil: Barcelona, Icaria Editorial, 1977].
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MARINA: UNA PROPUESTA HACIA LA ANSIADA
«OPERA NACIONAL»

Pablo Lépez Rocamora
Universidad de Granada

Resumen:

El siglo XX supuso un caldo de cultivo para el intento de creacion de una épera nacional
espafola. Este cometido se convirtid en un cliché del momento, sobre todo en los
discursos hemerograficos de los intelectuales suscritos a las diversas corrientes musicales
del pais. Los sucesivos fracasos en la creacién del paradigma del género lirico nacional
impactaron de forma diferente en un publico, cuya postura, dada la carga ideoldgica de
la critica, no queda clara.

Marina, obra de Emilio Arrieta, fue testigo de esta situacion. Bajo este titulo se publicaron
dos versiones del mismo autor. La primera era una zarzuela en dos actos; y la segunda,
una Opera en tres. Analizando la concepcién del autor sobre la ansiada Opera seria
espafola, puede observarse que no hay tantas diferencias entre las dos versiones.
Paraddjicamente, a pesar de erigirse como obra prototipo del género lirico nacional, es
ampliamente conocida la influencia italiana de Arrieta en esta. Ello justifica una revision
de la composicién en relacion con su contexto, la critica musical, y la idiosincrasia
politica del momento.

Palabras clave: Opera, zarzuela, nacionalismo, Marina, Emilio Arrieta.

Recepcidn: 23-09-2019
Aceptacion: 28-02-2020

INTRODUCCION

Durante el siglo XIX, en Espafia, los impulsores del nacionalismo musical
motivaron la lucha contra las compafiias de Opera italiana promocionadas por la dinastia
borbénica. La obra Marina de Emilio Arrieta y sus diferentes versiones, primero zarzuela
(1855), y después oOpera (1871), fueron testigo de las diferentes diatribas surgidas como
resultado de este contexto.
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Precisamente son ambas versiones el objeto del presente articulo. A travées de su
estudio se profundizara en la propuesta formal de Emilio Arrieta con respecto a la
iniciativa del género lirico nacional. La subjetividad y carga filos6fica que a menudo han
acompariado al concepto de 6pera nacional, hacen impensable no detenerse en el analisis
de una obra como esta, la cual condensa el sentir creativo e ideoldgico espariol de contexto
social, cultural y musical en que se desarrolla. Marina fue compuesta en una época de
resurgimiento, cuando imperaba un intento holistico de renovacion de la lirica teatral
espafola, en detrimento del monopolio musical de las composiciones de caracteristicas
italianistas. Hasta entonces, la escuela italiana aparecia asociada a la Opera y, en
consecuencia, a un publico burgués, mientras que el espafiol se vio relegado al género
breve. En este sentido, la creacion de Arrieta, al ser una de las primeras Operas espariolas
escritas en espafiol, motivo no solo una gran revolucion artistica en el momento, sino

también el hecho de haber sido objeto de estudio en periodos posteriores.

Aunque Marina haya sido abordada desde una perspectiva formal, es necesario
reflexionar sobre el contexto que rode0 a esta, completando los estudios publicados hasta

el momento con la aportacién de algunos datos hemerogréficos.

La bibliografia necesaria para este texto se puede clasificar entre trabajos que
abordan la figura de Emilio Arrieta, otros de caracter analitico y/o monogréfico sobre la
obra en cuestion, y otros sobre el contexto de la época. La figura de Emilio Arrieta ha
sido ya abordada por la investigadora Maria Encina Cortizo, en un trabajo titulado Emilio
Arrieta. De la 6pera a la zarzuela, que aporta datos sobre la vida del compositor. También
se han publicado algunos estudios trascendentes, que abarcan la obra formalmente,
trazados por M2 Pilar Espin y Templado en sus notas al concierto dedicadas a las recientes
representaciones de Marina en el Teatro de la Zarzuela (2013); también destaca Ramon
Regidor Arribas con «Marina, zarzuela y Opera», donde realiza un estudio de la
conversion de esta zarzuela en dpera. Ademas, la obra ha sido estudiada en algunos de
los aspectos su transformacion en la introduccion que presenta Maria Encina Cortizo en
la edicion critica publicada por el ICCMU?1 (2003).

L ICCMU: Instituto Complutense de Ciencias Musicales.
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En relacion al contexto historico e ideoldgico de la obra se encuentran aportes
sobre la historia de la zarzuela de Antonio Le Duc en La Zarzuela: Les origines du théatre
lyrique national en Espagne (1832-1851). Sobre la tematica de la zarzuela del siglo XIX
también ha trabajado Emilio Cotarelo i Mori en su Ensayo historico sobre la zarzuela,

publicado originalmente en 1934.

Este contexto, del que trasciende un claro sustrato nacionalista, nos lleva al
andlisis de fuentes como la edicion de Emilio Casares Rodicio y Alvaro Torrente de La
Opera en Espafia e Hispanoamérica, en la que se puede encontrar un trabajo que versa
sobre los proyectos nacionalistas espafioles llevados a cabo en el siglo XIX desde el
campo operistico. Por su lado, se ha de tener en cuenta los logros de Victor Sanchez-
Sanchez, autor que realiz6 consideraciones sobre Tomas Breton y sobre Emilio Arrieta
en «Tomas Breton y la problematica de la 6pera espafiola durante la restauracion» (1999).

Entre las fuentes primarias con las que se ha elaborado el presente estudio, se
puede discernir entre las de tipologia partituras y libretos; hemerogréafica, como discursos
0 ensayos; Y, por ultimo, los articulos de prensa especializada. En concreto, se cuenta con
la copia impresa de la partitura de la zarzuela Marina adaptada a muasica de salonz, la
digitalizacion del libreto original escrito por Francisco Camprodon en 1855 para la

zarzuela homoénima®, y la version libretistica de Miguel Ramos Carrion de 18714,

Ademas, se ha recurrido a fuentes hemerogréaficas publicadas entre 1877 y 1885.
De entre ellas, destaca el discurso que pronuncid Arrieta ante la Real Academia de Bellas

Artes de San Fernando (1877)°. Asimismo, Pefia y Gofi escribié en 1881 La opera

2 Emilio Arrieta, Marina, zarzuela en dos actos (manuscrito escaneado), Madrid, Sociedad de Autores
Espafioles, 1855.

% Francisco Camprodon, Marina [texto impreso]: zarzuela en dos actos, en verso/original de Francisco
Camprodon; musica de Emilio Arrieta, Madrid, José Rodriguez (Imp.), 1855, Fundacion Juan March,
19-Cam

4 Miguel Ramos Carrion, Marina [texto impreso]: dpera espafiola en tres actos: refundicion de la zarzuela
del mismo titulo original de Francisco Camprodon/por M. Ramos Carrién; musica de Emilio Arrieta,
Madrid, José Rodriguez (Imp.), 1871, BNE, T/24446.

5 Emilio Arrieta, Discurso de Emilio Arrieta en la Real Academia de Bellas Artes de S. Fernando, Madrid,
Manuel Tello (Imp.), 1877, BNE, M.FOLL/158/8.
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espafiola y la masica dramatica en Esparia en el siglo X1X: Apuntes historicoseé, en el que
este plasmo datos biogréficos y reflexiones sobre Emilio Arrieta y su obra. Finalmente,
se ha utilizado el folleto de 1885 de Tomas Breton?, donde el idedlogo y compositor
considera a Emilio Arrieta un compositor ejemplar y sugiere al Estado una participacion

para la creacion de una 6pera nacional.

En la linea de los ensayos acerca del contexto historico musical destaca el facsimil
contemporaneo de esta época titulado Cronica de la Lirica Espafiola y Fundacién del
Teatro de la Zarzuela 1839-1863 (2006)8. Tampoco puede obviarse la Crénica de la
Opera italiana en Madrid: desde 1738 hasta nuestros dias (2002), donde se facilita un
andlisis de la Opera italiana en la msica espafiola del siglo XIX°®, ni Espafa, desde la
Opera a la zarzuela®, facsimil de Antonio Pefia y Goiii (1967).

De las publicaciones de prensa coetaneas a la composicion han sido abordadas
tres fuentes primarias publicadas en 1867, 1873, y 1878, respectivamente. La primera se
encuentra en el articulo «Opera seria espafiola» de la Revista y Gaceta musical, semanario
de critica, literatura, historia, biografia y bibliografia de la musica, el cual fue escrito
por Emilio Arrieta, Bonifacio Eslava y Antonio Romero y Andia!; la segunda, se trata
del anuncio de El Arte: semanario lirico-dramatico'?, que lanza datos sobre una

representacion de la dpera; finalmente, la tercera es un anuncio encontrado en la Gaceta

6 Antonio Pefia y Gofii, La dpera espaiiola y la miisica dramatica en Espaiia en el siglo XIX: Apuntes histricos,
Judith Ortega y Olivia G. Balboa (coords.), Madrid, 1881 (Edicion facsimil: Madrid, ICCMU, 2003).

" Tomas Breton, Mds en favor de la dpera nacional, Madrid, Gregorio Juste (Imp.), 1885, BNE,
M.Foll/138/10.

8 Francisco Asenjo Barbieri, Crénica de la Lirica Espaiiola y Fundacién del Teatro de la Zarzuela, Madrid,
1839-1863 (Edicién facsimil: Madrid, ICCMU, 2006).

® Luis Carmena y Millan, Crénica de la dpera italiana en Madrid desde 1738 hasta nuestros dias (Edicion
facsimil: Madrid, ICCMU, 2002).

10 Antonio Pefia y Gofii, Esparia, desde la épera a la zarzuela (Edicion facsimil: Madrid, Alianza Editorial,
1967).

11 Emilio Arrieta; Antonio Romero y Andia; Bonifacio Eslava, «Opera seria espafiola», Revista y Gaceta
musical, semanario de critica, literatura, historia, biografia y bibliografia de la musica, Afio I, n°46
(diciembre 1867), pp. 261-263.

12 «Anuncio», El Arte: semanario lirico-dramatico, Afio I, n° 9 (noviembre 1873), p. 7.
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Musical de Madrid: revista artistico-literaria, el cual anuncia la venta de una edicion

especial de la partitura de forma mas tardia®

La metodologia adaptada para este trabajo tiene un carécter dual. En primer lugar,
se comparara la evolucion de la obra a través del analisis de las dos partituras. En segundo

lugar, se analizara el discurso de la critica con respecto a ambas versiones.

MARINA: UNA PROPUESTA HACIA LA ANSIADA OPERA NACIONAL

La formacion musical de Emilio Arrieta (Puente la Reina [Navarra], 1823 —
Madrid, 1894) estuvo marcada desde los inicios por su formacion italiana en el
Conservatorio de Milan, donde se matriculd en 1839 y gradud en 1846, con el estreno de

Ildegonda®®,

A su regreso a Madrid destacé por su implicacién en la sociedad El Liceo y la
adopcion de textos de temaética espafiola, como demuestra en su obra La conquista de
Granada (1850)15, a la cual siguieron otras como EI Grumete y Marina. Los éxitos que
cosecho en el género de la zarzuela motivaron que continuara con EI sonambulo (1856),
Los circasianos (1860), El duende de Madrid (1866) o Un sarao y una soirée (1866). Sin
embargo, su incursion en el género de la dpera no se produjo hasta que por encargo de
Enrico Tamberlick reescribié Marina con tal fin, creando una adaptacion que llegé a
extenderse hacia Italia y muchos otros paises, ya que fue un aporte crucial para el

desarrollo de la 6pera nacional espafiola®®.

No obstante, al respecto de su influencia italiana ya se refirié Barbieri (citado por
Pefia y Gofii), quien ademas introdujo a Arrieta en su obra basada en citas musicales

titulada Sinfonia sobre motivos de zarzuelas (1873): «Aunque [sea] muy espafiol, por sus

13 Gaceta Musical de Madrid: revista artistico-literaria, Afio 111, n°6 (enero 1878), p. 24.

14 A. Pefia y Gofii, La épera espaiiola y la musica dramdtica en Espaiia en el siglo XIX ..., pp. 439-445.
15 Ibid.
16 Tbid.
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aficiones y por su procedencia artistica del Conservatorio de Milan, puede simbolizar los

elementos italianos que han contribuido a dar realce a la nueva escuela lirico-espafiola»t’.

Una tendencia que el propio compositor reconocié en su discurso ante la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando de 1877:

Digno es de notarse que el moderno atleta de la gran Opera nacional alemana haya

recurrido a las mismas fuentes a que recurrieron los consocios y tertulianos del noble

Conde de Vernio, para componer su célebre Tetralogia, que tan extraordinariamente ha

llamado la atencion universal'®.

Las palabras anteriores demuestran una preferencia del autor por el trabajo de
compositores italianos frente a alemanes y franceses. En este sentido, aunque la carga
ideoldgica otorgada a la obra fuese la de asociarla al nacionalismo espafiol, los procesos

compositivos por los que fue llevada a cabo distan ser «puramente espafioles».

Quizas, el autor se decanto en esta etapa de su vida por el desarrollo de una dpera
seria espafiola como supuesta necesidad cultural para el pais. En su discurso de 1877 en
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando veneraba a los compositores
dedicados a reformar la zarzuela (elenco del que formaba parte), diciendo:

Tomo y hago mias las siguientes frases de ese articulo - de Don Eduardo Velaz de Medrano

-, porque con ellas se premia a los que mayormente contribuyeron entonces al desarrollo

de la Zarzuela, acontecimiento el mas importante que registra la historia de la Musica

cémico-dramatica espafiola [...]: «si la grande dpera llega a construirse algun dia (sin que

por eso tenga que desaparecer la Zarzuela), ellos habran contribuido también a crear el

plantel de jévenes compositores que han de sustentar y dar realce con sus obras a la Opera

nacional»*®.

No cabe duda de que para el compositor era de suma importancia la creacion de
una Opera nacional. Aseguraba, por otro lado, que mantenia un compromiso con la vida
musical espafiola muy estrecho, dadas las sugerencias que planted en dicho discurso a los

gobernantes, en aras de un refuerzo de la infraestructura educativa musical y en reproche

17 Antonio Pefia y Gofii, La dpera espaiiola y la musica dramdtica en Espaiia en el siglo XIX: Apuntes
historicos, Judith Ortega y Olivia G. Balboa (coords.), Madrid, 1881 (Edicion facsimil: Madrid, ICCMU,
2003), p. 449.

18 Emilio Arrieta, Discurso de Emilio Arrieta en la Real Academia de Bellas Artes de S. Fernando, Madrid,
Manuel Tello (Imp.), 1877, p. 15, BNE, M.FOLL/158/8.

19 Ibid. pp. 19-20.
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de la proteccion de que gozaba la dpera italiana en comparacion con los espectaculos
lirico-dramaticos espafioles: «Es muy duro, si bien se considera, que mientras nosotros
carecemos hasta de hogar en que pueda cobijarse nuestra Opera [sic], y de medios con
que sostenerla decorosamente, disfrute la extranjera privilegios que aseguran su vigorosa
existencia»?’,

Por lo tanto, queda clara su inclinacién hacia una dpera nacional y una renovacion
de la zarzuela como punto de partida hacia lo que seria el nuevo espectaculo. Puesto que
en 1877 seguia insistiendo en la creacidn de una Opera nacional, esto lleva a pensar que,
segln su criterio, la version operistica de Marina (1871) no habia constituido el
paradigma clave a pesar de su buena recepcion en esa época y en la contemporanea, pues

todavia sigue programandose.

Citando a Pefia y Goiii, Arrieta produjo un cambio a nivel compositivo y fue el
primer maestro de la 6pera espafiola. Este tomo el relevo de los trabajos de Gazbambide
y Barbieri, algo méas perfeccionados en relacion con otros intentos que quedaron
«anonadados en flor» como los de Oudrid, Eslava, Carnicer, Saldoni o Espin y Guillén,

que fueron mas pobres en concepto de desarrollos en armonia y contrapunto??.

También nos habla de Gaztambide y Barbieri como «italianisimos», ya que, en
esta época, la monarquia borbdnica propulsé fuertemente la educaciéon en la musica
italiana en los conservatorios espafioles, y la difusion y representacion de obras en
italiano. No obstante, ambos son considerados como aportaciones interesantes:
Gaztambide logré originales soluciones ritmicas y melddicas, pero no logré captar ese
apice de virtud que roza lo divino en el plano estético; Barbieri, por su parte, compuso
variadas obras que citaban cuantiosos elementos populares como las tonadillas o danzas
folcléricas, pero no fue suficiente. Emilio Arrieta, por su parte, volvié a Espafia para

aportar su vision italianista del fenébmeno musical espafiol, y crear la nueva escuela de

20 Emilio Arrieta, Discurso de Emilio Arrieta en la Real Academia de Bellas Artes de S. Fernando, Madrid,
Manuel Tello (Imp.), 1877, p. 21, BNE, M.FOLL/158/8.

2L A. Pefa y Goiii, La épera espaiiola y la misica dramatica en Espaiia en el siglo XIX..., pp. 437-439.
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zarzuela y 6pera nacional incorporando los conocimientos compositivos recibidos en
Milan?2, En palabras de Pefia y Goiii:
El maestro ensanchd este sistema. Dio a la armonia, al ritmo y a la parte instrumental un
color, una variedad y una importancia de que hasta entonces habia carecido. Modulé mas,
introdujo en el elemento ritmico, en la sangre de la musica, abundancia de giros nuevos

[...] reforz6 con las combinaciones de los timbres en la orquesta, la armonia y la expresion
de todos sus cantos?.

En este sentido, el alto grado de implicacion de Arrieta en el cometido de la
dignificacién de «lo espafiol», le llevé a participar en la programacion de un certamen de
Opera nacional que fue presentado el 8 de diciembre de 1867 en la Revista y Gaceta
musical: semanario de critica, literatura, historia, biografia y bibliografia de la musica,
por medio del cual queria motivar la composicion de este tipo de obras con recompensas
econOdmicas para los tres primeros ganadores. El articulo fue presentado por Arrieta,
Antonio Romero y Andia; y Bonifacio Eslava. Ya en su introduccidn se criticaba la falta
de infraestructura y prestacion de atencion al nuevo género, castigando verbalmente la
dejadez del gobierno y a «aquellos que, sin pertenecer a la profesion, pudieron muy bien
haber contribuido mucho al fomento de la musica espafiola». Tras un elogio a Felipe IV
como impulsor del arte musical del siglo XV hacia el desarrollo futuro, y la motivacion
de los concursantes, pasaban a proponer las bases del concurso, de las que son destacables
dos de ellas: «5.* Las operas deberan ser en dos, tres o cuatro actos lo mas [...] 7.* Los
libretos de las Operas que se presenten, deberadn estar en idioma espafiol, y el asunto o
argumento deberd estar tomado con preferencia de algin pasaje de nuestra historia

nacional»?*.

En 1855, la Gaceta Musical de Madrid dio noticia de que se habia inaugurado una
escuela de canto y declamacién en el teatro del Circo, donde los alumnos recibirian la

consignacion de 20 reales al dia y, al terminar sus estudios podrian seguir desempefiando

22 A. Pefia y Gofii, La épera espafiola y la misica dramdtica en Espaiia en el siglo XIX..., pp. 437-439..

23 Antonio Pefia y Gofii, La dpera espaiiola y la misica dramdtica en Espafia en el siglo XIX: Apuntes
historicos, Judith Ortega y Olivia G. Balboa (coords.), Madrid, 1881 (Edicion facsimil: Madrid, ICCMU,
2003), p. 456.

24 Emilio Arrieta; Antonio Romero y Andia; Bonifacio Eslava, «Opera seria espafiola», Revista y Gaceta
musical, semanario de critica, literatura, historia, biografia y bibliografia de la musica, Afio 1, n°46

(diciembre 1867), pp. 261-263.
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un trabajo alli, ganando entre 2.000 o 3.000 reales. Las carencias fueron solventadas
paulatinamente gracias a los movimientos culturales que realizaron colectivos escénico-
musicales como la Sociedad Artistica del Teatro del Circo, que consiguieron que el
Conservatorio de Madrid diera su brazo a torcer y apoyara la formacion de un elenco de
masicos mas versatiles, que tuvieran capacidad para cantar, declamar o tocar cualquier

obra, fuera dpera o fuera zarzuela®.

Posteriormente, otros autores como Tomas Bretdn continuaron con este tipo de
reivindicaciones. Asi, el citado, en 1885 publicé el folleto Mas en favor de la 6pera
nacional, donde realizaba una peticién de fomento de la dpera nacional, ya que este
impulso de creacién de dpera nacional se estaba disipando a finales del siglo X1X. Breton,
ademas de solicitar subvenciones, proponia como coliseo oficial de dpera espafiola el
Teatro Real (como los anteriores vehiculos del movimiento), la formacion de musicos «a
la espafiola», la composicién en castellano y, como nuevo elemento, la programacién de
Operas nacionales escritas anteriormente. Para dar tiempo a que los nuevos artistas
musicales trabajaran en obras de cufio espafiol, proponia una adicion progresiva de los
nuevos ejemplares, y una retirada paulatina de los antiguos. Una de las obras
paradigmaticas que menciona aqui es Marina, refiriéndose a su segunda lectura de 1871,

como Gpera nacional?®.

MARINA Y SU REEDICION: ALGUNOS APUNTES ACERCA DE SU
RECEPCION

La primera version de Marina fue una zarzuela en dos actos, la cual fue estrenada
en 1855, gozando de un libreto que fue bastante criticado. En palabras de Espin y
Templado, el argumento es la tipica trama de amor, malentendidos, celos y final feliz, en

lo que parece sustentarse la mala acogida que tuvo el libreto en su lectura publica de

25 Maria Encina Cortizo, Emilio Arrieta. De la 6pera a la zarzuela, Madrid, ICCMU, 2003, p. 229.

26 T. Breton, Mds en favor de la é6pera nacional..., p. 20.
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agosto de 1855%7. Gaztambide y Barbieri se refirieron a ella como «esto es una
paparrucha» o «jLes van a dar un tute...!»; pero un libreto desacertado no podia evitar
que estos ya bien conocidos autores estrenaran la obra de Arrieta, por lo que, en la noche
del 21 de septiembre, tras una pieza menos elevada titulada Una noche a la intemperie,

se produjo el estreno con gran éxito?.

A pesar de la frialdad con la que la critica acogio el libreto, existe constancia de
que, pese a lo poco original de la trama, la escritura segun su criterio fue de caracteristicas
considerables, dadas las declaraciones positivas de Cotarelo y Mori, donde da lugar a
cierto aire de indiferencia: «Porque, en fin, Camproddn era poeta»?°. Cotarelo (citado por
Espin y Templado) considera que existen razones para comparar el argumento de Marina
con otras obras como Don Juan Tenorio de José Zorrilla, La cancién del pirata de José
de Espronceda y Oscuras golondrinas de Gustavo Adolfo Bécquer3?. Esto situa la obra
Marina dentro de las principales tendencias historicas de la literatura espafiola, lo que la

hace muy representativa y quizas, por ello, apropiada al gusto nacional.

Tras su estreno en el Teatro del Circo (Madrid), la obra sali6 de gira por los teatros
de algunas provincias, regresando después a la capital con una representacion de gran
impacto que la llevo de gira por América. El diario La Nacion de Buenos Aires
(Argentina) hizo eco del éxito cosechado por la obra comentando que, pasados seis dias

después del estreno, la obra seguia representandose noche tras noche. Segun dicha fuente:

Su mdsica se escucha con interés desde la primera nota y crece en importancia hasta el fin
del segundo acto [...] [tiene] dos hermosos tercetos, uno de ellos, sobre todo magnifico
[...] menor valia tiene la serenata, pero en cambio es muy linda la musica de las
seguidillas®.

27 M* Pilar E. y T., notas sobre Marina de Emilio Arrieta, con ocasion de sus representaciones en marzo y
abril de 2013, en el Teatro de la  Zarzuela, p. 40. Accesible en
<http://teatrodelazarzuela.mcu.es/es/temporada-2012-2013/temporada-lirica-2012-2013/marinal

2 M. E. Cortizo, Emilio Arrieta. De la dpera..., pp. 219-220.

2 M* P. E. y T., notas sobre Marina de Emilio Arrieta..., p. 40.
 Ibid. p. 8.

3L M. E. Cortizo, Emilio Arrieta. De la dpera..., pp. 227.
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Esta fue considerada por el publico de lo mejor en la carrera de Emilio Arrieta, y
siguid siendo representada hasta diez dias después del estreno. Ademas, segun Eusebio
Blasco, se tradujo para ser representada en lugares como Milan, Florencia y Napoles.
También fue un gancho para el publico la participacion del tenor Juan Prats (1840-1893),
quien la encumbr6 de nuevo en una puesta en escena en la capital, abriéndole camino

hacia su exportacion®2,

M2 Pilar Espin y Templado aborda la problematica de esta primera version de la
obra, la cual es muestra de un riguroso estilo de composicion méas preciosista que los
desarrollos propios de la zarzuela. Con una lectura mas reciente de los datos, no se
muestra que fuera tan clara la buena recepcion en el Teatro del Circo el 21 de septiembre
de 1855, pues Emilio Cotarelo i Mori escribi6 sobre el fendmeno del estreno, diciendo
que esta no se volvio a representar, ni alcanz6 el maximo éxito en la capital hasta afios
mas tarde®3. Por consiguiente, esto no permite conocer el impacto real de la obra debido

a lo contradictorio de las mismas fuentes secundarias.

Por otro lado, tenemos la Gpera espafiola en tres actos que se consolidd en base a
la anterior. Esta version fue estrenada a 16 de marzo de 1871 en el Teatro Real (Madrid),
como sabemos, a peticion del tenor Tamberlick (intérprete de Jorge, uno de los personajes
principales de la obra), el cual trabajé junto con otros muchos artistas como Aldighieri
(intérprete de Roque), Luis Gassier (intérprete de Pascual) o Angiolina Ortolani

(intérprete de Marina).

Antonio Pefia y Gofi, en sus criticas, apunt6 que algunos de los nimeros como
las mazurcas, causaron la extrafieza de un publico no acostumbrado a escuchar estos
ritmos y melodias en el coliseo de la Plaza de Oriente. El prestigioso critico también
sugirié a Arrieta que compusiera un rondé final para terminar la obra con el lucimiento
vocal de la protagonista de la obra. Pefia y Gofii, siguio con sus intervenciones en diversos
diarios como La llustracion de Madrid, donde reconocio que Arrieta acababa de abrir el

camino y de poner los cimientos de lo que seria la 6pera nacional, pese a haber compuesto

32 M. E. Cortizo, Emilio Arrieta. De la dpera..., pp. 227-228.

3 M? P. E. y T., notas sobre Marina de Emilio Arrieta. .., pp. 34-36.
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a contracorriente y «con pies forzados», pues era dificil desligarse de una tradicion tan
desarrollada en lo italiano para desprenderse de ella y crear algo distinto. Lo Unico que
no satisfizo al escritor fue que los cantantes, pese a su alta calidad interpretativa, eran
italianos y no conseguian vocalizar bien el espafiol en el canto®*. Finalmente, dijo Pefia y
Gofii: «No hay sino comparar las piezas escritas en 1855 y las compuestas en 1871 para

convencerse de la atencidn con que el misico sigue los inmensos progresos modernos»,

Puede considerarse esta revision como uno de los grandes aportes al género lirico
nacional, que necesitaba de la formalizacion de sus elementos constituyentes. Diversos
dialogos siguieron haciendo referencia a esta ultima configuracién del espectaculo
escénico a través de los afios. El director del semanario El Arte, Enrique Villegas, habld
en la publicacion del 29 de noviembre de 1873 de que el Sr. Stagno y la Sra. Sass cantarian
la 6pera en el Teatro Real, tras haber recibido el permiso de utilizarla de su compositor,
en sefial de profundo agradecimiento a su publico espafiol. Ademas, se afadié que se
estaba procediendo a editar la partitura completa de la version de 1871%. Pero no todo
queda aqui: la hemeroteca nos sigue haciendo conscientes a 19 de enero de 1878 de la
importancia que tenia esta version de Marina en la Gaceta Musical de Madrid, con un
anuncio de ventas de partituras en el que se puede leer: «Marina: preciosa y popular
zarzuela de D. Emilio Arrieta, arreglada en Opera, en tres actos con letra espafiola e

italiana, edicion de gran lujo»®’.

CONVERSION DE LA OBRA: HACIA NUEVOS DESARROLLOS

La adaptacion del libreto operistico corresponde a Miguel Ramos Carrién (1848-
1915), quien sustituyo al anterior literato, ya fallecido, Francisco Camprodon. Pese a que
fue bastante respetuoso con el libro original y su tematica, tuvo que desechar gran parte
del material literario con la finalidad de aligerar la historia, aunque esta nueva version

tuviera un acto mas que la anterior. También limo algunas asperezas: afiadio recitados y

3 A. Pefia y Gofii, La dpera espaiiola y la musica dramdtica en Espaiia en el siglo XIX..., pp. 219-223.
% Ibid. p. 458.
% «Anuncion, El Arte: semanario lirico-dramadtico...,p. 7.

37 «Anuncio», Gaceta Musical de Madrid..., p. 24.
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escenas introductorias a la par que rechazo6 elementos como declamados que desglosaban
mejor la accion en la zarzuela, lo cual hacia més inteligibles las emociones a expresar.
Esta nueva sintesis, aligero la accion y, a veces, dichas emociones no se captaban con
tanta facilidad como se podia hacer en la version original, lo que provocaba la
consecuente pérdida del componente emocional de la obra, que en ocasiones no quedaba
bien descrito®. Por otro lado, cabe destacar las pequefias variaciones en el reparto que se
dieron con una comparacion entre las dos versiones del libreto (llustracion 1), por un
lado, el de 1855 de Francisco Camproddon®® y, por otro, el que data de 1871, escrito por

Miguel Ramos Carrion49. Ramon Regidor Arribas contrasta los nimeros de las dos

Zarzuela Opera

Marina Marina

Jorge Jorge

Roque Roque

Pascual Pascual

Alberto Alberto

Teresa Teresa

Un marinero Un maninero

Otro mannero

Una mujer

Marineros, pescadores, pescadoras, mozos del | Manneros, pescadores, pescadoras. mozos del
astillero, muchachas del pueblo, efc. asfillero, muchachas del pueblo, efc.

llustracion 1. Comparativa de los repartos

versiones (llustracion 2)*!, diciendo que Arrieta volco los once de la zarzuela,
exceptuando el n°8: serenata de Pascual con coro de pescadores, y el n°10: terceto de
Marina, Jorge y Pascual, del cual se utilizarian los primeros compases en el n°21 de la
Opera. Después, procedio a cumplimentar estos hasta los veintitrés nimeros de la dpera.
Los nimeros correspondientes al acto primero de la zarzuela coincidieron con los del de
la 6pera, pero se afiadieron creaciones que sirvieron de enlace y «una segunda parte para

el aria de Marina (n°2), el dio de esta y Pascual (n°4), y el duo para Jorge y Rogue (n°9)».

8 M* P. E. y T., notas sobre Marina de Emilio Arrieta. .., pp. 43-44.
% F. Camprodon, Marina [texto impreso]: zarzuela en dos actos..., p. 4.
%M. R.C., Marina [texto impreso]: dpera espafiola en tres actos..., p. 6.

41 Este cuadro es una edicion de la sintesis de Regidor Arribas sobre la transformacion formal de la obra.
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El acto segundo, por su parte, fue todo de nueva composicion, menos el coro y el
concertante (n°14), que aparecian al final del primer acto de la zarzuela de 1855. Y, en el

Zarzuela

ACTO 1
N°1. Preludio y coro de pescadores.
N°1-bis. Barcarola de Marina y coro:
Brilla el mar.
N°2. Romanza de Marina: Pensar en él.

N°3. Coro de pescadores.

N°3-bis. Romanza de Jorge: Costa la de
Levante.

N°4. Cuarteto de Marina, Jorge. Pascual
y Roque: Seco tus ldgrimas.

N°5. Coro y concertante.

ACTO I

N°6. Preludio.
N°6-bis. Brindis de Jorge, Roque y Coro.

N°7. Terceto de Marina, Jorge y Roque.

N°8. Serenata de Pascual con coro de
pescadores
N°9. Seguidillas de Roque. Pascual y
coro, La luz abrasadora.
N°10. Terceto de Marina, Jorge y
Pascual.
N°11. Tango final. Dichoso aquél que
tiene la casa a flote.

FIN

"Este coro de pescadores
habia sido compuesto por Arrieta para su
inconclusa épera Pergolesi, que debiera
haberse estrenado en el Teatro del Real
Palacio.

Opera

ACTO 1
N°1. Se mantiene igual.
N°1-bis. Se mantiene igual.

N°2. Es nuevo el arioso de Marina: Coémo crece los
latidos, y el breve didlogo con Teresa que enlaza con
el aria Pensar en él, que se mantiene igual. Se
anaden frases de una voz intema, Teresa y Marina,
para enlazar con una segunda parte del aria de ésta:
Ah, ya sus ojos divisan la playa, totalmente nueva,
con intervenciones de Teresa y el coro.
N°3. Escena de Alberto y Marina,
intervencién de Teresa.

N°4. Dio de Marina y Pascual: Niégame que es tu
amante.

N°5. Es nuevo el recitado de Pascual que precede al
coro de pescadores, que se mantiene igual.

N°6. Aria de Jorge. se mantiene igual.

N°7. Escena de todos los personajes y coro: Sed
bienvenido el bravo capitan.

N°8. Cuarteto, se mantiene igual.

N°9. Escena y dio de Jorge y Roque: Se fue, se fue
la ingrata.

con una

ACTO I
N°10. Preludio y Coro de Introduccién: Animo todos,
fuera pereza.
N°11. Stretta de la Introduccién, Concertante y
romanza de Marina: Oh, grata bien querida.
N°12. Duio de Marina y Roque: Magnifico buque.
N°13. Escena de Roque, Marina, Alberto y Pascual.
N°14. Final de acto 2°, en el que son nuevas las frases
de Pascual sobre la misica que precede al coro
Cumplido para mi bien, que se mantiene igual. y en
el que se intercala un bailable de nueva factura. El
concertante se mantiene igual.

ACTO 11T
N°15. El preludio es igual.
N°16. La introducciéon es nueva. El Brindis se
mantiene igual.
N°17. El terceto es igual. Son nuevas la escena
inicial, Ya estamos a bordo, y la escena final. Mira
mis ldgrimas.
-Se suprime en la épera

N°18. Se anade la escena inicial. Las seguidillas se
mantienen igual.
-Se suprime en la 6pera

N°19. El Tango se mantiene igual, pero se anaden al
principio unas frases de Pascual y coro.
N°20. Escena de Pascual y Marinero, después Jorge.
N°21. Escena de Pascual, Jorge y Marina. Se
aprovechan los compases iniciales del terceto n°10
de la zarzuela.
N°22. Dio de Marina y Jorge.
N°23. Escena y Rondé final. Este Rondé era en su
origen mas largo e iba precedido de un Andante, Iris
de amor, al que seguia el Allegro en 3/4, Ah, rayo de
luz. Posteriormente se suprimié el Andante, y el
Allegro fue sustituido por un Allegretto en 3/8 con
otra melodia.

FIN

llustracion 2. Comparativa de los nimeros de ambas versiones.
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tercer acto, aprovecho el material del segundo acto de la zarzuela, pero componiendo
escenas de enlace, una introduccion al «brindis» (n°22), un duo de Marina y Jorge (n°22)
y el rondo final, que canta Marina (n°23), donde la cantante tiene altas posibilidades de
lucimiento. A partir de este punto, ha habido ciertos cambios: el dio de Marina y Roque,

titulado «Magnifico buque», fue suprimido; y la danza del n°14 fue sustituida por otra®2.

Maria Encina Cortizo recaba informacion sobre uno de los componentes
musicales clave que convierte a esta zarzuela en Opera: la timbrica. Independientemente
del reajuste de los nimeros, de los afiadidos o de los descontados, la ingente cantidad de
proezas artisticas y pretensiones de Arrieta en esta obra tan comprometedora como
delicada, fueron reafirmadas por el tratamiento orquestal operistico. Es decir, la plantilla
instrumental de la 6pera no fue la misma que en la Marina de 1855 (Ilustracion 3)*, sino

que se adaptd a un supuesto sonido de operistico méas enriquecido.

Zarzuela Opera

Marina Marina

Jorge Jorge

Roque Roque

Pascual Pascual

Alberto Alberto

Teresa Teresa

Un marinero Un mannero

Otro mannero

Una mujer

Marineros, pescadores, pescadoras, mozos del | Manneros, pescadores, pescadoras, mozos del
astillero, muchachas del pueblo, etc. asfillero, muchachas del pueblo, etc.

lustracién 3. Comparativa timbrica.

Como vemos, la plantilla de la 6pera fue constituida por un «flautin, dos flautas,
dos oboes, dos clarinetes, dos fagotes, cuatro trompas, dos trompetas, tres trombones,
tuba, percusién (timbales, bombo y platillos, y triangulo), bandurrias, guitarras, arpa y
cuerda», a lo que afiade Maria Encina: «Arrieta cambia la realidad numérica, pero no el

concepto de color o timbre orquestal ni la funcion de cada grupo»*4,

42 Ramon Regidor Arribas, «Marina, zarzuela y 6peray», Scherzo: revista de muisica. Ao IX, n° 84 (1994),
pp- 119-120.

3 Informacion ofrecida via mail el 6 de junio de 2019 por Maria Luz Gonzalez Pefia, directora del Centro
de Documentacion y Archivo de la Sociedad General de Autores y Editores.

4 M. E. Cortizo, Emilio Arrieta. De la dpera..., p. 423.
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A esta adaptacion timbrica hacen referencia varios autores, pero ciertamente es
dificil hablar de la que tenia la primera version, puesto que la mayoria de obras
catalogadas que se han encontrado son reducciones para piano y voz, tanto en la
Biblioteca Nacional de Espafia como en una version de la zarzuela, copiada del
manuscrito original por la SAE (la temprana Sociedad de Autores Espafioles). Esta
configuracion representa un tipo de reduccion musical comercial muy en boga durante el
siglo XIX, en la que una obra de grandes dimensiones se podia reducir a musica de salon
y/o entretenimiento de la burguesia, para poder ser tocada en cualquier espacio sin la

necesidad de una plantilla muy amplia.

Existe una cuestion de interés corroborada por Maria Encina Cortizo*s, y es que
en el terceto n°17 de la 6pera (en la edicion critica, n°11), se introdujo una nueva escena
inicial titulada «Ya estamos a bordo» (pp. 376-382); y otra final, llamada «Mira mis
lagrimas» (pp. 416-419). La parte central, en cambio, era la misma que la del terceto del
n°7 de la zarzuela, con mismas lineas melddicas, dindmicas y sin perderse un solo detalle
ritmico%¢. Estas similitudes entre el n°17 de la 6pera y el n°7 de la zarzuela se aprecian
desde el principio. La zarzuela, por su parte, empieza el piano con un fortisimo y armonia

«por octavas» a la que siguen otras figuras ritmicas «no octavadas» (llustracion 4)*7.

T

MNoarine 301'5& V\oO(uL

Ilustracion 4. Comienzo del terceto n°7 de la zarzuela (adaptada a piano y voces)®.

4 M. E. Cortizo, Marina, dpera espaiiola en tres actos, zarzuela en dos actos, Emilio Arrieta (comp.),
Miguel Ramos Carrién y Francisco Camprodon (libret.), Madrid, [ICCMU, 2005.

4 A. Pefa y Goiii, "La 6pera espafiola y la musica dramatica en Espafia en el siglo XIX..., p. 224.

4T E. Arrieta, Marina, zarzuela en dos actos..., pp. 185-186.

Hogquet, n° 8 (2020), pp. 63-85. ISSN 2340-454X 78



NSERVATORIO
SUPERIOR
DE MUSICA
DE MALAGA

Marina: «Opera nacional»
Pablo L6pez Rocamora

Esto aparece igual en la version operistica orquestada de Cortizo (Ilustracion 5)*,
donde las primeras notas no aparecen «octavadas», pero si tocadas por toda la plantilla;
y lo que sigue, se ejecuta por la seccidn de cuerdas a solo. A pesar de que sea dificil
comparar el desarrollo armdnico de estas dos versiones por su tipologia timbrica, existen
referencias de que la dpera fue tratada con una textura mas densa, es decir, con méas voces
reforzando la armonia en comparacion con la zarzuela, que, en esos compases, utiliz6 un
fortissimo en lugar de la confluencia instrumental®®.

A este comienzo le sigue la primera frase del nimero (llustracion 6)°, la cual se

encuentra igual en la partitura de la dpera (llustracion 7)51, presentando un
acompariamiento igual.

Andante Mosso
s :' I . ..
¢ e ‘3 = 5:} X =
rE T ——
8 .\‘“r, _— -
'# 3 g .
Sord* g
ad ol !—k—:_th

llustracion 5. Comienzo del terceto n°17 de la épera
(n°11 en la edicidn critica de Maria Encina Cortizo).

48 M. E. Cortizo. Marina, dpera espafiola..., pp. 383-384.
49 Tanto la llustracion 4 como la llustracién 7 son tomadas de la cita anterior.
0 E. Arrieta, Marina, zarzuela en dos..., pp. 185-186.

51 M. E. Cortizo. Marina, épera espaiiola en tres actos..., pp. 383-384.
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llustracion 6. Declamado «No sabes ti»
del terceto n°7 de la zarzuela reducida.
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lustracion 7. Declamado «No sabes ti» del terceto n°17
de la 6pera (n°11 en la edicion critica de Maria Encina

CONCLUSIONES

Marina fue y sigue siendo una obra de gran impacto para la cultura espafiola,
debido a las connotaciones que rodearon su composicién. Entre ellas, estan las teorias
sobre su argumento, que la sitdan a la altura de la obra de José Zorrilla y José de
Espronceda, ya que su temaética (el enamoramiento, los celos, etc.) la hacen muy del gusto
esparfiol. Pero, no se debe olvidar la dialéctica controvertida de la busqueda de la 6pera
nacional espafiola en la que se vio envuelta. Esto es, porque no se lleg6 a un acuerdo sobre
los procesos que se debian seguir para su creacion; algunos autores quisieron perfeccionar
el lenguaje zarzuelistico para alcanzarlo; otros, como Barbieri, buscaron la inspiracién en
las melodias «de raiz» nacionales; y Emilio Arrieta, por lo que aqui vemos, se decantaba
por aplicar lo extranjero o italiano a lo espafiol como bien hizo Wagner para crear su
Tetralogia.
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De este modo se puede observar que las diferencias entre zarzuela y Opera
nacional no eran tantas ni tan visibles a juzgar por los escasos cambios llevados a cabo
entre las partituras que hemos analizado. Sobre todo, a nivel melddico, armonico y
textural, la zarzuela original pasd a ser Opera sin necesidad de aplicar cuantiosas
variaciones, como cabria esperar de un cometido tan discutido y controvertido a través de
los afios. Timbricamente no se hace aparente un cambio muy notable, simplemente se
partié de un mayor nimero de instrumentos por cuerda, que seguirian teniendo las mismas

funciones, a lo que se suma la afiadidura de un flautin.

Otra cuestion que considerar es el contraste dado entre los nimeros constituyentes
de ambas versiones, pues en la dépera se afiadieron algunos rondds finales y arias,
movimientos que son tépicos en la Opera italiana, donde se aprecia la inspiracién en lo
extranjero. No obstante, escenas de la zarzuela como algunos coros y concertantes, que
son caracteristicos de la tradicion espafiola se mantuvieron, por lo que hay una hibridacion
entre los numeros tipicos de ambas tradiciones, como un nuevo camino hacia lo que seria

para el autor la 6pera espafiola.

Dada la influencia italiana, esta obra constituye una paradoja al convertirse en uno
de los ejemplos mas aceptados de Opera espafiola. Tras casi dos siglos de historia, Marina
se ha seguido programando en ambas versiones, constituyéndose como paradigma
conservador del género nacional, a pesar de que su autor no la considerara de dicha

manera.

EPILOGO
Lecturas recientes: «La penultima Marina».

En 2017, el Teatro de la Zarzuela decidio cerrar la temporada con la épera Marina.
Segun Julio Bravo, «no hay espafiol que no recite de memoria los versos de Zorrilla ni
tararee la partitura de Arrieta». La produccién estuvo basada en la misma lectura que se
hizo en 2013, pero ahora la dirigiria Ramon Tebar, director artistico de la 6pera de Naples
(Florida), que nunca habia estado en la Zarzuela dirigiendo. Ignacio Garcia, el director de
escena en la representacion de 2013, define la épera no como una historia «cursi» sino

como «algo mas que esa postal de mar y de traje de comunion [...] es un verdadero drama
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popular que va mas alla del costumbrismo [...] e incluso anticipa el verismo industrial

que llegaria mas tarde a la 6pera», y hace vislumbrar una incipiente lucha de clases®.

La adaptacion de la obra al marco escénico del siglo XXI fue recibida
gustosamente por la critica. Muestra de ello son las palabras de Garcia Franco, quien poco

después del estreno escribia:

El entusiasta y caluroso recibimiento del publico a esta reposicion propia, corrobora el
acierto de la eleccion y el éxito de un titulo como Marina. Seria de recibo que el Teatro
de la Zarzuela, haciendo honor a su nombre proyectara programar la zarzuela, como tal,
en sus dos actos. Brindaria la oportunidad de conocerla como originalmente se escribié®2.

52 Julio Bravo, «Marina, una Opera que es “algo mas que una postal”», ABC: Cultura (2017).
<https://www.abc.es/cultura/teatros/abei-marina-opera-algo-mas-postal-201706160100_noticia.html}
(Consultado 14-01-2019).

53 Manuel Garcia Franco, «CRITICA/Marina, costumbrista y romanticay, Scherzo: revista de musica
(2019). <http://www.scherzo.es/content/cr%C3%A Dtica-marina-costumbrista-y-rom%C3%A I ntica}
(Consultado 14-01-2019).
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Resumen:

Pese a que el dominio de la dualidad mayor-menor ha perdido importancia en la realidad
compositiva contemporanea, predominando s6lo en la composicion en el ambito de las
musicas populares y los medios audiovisuales, la armonia tonal sigue siendo fundamental
en el dmbito de la teoria musical. Existen en la tradicion musical distintos modelos
tedricos armadnicos que conviven, los cuales se han desarrollado en distintas épocas y se
han establecido con mayor o menor preponderancia en distintas zonas geogréaficas. El
presente trabajo pretende ampliar los puntos de vista que han desarrollado otros autores
sobre las teorias armonicas y modelos analiticos, con el fin de aportar al desarrollo de su
estudio. Para ello se presenta una revision de modelos teoricos relevantes como son el
bajo cifrado, bajo fundamental, la teoria de grados y la teoria funcional, ademéas de
agregarse la nominacion absoluta de acordes como objeto de estudio sumado a los
modelos antes mencionados.

Palabras clave: Armonia, bajo cifrado, bajo fundamental, teoria de los grados, teoria
funcional, nominacién absoluta.

Recepcion: 10-02-2020
Aceptacién: 23-02-2020

INTRODUCION

Pese a que el dominio de la dualidad mayor-menor ha perdido importancia en la
realidad compositiva contemporanea, predominando s6lo en la composicion en el &ambito
de las musicas populares y los medios audiovisuales, la armonia tonal sigue siendo
fundamental en el ambito de la teoria musical. El estudio de la armonia es un dominio
disciplinar que entrega herramientas metodologicas para el analisis musical del corpus de
obras compuestas bajo los principios del sistema tonal. Por lo tanto, y considerando que

el canon de obras interpretadas en el marco de la institucionalidad musical tradicional se
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conforma principalmente de obras del siglo XVIIIl'y X1X!, la importancia del estudio de
dicha disciplina es un pilar en el proceso formativo de todo musico.

Los modelos analiticos pretenden dar marcos o puntos de referencia para dotar
de sentido armoénico a los sonidos simultaneos y sus sucesiones buscando, por una parte,
establecer sistemas de nomenclaturas que den cuenta de su estructura intervalica, y, por

otra, establecer relaciones de jerarquias entre sonidos que se suceden.

Existen en la tradicion musical distintos modelos tedricos que conviven, los cuales
se han desarrollado en distintas épocas y se han establecido con mayor o menor
preponderancia en distintas zonas geograficas. Como sefiala Garcia Gallardo?, existe una
carencia de tradicion investigadora en esta area en lengua espafiola, lo que conlleva una
falta de consenso tanto en la terminologia, como en la clasificacion de dichos modelos.
Un caso distinto ocurre, por ejemplo, en lengua alemana, donde existen numerosas
publicaciones y recursos disponibles para el estudio en esta materia y donde muchos
autores han dedicado parte de su trabajo a ella, como Biising®, Hussong*, Kaiser®, por

mencionar sélo algunos.

El presente trabajo pretende ampliar los puntos de vista que han desarrollado otros
autores sobre las teorias armonicas® y modelos analiticos, con el fin de aportar al
desarrollo de su estudio. Para ello se presenta una revision de modelos teoricos relevantes
como son el bajo cifrado, la teoria de grados y la teoria funcional, ademas de agregarse
la nominacion absoluta de acordes como objeto de estudio sumado a los modelos antes

mencionados.

! Otfried Biising, Harmonik als Netzwerk, Hikdedsheim, Olms, 2012.

2 Cristobal Garcia Gallardo, «<De Rameau a Schenker: principales teorias armoénicasy», Hoquet, n° 5, 2017,
pp. 35-52.

% 0. Biising, Harmonik als Netzwerk...
4 Hanno Hussong, Untersuchung zu praktischen Harmonielehren seit 1945, Berlin, Dissertation.de, 2005.

5 Ulrich Kaiser, Analysemethoden — Ein Uberblick, 26-03-2017,
http://musikanalyse.net/tutorials/analysemethoden/ (Consultado el 06-02-2020).

® Por ejemplo, Cristobal Garcia Gallardo (2017), «De Rameau a Schenker...; Enrique Igoa, «Armonia
funcional. Revision y actualizacion del sistemay, Musica, N° 24, 2017, pp. 1-32.
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Continuar revisando los conceptos, métodos y principios tedricos existentes puede
colaborar a ampliar la forma de entender la armonia para abordarla asi, como propone

Biising’, como una red pluricategorial.

ARMONIA Y MODELOS TEORICOS

Segun la clasificacion de Rummenhdller en la enciclopedia Musik in Geschcichte
und Gegenwart, existen tres categorias para describir los sistemas tedricos armaénicos,
los basados en el bajo, los basados en la nota fundamental y la escala y los basados en la
cadencia. Para ampliar el estudio de los modelos teoricos utilizados en la actualidad, se
propone en este trabajo ademas la categoria de sistema basado en el acorde,

especificamente en la nominacion de este.

Teoria basada en el bajo: el bajo cifrado

Segun Rummenhéller®, esta categoria implica que la nota mas baja de un acorde
es la base de la armonia. Como sefiala Kaiser?, el uso del bajo continuo se desarrolla
cerca del 1600 con el objetivo de representar el transcurso armonico de una composicion
sélo a través una voz grave ad hoc. Como describe Biising!!, esta forma de notacion,
conformada por un bajo y un cifrado, entrega una serie de relaciones intervalicas y
contrapuntisticas en forma abstracta, las que deben ser interpretadas por un musico con
conocimiento de las reglas compositivas y llevadas a cabo a través de la improvisacion.
Se trata entonces, agrega el autor, del registro abstracto de un momento, como una
fotografia, dentro del discurso musical. Este registro no se trata solamente de una
abreviatura de acordes claramente definidos, sino mas bien de la desambiguacién de las

posibilidades armonicas. Es asi como se hace necesaria la delimitacion de las

0. Biising, Harmonik als Netzwerk..., p. 2.

8 Peter Rummenbhdller, «Harmonielehre», en Musik in Geschichte und Gegenwart, Ludwing Fischer
(editor), Sttutgart, Bérenreiter, 1996, col. 132-153.

® P. Rummenhéller, «Harmonielehrey... col. 135-136.
10'U. Kaiser, Analysemethoden...

1 0. Biising, Harmonik als Netzwerk...
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posibilidades de interpretacion de los acordes posibles sobre una bajo, segun sefiala

Kaiser'?, a través del cifrado.

El bajo cifrado, segin Rummenhdller®, representa de manera simplemente
cuantitativa la estructura de un acorde en relacion con, y sobre, un bajo. El cifrado no
explica ni representa ningun significado arménico de ninguna de las notas que componen
el acorde ni del bajo. Segun Busing, el bajo cifrado no tiene ninguna vinculacion con la
tonica y no es, por lo tanto, interpretable sino en el marco de una «constelacion de

intervalos»!* en sentido vertical.

La necesidad de delimitar las posibilidades armonicas llevo al desarrollo de la
llamada regola dell 'ottava (Oktaveregel en aleman), es decir la regla de la octava, durante
los siglos XVII 'y XVIII como un método de préctica de la armonizacion de bajos no
cifrados y como método de ensefianza de la composicion. Como describe Kaiser!®, este
método establecia claramente como armonizar las diferentes notas dentro de una relacion
de tonalidad. Por ejemplo, una nota Mi en el bajo en Do mayor debia ser obligatoriamente
armonizada como un acorde de sexta, es decir un acorde de Do en primera inversion, y
no como un acorde Mi menor o de cuarta y sexta de La menor. Este método deja entrever
el desarrollo de una logica secuencial de acordes en modo mayor y menor*®, algo que,
seglin Bising®’, desarrolla mas concretamente el compositor vienés Emmauel Aloys
Forster (1748-1823), al proponer un cifrado con ndmeros ardbigos que indicara la
posicién del bajo en relacién con la ténica sumado al cifrado tradicional del bajo, lo que
proponia una perspectiva vertical (el acorde) y al mismo tiempo horizontal (linea

melddica del bajo).

12U. Kaiser, Musikanalyse...

13 P, Rummenhdller, «Harmonielehrey... col. 135-136.
14 0. Biising, Harmonik als Netzwerk..., p. 25.

15 U. Kaiser, Analysemethoden...

16 «Harmonielehre», en Riemann Musik Lexikon, Hans Heinrich Eggebrecht (editor), Mainz, Schott, 1967,
pp. 363-366.

170. Biising, Harmonik als Netzwerk..., p. 35.

Hoguet, n° 8 (2020), pp.86-99. ISSN 2340-454X 89



Teorias de armonia: principios y conceptos

SUPERIOR
\ Juan Pablo Moreno

DE MUSICA
DE MALAGA

La concepcion del acorde desde los dos ejes mencionados alcanzara su mayor
desarrollo con Richter, quien combina la nomenclatura del bajo cifrado con la notacion
de grados de Weber, como se verd mas adelante. Esto ha permitido que muchos de los
principios del bajo cifrado hayan llegado a nuestros dias, aunque la practica misma esté
en desuso. Schoenberg, por ejemplo, fue un gran critico de la ensefianza del bajo cifrado
por no permitir la comprension armdnica de los procedimientos de los grandes
compositores y por ser una practica fuera de uso. De hecho, afirma: «[...] ya no se
acostumbra a tocar a partir de un bajo cifrado. Supongo que mi generacién fue la tltima
que conocid esta practica. Hoy en dia, incluso los buenos organistas prefieren las

armonias completamente escritas a la obsoleta notacion “taquigrafica”»®,

Teoria basada en la nota fundamental y en la escala: bajo fundamental y teoria de

los grados

De los conceptos propuestos por Rameau en su Traité de |’harmonie®®, el méas
importante es el de bajo fundamental (Basse fondamentale). La diferenciacion entre el
bajo y la nota fundamental del acorde entrega las bases tedricas para el desarrollo de los
principios de encadenamientos sucesivos de acordes. Como dice Garcia Gallardo®,
Rameau no solo justifica el acorde de triada en el fendmeno acustico, sino también las
normas que rigen las progresiones de acordes. Es por ello, que su modelo tedrico recibe
el nombre de teoria de las progresiones fundamentales, aunque, como sefiala el autor,
dificilmente se encuentran en la literatura especializada menciones que la describan como
tal. Lo cierto es que la nocion de bajo fundamental se convirtio en el paradigma
pedagdgico dominante en toda Europa?, aun cuando no haya logrado sistematizar

completamente la teoria de la armonia. A pesar de esto Gltimo, el gran mérito de Rameau

18 Arnold Schoenberg, Funciones estructurales de la armonia, Barcelona, Idea Book, 1999, p. 18.

19 Jean Phillipe Rameau, Traité de I’harmonie reduite a ses principes naturels. Divisé en quatre libres.
Paris, Imprimerie de Jean-Baptiste-Christophe Ballard, 1722.

2 C. Garcia Gallardo, «De Rameau a Schenker...», p. 40.

2L Enrique Igoa, «Los escritos tedricos de Jean Phillipe Rameau», Revista Scherzo 301, 2014, pp. 84-87.
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fue reunir de manera sistematica los conceptos ya existentes desarrollados por otros
tedricos. lgoa afirma:

Lester nos recuerda que teéricos como O. S. Harnish (c. 1568-1623) y J. Lippius (1585-

1612) ya precedieron a Rameau en el reconocimiento de una conexién entre la posicion

«fundamental» y las inversiones de un acorde, pero ningun teérico antes del misico
francés dio el paso de afirmar la equivalencia funcional entre tales acordes?.

Como describe Dahlhaus?, el punto central de la teoria de Rameau es que todos
los eventos armonicos pueden ser reducidos a acordes de triada o de séptima. Dichos
acordes poseen un centro armonico en una nota fundamental independiente del bajo, lo
que determina las progresiones armdnicas. La nocién de centro armoénico sera

fundamental para el desarrollo de otras corrientes tedricas posteriores.

Un hecho fundamental en la teoria musical alemana fue la introduccion del
concepto de FundamentalbaB por Simon Sechter?*, tomado de los principios de
Rameau?®. Pero mayor trascendencia tendria el desarrollo de la denominada teoria de los
grados (Stufentheorie). Segun Kaiser?®, existen antecedentes del uso de representacion de
los grados de la escala en Johann Philipp Kirnberger (1721-1783) y Georg Joseph VVogler
(1749—-1814), pero seria con J. Gottfried Weber (1779—1839) con quien se sistematizaria
este uso integrando la idea de acorde con un bajo fundamental de Rameau, con la idea de

escala como estructura secuencial?’.

El modelo de Weber consiste en la construccidn de acordes por superposicién de
terceras sobre los siete grados de una escala, asignandole a cada grado un nimero romano
de I a VII. La numeracion parte de la rigurosa hipétesis de que los acordes utilizados en

una secuencia armanica estan basados en una nota fundamental (un grado de la escala),

2 Ibid., p. 84.
23 Carl Dahlhaus, Untersuchung iiber die Enstehung der harmonischen Tonalitit, Kassel, Birenreiter, p. 22.

24 p, Rummenhéller, «Harmonielehre. .., col. 138, menciona este hecho refiriéndose a la publicacion de Die
Richtige Folge der Grundharmonien, oder vom Fundamentalbass und Dessen Umkehrungen und
Stellvertretern en 1853.

% Véase C. Garcia Gallardo, «De Rameau a Schenker-..., pp. 40-41.
% U. Kaiser, Analysemethoden...

27 P, Rummenhdller, «Harmonielehrey..., cols. 138-142.
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independiente de si esta nota es utilizada composicionalmente como base?®. Este modelo
es por lo tanto dependiente de la tonalidad y de la tonica en su relacion jerarquica con el

resto de los grados.

La numeracion de grados de Weber utilizaba los nimeros romanos en mayuscula
para indicar acordes mayores y minuscula para acordes menores, ademas de un circulo
en superindice para indicar acordes disminuidos, como se puede apreciar en la figura 1
presentada por Rummenholler?®. La diferenciacion entre mayuscula y mintscula ha caido

en desuso, aunque aln se puede encontrar en textos de armonia actuales.

P

ii i IV V. vi oVII

Figura 1. Grados y acordes de la escala mayor en
el sistema de grados de Weber

La teoria de Weber, que significa un gran desarrollo tedrico, carecia sin embargo
de una representacion grafica que diera cuenta de la formulacion vertical real del acorde
en relacion con su bajo, algo que fue solucionado por E. F. Richter al combinar los
nlimeros romanos con el bajo cifrado. Segiin Rummenhéller®, esto seria un retroceso en
la clara diferenciacion entre el bajo y la nota fundamental, ya que, por ejemplo, un acorde
de séptima de dominante con la séptima en el bajo se representa como un acorde de
segunda, lo que, podria darse a entender, si se siguiera estrictamente el bajo cifrado, como
un acorde de segunda sobre el quinto grado, como se puede ver en el ejemplo (a) de la
figura 2, sin embargo, el cifrado de segunda se entiende por separado, es decir no tomando
como bajo el grado indicado por la numeracion romana, la cual da cuenta del acorde
construido sobre el quinto grado como estructura abstraida de su formulacion real (b) y
no sobre el quinto grado como bajo.

28 Q. Biising, Harmonik als Netzwerk..., p. 20.

2 P, Rummenhdller, «Harmonielehrey. .., col. 139. El autor presenta ademas los grados sobre una escala
menor armoénica, en la cual se presentan dos acordes disminuidos sobre el segundo y séptimo grado.

30 p, Rummenhdller, «Harmonielehrey..., cols. 140-141.
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Figura 2. Acorde de segunda sobre el quinto grado y acorde de segunda
de dominante séptima

Pese a la contradiccion tedrica planteada por Rummehéller, el uso de cifrado de
grados weberiano combinado con el bajo cifrado ha tenido amplio uso hasta nuestros dias
y se puede encontrar en numerosos tratados. En algunos textos, los dos tipos de cifrado
se usan de manera diferenciada y por separado, como es el caso de A. Steinfort®® y J.
Zamacois®, y en otros se combinan ambos, por ejemplo, en el caso de W. Piston® y P,

Hindemith®*,

Teoria basada en la cadencia: Teoria funcional
La denominada teoria funcional (Funktionstheorie)®® fue desarrollada por Hugo
Riemann y posteriormente extendida por Wilhem Mahler®® y Diether de la Motte*’. En

ella los acordes son diferenciados segtn su funcion, constituyéndose en dos categorias®:

a) Acorde como polo tonal: Ténica (T - t, segin sea en modo mayor 0 menor) y,

31 Andrés Steinfort, Armonia, Santiago de Chile, Casa Amarilla, 1925.
32 Joaquin Zamacois, Tratado de armonia: Libro I, Cooper City, SpanPress Universitaria, 1997.
33 Walter Piston, Armonia, Cooper City, SpanPress Universitaria, 1998.

34 Paul Hindemith, Curso condensado de armonia tradicional con predominio de ejercicios y un minimo de
reglas, Buenos Aires, Ricordi Americana, 19--.

% Aunque podria traducirse como teorfa de las funciones, se suele denominar teoria funcional o armonia
funcional.

3 Wilhem Maler, Beitrag zur Durmolitonalen Harmonielehre, Leipzig, F. E. C. Leuckart, 1975 (primera
edicion 1931).

37 Diether de la Motte, Harmonielehre, Kassel, Birenreiter, 2014 (primera edicion 1976).

38 0. Biising, Harmonik als Netzwerk..., p. 9.
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b) Acordes con carécter dinamico: Dominante (D) y Subdominante (S-s, dependiendo si
€s mayor o menor).

En palabras de Igoa

El sistema armonico-funcional se basa en una concepcion de la armonia y de los acordes
de una tonalidad derivada de la nocién de jerarquia diferencial, de las relaciones de quinta
y de la afinidad funcional, cuya consecuencia es el reconocimiento de tres funciones
bésicas —la tdnica, la dominante y la subdominante— y de otras tres funciones secundarias
o derivadas, cada una de ellas con dos variantes, que completan el resto de acordes Utiles
como tdnicas secundarias dentro de en una tonalidad dada®.

De esta manera, Tonica, Subdominante y Dominante no son entendidos como
acordes, sino como principios que generan una tridimensionalidad musical. Esta
concepcion, a diferencia de la teoria de grados, no se basa en la construccion de acordes
sobre los grados de una escala, sino en la relacion de tres acordes distanciados por un
intervalo de quinta, de los cuales uno ejerce la funcion de centro tonal. Todo acorde

distinto a estos tres cumple una funcion de sustituto de uno de ellos®.

Como explica Hermann Grabner*! desde la perspectiva de Riemann, la quinta
superior e inferior se encuentran en el polo opuesto del centro tonal, estableciendo las tres
notas una relacion de parentesco. En Do mayor, por ejemplo, Sol y Do tienen un
parentesco directo de quinta. Lo mismo ocurre con Fa y Do. En cambio, Fa y Sol tienen
un parentesco indirecto de quinta a través de Do. El parentesco entre los acordes

construidos sobre estas tres notas se justifica ademas por las notas comunes.

52justa 52 justa

] LI | 1
Fa-La-Do Do-Mi-Sol Sol-Si-Re
 J |
Notas comunes

Figura 3. Relacion entre funciones

% E. Igoa, «Armonia funcional. Revision...», p. 2, el autor realiza una detallada revision del sistema
funcional y sus componentes mas relevantes, proponiendo una actualizacion que permita utilizarlo en los
limites del sistema tonal.

40 p. Rummenhdller, «Harmonielehrey. .., col. 142-143.

41 Hermann Grabner, Handbuch der funktionellen Harmonielehre, Kassel, Gusta Bosse Verlag (13%edicion), p.27.
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Este modelo principalmente analitico, requiere la existencia de un polo tonal para
dotar de significado armdnico a los acordes.

Esta concepcion de la armonia es absolutamente predominante en Alemania desde
la segunda mitad del siglo XX. Segin una encuesta realizada en 2003*?, donde
participaron docentes de armonia de veintiseis conservatorios superiores de toda
Alemania, el tratado mas utilizado en la asignatura de armonia en dichas instituciones es
el de Diether de la Motte. Este autor es un gran critico de la armonia estudiada de forma
sistematica sin perspectiva historica ni estilistica®® y, por lo tanto, rechaza la ensefianza
estricta o severa como forma académica en si y para si misma, distanciada de la realidad
musical dindmica. Segun la perspectiva analitica de De la Motte, el estudio de la armonia

es necesariamente un estudio de la historia de la musica.

Teoria basada en el acorde: Nominacion absoluta

Una forma de entender la armonia muy comun es a través de la identificacién del
acorde como unidad con identidad propia independiente de la tonalidad o de cualquier
tipo de jerarquizacion. Dicha identificacién se produce en el acto de nominacion del
acorde. Dada las caracteristicas recién expuestas, Biising** denomina esta practica
absolute Akkordbezeichnnung, que se puede traducir como nominacién absoluta del
acorde.

El acorde se construye a partir de una nota nominal que otorga un nombre
especifico sumado a algo asi como un apellido que indica la estructura interna del acorde
y las posibles notas agregadas. En principio funciona de modo similar al bajo cifrado,

pero en este caso la nominacién se corresponde con una nota especifica.

Actualmente, la forma méas comin de nominacion absoluta corresponde a lo que
se suele denominar cifrado americano o anglosajon, de uso generalizado en el jazz y

también en el rock y el pop. Sin embargo, como sefiala Biising®®, esta practica se remite

42 H. Hussong, Untersuchung..., pp. 359-362.

4 D. de la Motte, Harmonielehre..., p. 7.

4 0. Biising, Harmonik als Netzwerk..., p. 39.

4 Q. Biising, Harmonik als Netzwerk..., pp. 39-40.
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las formas simplificadas de representar acordes para guitarra ya presentes en un tratado
de Amat de 1627 y que se pueden encontrar en textos alemanes desde 1838. EI mismo
Grabner*, en su libro dedicado a la armonia funcional, introduce el concepto de armonia
estableciendo una relacion entre melodia y acordes, los que son designados con letras

segun la nomenclatura alemana.

Dada las diferencias idiomaticas, existen multiplicidad de nomenclaturas para
denominar un mismo acorde segun el Iéxico musical de cada lengua. Por ejemplo, un
acorde conformado por las notas Si-Re#f-Fa#t puede recibir las nominaciones SiM, B 6 H,
en espafiol inglés o aleman respectivamente. Aun dentro de una misma lengua no existe
consenso, por lo que existen diferencias significativas en la nomenclatura, por lo que cada

autor de una publicacion opta por una forma especifica o por varias de ellas*’,

Segun Sikora®, el uso de esta escritura simbolica de acordes fue el paso que le
permitio al jazz unir la composicion y la improvisacién. Asi, con un minimo de escritura
se puede comunicar un maximo de informacién. De hecho, gran parte de los libros de
armonia moderna o especificamente del jazz dedican gran parte de su contenido al
descifrado de este tipo de escritura y a su realizacion instrumental. Sin embargo, para
realizar analisis armonico de composiciones se suele unir la nominacion de acordes con
la teoria de grados. Esto permite a los musicos de jazz analizar y memorizar

composiciones basandose en su estructura ritmico-armonica.

El uso de la nominacion absoluta de acordes ha tenido gran alcance como método
de acompafiamiento de canciones en el &mbito de las musicas populares, lo que permite
a muchas personas sin formacién musical tedrica o académica aprender la realizacion
mecanica de los acordes, es decir, la forma de tocarlos a través de posiciones especificas

en la guitarra o el teclado gracias al uso de sistemas de tablaturas.

4 H. Grabner, Handbuch..., pp. 17-19.

47U. Kaiser y C. Gerlitz presentan una tabla con cuarenta y tres acordes construidos sobre la misma nota,
para los cuales se presentan hasta cuatro formas diferentes de representarlo de uso comun en el jazz y el

pop. Por ejemplo: Cm’*%; Cmi"*; C°; C-""%. Arrangieren & Instrumentieren. Barock bis Pop, Kassel,
Birenreiter, 2005.

8 Frank Sikora, Neue Jazz-Harmonielehre, Mainz, Schott, 2012.
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REFLEXIONES FINALES

La complejidad de la armonia como disciplina de estudio que entrega
herramientas para la creacion y el analisis no permite pretensiones de establecer una teoria
universal y univoca. Las diferentes teorias y métodos que conviven en esta disciplina
tienen elementos comunes y elementos diferenciadores que aportan desde distintas
perspectivas a su estudio. La revision realizada en el presente trabajo ha pretendido
entregar distintos enfoques, para asi aportar al estudio de la armonia que ya han realizado
otros autores, con la finalidad de poner sobre la mesa distintos puntos de vista que
permitan desarrollar y fomentar el estudio de la armonia en nuestra lengua y asi generar

aun mayor interés académico.

Existen diversos enfoques que tienen amplio uso en la realidad musical actual,
donde incluso se combinan distintos modelos tedricos enriqueciendo la practica musical.
En el caso de la nominacion absoluta de acordes, la carencia de reflexiones tedricas en
nuestra lengua hace muy dificil de establecer los diversos usos y nomenclaturas que
circulan en la amplia diversidad de publicaciones no académicas (como cancioneros,

glosarios de acordes para guitarra, etc.).

En el caso de los otros enfoques aqui abordados, existen bastantes analisis
provenientes principalmente de estudios en lengua inglesa y alemana. La ausencia de
vocablos especificos en espafiol y de consensos es algo que ya se ha comenzado a abordar
por diferentes autores y es algo que se debe continuar haciendo. En este trabajo se han
dejado fuera importantes aportes como los de Schenker y Schoenberg por razones
practicas, para enfocarse solo en algunos modelos. Sin embargo, su omisién no significa

en ningun caso falta de valoracion.

Queda pendiente una discusién mas profunda y estricta desde el punto de vista
cientifico que permita establecer si frente a los distintos enfoques de estudio de la armonia
se puede hablar efectivamente de teorias, modelos tedricos, métodos, etc. Por lo tanto, el

uso de uno u otro de dichos conceptos en el presente trabajo puede ser discutido.
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Resumen:

La escuela verista italiana supuso una superacion de las convenciones operisticas post-
romanticas en Italia. EI grupo de compositores vinculados a esta corriente se propuso
aplicar el naturalismo de escritores como Henrik Ibsen, Emile Zola y Giovanni Verga al
teatro lirico. Alfredo Catalani (1854-1893) fue uno de estos autores, junto a Pietro
Mascagni, Ruggero Leoncavallo, Giacomo Puccini, Umberto Giordano, Francesco Cilea
0 Riccardo Zandonai. Su 6pera mas emblematica es La Wally (1892), estudiada en este
articulo en sus singularidades formales y de contenido que, en varios aspectos, hacen que
se separe del modelo tedrico verista. Por otra parte, se estudian también cuéles son los
elementos que si se corresponden con el modelo estético mas habitual de la corriente, lo
que determina que la obra y su compositor sean identificados con el Verismo.

Palabras clave: Catalani, Verismo, Giovane Scuola, 6pera, La Wally, Italia.

Recepcidn: 30-10-2019
Aceptacion: 06-03-2020

El equivalente musical al Realismo literario surgido en Europa en el Gltimo tercio
del siglo XIX fue el Verismo, movimiento que naci6 en Italia coincidiendo con la
culminacioén del largo proceso del Risorgimiento. Se puede considerar que Giuseppe Verdi
(1813-1901) fue el primer y mas lejano impulsor de esta nueva corriente: desde Rigoletto
(1851) y La Traviata (1853) el compositor de Busseto habia intentado eliminar los aspectos
maés convencionales de la Opera: los nimeros cerrados (arias, cabalettas o concertantes)
que interrumpian el desarrollo dramatico de las obras, los escenarios excesivamente lejanos
en el tiempo y distantes de la sensibilidad del espectador, y las tramas argumentales
inverosimiles. Progresivamente, el ejemplo verdiano seria seguido por los compositores

italianos posteriores, especialmente Arrigo Boito (1842-1918) y Amilcare Ponchielli
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(1834-1886), que con sus obras Mefistofele (1868) y La Gioconda (1876-1880) continuaron
por este camino al adaptar con mayor exactitud el discurso musical a las exigencias
dramaticas del libreto, que se hacia de este modo mas creible y cercano a su época. No en
vano, Boito fue también excelente libretista para Verdi en Otello (1887) y Falstaff (1893)
y era diestro en las estrategias de adecuacion de texto y musica.

Los estrenos en 1890 y 1892 de Cavalleria Rusticana de Pietro Mascagni (1863-
1945)! y de | Pagliacci de Ruggiero Leoncavallo (1857-1919) respectivamente,
mostraron al publico las dos obras que contenian finalmente todas las caracteristicas
definitorias del Verismo musical. La segunda de las piezas sefialadas incluia en su prélogo
un «manifiesto» en favor del realismo teatral por encima de cualquier otra consideracion:
en escena lo que podia contemplarse no era mas que «un trozo de vida», tal y como canta

el personaje de Tonio al inicio de esta Opera.

Giacomo Puccini, Umberto Giordano, Riccardo Zandonai, Licinio Refice, Italo
Montemezzi, Franco Alfano, Alberto Franchetti, Ermanno Wolf-Ferrari, Francesco Ciléa
y Alfredo Catalani se sumarian, en parte, a esta corriente, también conocida como la
Giovane Scuola®. Estos compositores asumieron sélo parcialmente las novedades
introducidas por el Verismo: mayor libertad en la forma musical al ser abandonados los
nameros cerrados, desarrollo teatral mas directo y fluido (la extension de las partituras se
redujo a lo esencial), reduccién del nimero de personajes secundarios e intencién de no
alejarse excesivamente de las tres unidades dramaticas (espacio, tiempo y accion) para
lograr veracidad en los argumentos operisticos. A lo largo de sus carreras, l0s presupuestos
estéticos veristas estarian presentes en alguna medida, segun los casos, pero nunca con la

claridad mostrada por Leoncavallo y Mascagni.

Alfredo Catalani se formé musicalmente dentro de esta escuela, pero su trayectoria
artistica fue adquiriendo con el tiempo caracteristicas especiales debido a la influencia que
ejercid la obra de Richard Wagner (1813-1883) sobre su trabajo y, en menor medida, la de
los compositores franceses Charles Gounod (1818-1893) y Jules Massenet (1842-1912).

L Cf. Gonzalo Badenes Maso, «Pietro Mascagni: vida y obra», Ritmo, 551 (1985), pp. 95-96.

2 Cf. Roger Alier, Pagliacci de Ruggero Leoncavallo, Barcelona, Daimon, 1985, pp. 39-42.
3 Cf. Rafael-Juan Poveda Jabonero. «Puccini y la dpera verista». Ritmo, 803 (2007), pp. 6-10.
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Aungue el maestro de Leipzig transformé de algiin modo la concepcidon del drama musical
italiano de la mayoria de los autores, lo tuviesen o no aceptado conscientemente, en el caso

de Catalani este fendmeno era singular por el mayor peso de este referente?.

LA FORMACION MUSICAL DEL JOVEN ALFREDO CATALANI

Tres jovenes toscanos ingresaron en el Conservatorio de Milan entre 1873 Y 1882
para perfeccionar sus estudios: Puccini, Mascagni y Catalani. Durante este periodo fueron
discipulos de Antonio Bazzini (1818-1897) y Amilcare Ponchielli (1834-1886) y
conocieron las Gltimas novedades operisticas en los muy activos teatros de la ciudad. Esta
afortunada circunstancia permitié que Catalani formase parte del ndcleo musical mas

destacado de Italia en aquel tiempo.

Nacio en Lucca -al igual que Boccherini, Geminiani y Puccini- el 19 de junio de
1854, en una familia de musicos con escasos recursos econdémicos. Su padre Eugenio, con
la ayuda de su abuelo Domenico y su tio Felice, le habian dado sus primeras clases de piano;
y recibio las nociones fundamentales de armonia bajo el cuidado de su madre Giuseppina
Picconi. Sin embargo, cuando el joven Alfredo empez6 a mostrar claramente su gran talento
musical trataron de disuadirlo, conscientes por propia experiencia de las dificultades de tal
profesion. Los esfuerzos familiares fueron inutiles y Eugenio decide poner a su hijo en
manos del profesor de contrapunto y composicion del Liceo de Lucca Fortunato Magi
(1839-1882).

Tras haber superado con brillantez el examen de ingreso, Catalani desarrollé sus
estudios en esta institucion hasta 1871. Un afio después recibe un premio en contrapunto y
composicion que le permitié mostrar en pablico sus primeras obras: una Sinfonia y una
Romanza para baritono. Una Misa a cuatro voces, coro mixto y orquesta, pieza de
elaboracion obligatoria en el centro para todos los nuevos diplomados, demostrd
definitivamente su talento. Su calidad propiciaria que fuese interpretada en la catedral de

Lucca el 9 de junio de 1872. Este triunfo reveld lo limitada e insuficiente que era la ciudad

4 Cf. Severino Pagani, Alfredo Catalani. Ombre e luci nella sua vita en ella sua arte, Milano, Ceschina,
1957, pp. 8-27.
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para que el joven Catalani continuase su formacion musical. Magi, profesor inteligente y
ambicioso, convencié a Alfredo para que presentase una solicitud de admisién en el
Conservatorio de Paris acompafada por las partituras de la Sinfonia y la Misa. Su peticion

fue aceptada.

El Conservatorio parisino era en aquel periodo uno de los centros de ensefianza
musical con mas prestigio en Europa. Ademas, vivir en la capital francesa significaba estar
en una ciudad llena de importantes teatros, destacadas sociedades de conciertos y grandes
establecimientos de edicidn de partituras. Cuando Catalani llega a Francia, Paris acababa
de salir de la guerra con Prusia y de la experiencia de la Comuna. Asimismo, Camille Saint-
Saéns fundaba la Societé Nationale de Musique, destinada a conservar y divulgar el
repertorio de su pais. El joven compositor no permaneceria alli mas de seis meses, durante
los cuales recibio clases de Frangois Bazin (1816-1878) -en ellas tuvo como compafiero a
Claude Debussy (1862-1918)-, escuché los dltimos estrenos de Charles Gounod, Jules
Massenet y Georges Bizet (1838-1875), y entraba en contacto con la literatura de uno de
sus autores favoritos: Emile Zola (1840-1902), de tanta influencia para el Verismo. Los
motivos de su breve estancia siguen siendo hoy desconocidos, apuntandose como posibles
hipdtesis la imposibilidad que tuvo de presentarse al Prix de Rome, sus obligaciones de
cumplimiento del servicio militar o lo excesivamente cosmopolita que Paris resultaba para
su mentalidad provinciana. Lo cierto es que en 1873 ingresaba en el Conservatorio de
Milan, aunque con el bagaje de lo aprendido en Paris, que dejara huella en su estilo creativo
junto con el influjo de Wagner®.

CATALANIY LA INFLUENCIA WAGNERIANA

Los circulos musicales milaneses se encontraban en plena controversia por la
influencia de Richard Wagner (1813-1883), al que se consideraba un elemento
«contaminante» de las esencias italianas que habria que interpretar en clave nacionalista,

ya que Italia acababa de constituirse como Estado-nacion y ain estaba vigente la necesidad

5 Cf. Paolo Petronio, Alfredo Catalani. Trieste, Edizioni Italo Svevo, 2009.
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de consolidar que proyecto politico asegurando unas sefias de identidad ante propios y

frente a extrafos que lo legitimaran.

Boito fue acusado de wagnerianismo por su 0pera Mefistofele, al igual que Verdi
por su Aida (1871). El estreno en la Scala de Lohengrin fue un enorme fracaso, fruto de la
manifiesta hostilidad existente contra el maestro de Leipzig. Los compositores mas
conservadores del momento -Ponchielli y Gomes- no parecian haber superado la leccion
verdiana: bajo una apariencia de supuesta modernidad que hace referencia a la grand-6pera
francesa de Meyerbeer més que a Wagner, se escondian los esquemas de la tradicion

operistica de Rossini, Bellini y Donizetti®.

Alfredo Catalani pronto tomaria partido por la linea més avanzada de Boito, al que
le unian lazos de amistad. Su admiracion incondicional por Wagner habia sido forjada por
sus nuevos profesores de composicion y piano Antonio Bazzini (1818-1897) y Carlo
Andreoli (1840-1908). El primero de ellos lo introdujo ademas en los salones de la Condesa
Maffei, amiga y protectora de Verdi y Manzoni. Estos afios fueron provechosos para su
formacién pero dificiles y cargados de acontecimientos desagradables, como la muerte por
tuberculosis de su hermano Roberto, mal que también acabara con la vida de Alfredo no

demasiado tiempo después.

En 1875 logro el esperado diploma. Para el examen final, siguiendo la costumbre,
present6 una opera: La Falce, basada en un libreto de ambiente oriental en un acto de Arrigo
Boito. La pieza obtuvo un éxito considerable -fue acogida por la critica como una
revelacion- y sefial6 el comienzo de la colaboracion con la editora rival del poderoso Giulio
Ricordi, Giovannina Strozza-Lucca (1814-1894). Animado por los elogios recibidos,
Catalani recurrié nuevamente a su amigo Boito para que le escribiese un nuevo drama, pero
éste se encontraba demasiado ocupado con la nueva version de su Mefistofele y con el texto
para La Gioconda de Ponchielli’. Esto hizo que se pusiera en contacto con Carlo

D'Ormeville que le ofrecié un argumento muy cercano a su sensibilidad: Elda.

® Cf. Joaquin Pifieiro Blanca, «Alfredo Catalani: entre el verismo y la influencia wagnerianay», Ateneo,
Revista Cientifica Literaria y Artistica del Ateneo de Madrid, 2 (cuarta época) (1993), pp. 91-98.

"Vid. Jordi Ribera Bergés, La Gioconda de Amilcare Ponchielli, Barcelona, Ediciones Robinbook, 2003.
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La historia de Elda, inspirada en un Lied de Heine, entraba en conexion con el
mundo roméantico y ndrdico apreciado por los compositores alemanes. Para no ser acusado
con facilidad de wagnerianismo, se «suavizaron» algunos aspectos del libreto: se traslado
la accion de las orillas del Rhin al Baltico y se eliminaron los episodios mas heroicos en
favor de los melancdlicos y més intimistas. Con gran sabiduria, la obra no se estreno en
Milén sino en el Teatro Regio de Turin, més abierto a las innovaciones. El acontecimiento
tuvo lugar con una favorable acogida el 31 de enero de 1880. La obra se representd meses
maés tarde en Varsovia para no volver a los escenarios hasta diez afios més tarde, en una

nueva version méas depurada titulada Loreley, de la que méas adelante se hablara.

La dedicacion exclusiva al melodrama estaba definitivamente decidida y Catalani
la asumiria con todas sus consecuencias. La busqueda de un buen libreto de resonancias
wagnerianas y de calidad literaria seria, a partir de este momento, una de sus

preocupaciones cotidianas.

Tras una nueva negativa de Boito, a quien parecia considerar el Gnico capaz de
satisfacer sus aspiraciones, se entregd a la composicion de una partitura para el drama
ambientado en la Grecia clasica Dejanice, de Angelo Zanardini. Fue una equivocacion
considerable ya que el libreto era de muy baja calidad. En él abundaban versos
métricamente insostenibles y un argumento plagado de convencionalismos e incoherencias.
Sin embargo, el genio de Catalani no se vio ahogado del todo por la trama argumental y la
Opera posee pasajes tan brillantes como las partes corales y el preludio del cuarto acto. A
pesar de ello, el estreno en La Scala de Milan el 17 de marzo de 1883 no hizo mas que

confirmar las deficiencias de la obra.

Ghislanzoni, autor de los versos de Aida y al que Catalani anteriormente ya habia
solicitado colaboracion sin resultados, termind aceptando el encargo de escribir un drama
para el joven musico. S6lo puso como condicion una total libertad creadora, acaso
guardandose de otra relacion despética como la mantenida con Verdi. Edmea seria el titulo
del nuevo trabajo. Transcurria el afio 1884 y la constante e intensa actividad comenzaba a
minar su salud, muy débil por una tuberculosis que ya empezaba a mostrar sus sintomas
con claridad (pocos afios antes, ademas de su hermano, sus padres también habian muerto

de esta enfermedad). Pero en lugar de constituirse en motivo para aminorar su ritmo de
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trabajo lo fue para justo lo contrario, para acelerar ain mas sus esfuerzos creativos por el

miedo a que una muerte temprana le impidiese culminar su obra.

Edmea estaba basada en un argumento de Alejandro Dumas hijo y narraba una
historia de amor semejante a la de Lucia di Lammemoor (1835) de Gaetano Donizetti s6lo
que con un final feliz. Por fin, el estreno en la Scala de Milan el 27 de febrero de 1886
ofreci¢ a Catalani el ansiado éxito de pablico. No obstante, a pesar de que su partitura era
excelente y alcanz6 popularidad en su momento, el compositor continuaba sin estar del
todo satisfecho. Con esta pieza debutaria en Turin como director de orquesta Arturo

Toscanini, personaje vital en la vida del maestro de Lucca como se vera mas adelante.

Una década después de su primera representacion, Catalani decidio revisar Elda con
la ayuda de Zanardini, D'Ormeville, lllica y Giacosa para el libreto. Se devolvié la
ambientacion al Rhin, se cambi6 el nombre de la protagonista y el de la 6pera por el de
Loreley y los cuatro actos fueron reducidos a tres en busqueda de una mayor fluidez
argumental. Siendo ahora evidente su madurez creadora, reescribié gran parte de la
partitura, resultando esta nueva version mas refinada en instrumentacion y méas expresiva
dramaticamente. Las influencias de Wagner y Weber se hacen sentir de un modo mas
evidente, en los densos pasajes orquestales y en el frecuente uso del leitmotiv. Fragmentos
como el aria de la protagonista «Amor, celeste ebbreza» y la marcha funebre por la muerte

de Anna de Rehberg se encuentran entre las paginas mas bellas compuestas por Catalani.

Aunque su aprecio por Loreley superaba al de Edmea, el estreno en el Teatro Regio
de Turin el 16 de febrero de 1890 confirmo que los gustos del publico eran diferentes a los
del compositor. Sélo gracias al apoyo de su amigo, el director de orquesta Arturo Toscanini,
esta dpera, junto con La Wally, se incluiria posteriormente en las temporadas de los teatros

mas importantes del mundo.

CATALANI COMO DOCENTE

El éxito de Loreley hubiera sido determinante para mejorar la situacion econémica
y animica de Catalani, pero como las expectativas no fueron plenamente satisfechas tuvo

que buscar una salida profesional alternativa. En 1886, a la muerte de Ponchielli, concurrio
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a la cétedra de composicion que éste ocupaba en el Conservatorio de Milan. Sus rivales,
previendo que podria obtener la plaza facilmente, difundieron el rumor de que estaba
gravemente enfermo y que fisicamente seria incapaz de ocuparse de la docencia. Su
tuberculosis, desde luego, avanzaba pero no adn hasta el punto de que aquello fuese cierto.
Tras una prolongada y agotadora batalla, finalmente obtuvo el cargo el 11 de abril de 1888,
pero quedd demostrado el desinterés que por su persona existia en los circulos oficiales.
Sus relaciones con Boito se habian deteriorado -las constantes negativas a proporcionarle
un libreto habian acabado con su amistad-, Giulio Ricordi no le perdonaba que estuviese
bajo la proteccion de su editora rival Giovannina Strozza-Lucca y Verdi no ocultaba sus
reservas por la musica del «maestrino tedescofilo», tal y como le gustaba denominarlo.
Todos estos problemas aumentaron a causa de una desgraciada y corta relacién amorosa
con su prima Luisa Picconi. La familia de ella no dio su aprobacion a este matrimonio

debido al delicado estado de salud de Catalani y consiguié que la relacion no prosperase®.

LA WALLY, LA CIMA CREATIVA DE CATALANI

La ultima 6pera de Catalani, La Wally, seria su obra maestra, la pieza por la que se
aseguraria un lugar en la historia de la musica. Su composicion no se inicié en
circunstancias favorables: Giulio Ricordi (1840-1912) habia absorbido la editorial de
Giovannina Strozza-Lucca, convirtiéndose en el mas importante editor italiano (Sonzogno
no se hara verdaderamente poderoso hasta pocos afios méas tarde, con Ciléa y Leoncavallo).
Nada interesado en proteger a Catalani, estaba en cambio entusiasmado con Giacomo
Puccini (1858-1924), porque su innegable intuicion le hacia pensar que era méas capaz y
que su estilo sintonizaba mejor con el publico. Debido a esto era, naturalmente, una
inversion mas inteligente que Catalani desde el punto de vista comercial, que no tenia ain
en su curriculum una obra de verdadera resonancia. La Wally tendria que haber convencido
al editor y a todos sus detractores de su indudable valia, pero en vida del maestro solo lo

logré en parte®.

8 Vid. Maria Menichini, Alfredo Catalani alla luce di documenti inediti: Con il catalogo dei manoscritti
dell'Istituto Musicale «Luigi Boccheriniy» di Lucca, Lucca, Maria Pacini Fazi editore, 1993.

° Vid. Rinaldo Cortopasi, Il dramma di Alfredo Catalani, Milan, La Voce, 1954.
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La Wally se basé en un drama en cuatro actos de Luigi lllica, autor posteriormente
de los versos de Andrea Chénier (1896) de Umberto Giordano y de Iris (1898) de Pietro
Mascagni y, junto con Giacosa, de los libretos de las 6peras mas populares de Puccini: La
Bohéme (1896), Tosca (1900) y Madama Butterfly (1904). El nudo argumental se centra en
la tempestuosa relacién de amor-odio entre Wally y Giuseppe Hagenbach en un marco
espacial, el Tirol, que es muy poco usual en una 6pera. Las montafias y la nieve, lejos de
sugerir paz y serenidad, son el escenario de una tumultuosa y emocional trama en la que se
desarrollan odios, rencores, venganzas, sacrificio y muertel0. Catalani tuvo, al fin, un
libreto digno de ser Ilamado asi. Fue basado en una idea inspirada por una novela por
entregas de la baronesa Wilhelmine von Hillern (1836-1916) titulada Die Geier-Wally,
publicada entre el 25 de julio y el 21 de agosto de 1887 en el periédico milanés La

Perseveranza, y que habia sido editada originalmente en 187511,

En La Wally se confirma el estilo del compositor: una combinacién de melodrama
tradicional italiano con influencias multiples de compositores franceses como Gounod y
Massenet, y, sobre todo, de Wagner. La orquestacion es rica, compleja y de gran densidad
-en muchos pasajes con un caracter casi sinfonico- y las voces discurren por una tessitura
muy dramatica. Existen algunas semejanzas con La Gioconda de Ponchielli, que pueden
encontrarse en la concepcion del personaje de la protagonista, fuerte y vulnerable a la vez,
y en el tratamiento de su relacién con el villano Vincenzo Gellner, parecida a la planteada
en la mencionada Opera: el acuerdo de Wally con Gellner se hace bajo los mismos términos
que el pacto entre Gioconda y Barnaba: la vida de un hombre se paga con el cuerpo de la

mujer, en el primer caso para matarlo y en el segundo para lograr su salvacion.

En marzo de 1891 la partitura estaba practicamente acabada, salvo la «escena del
beso» del final del acto segundo, el pasaje que presentdé mayores dificultades para el

compositor. Durante el verano del mismo afio, Catalani prepar6 cuidadosamente la puesta

1 Vid. Luigi Illica, La Wally. Dramma in quattro atti. Libretto, Milan, Ricordi, 1892.

11 vid. Paolo Petronio, Alfredo Catalani, VVarese, Zecchinni Editore, 2014.
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en escena con el disefiador Adolf Hohenstein (futuro colaborador en las primeras
representaciones de Falstaff de Verdi y Tosca de Puccini), con visitas al Tirol incluidas2.

El titulo de esta 6pera, si bien no presenta ningun tipo de connotacion extrafia para
lenguas como el italiano o el castellano, puede provocar desconcierto en angloparlantes
que no esten al tanto de los contenidos argumentales de la pieza, ya que en inglés «wally»
es una palabra informal que puede significar «estipido». Naturalmente, para lllica y

Catalani es un diminutivo familiar del nombre de la protagonista principal, Walburga.

La obra se estrenaria con un significativo éxito en el Teatro alla Scala de Milan el
20 de enero de 1892 vy, por fin, el implacable Ricordi juzgd esta 6pera como «rapida,
interesante, vigorosa y llena de juventud». Edoardo Mascheroni (1852-1941) habia sido el
director de orquesta y la protagonista fue encarnada por la soprano Hariclea Darclée (1860-
1939) (la intérprete del estreno de Tosca de Puccini). Adeline Stehle (1860-1945) (la
primera Nanetta en el Falstaff verdiano y la primera Nedda en | Pagliacci) y Virginia
Guerrini (1871-1948) (la primera Quickly en Falstaff) cantaron respectivamente los roles
de Walter y Afra. Emanuele Suagnez (1840-1910) (el tenor del estreno de Henry Clifford
de Albéniz) fue Hagenbach y Arturo Pessina (1858-1926) (que participaria también en la
premiere de Le Maschere de Mascagni) seria Gellner. Sin embargo, a pesar de que la
partitura estuvo servida por un espléndido reparto, la critica se dividi6: unos valoraron las
indudables cualidades de la escritura musical y la conmovedora y melancélica
caracterizacion del personaje de Wally, y otros se mostraron ciegos a sus innovaciones
compositivas, en las que se quiso ver una traicion mas de Catalani a la Opera italiana
tradicional con sus veleidades wagnerianas. No obstante la popularidad de la partitura, en
especial de paginas como «Ebben? Ne andro lontana», estuvo asegurada.

La obra llegd poco después a Hamburgo, donde fue dirigida por Gustav Mahler,
quien considero que era la mejor dpera italiana que habia dirigido (lo que no debe extrafar
dado el germanismo de la partitura). También se planearon representaciones para el

Teatro Regio de Turin (1894), que se entenderan como un nuevo estreno (ya que Catalani

12 Cf. Alfredo Sofredini, The First Lives of Alfredo Catalani. Londres, Durrant Publishing, 2011, pp. 66-95.
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modificé el final de la 6pera), aunque el compositor no pudo conocer el resultado por su
fallecimiento meses antes, en agosto de 1893.

LOS ASPECTOS MUSICALES DE LA WALLY

En La Wally desaparecen los nimeros cerrados siguiendo uno de los criterios
formales de la escuela verista. Las arias estan insertas dentro de la trama y no son
separables con facilidad. Es el caso de «Ebben? Ne andro lontana», en la que la
protagonista interactia con su padre y algunos de sus vecinos cuando rechaza contraer
matrimonio con Vincenzo Gellner y es obligada a marcharse de su casa!3. Asimismo, la
principal pagina solista del tenor, «M’hai salvato» y una de las de la protagonista femenina,
«Prendi o fanciullo serbala» estdn insertas en respectivos dialogos entre Giuseppe
Hagenbach y Wally y entre ésta y Walter en el acto cuarto. Realmente son unas réplicas

algo mas extensas dentro de una conversacion'*.

Por otra parte, influido por el uso del leit-motiv de Richard Wagner, Catalani utiliza
temas musicales que asocia a personajes 0 situaciones, y que cobran absoluto
protagonismo en los preludios de los actos tercero y cuarto. EI mas recurrente es el
identificable con Wally, expuesto en «Ebben? Ne andro lontana, de caracter melancolico,
que es presentando en varias ocasiones en formas diversas a partir de la primera

exposicion, y que es asociable al sentimiento de amor no correspondido de la protagonista.

La obra exige tres grandes voces en los roles de Wally (soprano lirico-spinto),
Giuseppe Hangenbach (tenor spinto) y Vincenzo Gellner (baritono). Pero, asimismo,
intérpretes solventes en los personajes de Walter (soprano lirico-ligera), Stromminger
(bajo) y Afra (mezzo-soprano). Todos ellos deben realizar un buen trabajo en equipo ya
que son numerosos los pasajes en los que sus voces se mezclan concertadas en los dos

primeros actos®®.

18 Cf. Vid. Luigi Wica, La Wally. Dramma in quattro atti. Libretto, Milan, Ricordi, 1892, acto 1, iltima
escena.

14 Cf. Ibidem, acto IV, tltima escena.

15 Cf. Ibidem, actos 1y 2.
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Obviamente, el rol méas largo, musicalmente hablando, es el de Wally, con una
tesitura que no presenta demasiadas exigencias en el registro agudo, pero que demanda un
registro grave consistente y bien proyectado para solventar la ocasionalmente densa
orquestacion. Es una parte que esta en la linea de personajes como Maddalena di Coigny
en Andrea Chénier de Giordano, o los de los papeles que dan titulo a Manon Lescaut y
Tosca de Puccini. Requiere control del fraseo, del legato y del fiato, ya que su prestacion
contiene abundantes frases largas, sostenidas en melodias que ponen a prueba la
musicalidad de la soprano. También es necesaria una capacidad notable para la expresion
dramética en todos los finales de acto de la 6pera, ya que en los cuatro casos se concentran
sobre el personaje situaciones emocionales extremas (rechazo paterno con el consiguiente
abandono de su hogar, humillacion publica en un baile y consiguiente deseo de venganza,
rectificacion de su conspiracion para acabar con la vida de Hagenbach salvandolo ella
misma de la muerte y suicidio tras el fallecimiento por una avalancha de nieve de su
amado). Su prestacion incluye nada menos que cinco arias: «Ebben? Ne andro lontana,
«Finor non m’han baciata», «N¢é mai dunque avro pace?», «Prendi o fanciullo serbala» y
«Eterne a me d’intorno». La gama expresiva que ofrecen estas paginas es variada y exigen
de la soprano diferentes enfoques dramaticos en los que debe cuidarse no caer en la
exageracion para no romper con la correcta linea de canto. Como su permanencia en

escena es constante a lo largo de toda la 6pera es un rol especialmente agotador®.

El tenor que asuma el personaje de Giuseppe Hagenbach debe ofrecer un canto
heroico de gran fortaleza, en la linea de Loris Ipanoff en Fedora de Giordano o Mario
Cavaradossi en Tosca de Puccini. Aunque siempre tenga relevancia en la accion dramatica,
sus intervenciones en los tres primeros actos son relativamente breves (salvo el relato de
la caza del oso del primer acto «Non ¢ 1’oro no che tentay), quedando para el cuarto acto
sus paginas mas extensas. Alli canta su aria «Quando a S6lden» y desarrolla con la soprano
el dio «Poi che tu sera pieno di rimorsi». En comparacion con el cometido de la soprano
es una particella mas breve, como ocurre con el tercer gran personaje, el de Vincenzo
Gellner, que sin embargo tiene a su cargo una cantidad algo mayor de musica que el tenor.

El baritono asume un rol de villano en la linea que luego tendra Scarpia Tosca de Puccini

16 Cf. Guido Salveti, «<La Wally», en Grande storia della musica. L Italia dopo Verdi, Edoardo Rescigno y
Cesaere Orselli (editores), Milan, Gruppo editoriale Fabbri, 1982, p. 32.
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y que previamente mostr6 Barnaba en La Gioconda de Ponchielli. Interviene en los tres
primeros actos, concentrando su parte mas exigente en los duos que con Wally desarrolla
en cada uno de ellos («Sei tu che domandata hai la mia man?», «Da che son la padrona» y
«E strano intorno a me solo lamenti») y en los monologos del primer acto («T’amo
ben’io») y el tercero («La notte ¢ oscuray). Su actuacion es de gran trascendencia musical
y dramética, ya que es el personaje que genera el conflicto de la protagonista y da lugar a
algunas de las escenas de mayor tension dramatica. El recurso de enfrentar a soprano y
baritono por los obstaculos que éste impone a las pretensiones amorosas de ella con el
tenor ya se habia utilizado con éxito en numerosas Operas, como |l Trovatore (1853) de
Verdi y La Gioconda (1876) de Ponchiellil?. Y més adelante se hara en otras como en

Andrea Cheénier de Giordano y Tosca de Puccini.

El rol del Walter, aunque es secundario en la trama, tiene a su cargo varias paginas
de importancia y es apoyo escénico de la protagonista en practicamente toda la obra. En
estos aspectos tiene un peso similar al Oscar de Un ballo in maschera de Verdi. Sus
intervenciones de mayor relevancia musical estan en el primer acto («Un di verso il

Murzoll») y en el cuarto («E il vento iva lontano»).

El coro tiene una especial importancia en los tres primeros actos. Su cometido
fundamental es el de actuar como comentarista de la accidén, como era habitual en las
Operas italianas anteriores a Giuseppe Verdi, y su intervencion es relativamente exigente

en las escenas concertantes.

En lo que se refiere a la orquestacidn, Catalani crea una instrumentacion cromatica,
con un colorido atractivo que resalta arménicamente las voces. Hay ciertos parentescos
con los recursos habituales en Jules Massenet!8, pero especialmente con Richard Wagner.
La orquesta no dobla a los cantantes, sino que comenta la accion con el uso inteligente del
mencionado leit-motiv. Hay pasajes solistas para varios instrumentos de cuerda y viento y
la instrumentacion esta al servicio de la creacidén de ambientes emocionales, paisajisticos

y climaticos, como sucede en la espectacular tormenta de nieve que desata un alud en la

17 Cf. Jordi Ribera Bergés, La Gioconda de Amilcare Ponchielli, Barcelona, Ediciones Robinbook, 2003,
pp. 48-57.

18 Cf. Rafael-Juan Poveda Jabonero, «La musica de Jules Massenet», Ritmo, 848 (2012), pp. 6-10.
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montafia que pone fin a la vida del protagonista masculino y que provoca el suicidio de
Wally?®.

La partitura, ademas del conjunto instrumental basico habitual, tiene previsto los
siguientes instrumentos: un flautin, dos flautas, dos oboes, un corno inglés, dos clarinetes,
un clarinete bajo, dos fagots, dos trompas, tres trompetas, tres trombones, una tuba baja,
timbales, bombo vy nplatillos, tambor, triangulo, tam-tam, pandereta y
arpa. Para fuera de escena también seis trompas, dos trompetas, tam-tam, campanas,

organo.

La obra esté bien planificada. Tras un primer acto de presentacion de los personajes
y del conflicto, con la pagina méas célebre de la obra en («Ebben? Ne andro lontana»), el
segundo acto contiene un desarrollo dramatico de elocuente estructura, que da inicio
efectivo del drama a través de la burla publica a Wally por parte de Hagenbach, que
provoca el deseo de venganza de ella utilizando la ayuda de su pretendiente Gellner, al que
a su vez habia rechazado previamente. La situacion se prepara para el climatico final del
acto en el que Wally pide a Gellner que mate a Hagenbach. El tercer acto desarrolla el
nudo de la accién y es el mas complejo desde el punto de vista dramatico: Wally se
arrepiente una vez que Gellner ha despefiado a Hagenbach, y decide salvarlo de una caida
mortal casi segura. Esto da lugar a uno de los pasajes mas emocionantes de la 6pera («Dio!
Vive ancor!»). En el dltimo acto, Hagenbach, conmovido por el sacrificio de Wally,
responde a sus pretensiones amorosas en lo que parece conducir a un final feliz que, sin
embargo, es abruptamente malogrado por el referido alud de nieve®®. En conjunto, este
ultimo acto es el més conciso y eficaz de la Opera, con las paginas orquestales méas
brillantes y con una cierta entidad propia que lo hacen disfrutable por separado, como
ocurre con los de cierre de La Favorita de Donizetti, La Gioconda de Ponchielli, La
Traviata de Verdi, Manon Lescaut de Puccini y Adriana Lecouvreur de Ciléa. Por otra
parte, las exclamaciones finales de Wally, justo antes de precipitarse al vacio, recuerdan a

las que luego se daran en la conclusién de Tosca de Puccini.

19Vid. Johannes Streicher, Ultimi splendori. Cilea, Giordano, Alfano, Roma, Ismez Editore, 1999.

20 Vid. Varios, Cielo e mar. Il teste delle Opera: Gioconda, Mefistofele, Wally, Milan, Napoleone, 1990.
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ARTURO TOSCANINI, EL GRAN VALEDOR DE LA WALLY

El tltimo afio de vida de Catalani fue duro y estuvo lleno de desilusiones. A la edad
de treinta y nueve afios era un hombre cansado y muy enfermo, amargado por la
indiferencia de Ricordi y por el incipiente éxito de su paisano y compafiero de estudios
Puccini -éste todavia no habia estrenado Manon Lescaut, su primera creacion importante-.
Su caréacter ahora caustico y desencantado quedd reflejado en todos sus escritos de este afio:
en ellos repartia criticas demoledoras a Mascagni y a Leoncavallo?!. Algo mas de dos meses

antes de morir, en carta a su amigo Depanis, escribia:

¢Has visto en el Corriere de ayer el telegrama de Berlin donde se consigna que Wagner ha
sido totalmente abandonado en los teatros alemanes y reemplazado por Mascagni,
Leoncavallo, Puccini y Franchetti? Yo me siento feliz de no estar anunciado entre esos a
quienes esté reservada tanta responsabilidad artistica. jBenditos ellos si tienen hombros
bastante firmes como para aceptar la herencia de Wagner! jAh, decadencia, decadencia!??.

En el verano de 1893, Catalani emprendio viaje a Endagina por motivos de salud,
pero una grave hemoptisis en la frontera con Suiza lo obligo a regresar a Milan. lllica,
Toscanini y unos primos del musico lo acompafiaron y atendieron en sus Gltimos dias. El
caracter siempre dificil del masico -vivié constantemente angustiado por su tisis y mostraba
una especial tendencia al aislamiento- se acentué aln mas. La oportuna y resuelta
intervencion de Toscanini impidié un suicidio. De todos modos, la muerte vendria

inevitablemente pronto, la noche del 6 de agosto de 18932,

Poco conoceriamos de la obra de Alfredo Catalani de no ser ampliamente defendida
y divulgada por Arturo Toscanini. EI compositor y el director de orquesta se conocieron en
octubre de 1886 a través de Giovannina Strozza-Lucca que, sorprendida por el amplio
conocimiento del repertorio wagneriano de Toscanini, le confio el estreno de Edmea, la
nueva opera que su protegido iba a presentar pronto en Turin. De esta forma se inicio una
estrecha y sélida amistad que se prolongaria hasta la muerte del maestro. La mutua

admiracion que se tenian ayudo a consolidar su relacion: Catalani descubrié en Toscanini

21 Vid. Giuseppe Depanis, Alfredo Catalani. Apunti, ricordi (1893). Londres, Kessinger Publishing, 2010.
22\/id. Domenico Luigi Pardini, Alfredo Catalani: Composer of Lucca. Londres, Durrant Publishing, 2010.

23 Vid. Severino Pagani, Alfredo Catalani. Ombre e luce della sua vita e nella sua arte, Milan, Ceschina, 1957.
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un genial director cuando su consagracion todavia estaba lejos, y éste impidié que la obra
de su buen amigo fuese olvidada tal y como parecia ser su destino debido a la
incomprension de sus contemporaneos. Ambos musicos se visitaron asiduamente hasta
llegar a establecerse un vinculo practicamente familiar: se convirtio en un habito el que

consultasen y criticaran los resultados de sus respectivos trabajos.

Con motivo de la puesta en escena de Loreley, Catalani permitié que Toscanini
disfrutase de total libertad para introducir en la partitura los cortes que él creyese
convenientes, un gesto de absoluta confianza. Entonces declararia: «Haz lo que te parezca
mejor. Sé que estoy en buenas manos y por eso me siento plenamente confiado [...]. Creo
que ningln otro puede comprenderme e interpretarme como ti»?4. Un gesto parecido fue
el encomendarle la direccién de La Wally en Lucca, su ciudad natal. Un estreno
comprometido si tenemos en cuenta que era la primera vez que en aquella localidad toscana
se escenificaba una de sus 6peras y que, ademas, temia las conspiraciones de los partidarios
de otro compositor de Lucca: Giacomo Puccini. Era, por tanto, un encargo delicado, que

fue resuelto eficazmente con la devocion acostumbrada.

A Toscanini le gustaban sinceramente las Operas del maestro toscano -su
primogénito se llam6 Walter, como el protagonista de Loreley, y una de sus hijas fue
bautizada con el nombre de Wally-, pero como en aquel entonces se encontraba en los
comienzos de su brillante carrera, no tenia el poder suficiente para imponer su criterio y
promover la difusion de las mismas?. Esto vendria mas tarde, tras la muerte de Catalani.
El compromiso fue decidido y firme y si su labor no dio mejores resultados no fue tanto a

causa de Toscanini sino por otras consideraciones, muchas de ellas extramusicales.

Tanto Loreley como La Wally son dos Operas de complicada escenificacion,
especialmente la segunda. A ello hay que sumar los dificiles cometidos que los intérpretes,
sobre todo las sopranos, tienen en estas obras. Por ejemplo, la cantante que se haga cargo
del papel de Wally, en las algo méas de dos horas que debe permanecer en escena, tiene que

enfrentarse con gran cantidad de comprometidas paginas -nada menos que cinco arias entre

24 Vid. Alfredo Catalani, The Politics of Opera in Turn-Of-The-Century ltaly: As Seen Through the Letters
of Alfredo Catalani. Londres, Edwin Mellen Pr, 1992.

25 Cf. Arturo Reverter, «Toscanini, una concepcion musical invariable», Ritmo, 505 (1980), pp. 35-37.
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otras-, y ademaés debe bailar, deslizarse por una ladera para rescatar al tenor, sortear un alud
de nieve y arrojarse por un barranco. Una prestacion, desde luego, agotadora. Esto
explicaria en parte que, a pesar de la belleza de la musica, pocas sopranos se decidieran a
incluirla en su repertorio, aunque en sus recitales tuviesen un espacio frecuente algunas de
sus arias principales. La Falce, Dejanice y Edmea han sido olvidadas con el tiempo, quizas
porque Toscanini puso menor empefio en ellas debido a que sus valores musicales, sin ser
escasos, eran inferiores a los de Loreley y La Wally. No obstante, en 1989 el sello
discografico Bongiovanni grab6 Edmea con los efectivos del Teatro Lirico de Lucca,
dirigidos por Massimo di Bernart. Con Maria Sokolinska Noto, Maurizio Frusoni, Marco
Chingari y Graziano del Vivo en los personajes centrales.

Loreley ha tenido menor fortuna que La Wally en las programaciones de los teatros
mas importantes, ya que ha disfrutado de muy pocas representaciones desde su estreno,
especialmente fuera de Italia. Una de las mas recordadas tuvo lugar el 22 de febrero de
1968 en la Scala de Milan bajo la batuta de Gianandrea Gavazzeni. Canté el papel titular
Elena Suliotis, junto a Piero Cappuccilli. En 1990 esta obra fue grabada en el Teatro
Comunale Giglio de Lucca por la casa italiana Bongiovanni, con las voces Colalillo,
Visconti, Casiss, Garbato y Monici y la direccion de Napoleone Annovazzi.

Gracias a Toscanini, La Wally subi6 en 1905 nuevamente al escenario de su estreno:
el Teatro alla Scala de Milan. EI maestro de Parma impuso la pieza en importantes teatros
de Europa y América, ayudando considerablemente al conocimiento de la partitura. Asi
pudo ser representada en el Teatro Colén de Buenos Aires en 1909, donde fue nuevamente
interpretada en 1927, con Claudia Munzio en el rol titular. Al teatro milanés no volveria
hasta 1953, con motivo de los actos de celebracion del primer centenario del nacimiento de
Catalani. Para esa efemeéride Arturo Toscanini y Victor de Sabata decidieron inaugurar la
temporada de 1953-1954 con la obra maestra del compositor de Lucca. Para ello eligieron
a Renata Tebaldi para encarnar a Wally. La soprano de Pesaro, descubierta por el propio
Toscanini en 1946 cuando fue invitada a participar en el concierto de reinauguracion de la

Scala reconstruida tras la Segunda Guerra Mundial, contaba con los medios vocales ideales
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para el personaje?. La noche del 7 de diciembre de 1953 fue acompaiiada por un cuidado
reparto formado por Mario del Monaco como Hagenbach, Renata Scotto -que debutaba en
teatro en aquella velada- en el papel de Walter, Gian Giacomo Guelfi dando vida a Gellner
y Giorgio Tozzi como Stromminger. La orquesta fue dirigida en aquella ocasion por Carlo
Maria Giulini. El gran éxito de esta representacion se repitié los dias siguientes: 11, 13, 17,
20y 23 de diciembre?’ y la celebridad de los intérpretes ayudé eficazmente a la difusion de
la dpera.

Renata Tebaldi cantaria en dos momentos mas de su carrera la 6pera de Catalani: el
29 de octubre de 1960, en version de concierto en los estudios de la RAl en Roma, bajo la
batuta de Arturo Basile y junto a los cantantes Giacinto Prandelli, Dino Dondi, Pinuccia
Perotti y Silvio Maionica?®; y el 6 y 13 de marzo de 1968, en el Carnegie Hall de New
York, también en version de concierto -recordemos lo que apuntdbamos en lineas
precedentes acerca de las dificultades de escenificacion de esta obra-. En las dos veladas
neoyorquinas, Tebaldi interpretd esta pieza con Carlo Bergonzi, Peter Glossop e Isabel
Penagos en los papeles de Hagenbach, Gellner y Walter, respectivamente, y Fausto Cleva

al frente de la orquesta?®.

Tebaldi, recogiendo el testigo de su mentor Toscanini en la divulgacion de esta
partitura, consiguié que su sello discogréfico, la casa inglesa DECCA, realizase la primera
grabacion en estudio de La Wally. Esta se efectud en junio de 1968 en Montecarlo, con el
coro y orquesta de su Teatro Nacional dirigidos por Fausto Cleva y con Mario del Monaco,
Piero Cappuccilli, Justino Diaz y Lydia Marimpietri como compafieros de la soprano
italiana.

El Teatro Donizetti de Bérgamo vuelve a representarla el 9 de octubre de 1972, esta
vez con Magda Olivero como protagonista. El director fue Ferruccio Scaglia y el resto del

elenco lo formaban Silvano Carroli, Nicola Zaccaria, Giovanni Foiani y Laura Zanini.

% Cf. Vincenzo Ramon Bisogni, Renata Tebaldi. Dolce maesta. Figlia, donna, icona, Varese, Zecchini
Editore, 2019, pp. 87-90.

27 Cf. Paolo Isotta (ed.), Omaggio a Renata Tebaldi, Milan, Teatro alla Scala, 2002, pp. 158-161.
28 Cf. Vincenzo Ramon Bisogni, Renata Tebaldi..., pp. 151-152.

29 Cf. Carla Maria Casanova, Renata Tebaldi, la Voce d’Angelo. Parma, Azzali, 2000, pp. 134-141.
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En 1981, gracias a la pelicula francesa Diva (Jean Jacques Beineix, 1981), en la que
una trama policial giraba alrededor del personaje de una soprano interpretada por
Wilhelmenia Wiggins Fernandez, el aria «<Ebben? Ne andro lontana» era cantada en el film
y gracias a ello gozé de un incremento de su popularidad. Con ello, también el aumento
de la curiosidad por la 6pera completa y el que posteriormente fuera utilizada como banda
sonora en otras peliculas como Philadelphia (Jonathan Demme,1993) o A Single Man
(Tom Ford, 2009).

Finalmente, en 1990, el sello Eurodisc realiza la segunda y, hasta ahora, ultima
grabacion en estudio de la 6pera de Catalani. La soprano hingara Eva Marton encabeza un
reparto completado por Francisco Araiza y Alan Titus, acompafiados por Pinchas Steinberg

y la Minchner Rundfunk Orchester.

Desde las representaciones de Festival de Bregenz en 1991, ya entrando en el siglo
XXI, La Wally ha comenzado a ser representada con mayor frecuencia también fuera de
Italia, en especial en lugares proximos a los recogidos en la accion dramatica de libreto,
como la serie de funciones ofrecidas en enero y febrero de 2013 en Innsbruck, con Susanna
Von Der Burg encabezando el reparto; o las protagonizadas por Ainhoa Arteta en Ginebra
en 2014.

En febrero de 2017, gracias a una coproduccion de los teatros de Piacenza,
Maodena, Reggio Emilia'y Lucca, La Wally regreso a la escena italiana después de treinta
afios de ausencia. Entre febrero y abril, los teatros que promocionan la produccion

ofrecieron una serie de representaciones que fueron, en parte, retransmitidas por radio.
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CONCLUSION

El transcurso del tiempo ha ido aumentando el conocimiento de la obra de Alfredo
Catalani y con ello se ha puesto de manifiesto su indudable atractivo e interés. La
admiracion del compositor por Richard Wagner, unida a la influencia ejercida por autores
franceses como Gounod y Massenet, junto su innato dominio de la melodia, confluyeron
en la creacion de una musica muy personal, especialmente valiosa por su contenido
expresivo, que se muestra especialmente en su obra mas importante, La Wally. La breve
carrera operistica de Catalani, interrumpida por su temprana muerte, habia abierto un
camino alternativo para la lirica italiana, que combinaba verismo y wagnerianismo sin
despreciar la tradicion belcantista, y que prometia frutos interesantes como resultado de
esta feliz combinacion. Sin embargo, el prematuro fallecimiento del masico impidio, como
ha ocurrido en otros casos aln mas relevantes como los de Mozart o Bellini, que su
capacidad creativa se desarrollara plenamente, dejando en el territorio de la especulacién
lo que habria podido ofrecer y hasta donde hubiera llegado la rivalidad naciente surgida

con Giacomo Puccini en el marco de la casa Ricordi.
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DISCOGRAFIA Y VIDEOGRAFIA DE LA WALLY POR ORDEN
CRONOLOGICO?®

- 1953. CD. Miléan: G.O.P., 734-CD2. Renata Tebaldi, Mario del Monaco, Renata Scotto,
Giangiacomo Guelfi, Giorgio Tozzi, Jolanda Gardino. Coro e Orchestra del Teatro alla
Scala di Milano. Carlo Maria Giulini. Grabacion radiofonica.

- 1960. CD. Roma: Fonit Cetra, CDC 7. Renata Tebaldi, Giacinto Prandelli, Pinuccia
Perotti, Dino Dondi, Silvio Maionica, Jolanda Gardino. Orcehstra Sinfonica e Coro di
Roma della Radiotelevisione Italiana. Arturo Basile. Grabacion de audio en estudio para
retransmision radiofonica.

- 1968. CD. Nueva York: Opera Magic’s, OM24167. Renata Tebaldi, Carlo Bergonzi,
Isabel Penagos, Peter Glossop, Andrezehj Saciuk, Deborah Kieffer. The American Opera
Society. Fausto Cleva. Grabacion radiofonica.

- 1968. CD. Montecarlo: Decca, 460 744-2. Renata Tebaldi, Mario del Monaco, Lydia
Marimpietri, Piero Cappuccilli, Justino Diaz, Stefania Malagu. Coro Lirico di Torino.
Orchestre National de 1’Opéra de Monte-Carlo. Fausto Cleva. Grabacion de audio en
estudio.

- 1990. CD. Munich: Sony-Eurodisc. Eva Marton, Francisco Araiza, Alan Titus. Minchner
Rundfunk Orchester. Pinchas Steinberg. Grabacion de audio en estudio.

- 2013. DVD. Innsbruck: Capriccio, C9005. Susanna Von Der Burg, Paulo Ferrerira,
Susanne Langbein, Bernd Valentin, Marc Kugel, Kristina Cosumano. Tiroler Symphonie
Orchester Innsbruck. Alexander Rumpf. Grabacion televisiva.

- 2014. DVD. Ginebra. Ainhoa Arteta, Yonghoon Lee, Ivanna Lessyk-Sadivska, Vitaliy
Bilyy, Balint Szabd, Ahlima Mhamdi. Choeur du Grand Théatre de Geneve. Orchestre de
la Suisse Romande. Evelino Pido. Grabacion televisiva.

30 El titulo de todas las grabaciones es el de la dpera de Catalani. La colocacién de la fecha al inicio de cada
referencia responde al interés por clarificar la sucesion cronoldgica de las mismas.
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PROPEDEUTICA PARA DEFINIR LO SINFONICO
COMO PROPIEDAD MUSICAL GRADUAL

Pablo F. Rojas
Conservatorio Superior de Musica de Malaga

Resumen:

El siguiente trabajo es una propuesta de herramientas conceptuales que determinan el
entendimiento del término «sinfonico». Ante la evidente ausencia de definicion para
dicho adjetivo calificativo, se plantea no basarse en una definicién con términos absolutos
sino, en cambio, emplear el concepto para comparar musica en funcion de caracteristicas
como el nimero de ejecutantes por parte, el nimero de partes de una partitura, el
desarrollo compositivo, el volumen espacial requerido para la interpretacion y la
fluctuacion de la masa sonora. Para ello se promueve servirse de herramientas como la
l6gica difusa o las redes neuronales con el objetivo de eliminar prejuicios en la
determinacion de aquello que efectivamente es sinfonico. Se razona que «ser sinfonico»
es una propiedad musical gradual, por lo que la comprensién de los elementos comunes
a distintos elementos sinfénicos se esclarece cuando tal concepto se usa
comparativamente.

Palabras clave: Sinfénica/o, definicion, propiedad gradual, I6gica difusa, red neuronal.

Recepcidn: 28-12-2019
Aceptacion: 06-03-2020

INTRODUCCION AL PROBLEMA: AUSENCIA DE DEFINICION

Para comprender qué significa el adjetivo calificativo «sinfonico» no podemos
acudir a los diccionarios (ni a los diccionarios al uso ni a los especializados). El
diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola define dicho adjetivo como
«perteneciente o relativo a la sinfonia» en su primera acepcién, y «Dicho de una orquesta:

Que esta formada por un amplio nimero de muasicos que tocan instrumentos
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pertenecientes a las familias de cuerda, viento y percusion» en su segunda acepcion®. Esto
es falso. El uso del lenguaje y la realidad de la vida musical nos muestran que existe
mausica sinfonica que ni pertenece ni se relaciona con la sinfonia en cuanto a una de las
formas musicales ampliamente extendidas. Mdsica de bandas sonoras de videojuegos
como Dark Souls Ill, o de bandas sonoras de series de television como Vikings son
ejemplos de musica sinfonica que no pertenece a la sinfonia, ya que conforma una
tradicion musical distinta y no participa de las formas, géneros ni estilos asociados a la
sinfonia. Puede ser musica relacionada con la sinfonia o relativa a la misma en los mismos
términos que cualquier otra masica, es decir, por participar de procedimientos musicales
como los tipicamente atribuidos a la forma sonata. Pero no por ello decimos que la Sonata

para piano Hammerklavier de Beethoven es masica sinfonica.

La relacidn entre ambas acepciones de la RAE también lleva a error, puesto que,
en el ambito de las formaciones instrumentales, ni «sinfénico» es un término que
exclusivamente se aplique a orquestas, ni son necesarios instrumentistas de cuerda, viento
y percusién para interpretar obras pertenecientes o relativas a la sinfonia. En el primer
caso, las bandas sinfonicas son el contraejemplo idoneo (tengan seccién de cuerdas o no),
mas aun con la intensa y continua transformacion que en su repertorio lleva sucediendo
desde hace unas décadas. En el segundo caso, las sinfonias para orquesta de cuerdas son
el contraejemplo mas apropiado, como la Sinfonia Simple de Benjamin Britten: mdsica
para un tipo de orquesta sin vientos ni percusion perteneciente a la tradicion propia de la
sinfonia. Por lo tanto, desde la propuesta de la RAE no se puede construir un concepto

verdaderamente Util del término «sinfénico».

La etimologia no ayuda precisamente. En el Diccionario Harvard de Musica no
existe la entrada «sinfonico», pero si existe una breve definicion para «sinfonia»?. En su

primera acepcion, se define como un término intervalico de la Grecia Antigua usado para

! Real Academia Espafola, «Sinfénico/a», en Diccionario de la lengua espaiiola (22.* ed.), 2001.
Recuperado de: <http://dle.rae.es/?id=XylJifthc>.

2 Willi Apel, «Symphonia» en Harvard Dictionary of Music, Cambridge, Harvard University Press, 1950,
p. 721.
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referirse al unisono, como diferenciador de la antifonia (octava) y la parafonia (quinta).
En su segunda acepcion se refiere a nomenclaturas para ciertos instrumentos medievales.
Y en su tercera acepcion si se refiere a una expresion empleada desde el s. XVII para
denominar ciertos tipos de mausica orquestal hasta gradualmente desembocar en la
sinfonia entendida en un sentido moderno. La primera acepcion podria esclarecer la raiz
de expresar cdbmo un conjunto de personas produciendo musica al unisono se relaciona
con una sensacion sinfénica, puesto que secciones enteras de formaciones instrumentales
sinfonicas consisten propiamente en una multiplicidad de instrumentistas tocando al
unisono. La tercera acepcion deja abierta la definicion y sugiere que «sinfénico» y
«orquestal» son términos probablemente muy similares -como realmente sucede.
Entendiéndose mediante este presupuesto, se puede intuir que la musica sinfénica es

musica interpretada por una formacién de tipo orquestal. Ello se acerca mas a la realidad.

En el Diccionario Akal/Grove de la Musica® no existe una entrada para
«sinfénico». En el Diccionario Oxford de la Musica* tampoco, ni en el Atlas de la
Musica®. Ni aun en el Grove Music Online®. Empero, en cualquier diccionario, tratado
historico, estudio de repertorio, e incluso en la prensa, aparece una gran multitud de
menciones a dicho término, como algo habitual en el argot musical. Cualesquiera de tales
ejemplos en el uso del lenguaje pueden ayudar a vislumbrar ciertas caracteristicas
comunes, o ciertos parecidos de familia, que promueven un concepto de qué es o qué

implica el termino «sinfonico», haciendo asi las veces de definicion implicita.

Podemos localizar a menudo usos de «sinfénico», como cuando referimos a un
«director sinfénico» (que no interpreta dpera), al «repertorio sinfnico» de un compositor,
un solista, o una orquesta..., a las «agrupaciones sinfonicas» de una comunidad, etc.

También podemos referirnos a lo «sinfénico» cuando hablamos de una estructura externa

3 Stanley Sadie (editor), Diccionario Akal/Grove de la Miisica, Madrid, Akal, 2000.

4 Alison Latham (coordinadora), Diccionario enciclopédico de la musica, México, Fondo de Cultura
Econémica, 2010.

5 Ulrich Michels, Atlas de la Miisica, Madrid, Alianza, 1985.

® Laura Macy (editora), Grove Music Online. <https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic>
(Consultado 7-3-2020).
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musical, incluso de una determinada actitud de escucha. Por ejemplo, Jennifer Bloxam?
se refiere a una percepcion protosinfénica del repertorio cuando describe como Charles
Burney se refiere a las distintas partes de una misa como «movimientos», mas alla de ser
elementos del orden secular. Podemos entender una interpretacion de las partes de una
misa al margen de consideraciones y actos rituales eucaristicos, es decir, cuando en la
ejecucion musical aparecen los aspectos exclusivamente musicales. En ese contexto, una
percepcion musical sinfonica hace referencia al entendimiento de la musica como algo

absoluto, no tanto como algo programatico. Por ejemplo, cuando le preguntan al maestro

Miguel Harth-Bedoyaf por las distintas vivencias de la masica clasica, él responde que

prefiere referirse a mdsica sinfonica u orquestal de cualquier género, dada la
idiosincrasica versatilidad de la ejecucidn sinfonica. Es justo esta idea, la descripcion de

un modo de produccion musical y no una acotacion estilistica, lo que sefiala este trabajo.

Parece no haber fin en la tarea de ultimar las definiciones de objetos del mundo
que forman parte de la categoria «sinfénico». Esto es, siempre podemos encontrar
definiciones contradictorias de musicas sinfonicas. Por ejemplo, intuitivamente se suele
medir por el nimero de ejecutantes, pero resulta que hay piezas organisticas que podemos
perfectamente considerar piezas sinfénicas y son ejecutadas por una Unica persona (como
la Sinfonia n°® 2 de Louis Vierne). En otro ejemplo dentro del catdlogo de Johann
Sebastian Bach, por etimologia, intuitivamente se podrian considerar «sinfonicas» las
obras musicales cuya denominacién sea «sinfonia», pero no cabe duda de que las
sinfonias catalogadas como BWV 787-801 son menos sinfonicas que los Conciertos de
Brandeburgo. O también podriamos intentar argumentar que una pieza es mas sinfénica
por poseer una timbrica variada y compleja; sin embargo, dificilmente nos atrevemos a
categorizar como mas sinfonico un pasodoble como Puenteareas de Reveriano Soutullo
Otero que una de las sinfonias para orquesta de cuerda de Felix Mendelssohn. Otro

problema lo podemos encontrar en cuestiones de tipo elitista, como cuando en ciertos

7J. M. Bloxam; S. Bull, «Obrecht and the Mass for St. Donatian: A Multi-Media Triptych», Journal of the
Alamire Foundation, 2 (2010), p. 111.

8 v1. Alvarez, «El director no puede hacer una obra que no le guste». Entrevista a Miguel Harth-Bedoya.
Hoy es arte. Recuperado de: <http://www.hoyesarte.com/entrevistas/c32-artistas/miguel-harth-bedoya-el-
formato-concierto-tiene-que-ponerse-al dia_144406/#sthash.RVNHPXIlu.dpuf> (Consultado 3-3-2020).
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ambitos a una banda no se la denomina sinfonica si no dispone de violonchelos y
contrabajos en su plantilla, o si en una orquesta china no se incluyen instrumentos
occidentales. Por ello, el ambito de aplicacion de la presente propuesta se extiende a

cualquier obra musical y pretende evitar tabues.

PROPUESTA DE SOLUCION: PROPIEDAD GRADUAL PARA UN CONCEPTO
COMPARATIVO QUE ABARCA CONJUNTOS DIFUSOS®

Esta claro que todas las definiciones que se contradigan o se opongan de algun
modo frente a la categorizacién de aquello que se reconoce como «sinfénico» tienen
parecidos de familia, es decir, que se asume generalmente que tienen algo en comun.
Aunque ese algo en comun es su ser sinfonico, precisamente el problema de partida era
el interrogante por lo que efectivamente es o significa el ser sinfénico, o por como se es.
Para acercarnos a ello, es recomendable reflexionar sobre qué tipo de concepto es «lo

sinfénico».

Si no parece existir problema para determinar qué es o qué no es sinfonico,
entonces el concepto en si mismo no presenta dificultades respecto a la extensién del
concepto (esto es, los objetos reales o tipos de objetos reales que cumplen con la
condicion de ser sinfonico), sino respecto de su contenido. Y en este caso, es Util acudir
a nociones basicas de logica y de filosofia de la ciencia. Mediante el uso del discurso
cientifico se puede defender sin prejuicios que obras que no forman parte del sinfonismo
en cuanto género sustantivo de la historia de la musica son, efectivamente, musica
sinfonica. Una interpretacion de Toxicity (System of a Down) instrumentada para
orquesta sinfonica es masica sinfonica; y no solo eso, sino que es mas sinfonica que una
interpretacion de la transcripcion para piano que Franz Liszt hizo del segundo

movimiento de la Sinfonia n° 5 de Ludwig van Beethoven.

El arte no suele acudir a categorizaciones absolutas, definibles exclusivamente

mediante procedimientos numéricos o con expresiones de légica formal convencional,

® En la elaboracion de la parte formal de este apartado, asesor6 el doctor Luis Gomez Robledo, a quien el
autor muestra su mas sincero agradecimiento.
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sino que existe una flexibilidad inherente en el discurso artistico, y en sus clasificaciones,
para asi escapar de restricciones binomiales. Por ejemplo, uno no sitla exactamente en
una fecha cuando empieza y cuando acaba un periodo musical, sino que hay una horquilla
espacio temporal donde se produce una transicion organica. Por ello, se propone que la
aplicacion de logica mas apropiada para conceptualizar lo sinfénico sea la l6gica difusa

(fuzzy logic), entendiendo «lo sinfénico» como un concepto difuso.

Un ejemplo sencillo a proposito de una definicion mediante conjuntos difusos son
las propias notas musicales: hablamos de la en un determinado contexto, y el la es una
nocion linguistica que puede relacionarse con una variedad de gamas de frecuencias (440
Hz, 442 Hz, 415 Hz, etc.). El la en si mismo, al menos en una partitura convencional, es
flexible porque puede relacionarse con varias frecuencias absolutas y seguir definiéndose
como la. A su vez, incluso podemos decir que un la es mas agudo que otro la, siendo
ambos la, pero quizas siendo uno mas la que otro, o mejor la que otro, en caso de como

se establezca un diapason especifico.

Como se puede vislumbrar, la pretension de este texto no es definir de manera
ultima la musica sinfénica separandola de la no sinfonica, sino disponer de propedéuticas
béasicas para proceder a comprender determinadas obras musicales comparativamente. La
propuesta de tratamiento para aquello que es «sinfénico» es entenderlo como una
propiedad gradual de un concepto comparativo'® del arte musical. Dado que podemos o
solemos decir que una pieza es mas sinfénica que otra pieza (por ejemplo, la Sinfonia n°
2 de Gustav Mahler es mas sinfonica que la Sinfonia n°® 8 de Joseph Haydn), o que una
agrupacién musical es mas sinfénica que otra (entendiendo que las condiciones de
plantilla de la Orquesta Sinfonica de Radio Television Espafiola, son mas apropiadas para
interpretar gran repertorio sinfénico que las de la Orquesta Ciudad de Granada, por
ejemplo), entonces la propiedad de «ser sinfonico» es una propiedad gradual. Otras
propiedades del ambito musical no son graduales habitualmente, como la de «ser
fundamental de un acorde», o propiedades del mundo en general, como la propiedad de

«ser gato». Pero la musica si puede ser mas sinfonica o0 menos sinfonica.

10 José A. Diez; Carlos U. Moulines, Fundamentos de Filosofia de la Ciencia, Barcelona, Ariel, 2008, pp.
114-120.
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Podriamos decir que, si hay alguna pieza musical (i) que de ningin modo pueda
considerarse sinfonica, tendria un valor de 0 en el valor de «ser sinfénico», mientras que
otra pieza musical (ii) que se considerase completamente sinfonica, tendria un valor de 1.

En ese caso,

S:i—0
S:ii—1
Sin embargo, estos valores no adquieren un uso real en teoria de la masica, dado
que lo que realmente establece que i tenga un valor de 0 es, propiamente, la tradicion
musical occidental, mientras que, seguramente, ii no sea mas que ruido altamente
complejo no reconocible como algo propiamente sinfénico. Por ello, la musica (M) que
denominaremos habitualmente como sinfénica (S), o que pertenece al repertorio
sinfonico, estara entre ambos valores, es decir:
S:M—(0,1)

Se proponen a continuacion una serie de factores que intervienen en el proceso de

cumplimiento de un objeto musical con la propiedad «ser sinfénico» porque conforman

los mencionados parecidos de familia. No es el proposito de este articulo estipular un
ordenamiento  métrico/escalar absoluto sobre objetos musicales sinfonicos,
principalmente porque lo sinfénico es un concepto artistico no lineal, sino explicitar los
factores que intervienen en el uso linglistico para mentar la musica sinfonica. De esta
manera, segin como se cumpla con tales factores, cualquier caso de M estara mas cerca
de 1, y con ello sera mas sinfonica, pudiendo entender asi lo sinfénico como una

propiedad musical gradual.

Ello podria representarse como una funcion sigmoide S definida por sus limites
inferior i y superior ii, y el valor m o punto de inflexion (que, a modo de ejemplo, podemos

equiparar aqui con la Sinfonia n® 25 de Mozart), tal que i <m <ii.
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Figura 1. Ejemplo de funcion sigmoide

El crecimiento en S dependera del cumplimiento con los factores que se
explicaran en el apartado siguiente, esto es: nimero de ejecutantes por parte (E), polifonia
(P), desarrollo (D), volumen requerido (Y), y fluctuacion de la masa sonora (7K).
Formalmente, minimizando el error cuadrético, con base en la idea del método de
optimizacion de tales factores, y sin especificar el grado de cumplimiento con los mismos
(Gk)11 (porque para cada caso se suelen seguir distintas metodologias para distintos
estilos, etc.), siendo f el vector que representa la magnitud en cuanto al grado de

cumplimiento con los factores que determinan lo sinfonico, diriamos que:

M = min (G, — S5 E P, DY, AP

FACTORES QUE DETERMINAN LA PROPIEDAD GRADUAL «SINFONICO»

Se entiende que «sinfonico» es una propiedad de un objeto musical, un adjetivo
calificativo usado para categorizar cierta musica, y que dicha propiedad esta determinada

gradualmente por cumplir con determinados factores.

11 No se especifica para asi evitar el ordenamiento estricto. Entiéndase, ademas, la eleccion de la funcion
sigmoide por motivo de su fuerte aceleracion, ya que cuando se cumple de algun modo con los factores que
determinan la propiedad gradual «sinfénico», ya se percibe la sensacion sinfonica intuitivamente.
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Tales factores pueden ser comunes a muchas clases muy diferentes de estilos y
géneros musicales, por lo que el establecer cuél es «el minimo exigible» para calificar un
caso de M como S es cuestion de convencion. Esto es, cualquier musica puede cumplir
de alguna manera con la propiedad «ser sinfénico», pero Gnicamente a partir de cierto
limite la tradicion considera que una obra musical es propiamente sinfonica. Cabe reiterar
la idea de que ninguno de los factores que se presentan a continuacion son exclusivos de
ningdn tipo concreto de musica, sino que son comunes, aplicables y extrapolables a
cualquier estilo; siempre que se respeten y no se difuminen conceptos culturales de
origen, la propiedad «ser sinfonico» puede usarse para cualquier obra musical que cumpla

con caracteristicas especificas. Se describen los factores a continuacion:

Numero de ejecutantes por parte (E): Las agrupaciones musicales tienen un nimero de
ejecutantes. Cuando una obra esta escrita en su formato de partitura, dicho documento
puede dividirse en distintas partes. La partitura general serd el documento base del
director, mientras que cada parte sera lo que interprete un instrumento o una seccién de

instrumentos.

Mientras que, en un quinteto de viento, cada musico tiene una parte de la que es
el Unico responsable, habiendo un total de cinco partes y un total de cinco musicos, en

una seccion de violines de una orquesta cada parte estara interpretada por mas de un

instrumentista, siendo asi dicha seccidén un «microcoro». La duplicacién de partes (el tutti

y la base de lo que en el siglo XV 11 se llam6 concertato) suele ser un criterio de valoracién
y distincion de una formacion sinfénica, especialmente respecto de las secciones que
conforman el grueso (ripieno) de la formacion (como los clarinetes en las bandas o los
violines en las orquestas). Cuando en las sonatas sin acompafiamiento o en las sonatas en
trio del barroco musical se duplican voces con tal de que haya una ejecucién con mas
instrumentos (como sucede en muchos concerti grossi), se estd procediendo a
«sinfonizar» la musica —aunque no desde el punto de vista estrictamente formal, si desde

la busqueda de sonoridades.

Cuanto mas intersubjetiva es una ejecucion musical, mas sinfénica nos parece, y
solemos prejuzgar como «mas sinfonica» una formacion cuanto mas grande es. Sin

embargo, formaciones musicales como Malagasy Gospel Choir o Regimental Band,
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Drums and Brian Boru Pipes of the 1st Battalion The Royal Inniskilling Fusiliers tienen
un elevadisimo numero de ejecutantes para una sola parte, y ello no convierte su
repertorio en mas sinfénico, per se, que el de una agrupacion con un menor nimero de

componentes, aunque si la percepcidn sonora primigenia.

Lo que interesa destacar en este primer elemento es que la sensacion de empaste

generada en una ejecucion musical intersubjetiva es un elemento que el sentido comun

del melémano relaciona con «lo sinfénico». Un sonido empastado, unido, unidireccional,

provenido de muchas personas ejecutantes distintas contribuye a la sensacion que se tiene
de que algo es propiamente sinfonico. Este empaste se ha entendido tradicionalmente
como actual, como algo que se ejecute en un momento y lugar comun. Pero hay casos
limite que evidencian que la ejecucion intersubjetiva puede trascender esas fronteras,

como el Eric Whitacre's Virtual Choir.

Sin embargo, mas instrumentistas para menos partes no tiene por que implicar que
una obra sea mas sinfonica sin mas. La musica de camara de caracter orquestal, como la
Serenata n° 12 K388 de Mozart, puede ser considerada musica sinfonica en determinados
aspectos relativos al desarrollo o a la instrumentacion/registracion (en comparacion, por
ejemplo, con la Sinfonia Simple n® 1 de Jeff Manookian), y Unicamente tiene un
ejecutante por parte; de otra mano, en la musica sinfonica clasica y romantica, lo habitual
es que las secciones de viento tengan un ejecutante por parte. Ademas, también hay obras
sinfonicas donde se trata a las distintas secciones instrumentales de manera solista, como

en el Concierto para orquesta de Béla Bartok.

Eso nos lleva a pensar en el siguiente factor, puesto que el nimero de partes que

interactlan entre si también determina el grado de «sinfonico».

Polifonia (P): El aspecto polifénico de la musica refiere a la relacion entre la sincronia y
la diacronia en la combinacion de sonidos por la que se determina una obra de arte
musical. Se considera «polifonica» aquella mdsica en la que hay superposicion de
diferentes elementos melddico contrapuntisticos, esto es, la muasica no monddica, no
homofonica, ni tampoco heterofénica. No debe entenderse que el factor polifénico
implique ni que las partes a solo de una obra (como el comienzo de la Consagracién de

la Primavera de Igor Stravinsky) contribuyan a una disminucion de aquello que es
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sinfonico ni que las piezas con un alto contenido polifénico (como la fuga BWV 578)
sean mas sinfénicas; sino que la riqueza polifénica, especialmente pensando en su
distribucion textural entre los recursos timbricos, es parte de la idiosincrasia de la mdsica
sinfonica.

Asimismo, el numero de partes totales que conforman una partitura
complementandose en un sentido armonico y contrapuntistico se entiende como el

segundo factor en el que entendemos «lo sinfonicox.

Desarrollo (D): El tipo de desarrollo es uno de los pardmetros basicos de la composicion
musical. Para los objetivos de la presente investigacion hemos de entender que una
determinada mdasica tiene un desarrollo complejol2 si tiene un uso de distintos elementos
de la musica que se caracterice por el crecimiento, esto es, por la variacion y un devenir
germinal entre las relaciones internas de los distintos componentes de una obra. Témense
en cuenta estos factores al margen de su significacion histdrica, pudiendo estipular el
estatus sinfénico en objetos musicales separados por varios siglos. Asimismo, no nos
referimos al desarrollo entendido Unicamente como seccion estructural de la forma
sonata, sino al proceso de extender una idea, sea mediante ostinati (primitivismo), sea
mediante desarrollos imitativos entre secciones orquestales diferentes, o sea mediante

cualquier otro proceso compositivo. Es decir:

¢ Qué hemos aprendido hasta ahora? Que toda la mUsica depende en mayor o menor grado
del desarrollo y que cuanto mas se desarrolle mas sinfonica serd. Y que el principio
fundamental del desarrollo es la repeticidn, pero cuanto menos exacta sea la repeticién,
mas sinfonica sera®s.

Como devengan las partes interpretadas por x nimero de instrumentistas va a ser,
pues, nuestro tercer factor. La idea de una musica extremamente polifénica con una
innumerable sensacion coral por cada parte no constituye lo que entendemos como
sinfonismo; empero, si lo que se construye a través de un discurso musical empleando
esos términos. Por eso el valor 1 de «lo sinfonico» se propuso mas arriba entenderlo como

asintético, y se menciond que seria ruido, puesto que seria algo estatico. Y es el

12 Leonard Bernstein, Young People’s Concerts: « What Makes Music Symphonic?», CBS entertainment.
Carneggie Hall, (emitido por primera vez el) 13 de diciembre de 1958.

13 Leonard Bernstein, El maestro invita a un concierto, Madrid, Siruela, 2014, p. 108.
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dinamismo de la composicion, como se desarrolla paulatinamente en su complejidad,
dentro de la textura entendible por los dos primeros factores, lo que verdaderamente ha

determinado la calidad del sinfonismo.

Volumen requerido (Y): Con este concepto nos referimos al espacio considerado
apropiado para la ejecucion de una pieza musical determinada, asi como al tiempo de
reverberacion. Asimismo, una plaza de toros puede ser perfectamente un espacio
apropiado para un concierto de rock. Pero para la audicion de calidad de la musica
sinfonica se requieren una serie de elementos caracteristicos. Por ejemplo, para una
interpretacion clasificable como habitual en la tradicion musical occidental, una orquesta
sinfonica ejecutando un pasaje de caracter forte, medible en 100 fonios aproximadamente,
debera disponer de entre 10.000 o 20.000 metros cubicos y de un tiempo de reverberacion
de entre 1,7 y 2,0 segundos —como el Auditorio Manuel de Falla (Granada) o el
Concertgebow (Amsterdam, Holanda). El resultado sonoro de la ejecucidn intersubjetiva
de ese hipotético forte escrito en una partitura de gran formato como culmen de un gran
desarrollo, por ejemplo, y consecuentemente su percepcion sinfénica, en unas
condiciones acusticas inapropiadas, desfavorecera la grandiosidad del volumen requerido
habitualmente para la ejecucién de objetos sinfénicos.

Llamamos sinfonica a una partitura, a una orquesta, a una banda, a un 6rgano... y
también a una sala. Ya sea real o virtual, la sonoridad sinfénica requiere de un volumen,
igual que la sensacion coral, donde ejecutar la complejidad polifonica a lo largo del

desarrollo musical.

Fluctuacion de la masa sonora!4 (2K): De los parametros que se han localizado para
determinar qué es o no es sinfonico, sin duda este es el mas complejo. Con esta
conceptualizacién se pretende explicar y presentar un modelo que satisfaga la pregunta
por como funciona un determinado aspecto de la realidad sinfénica y que sirva para prever
qué hechos de una ejecucion musical podran catalogarse como sinfénicos en funcion de

la musica que previamente se ha juzgado como tal. A diferencia del nivel de polifonia o

14 En la elaboracion de esta conceptuacion del factor «Fluctuacion de la masa sonora» asesoraron el doctor
Manuel Bullejos y el ingeniero Ignacio Vico, a quienes el autor manifiesta su mas sincero agradecimiento.
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de desarrollo, la fluctuacion de la masa sonora no es unicamente una condicion
estructural, sino que depende directamente de condiciones interpretativas, facticas:
decisiones sobre balance, eleccion de tempi, cantidad y calidad real del sonido, y
multiples cambios sucedidos en la misma ejecucion. Ademas, y valga la redundancia, esta
fluctuacion es de suyo una diferenciacion, idea que también evita que un objeto musical

sea puramente estatico en un valor sinfénico cercano a 1.

La ejecucion de masa sonora que cumple con ciertas condiciones de una partitura
es el modus operandi habitual en la tradicion musical cléasica occidental. Este hecho esta
condicionado por multiples factores potencialmente imprevisibles como las condiciones
meteoroldgicas del recinto donde se ejecuta la musica, o el comportamiento de las
personas ejecutantes —lo que metaféricamente puede llevarnos a pensar en que la

ejecucion musical estandar es organica.

Son las diferencias entre conjuntos de sonidos lo que nos interesa para modelizar
la fluctuacion del sonido en la caracterizacion de los atributos sinfonicos de una pieza
musical. Por ejemplo, en los compases 29-31 de la Toccata y Fuga en Re menor BWV
565 de Johann Sebastian Bach!5, concretamente entre los dos elementos sefialados a

continuacién, podemos detectar:

‘ A ( )
3 5 y 1
‘ — 1
F J [ 4 [ 7] [ =]
S « o 3

Iy
NS
J

Figura 2. cc. 29-31 de BWV 565

15 Johann Sebastian Bach, Toccata and Fugue in D minor, Leipzig, Breitkopf & Hirtel, 1867, p. 269.
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i) cambios de tension armoénica: de un acorde dominante, con disonancias, a un acorde

consonante, con funcién de ténica, y estable —especialmente tras la solucién del retardo.

i) cambios de velocidad: en este caso concreto, debido a la especial acustica de una
iglesia con dérgano, la ejecucion de este fragmento depende (entre otras cosas) del tiempo
de reverberacion que se considere suficiente como para apreciar las diferencias entre
sonidos, y también la que se considere interpretativamente apropiada para resaltar
mediante la articulacion unos sonidos frente a otros, asi como sutiles modificaciones en

el pulso para incentivar la tension del discurso.

iii) cambios en la instrumentacion: sea este fragmento interpretado por un érgano o por
una agrupacion sinfonica, hay cambios timbricos, habiendo una diferencia de un mayor
nimero de voces (siete) a un menor numero de voces (cinco) entre los dos objetos
sefialados, y pasando ademas por un recorrido de una sola voz grave. En el caso de la
orquesta, mas voces conlleva (aproximadamente y en la mayoria de los casos) mas
instrumentos; en el caso del érgano, mas voces se traduce directamente como mas tubos
y/o tipos de tubos entran en funcionamiento. En ambos casos hay diferencias timbricas y

polifénicas.

iv) cambios dindmicos: aunque en principio no tiene que conllevar un cambio
significativo en el nivel de decibelios apreciable, cambios en la instrumentacién y en el
nimero de voces provocan cambios dindmicos. Ademas, el pasaje que conduce al

segundo objeto sefialado podria incluir un crescendo.

Se propone, pues, entender que la fluctuacion de la masa sonora depende de cuatro

variables: la tension, la agdgica, la instrumentacién y la dindmica, de manera que:
(1) Las variaciones tensionales dependen de los modos de simultaneidad de sonidos que
los tedricos de la musica entienden bajo los conceptos «armonia» y «contrapunto», los

cuales podemaos traducir acusticamente a la clase de choques de arménicos, entendiendo

gue un mayor chogue supone una mayor tensionié (un intervalo disonante de segunda

16 Una exposicion sistematica de este proceso, y una explicacion de conceptos como «banda critica»,
«fendémeno fisico-armonico», etc. a través de ejemplos musicales, se puede encontrar en: Enrique Rueda,
Armonia, Malaga, Imagrafs, 1990, pp. 29-35, 163-175.
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menor tiene siete choques, mientras que el intervalo de octava justa tiene cero choques),
y ello, a su vez, en la banda critica estandar del oido humano se traduce en que una mayor
tension es mas disonante, siendo también que un nimero de choques de arménicos menor

de cuatro suele considerarse consonante.

Aunque se puede generalizar en cuanto a lo que es o no consonante desde el
estudio de la percepcion del sistema auditivo humano, la consonancia y la disonancia no
dejan de ser sensaciones subjetivas, también relacionadas con el gusto y con el estilo. Por
ejemplo, dos notas consecutivas ejecutadas en un alto nivel de decibelios con dos oboes
seguidas inmediatamente de dos notas separadas (por un intervalo de menos de cuatro
choques de arménicos) en un menor nivel de decibelios e interpretadas por un piano, se
suele considerar mayoritariamente como una resolucion de tension, como una disonancia
seguida de una consonancia. La relacion entre tales choques (intervalos), y tipos de
arménicos que chocan (timbres), asi como el modo en que son ejecutados (en tanto al

nivel de decibelios) se puede expresar con un valor numérico.

(2) Las variaciones agogicas son variaciones en la velocidad de la ejecucion producidas
en los cambios internos (fraseo) o externos (secciones de la obra) de tempi.
Objetivamente, estas variaciones se pueden tipificar metronémicamente y se puede
seccionar un periodo musical por periodos de tiempo (fragmentos de segundo, segundos,

minutos, etc.).

(3) Las variaciones en la instrumentacion son modificaciones cuantificables en la textura
timbrica. La riqueza timbrica de instrumentos, bajo las cualidades de los instrumentistas,
también intervendra en la calidad de tales variaciones. Se pueden apreciar sofisticadas
variaciones de instrumentacion en musica heterofénica de origen oriental cuya
complejidad textural y cuya combinacion de temperamentos diferentes también esta

relacionada con la sensacién sinfonica.

(4) Las variaciones dindmicas son variaciones en los parametros relativos al nivel de
decibelios de la ejecucidn relacionado a su vez con caracteristicas de la sala en la que se

produce, como la reverberacion o el posicionamiento de los emisores de sonido.
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¢Pero cdmo se relacionan entre si estas variables? Para tratar este factor de la

realidad, con motivo de su organicidad y su estructura formal, se opta por el modelo

matematico denominado «redes neuronales»'’.

Una red neuronal es un sistema bioinspirado, esto es, un sistema que, ya sea por
su forma o por su funcionamiento, esta inspirado en sistemas ya existentes en la
naturaleza. Los sistemas bioinspirados se utilizan cuando la solucién analitica a un
problema es imposible de alcanzar o se va a obtener una mayor ventaja computacional
aplicandolos. Las redes neuronales son un tipo de sistemas bioinspirados basados en la
forma y combinaciéon de neuronas reales. La unidad basica de dicho sistema es el
perceptronis, un elemento formal analogo a una neurona cuya representacion grafica es:

1 \
E—— o,

/

Figura 3. Ejemplo de representacion grdfica de un perceptron

P

R

El trabajo por realizar para disefiar una red neuronal apropiada que nos mida el
caracter sinfonico de una obra musical consistiria en la especifica calibracion de los
perceptrones. Combinando perceptrones segin una organizacion por capas!® se genera
una red neuronal. El perceptrén esta disefiado para aceptar varias entradas y ofrecer una
Unica salida: cada perceptrén toma cada entrada y la multiplica por un parametro
denominado peso (p), realiza una suma de estos productos (3)) y hace pasar el valor
obtenido por una funcion denominada funcién de activacién (f) que se determina segin

el disefio que se vaya a hacer de la red neuronal. En el caso de la fluctuacién de la masa

' D. E. Rumelhart; J. L. McClelland, Parallel distributed processing: Explorations in the Microstructure
of Cognition, Volume 1: Foundations, Cambridge, MIT Press, 1986.

18 F. Rosemblatt, «The Perceptron. A perceiving and recognizing automaton», Cornell Aeronautical
Laboratory, Report 85-460-1, 1957, pp. 1-29.

19 El1 procedimiento empleado para asociar los perceptrones estableciendo una red neuronal es mediante
capas, de manera que todas las salidas de una capa estan conectadas a todas las entradas de la capa siguiente.
Cualquiera que sea el nimero de capas de una red neuronal, se puede simplificar a una red de dos capas.
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sonora, los pesos son cuatro, un valor numérico estadistico relativo a cada una de las
cuatro variables. Los pesos asignados a cada entrada se calculan en la primera fase de uso
de la red neuronal a partir de un entrenamiento de la red basado en parejas de patrones de
entrada y patrones de salida asociados. Para ello, las funciones que se suelen utilizar son

del tipo tangente-hiperbolica o lineales.

La representacion grafica de la red neuronal aplicada a nuestros cuatro parametros

es la siguiente:

Tension @l

1

Agdgica @1 \

2 @ Fluctuacién de la
. — >

Instrumentacién @

n

Dinamica

masa sonora

3

=)

M

Figura 4. Ejemplo de red neuronal aplicada a los
cuatro parametros de la fluctuacion de la masa sonora

El hecho de que el modelo matematico red neuronal requiera de un entrenamiento
es uno de los aspectos llamativos por el que se ha elegido para definir la fluctuacion de la
masa sonora. En el caso computacional, se plantea un proceso estadistico mediante el cual
se calculan los pesos (valores de agdgica, dinamica, tension e instrumentacion) en funcion
de un resultado previsto. La salida del perceptron no es siempre la misma, sino que
depende del entrenamiento: se presenta un patron de entrada para una salida conocida
(por ejemplo, sabemos que la Segunda Sinfonia de Gustav Mahler es mas sinfénica que
la BSO de la cabecera de Juego de Tronos; sabemos que la Segunda Sinfonia de Johan de
Meij es més sinfonica que el Concierto para Clave y 5 instrumentos de Manuel de Falla;
etc.), y tras repetir este proceso varios cientos de veces, la red neuronal podra prever con
un alto porcentaje de fiabilidad el valor de fluctuacion de la masa sonora de una

determinada musica, y con ello, un indice para su catalogacion sinfonica. Se tendra que

Hoguet, n° 8 (2020), pp. 123-141. ISSN 2340-454X 139



Lo sinfénico como propiedad musical gradual
Pablo F. Rojas

SUPERIOR
DE MUSICA
DE MALAGA

prestar especial atencidn a introducir datos de manera global, pensando en todas las
tradiciones musicales, y no desde una sesgada perspectiva estilistica. Aun aceptando esta
herramienta, es preciso reiterar la necesidad de entender las obras musicales sinfonicas

como un conjunto difuso, sin un orden puramente restrictivo u ordenador.

CONCLUSION

Decimos que una musica es sinfénica en funcion de en qué grado de magnitud
cumpla con los factores de nimero de ejecutantes por parte, polifonia, desarrollo,
volumen requerido, y fluctuacion de la masa sonora. Aceptamos generalmente un limite
inferior establecido convencionalmente por la tradicion segun el cual una mdsica es 0 no
sinfonica, por cuestiones de caracter estilistico, y suponemos un limite superior definido
como la identificacion de una masica como ruido, debido a que la superposicién infinita
de planos dé como resultado un objeto sonoro que deje de considerarse como musica
sinfonica. Entre ambos limites, podemos emplear expresiones comparativas respecto de
objetos sinfonicos sirviéndonos de la propedéutica propuesta, con el remarcado objetivo
de poder hablar sin prejuicios de qué incide en un objeto musical sinfénico y no de

establecer un orden ultimo para una cuestion artistica.
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LA CONJURA DE LOS SONIDOS:

UN ESTUDIO TECNICO SOBRE LA CONSTRUCCION
DE LOS ACORDES COMPLEJOS EN EL SISTEMA
TEMPERADO Y LA PRESENTACION DE LA
TEORIA DE LA DOBLE BORDADURA

Bohdan Syroyid Syroyid
Universidad de Castilla-La Mancha
Universidad de Valladolid

Resumen:

Este articulo surge de la necesidad de plantear una disquisicién sobre los acordes
complejos, que a menudo presentan una ambigiiedad de interpretacion que nos lleva a
rehusarlos. Nuestra apuesta por la vision sustractiva de la armonia, frente a la tradicional-
constructiva, se encauza en la vertiente esencial de la armonia del Jazz. Esta ultima esta
enfocada a una situacién préactica con el fin de la composicion e improvisacion a partir de
secuencias armonicas. Dependiendo de la modalidad, hay una determinacion de las
caracteristicas estilisticas que fijan lo permitido y lo prohibido, lo recomendado, y lo
evitado. En nuestro caso, no podemos emplear estos términos absolutos; pretendemos
explicar todos los acordes del sistema temperado, de modo que intentamos administrar
una mayor o menor afinidad con la sensacion armonica deseada (acorde mayor, menor,
dominante...) sin censurar ninguna combinacion sonora. La busqueda de una forma de
cifrado abreviado que provea rapidamente la interpretacion de un acorde no escrito esta
fuera de los objetivos del articulo. Nos limitamos a teorizar las interrelaciones, entre
notas, de tres a doce sonidos, proponiendo una teoria para su organizacion: la teoria de la
doble bordadura. Este proceso supone replantear algunos conceptos tradicionales de la
armonia como la construccion de los acordes, el concepto de consonancia-disonancia, las
inversiones o la tension que define la sensacion de dominante.

Palabras clave: sistemas armoénicos, acordes, teoria de la doble bordadura
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BREVE INTRODUCCION HISTORICA

En el siglo XVIII habia dos formas diferentes de interpretar un mismo fenémeno.
La primera de ellas era la vision contrapuntistica que venia de la Edad Media, aunque se
desarroll6 en mayor medida en el Renacimiento. En esta vision, teorizada por Zarlino?,
la polifonia es un desarrollo intervalico en torno a una voz, tenor. En el Barroco, con el
desarrollo del bajo cifrado, la importancia paso a la voz del bajo. A partir de la primera
mitad del siglo XVIII con Rameau?, se establece una nueva forma de armonia, que con

menos reglas obtiene un resultado polifénico parecido®.

La visién armonica simplifica las reglas intervalicas de Zarlino a dos acordes
posibles: mayor y menor. Posteriormente, estos se amplian a cuatro, sumando el
disminuido y el aumentado. El acorde disminuido puede encontrarse en primera inversion
en las cadencias renacentistas con las clausulas de tenor y soprano. No obstante, el acorde
aumentado es mas reciente. Segin Diether de la Motte* empieza a utilizarse de forma
esporédica en la tradicion barroca tardia de Bach, Haendel, Vivaldi y Telemann, aunque
se establece de manera mas patente en el Romanticismo tardio, con compositores tales

como Wagner y Liszt.

La vision armonica acompafiada de la tonalidad bimodal se somete a una
evolucion exponencial hasta que las reglas iniciales empiezan a verse forzadas en muchos
aspectos debido a la densidad y complejidad musical. La evolucién se produce en dos
sentidos: la sofisticacion del edificio arménico en el plano horizontal, con lo cual se
expanden los acordes hasta llegar a los 12 sonidos; y la concatenacion cada vez mas
rapida de acordes estructuralmente distantes, gracias a lo cual las modulaciones se

! Gioseffo Zarlino, Le Institutioni Harmoniche, Venecia, 1561 (1558).
2 Jean Philipp Rameau, Traité de I’harmonie réduite a ses principes naturels, Paris, Ballard, 1722.

% Una importante innovacion teorizada por Rameau fue el concepto de la inversion de los acordes. Con ello,
cifrados tales como 5/3, 6/3 y 6/4 hacen referencia al estado fundamental y las dos inversiones de una triada.
En el bajo cifrado del Barroco, no se contemplaba una diferencia entre la nota fundamental y la nota del
bajo. Por razones practicas, resultaria retrogrado pensar en que la nota escrita en la partitura, sobre la que
se esta improvisando, no es la fundamental del acorde.

4 Diether de la Motte, Armonia, Barcelona, Idea Books, 1998.
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estrechan hasta llegar a perder la referencia de la tonica de manera auditiva®.
Profundizando en la vision horizontal, que es de la que se va a ocupar el presente articulo,
veremos gue se produce nuevamente una independizacion del bajo de las demas voces,
en gran parte debido a las sustituciones que posibilitan al bajo estar en dos sitios a la vez,
al igual que la teoria actual del modelo atomico estd basada en Orbitas estacionarias,

orbitales.

CUESTION PREVIA: CONSONANCIA FRENTE A DISONANCIA

La clasificaciéon de los intervalos en consonantes y disonantes siempre ha sido
motivo de debate. La clasificacion tradicional que denomina a la octava, quinta y cuarta
como consonancias perfectas, en el contrapunto riguroso o estricto por especies no se
respeta plenamente. La cuarta tedricamente deberia ser equivalente a la quinta, puesto
que se trata de su inversion. No obstante, se ve tratada como disonancia, e incluso en la
armonia tradicional se intenta evitar reservandola para casos concretos como una
cadencia final o la parte débil de un compas. Las consonancias imperfectas, donde se
sitlan las terceras y sextas, mayores y menores, ha sido quiza la categoria mas estable.
Empero las disonancias, donde estan las segundas y séptimas mayores y menores, el
tritono y los intervalos alterados, empieza a ser dudosa con el sistema enarménico donde

una quinta aumentada, disonancia, es igual a una sexta menor, consonancia imperfecta.

Todo esto, que ya en la teoria comienza a tener sus contrariedades, en la practica
presenta mas problemas principalmente por el contexto en el que se sitta el intervalo

consonante o disonante. Un intervalo consonante, por ejemplo, una quinta justa en un

5 Existe una diferencia entre evitar caer en la tonica por medio de dominantes que no resuelven donde
deben, o mediante reposos en puntos que tedricamente no son reposo, y eliminar cualquier tipo de relaciones
tonales, por complejas que sean, y construir la obra en base a células o motivos, dentro de una atonalidad
libro, o incluso ir mas alla, estructurando y componiendo todas las notas de la obra en base a una serie
dodecafénica. En el primero de los casos seguimos estando en la tonalidad. En el segundo, se intenta
esquivar, aunque tras un analisis de la partitura es posible conseguir encontrar algiin centro, ora multiple,
ora basado en algun motivo. No obstante, y si la lucha del compositor estd en romper la tonalidad, la
eleccion mejor que puede hacer es optar por la musica dodecafonica, aunque no necesariamente con el
tratamiento de aporta Arnold Schoenberg, sino optando por tratamientos mas libres en los cuales la serie
puede formar parte de motivos, acordes, o cualquier tipo de estructuras que el compositor tenga en mente.
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contexto de disonancias, segundas y séptimas mayores y menores, va a ser un impacto
que se saldra del mapa de expectativas del oyente®, con lo cual la quinta sera percibida
como disonancia. A pesar de todo, esta diferenciacion entre acordes consonantes y

disonantes se vera mas dificultada al incluir en nuestro estudio, acordes mas complejos.

ASPECTOS GENERICOS

Definiremos al acorde como una sucesion de mas de dos sonidos que suenan
simultaneamente. El sistema de organizacién es la ordenacion por terceras que en los

niveles elementales se limita a terceras mayores y menores en triadas’.

mayor menor disminuido aumentado

Figura 1. Tipos de acordes basicos®.

Para simplificar la nomenclatura de los intervalos se optara por cifrarlos de la
siguiente manera basandonos en el cifrado intervalico empleado frecuentemente en los

libros que examinan la armonia del Jazz°.

® Tomamos prestado el concepto de mapa de expectativas aplicado a la consonancia y disonancia de la
Actividad Académica Dirigida de Ignacio Sanchez Pecino, Khaos: hacia un equilibrio inexpresivo, Malaga,
Conservatorio Superior de Musica de Malaga, 2009.

" A la hora de referirnos a acordes mas complejos nos limitaremos a decir que es un acorde de nivel tres,
omitiendo los niveles uno y dos, correspondientes respectivamente a una nota, lo cual implicaria un estudio
de la armonia interna del sonido o timbre, y a dos sonidos, donde se produce un primer estudio de la
disonancia y consonancia del intervalo.

8 Para facilitar la comprension del procedimiento se ha optado por construir todos los acordes desde la nota
Do en todos los ejemplos.

® Algunos de estos libros incluyen a Eric Turkel, Arranging Techniques for Synthesists, New York, Amsco
Publication, 1988; Hal Crook, How to improvise. An approach to practicing improvisation, Rottenburg,
Advance Music, 1993; Enric Herrera, Teoria Musical y Armonia Moderna. Volumenes I y II, Barcelona,
Music Distribucion, 1995; Mark Levine, The Jazz Theory, Petaluma, Music, 1995; Ron Miller, Modal Jazz
Composition & Harmony, Volume I, Rottenburg, Advance Music, 1996.
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notas del acorde

9 o4 4 4 6b 6 T 6f T 7

tensiones

Figura 2. Cifrado de intervalos en relacion a fundamental®.

La mentalidad que se pretende desarrollar aqui es la vision sustractiva de la
armonia, en gran medida basada en la perspectiva armonica del Jazz**. Partimos de todas
las notas posibles que pueden sonar en un instante para definir una funcién determinada
y seleccionamos las notas que deseamos en base a su color armdnico y grado de tension.
Esta propuesta esta encaminada a buscar caminos alternativos para la teorizacion de los
acordes, después de haber pasado por una etapa en la que ya se componian acordes de

doce sonidos.

Por tanto, siempre que se muestre una serie de sonidos desplegada o compacta
solo son imprescindibles los sonidos escritos con cabezas en negras; los demas, sonidos
de color, tensiones o superestructura*?, amplian la dimension del acorde y son opcionales.
En otras palabras, el punto de partida arménico es un conjunto formado por notas del
acorde (estructura) y tensiones (superestructura), de las cuales se selecciona las notas en
base a su color armonico. El enfoque complementario es la vision tradicional aditiva o
constructiva de la armonia, en la cual se van afadiendo sonidos sobre una nota
fundamental o bajo armonico hasta alcanzar la sonoridad deseada mediante superposicién

de terceras®®.

10 Las alteraciones empleadas se mantienen para todas las tonalidades independientemente de la alteracion
real que haya. Por ello, también cabe la posibilidad de sustituir las alteraciones de sostenido por “+” y la
de bemol por “-”. Este tipo de cifrado puede encontrarse en el tratado de improvisacion de Hal Crook, How
to improvise. An approach to practicing improvisation, Rottenburg, Advance Music, 1993, p. 55.

11 Un referente iconico de este tipo de expansiones armoénicas es el pianista estadounidense Bill Evans. Un
comprehensivo estudio de su lenguaje armoénico puede encontrarse en el libro de Jack Reilly, The Harmony
of Bill Evans, Brooklyn, Unichrom, 1993.

12 E] término superestructura puede encontrarse en los libros de Enric Herrera, Teoria Musical y Armonia
Moderna, Volumenes I y 1. Barcelona, Music Distribucion, 1995.

13 Algunos tratados de armonia basados en este enfoque més tradicional, mas comunmente estudiado en los
conservatorios incluyen a Heinrich Schenker, Harmony, Chicago, Chicago University, 1954; Arnold
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ACORDES DIATONICOS

Trataremos aqui todos los acordes que se forman sobre la escala diatonica mayor
(jonica) y menor natural (edlica), es decir, los acordes mayores, menores Yy

semidisminuidos.

Acorde mayor

Un mismo acorde se encuentra en seis tonalidades diferentes, tres mayores y tres
menores. Por tanto, puede cumplir diferentes funciones y poseer diferentes alteraciones

en funcién de la armadura de su tonalidad. Estas funciones son las siguientes: | o iii, IV

ovi, Vo viit*.
) |
& : o
) Qj} o O o0
| 3 5 7 9 4 6
(9o . . © o8
- -

Figura 3. Acorde mayor 1*°,

La funcion de ténica en tonalidad mayor se ve dificultada por la cuarta que
confiere una sonoridad de dominante sobre tonica. La omision de esta nota o la séptima
supondria una posible solucion, aunque también podamos optar por la sustitucion de la

tercera por la cuarta con lo que nos vendria a la mano un acorde suspendido.

Schoenberg, Tratado de armonia, Madrid, Real Musical, 1974; Nicolai Rimsky-Korsakov, Tratado
prdctico de armonia, Buenos Aires, Ricordi, 1997; Joaquin Zamacois, Tratado de Armonia. 3 volumenes,
Barcelona, Idea Books, 2006.

14 Ntimeros romanos en mayuscula representan grados de tonalidad mayor (jonica) y nlimeros romanos en
minuscula representan grados de tonalidad menor diatdnica natural (edlica). Preferimos nombrar los
acordes mayores directamente por el grado que representan en una tonalidad mayor, y los menores en la
tonalidad menor.

15 En la escritura de los acordes hemos optado por separar el bajo del acorde, haciendo una separacion de
octava. Tras mostrar la forma desplegada se indica una opcion posible de interpretar el acorde en forma
compacta al piano que no tiene por qué ser obligatoriamente esa, sino que puede ser cualquier otra. La
razon por la que se separa el bajo del acorde reside substancialmente en que luego sea mas sencillo
comprender la posibilidad de varios bajos para una misma estructura y superestructura. Se evita la
duplicacion de la nota del bajo en el acorde para evitar quitarle el protagonismo aunque en la practica se
puede duplicar libremente, reforzando la estructura sonora.
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Figura 4. Acorde mayor IV.

La funcion de subdominante en tonalidad mayor esta caracterizada por la cuarta
alterada para que se produzca una diferenciacion del acorde anterior. El Unico tritono
concurre con la fundamental, pero no hay una nota por debajo de ésta que sustente la
posibilidad de crear un acorde de dominante. Es la opcion mas amplia y permite el empleo
de todas las tensiones libremente sin perder la sensacién de fundamental en la nota del
bajo. La escala que se forma es la lidia, que en concepto moderno seria una tonalidad

mayor con la cuarta alterada ascendentemente®.

0 |
\¥ I !\l’-
6’ ————— o -
) a O [
: 3 / 7 9 4 6
o 2 b oo
D L &
- =S

Figura 5. Acorde mayor de V.

La funcién de dominante en tonalidad mayor esta definida por el tritono que se
produce entre la tercera y la séptima. También hay una traccion negativa hacia al fa,
siendo esa nota la tdnica sobre la cudl puede resolver la dominante. Se puede optar por la
misma solucion adoptada en al acorde de tonica, omitir la cuarta, si bien no se excluye la

opcion de combinar tonica y sensible!’.

18 En base a esto, conviene citar el tratado de George Russell que fundamenta toda su teoria en base a la
escala lidia, Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization.

17 Combinar la tonica con la sensible no es un fendmeno completamente extrafio a la practica musical. Ya
en el Barroco, Corelli en sus cadencias frecuentaba una anticipacion de la tonica en una voz superior
teniendo la sensible en otra voz. Aqui se produce una disonancia fuerte de segunda menor, pero con la
justificacion de un procedimiento melddico: la anticipacion.
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Acorde menor

Un mismo acorde menor también se presenta en 6 tonalidades, tres mayores y tres

menores. Sus funcionesson VVloi, Il oiv, lll ov.

0| I}
(&7 —

(R o d Lo,
) Y] O OO

3b 5 7b 9 4 6b
) - ‘ bo bo
(o=, 2e d
vV
- o

Figura 6. Acorde menor i.

La funcion de tonica en tonalidad menor esta caracterizada por la sexta menor. No
obstante, esta sexta genera un tritono con la novena y un acorde de dominante con la
fundamental en la séptima. Si se desea obtener la sensacion de tonica es preferible

seleccionar una de las dos tensiones, séptima menor o sexta menor.

%0

o
s
o

3b 5 b
bo

%

e

\J
4l

Figura 7. Acorde menor iv.

La funcion de subdominante en tonalidad menor esta determinada por la sexta
mayor. Esta sexta crea un tritono con la tercera, que se ve sustentado por la cuarta. Sin
embargo, esta sensacion de dominante es muy sumisa y apacible puesto que la quinta esta
en el bajo. Para expandir un acorde menor, es la opcion mas amplia puesto que permite
la aplicacion de todas las tensiones conservando la sensacion de ténica. La escala que se

obtiene es la dorica.
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Figura 8. Acorde menor v.

La funcién de quinto grado en tonalidad menor esta caracterizada por la novena
menor. Hay un tritono entre la quinta y la novena menor que sostiene un acorde de

dominante sobre la tercera del acorde.

Acorde semidisminuido

Presenta la quinta disminuida y en oposicion la séptima menor, por lo cual no

Ilega a ser un acorde disminuido simétrico. Aparece sobre los grados VI o ii.

.o N I
(&7 bo b
E 4 i o) LPOS
Yo bo Ph o0
3b 5b iz 9% 4 6b
%cr b ) ; e b0 o
‘L || *
>
- r=s

Figura 9. Acorde semidisminuido.

Generalmente, el acorde semidisminuido cumple la funcién de segundo grado de
tonalidad menor, es decir, subdominante. En caso de que se desee emplear como acorde
de dominante deberan tenerse las mismas consideraciones que en el acorde mayor de
dominante en referencia a la ténica, que en este caso estaria en la novena menor, sobre la

cual resuelve la sensible, situada en el bajo.
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ACORDES CROMATICOS

Dentro de esta categoria se van a tratar los acordes no invertibles o de
transposicion limitada, aumentados y disminuidos, y los acordes alterados
cromaticamente, tanto los de dominante como los menores. Segun Walter Piston «la
primera razén para el uso de una alteracion [en acordes cromaticos] proviene de la
deficiencia de nuestro sistema de armaduras, puesto que no permite la intercambiabilidad

o mixtura de los modos»*8.

Acorde aumentado

Es un acorde alterado no invertible de tres sonidos, simétrico por estar constituido
por terceras mayores, que presenta solo cuatro transposiciones. Es por ello por lo que las
tensiones son susceptibles de ser agrupadas en bloques de tres notas, que presentan unas

caracteristicas similares para un bajo multiple y una estructura de acorde aumentado.

fal
A7
- .
\é\) %G“
) 7h 7 Tt
) e e e JiLe )
[. =Y 10 [ 9] — o> 0oy
(825 e >~ 4o P —— L
"= 7 r Lid O m
- - f e

Figura 10. Acorde aumentado®.

La séptima menor es la tension mas suave puesto que empasta dentro de una escala
hexatona o primer modo de transposicion limitada de Messiaen?®. En este orden, la
séptima mayor presenta una mayor tension, estando la tension maxima en la séptima
menor por la organizacion de tritonos. Haciendo uso de cualquiera de las tensiones del

bloque de la séptima menor, se obtiene un acorde de dominante.

18 Walter Piston, Armonia, Cooper City, Spanpress Universitaria, 1998, p. 381.

19 Hemos representado en negras a las notas del acorde asi como sus tres posibles bajos. Como el acorde
no varia al invertirse, el bajo y las notas del acorde son las mismas. Los tres bloques de tensiones contiguos
estan cifradas de manera que para las tres notas del bajo haya sendas tensiones de séptima menor, mayor y
disminuida.

20 Olivier Messiaen, Técnica de mi lenguaje musical, Paris, Editions Musicales, 1993.
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Acorde disminuido

Es un acorde alterado simétrico no invertible de cuatro sonidos que estd
constituido por terceras menores y que admite solo tres transposiciones. Presenta dos

blogques de tensiones: la novena mayor y la novena menor.

fi

v

@ I{,‘l""&’
) Y 9 9b
) . " o o | — o °
(o . — oo

T e T N

Figura 11. Acorde disminuido.

Se puede hacer una sustitucion de la séptima disminuida por una séptima menor,
lo que produce un acorde semidisminuido. Del mismo modo, también es posible la
sustitucién por la séptima mayor, con una sonoridad mas impactante, aunque en este caso
se perderia la simetria. La tensién de novena mayor es mas suave puesto que encaja en la
escala octafona o segundo modo de transposicion limitada de Messiaen?!. La novena
menor es igualmente valida, aunque si interpretamos al acorde disminuido como una
dominante multiple estas novenas serdn las sensibles sobre las que resuelven los dos

tritonos del acorde disminuido.
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Figura 12. Acorde disminuido como dominante maltiple.

2L O. Messiaen, Técnica de mi lenguaje musical..., p. 87
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Acorde mayor de dominante

El acorde de dominante posee un tritono comdn a dos bajos diferentes. Estos dos

bajos estan igualmente situados a distancia de tritono. Esta premisa conlleva la

consideracién de unir ambas dominantes, que presentan tensiones diferentes, y obtener

una nueva dominante llamada dominante alterada, sobre un bajo mdltiple.

3

o) e
( . O m fo =
O o " - zo
) 3 s o
3 5 Th 9 6 F 3 5 7h 9 6 F
? O E. ﬂ'

Figura 13. Dominante alterada.

Se crean dos centros de tension: uno en torno a la quinta y otro en torno a la

novena. Dentro de cada entorno es preferible tener en consideracion que el empleo de

todas las tensiones supone una ofuscacion de la armonia al igual que en la pintura la

mezcla de todos los colores da como resultado el negro.

Figura 14. Dominante alterada.
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Aqui, el cifrado empieza a verse forzado puesto que cada tension presenta dos

interpretaciones diferentes en referencia al bajo. Es particularmente destacable el empleo

del acorde que produce un choque modal de tercera mayor contra tercera menor, 0

alternancia de cuartas. Ello implica la posibilidad de que con un cambio de bajo el acorde

puede convertirse en menor o disminuido con séptima mayor.
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dominante menor / disminuido con 7% mayor
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Figura 15. Acorde de alternancia de cuartas®.

A continuacion, se da una explicacion de dos acordes emblematicos que hacen
uso de una construccion similar cuartas. Segun la teoria del tritono, podrian ser

interpretados como acordes de dominante.

Wagner-acorde Tristan Skriabin-Acorde mistico

A 3b 3 44 5 9
O
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Figura 16. Acorde Tristan y acorde mistico®.

Acorde menor

El acorde menor alterado deriva de la union de los tres acordes menores en forma
armoénica y melddica®. El acorde menor iv no puede ser alterado a forma melddica,
puesto que pasaria a ser mayor. Del mismo modo, el acorde menor v, tampoco puede ser
alterado a forma armonica puesto que dejaria de ser acorde menor. Asi pues, la mezcla se

produce entre menor i y menor iv.

22 Concepto tomado de O. Messiaen, Técnica de mi lenguaje musical..., p. 71
2 sdim = semidisminuido, D = dominante.

24 Séptimo grado alterado ascendentemente en la armonica, y sexto y séptimo alterado ascendentemente en
la meléddica.
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Figura 17. Acorde menor alterado.

La ampliacion del acorde menor no implica deshacerse de las dominantes que
engendra el uso de tensiones, con es el caso de los acordes menores sin alterar i y iv. Las
tensiones contiguas son excluyentes si se pretende un resultado nitido y diafano. Se
pueden formar acordes aumentados que aportan una sonoridad caracteristica al acorde

empleando la séptima menor y la cuarta alterada, asi como la séptima mayor.

LAS INVERSIONES

Figura 18. Acorde menor alterado.
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La fundamental del acorde, nota sobre la cual se crea por terceras el acorde, no ha

de coincidir con la nota mas grave, es decir, la nota del bajo. Cuando esto se produce se

altera la estructura y se dice que un acorde esta invertido.

p  estable »> inestable < estable
(IR
f— . H 3 g 3 <
o ©° - s ¢ o s
Estado Estado
fundamental || 1* Inversion | 2° Inversion || 3* Inversion | 4° Inversion 5 Inversion | 6* Inversion fundamental
O O o o /:
2 P — e  — *
— —o = 7
- 3 > P
73
Figura 19. Inversiones®.
%5 Se ha propuesto directamente una posible realizacién armonica.
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Concluimos que las inversiones mas inestables son las que se sitian mas alejadas
de la fundamental tanto por encima como por debajo en la sucesion de terceras. En las
ultimas inversiones el acorde queda desfigurado y puede interpretarse como si la nota
fundamental estuviera en el bajo. No obstante, también la primera inversién de un acorde
mayor | es equivalente a la de un acorde menor i. Por tanto, la aceptacion de todas las
inversiones significa lo mismo que la negacion de su existencia, puesto que todas las
inversiones tienen una explicacion partiendo del bajo como fundamental. En la mayoria
de los casos, las inversiones se pueden justificar a través de la sustitucion de los intervalos

estructurales del acorde (tercera y quinta) por otros que no lo son como novenas, cuartas

y sextas.
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Figura 20. Reinterpretacion de las inversiones®.

OTRO TIPO DE CONSTRUCCIONES ARMONICAS

En este apartado incidiremos en otros tipos de construccion de acordes, como los
acordes por cuartas y quintas, sin mediante, y los surgidos de la combinacién de triadas
con dominante.

Acordes por cuartas y quintas

organizacion por 5°as (acorde mayor) organizacion por 4*as (acorde menor)

A » (31 <

be ©

o ® | | 1 | n

6 3 7 4f 9 6b 3b 7b 4 F
Figura 21. Sucesion de cuartas y quintas.
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%6 M = mayor, m = menor, S = acorde suspendido, sustitucion de intervalo.
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La sucesién por quintas propicia una sonoridad de acorde mayor, y por el contrario
la sucesion de cuartas apoya una sonoridad de acorde menor, con la quinta sustituida por
la sexta menor. Este planteamiento supone una ordenacion diferente de la importancia de
las tensiones empleadas, puesto que la sucesion de quintas pasa por todas las notas,
aungue en su esencia llegue a ser comparable a la ordenacion por terceras. Si se tienen en

cuenta los cambios de octava, el ambito del acorde por quintas es mas extenso.

Acordes por 5as Acordes por 4as
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Figura 22. Ejemplos de acordes por cuartas y quintas.

Sustitucion de tensiones

El ejemplo mas habitual en esta categoria es la sustitucién de la tercera por la
cuarta, pudiendo estar esta Ultima alterada. También es posible admitir mas tipos de
sustituciones como, por ejemplo, la quinta por la sexta, lo cual es frecuente cuando la
importancia de la quinta es absolutamente secundaria y su omisién no altera la sensacion

sonora deseada.

_bon  bown  bom ho7 o7 bo?  bom
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Figura 23. Ejemplos de sustituciones de tensiones.

Acordes sin mediante

La carencia de mediante no implica que ignoremos el modo en el que nos
situamos; es posible deducirlo de las demas tensiones o el contexto armonico que lo

rodea. Aungue exista esta sensacion innata de rellenar el acorde con su tercera, presente
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en los arménicos de los instrumentos acusticos que empleamos, es un procedimiento muy
dado a engafiar al oido. Un acorde de quinta y sexta sin tercera implica una sonoridad

ambigua, dado que puede desarrollarse tanto como acorde mayor, asi como acorde menor.
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Ejemplo 24. Acordes sin mediante.

Combinacion de triadas con una dominante

La superposiciéon de una triada, mayor o menor, sobre un acorde de dominante

también es una forma de obtener dominantes alteradas.
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Figura 25. Dominantes alteradas que contiene triadas mayores.

Tanto la segunda menor, como la tercera mayor y la cuarta justa, son mas
disonantes por incluir la resolucién de las sensibles del tritono. Esto sucede en ambas
mitades de la escala cromatica.
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Figura 26. Dominantes alteradas que contiene triadas menores.
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Tanto la segunda mayor como la tercera mayor y la cuarta justa son mas
disonantes por incluir la resolucion de las sensibles del tritono. Esto sucede en ambas
mitades de la escala cromatica, al igual que en el mayor. En base a lo expuesto, podemos
sugerir una ampliacion del sistema de sustituciones, expandiéndolo a las terceras
menores, que incluyen a la sustitucion por tritonos (suma de dos terceras menores). Una
explicacion del ciclo de terceras menores se puede basar en los acordes de séptima
disminuida, que admiten cuatro acordes de dominante. A esto hay que sumar un ciclo de
segundas que en el acorde mayor admite una segunda mayor superior con respecto a

tonica y contra-tonica (tritono), y en el acorde menor con el intervalo de segunda menor.

ACORDES HASTA DOCE SONIDOS

Los acordes del nivel nueve al once son los menos estudiados en los tratados de
armonia, aungue pueden justificarse definiendo una funcién principal y una serie de notas
de color que se salen de dicha funciéon o la perturban. Esto acoge su maxima dificultad en
los acordes de once sonidos, puesto que ahi es donde esta la tonalidad al borde del

precipicio: al pasar a doce asumimos la presencia de la musica dodecafénica.
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Figura 27. Acordes del nivel nueve al once?’.

Los acordes de nivel doce son clusteres que no tienen porqué estar en su forma

compacta. Generalmente, se opta por una construccion simétrica para organizar la masa

27 Las notas con cabeza cuadrada son notas de color respecto a la funcion principal. Estos acordes suelen
admitir varias interpretaciones posibles.
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sonora, aunque no se excluya la posibilidad de la asimetria, 0 una estructuracion

dodecafonica basada en una serie que presenta otro tipo de propiedades.

claster cromatico dodecafonico simétrico
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Figura 28. Acordes de doce sonidos.

NOTA SOBRE ENARMONIAS Y EQUIVALENCIAS

La expansion del sistema armonico implica el solapamiento y la generacion de
puntos de interseccidn entre diversas funciones armoénicas. Una explicacion detallada del
fendmeno de la enarmonia, acompafada de ejemplos y ejercicios de composicion, puede
encontrarse en el libro de armonia tradicional de Hindemith?®. En la figura 29 las flechas
discontinuas indican las enarmonias entre los diferentes niveles (que revelan la influencia
del contexto armdnico y la consecuente falta de univocidad a la hora de nombrar las notas
del acorde). Por otro lado, las ligaduras indican la compatibilidad y posibilidad de

convivencia de ambas tensiones de forma simultanea (5b + 5# y 9b + 9#).

Dado que la 112 no es una tension valida para la triada mayor (mientras que si lo
es para la triada menor), se considera la 11# como la tensién diaténica del acorde mayor.
Esto da lugar a la escala lidia en la que fundamenta Russell su tratado arménico?. En este
punto, resulta importante destacar que el concepto melddico (escala) y armonico (acorde)
son libremente permutables dado que la expansién de los acordes hasta la 132 hace que

estemos utilizado las 7 notas de la escala, aunque bien con una ordenacion distinta, una

2 Paul Hindemith, Armonia tradicional, Primera Parte, Ejercicios de Armonia para cursos superiores,
Buenos Aires, Ricordi, 2009, pp. 88-98.

2 George Russell, Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization. Volume one: The Art and Science of
Tonal Gravity, Massachusetts, Brookline, 2001.
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ordenacidn por terceras. De esta forma, cualquier acorde compuesto se concibe como una

escala y viceversa.
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Figura 29. Equivalencia entre las tensiones.

POSIBLE CONCLUSION: LA TEORIA DE LA DOBLE BORDADURA

Para concluir este articulo, se propone una forma peculiar de organizar las
tensiones del sistema temperado. Con ello, se desea realzar que cualquier acorde de hasta
doce sonidos puede ser explicado con una teoria armonica. No obstante, el analista debe
tomar una decision personal, que a menudo puede ser subjetiva: el tipo de acorde base
sobre el que se ha de construir el acorde compuesto. En esta teoria, Unicamente existen 4

acordes base, a saber: 3 triadas (mayor, menor y aumentada) y una cuatriada (disminuida).
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Figura 30. Teoria de la doble bordadura.

Como muestra la ilustracion precedente, cada uno de los acordes puede ser
sometido a una bordadura de semitono superior (disonancias fuertes) e inferior
(disonancias medias). En el caso de las triadas, nos quedaradn 3 notas restantes que se
convierte en las disonancias mas suaves al no estar a distancia de semitono con la triada
fundamental. De esta forma cualquier acorde puede explicarse como la composicion de
un acorde base ornamentado por un blogue de tensiones que viene definido por la doble
bordadura del mismo®. Con ello, la teoria de la doble bordadura propone un sistema para

evaluar la tension existente en un acorde musical.

%0 Este tipo de clasificacion de la disonancia encuentra un parecido con algunas teorias expuestas por
Vincent Persichetti (1915-1987) en su tratado de Armonia del siglo XX al estudiar los acordes seglin sus
intervalos, estableciendo cuatro categorias: consonancias (3*M/m, 6*M/m, 4*/5%* J), disonancias suaves
(2*°M-7"m), disonancias medias (4*°A/5%d) y disonancias fuertes (2*m-7*M).
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Resumen:

La creacion y percepcion de las masicas para los formatos audiovisuales no se ha
modificado conforme ha ido recorriéndose el pasado siglo XXy lo que llevamos del siglo
XXI. En la actualidad, utilizar medios electroacusticos, recursos heredados de las
vanguardias tradicionales o la utilizacion de procedimientos mas actuales como la
multitexturalidad, la sintesis instrumental espectral o granular, sigue siendo tan insélito
como lo era en épocas anteriores. Cabe preguntarse a qué se debe esta disociacion e
incongruencia temporal entre los lenguajes, ya clasicos del siglo XX, y los recursos y
procedimientos que han venido utilizando mayoritariamente los compositores de los
formatos audiovisuales (largometraje, documental, video danza, etc.) Este articulo tiene
unavocacion pedagdgica. La asignatura de composicion para medios audiovisuales forma
parte de la materia de tecnologia musical y se enmarca dentro del curriculo de la
especialidad composicion. Ofrece al estudiante una aproximacion al lenguaje audiovisual
tanto tedrica como préactica. Los objetivos fundamentales que se plantean en la asignatura
responden, por un lado, al hecho de mostrar al estudiante los cddigos especificos que son
necesarios para descifrar el lenguaje musivisual con un sentido critico y analitico. Este
articulo intenta dar claves para comprender la evolucion del medio audiovisual dentro del
arte contemporaneo mediante sus diferentes variantes con ejemplos concretos extraidos
de bandas sonoras que de uno u otro modo se inspiran o utilizan procedimientos propios
de la musica electroacustica como El planeta de los simios (1968), Cherndbil (2018) o
La caja de Medea (2011).

Palabras clave: lenguaje musivisual, audiovisual, bandas sonoras, musica
electroacustica, musica electrénica, Samuel Alarcon.

Recepcion: 15-12-2019
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UNA BREVE HISTORIA DE LA MUSICA ELECTROACUSTICA:
CONCEPTOS Y CONVENCIONES

El 5 de octubre de 1948 la Radiotelevision publica francesa emitié en Paris el
primer Concert de Bruits, conformado por los Cing études de bruits (1948) de Pierre
Schaeffer. Schaeffer denomind a esta muasica musique concréte. El término es desde
entonces aplicado a otros &mbitos, sobre todo en musicas de caracter no lineal, no tonal
y donde el parametro altura no es tan decisorio en la identificacion de la forma musical

como pueden ser otros como timbre, ritmo, disefio, perfil o contorno.

En la actualidad, utilizar medios electroacusticos, recursos heredados de las
vanguardias tradicionales o procedimientos méas actuales como la multitexturalidad, la
sintesis instrumental espectral o la micropolifonia, en géneros audiovisuales, sigue siendo
tan insélito como lo era en épocas anteriores. Tras un siglo de cine y de musica de cine,
ésta no ha renunciado al lenguaje tonal como sello distintivo. La creacion y percepcion
de las musicas para los formatos audiovisuales no se ha modificado conforme se ha ido
recorriendo el pasado siglo XX y en lo que llevamos recorrido del siglo XXI. Cabe
preguntarse a qué se debe esta disociacion e incongruencia temporal entre los lenguajes,
ya clésicos del siglo XX, y los recursos y procedimientos que han venido utilizando
mayoritariamente los compositores de los formatos audiovisuales (largometraje,

documental, video danza, etc.). La respuesta es compleja y variada.

La masica electroacustica es aquella en la que se utiliza la tecnologia electronica
(en la actualidad fundamentalmente informatizada) para acceder, generar, explorar y
configurar materiales sonoros. Martin Supper clasifica la musica electroacustica en 4
tipos!: Musica para cinta magnética, Electrnica en vivo, Mdsica electronica y Mdsica
por ordenador. Otro criterio de clasificacion? es aportado por Simmon Emmerson y Denis

Smalley, dividiéndola en dos géneros:

! Martin Supper, Musica electrénica y muisica con ordenador. Historia, estética, métodos, sistemas,
Madrid, Alianza Musica, 2004, pp. 35-78.

2 Simmon Emmerson y Denis Smalley, «Electroacoustic music», Grove Music Online, Laura Macy
(editora). En internet: https://doi.org/10.1093/gmo0/9781561592630.article.08695.
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Acusmatica: compuesta para su reproduccién mediante altavoces y que sélo se
encuentra disponible en un formato grabado (cinta, disco compacto, dispositivo de

almacenamiento informatico). Han emergido dos tendencias estéticas:

a) Mdsica de cinta. Mas «abstracta», relacionada con el desarrollo de discursos
musicales basados en distintos tipos de sonidos y timbres.

b) Mdsica electronica, Elektronische Musik, desarrollada en los laboratorios de
Colonia por Eimert y Stockhausen.

Electronica en vivo (live electronic): en la cual la tecnologia se utiliza para
generar, transformar o disparar sonidos (0 una combinacion de todo ello) durante el
propio acto de la interpretacion, y generados de maltiples formas (sintesis FM, sampleo,

sintesis granular, etc.).

BASES DE LACOMUNICACION, FUNCIONES Y USOS DE LA MUSICA EN
LOS MEDIOS AUDIOSVISUALES

La tradicién tonal

La popularidad internacional de John Williams, Barry y Zimmer, indica
claramente una preferencia general por las partituras musicales basadas en la tonalidad
para el tema y la melodia. La base para esto probablemente se encuentra en este hecho:
la mayoria de las partituras tradicionales de accion épica fueron creadas por Steiner y
Korngold con «preferencia por enormes sonidos orquestales, armonias exuberantes y
lineas expresivas basadas en las Operas de Strauss, Wagner, Puccini y sinfonias de
Mahler»®. Hollywood adoptd un lenguaje musical tradicional y romantico, fiado del siglo
XIX 'y consecuentemente anacrénico, plasmado en el sinfonismo clasico, que sirvié de
modelo para la musica cinematografica. El lenguaje en general era conservador y se habia

abusado de sus férmulas en extremo.

3 Gerard Bruce, Bernard Herrmann: Film Music and Film Narrative, Ann Arbor, UMI Research Press,
1985, p. 77: «preference in huge orchestral sounds, lush harmonies and expressive lines based in the operas
of Strauss, Wagner, Puccini and Mahler’s symphonies».
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La adopcion de este lenguaje por parte de Hollywood no tiene otro misterio que
la raigambre musical de sus propios compositores. Max Steiner y Erich Wolfgang
Korngold, Dimitri Tiomkin, Alfred Newman o Bronislau Kaper Franz Waxman, asi como

el hingaro Miklos Rozsa.

Bases y fundamentos del lenguaje musical audiovisual

Una de las principales razones del porqué del uso de musica tonal, formalmente
sencilla, puede haber sido el constituir ésta el vehiculo de un mensaje con unos codigos
muy concretos. Es lo que Leonard B. Meyer* denomina «connotacion-conjunto de
condiciones preparatorias»® y Kathryn Kalinak «convencion»®. Ambos términos y teorias
son fundamentales para elaborar una teoria de la comunicacién musical en el audiovisual
siguiendo los patrones teodricos de la comunicacién. Estas bases o codigos han sido
estudiadas por diversos autores como Chion, Chathany, etc. Pero es Alejandro Roméan
quien define y cataloga de manera exhaustiva las distintas funciones que adopta la musica
en un formato audiovisual y establece los principios semidticos que rigen la misma: «Los
codigos empleados por el lenguaje de la musica cinematogréafica basan en gran parte su
significado en el uso de determinadas figuras retoricas de modo similar al que utilizan en

el lenguaje hablado y escrito»’.

Estos codigos tienen su raiz en procedimientos y asociaciones que se remontan a
la técnica del figuralismo® en el Renacimiento o en simbologias del Barroco, y es la

retérica. Retdrica, en la que la comparacion sonora enfrentada a la imagen produce una

4 Leonard Meyer, La emocidn y el significado en la mdsica, Madrid, Alianza Editorial, 2001, trad: José
Luis Turina, pp.73-82.

® Las connotaciones son el resultado de las asociaciones que se producen entre ciertos aspectos de la
organizacion musical y la experiencia extramusical. Una muisica como el primer movimiento de la Quinta
sinfonia de Beethoven puede parecer rica y variada en occidente, pero para un hindu, acostumbrado a una
enorme riqueza ritmica musical, serd monotona.

® Un elemento musical que, asociado con un elemento extra-musical, da como resultado un significado
concreto que, de alguna manera, es predecible segun la experiencia y el imaginario colectivo.

7 Alejandro Roman, Andlisis musivisual, Madrid, Vision Libros, 2017, p. 44.

8 Pérez Gutiérrez Mariano, Diccionario de la musica y los musicos, Vol. 2, Madrid, Ediciones Istmo, 2000,
p. 67: «imitar figurativamente el texto o sonido de la naturaleza. Grupos de notas destinadas a describir o
evocar lo significado en palabras de un escrito (literario, religioso)».
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intensificacion de esta Gltima®. Por consiguiente, su uso puede facilitar una respuesta
acorde a las intenciones del realizador; sin olvidar, al mismo tiempo, el matiz de

manipulacion:

Procedimientos musicales concretos como figuras melédicas, sucesiones arménicas o
relaciones ritmicas concretas, se vuelven férmulas que indican un estado de animo o un
sentimiento codificado culturalmente. Para aquellos a quienes les son familiares, dichos
signos son poderosos factores en el condicionamiento de las respuestas®®.

Para Alejandro Romén, como la musica implica un proceso de comunicacion
entre un emisor y un receptor que comparten un conocimiento comdn, la existencia de un
lenguaje es incuestionable. Entonces, la musica electroacustica, con sus sonoridades no-
organicas, ajenas a la calidez humana, ¢de qué manera puede expresar algo en un oyente
habituado a realizar asociaciones de tipo emocional retérico durante el visionado de una
pelicula? En ese caso, ¢cdémo, cuando y qué comunicaria la musica no basada en sistemas,
formas y sonidos tradicionales asociados a lo tonal, y, por ende, que no comparte los
codigos basicos necesarios para que llegue un mensaje asociado a una determinada
imagen? La respuesta fue dada por criterios y asociaciones que tienen que ver con la
propia naturaleza de la musica no basada en una jerarquia tonal y, por ende, en frases

regulares que puedan ser predecibles para el oyente.

USO DE LA MUSICA ATONAL, NO TONAL Y DE VANGUARDIA EN LOS
MEDIOS AUDIOVISUALES. LA TRA(D)ICION HEREDADA

Con los afios, los compositores han tomado decisiones musicales muy especificas
al acercarse a las peliculas de ciencia ficcién. Leonard Rosenman decidié marcar el
mundo desconocido de Fantastic Voyage (1966) con mdsica atonal y vanguardista

inquietante.

Ciertos aspectos creativos (lenguaje armonico y estilo de instrumentacion principalmente)
funcionan bien dentro de los parametros emocionales y dramaticos de ciertos tipos de
peliculas. Asumiendo esta teoria, ciertos aspectos de la composicion (armonia y
orquestacién) deberian aparecer regularmente en peliculas de cierto género o de tipo e

® Un recurso «patentado» por Download es representar la caida de lagrimas con escalas descendentes.

10 Leonard Meyer, La emocion y el significado ..., p. 271.
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imagenes similares. Tanto las orquestaciones vanguardistas atonales y/o las post-
romanticas tardias como los lenguajes arménicos se han asociado tradicionalmente con el
género de ciencia ficcion, fantasia y terror™.

Observamos asi como la musica atonal, aunque ha encontrado cada vez més
cabida en el cine, no obstante, permanece todavia como algo extrafio. El llamado
Sinfonismo Clasico Cinematografico se convertiria en un poderoso gigante, muy
econdmico, de dificil destitucion. El leitmotiv wagneriano, reproducido en su aspecto mas
superficial, asi como la clasificacion —consciente o no— de motivos estandar para provocar

determinados efectos emocionales, Ilego a ser algo habitual:

Por otra parte, si se consiguieran explorar las posibilidades de la mdsica atonal en el cine,
el ejemplo de Hitchcock es paradigmatico del modo en que se ha utilizado la atonalidad:
asesinato, neurosis, terror, ciencia ficcion. A causa de acomodar al oyente a este tipo de
espectaculos atonales y siempre tétricos, el oyente medio se lleva una impresion
equivocada de las posibilidades expresivas y agradables del atonalismo?2.

El uso reiterado de la mdsica atonal electroacustica y demas manifestaciones de
la modernidad o de realidad congruente temporal con los siglos XX y XXI, ha provocado
una tradicién heredada en su uso en medios audiovisuales. O quizas podria hablarse de
traicion heredada, ya que no se ha explorado ni se ha intentado hacer uso del lenguaje y
caracteristicas de ciertos aspectos de la atonalidad para poder aportar otro grado de

empatia audiovisual.

Hay tres factores o razones principales que activaron, ampliamente, el uso de

musica atonal y vanguardista®®:

11 Eneko, Vadillo, Elliot Goldenthal’s Final Fantasy: A Discussion on Mixed Harmonic and Orchestration
Techniques applied to Film Music, Master Thesis, Mmus Composition for Screen and Media, Royal
College of Music, London, 2001, p. 24: «Certain creative aspects (harmonic language and instrumentation
style mainly) work well within the emotional and dramatic parameters of certain types of films. Assuming
this theory, certain aspects of composition (harmony and orchestration) should regularly appear across films
of a certain genre or of similar type and imagery. Both atonal avant-garde and/or late post-romantic
orchestrations and harmonic languages have been associated traditionally with the sci-fi-fantasy-horror
genre».

12 Daniel Martin Saez, El experimentalismo en la musica cinematografica (resefia), Sinfonia Virtual, n°16,

2010, p.6. En internet] http://www.sinfoniavirtual.com/libros/004_experimentalismo_musica_cinematografica.pdf|
(Consultado 19-12-2019).

13 Para profundizar en un analisis detallado del uso atonal de musica en el cine, asi como de los procedimientos
compositivos aplicados, consultar Eneko Vadillo, Elliot Goldenthal’s Final Fantasy, a discussion on mixed
harmonic and orchestration techniques Saarbriicken, LAP Lambert Academic publishing, 2012.
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1 - Lo que suena ajeno a lo tonal es propio de lo extrafio y desconocido.

2 - Encasillamiento. Lo que funcion6 antes puede funcionar nuevamente.
3 - Propiedades de la musica atonal y electroacustica. En términos generales, un
aumento de la disonancia dentro de un entorno tonal/diatonico equivale a un

aumento armonico de la tension.

Cada uno de ellos por separado, o los tres combinados, han seguido ejerciendo
una influencia que se puede denominar criterio y normas de uso de la musica de corte
mayormente no experimental, sino evidentemente tradicional y tonal. Solo en contados
casos se puede observar un uso distinto al asociado o, incluso, un uso extenso, compacto,

estable a lo largo de un largometraje, mas alla de la mera anécdota sonora.

CASOS DE ESTUDIO

Forbidden planet (1968)

Es imprescindible destacar la labor pionera de Louis y Bebe Barron. En 1956
musicalizaron la pelicula de ciencia ficcion Planeta prohibido (Forbidden planet),
dirigida por Fred Mcleod Wilcox. Es el primer ejemplo conocido de uso exclusivo de
electronica para la elaboracion de la musica de una pelicula. EI matrimonio Barron

denomind los procedimientos de Planeta prohibido «tonalidades electronicas»:

Louis y bebe Barron experimentaban con el desarrollo de sonidos producidos por circuitos

electrénicos. Llamaban a estos sonidos tonalidades electrénicas [...]. Disefiaban y

construian circuitos electrénicos que, una vez bien controlados, reaccionaban a estimulos

determinados. La actividad sonora era entonces grabada en cinta magnética.

Tenemos en cuenta que en 1948 aprecio la obra de Schaeffer Etude de bruits, que
en 1955 Stockhausen compone Studie 2 y Kontakte: es simplemente un hecho que deja
atonito que la vanguardia musical fuera usada tan pronto, de manera contemporanea, en

un campo (el audiovisual) que se habia caracterizado por el rechazo a esos mismos

14 Royal Brown, Overtones and Undertnies. Reading Film Music, Berkeley/Los Angeles/ London,
University of California Press, 1994, pp.182-183: «Louis and baby Barron experimented with the
development of sounds produced by electronic circuits. They called these sounds electronic tones [...] They
designed and built electronic circuits that, once well controlled, reacted to certain stimuli. The sound
activity was then recorded on magnetic tape».
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procedimientos. EI experimento contrastaba fuertemente con el resto de la produccion
hollywoodiense de la época. El procedimiento timbrico emulaba o representaba la
extrafieza del entorno alienigena del planeta, caracterizada por la presencia silenciosa
pero amenazante de un ente del planeta. EI uso de la electronica fue rudimentario, pero
magistral por efectivo: modulacion de amplitud, multiplicacion de sefial creando

modulacion de anillos y variacion de envolventes.

Carros de fuego - 100 meters (1982)

Chariots of Fire (Carros de fuego en Espafia) es una pelicula britanica de 1981,
dirigida por Hugh Hudson. Basada en la historia real de los atletas britanicos que se
preparan para competir en los Juegos Olimpicos de Paris 1924. Una de las escenas mas
emblematicas ocurre cuando uno de los personajes del largometraje realiza el ritual de
preparacion en la pista de atletismo antes de realizar la carrera. Fotografiada y proyectada
en camara lenta, subjetiviza toda la escena representando las tensiones, los pensamientos,
las dudas del corredor ante el éxito y el fracaso. Un momento asi es musicalizado por
Vangelis, autor de la banda sonora, con un montaje electroacustico de caracter y espiritu
acusmatico experimental. Desde sintesis sonora hasta variantes de amplitud, envolvente
y modulacioén bésica por filtros, la escena esta cargada de una sensacion irreal, profunda,
interiorizada. Una musica, incluso tonal o atonal, impregnaria de una emocion ya
conocida o esperada por el espectador. El montaje abstracto le otorga otra dimension tanto

sonora como emocional.
El planeta de los simios (1968)

La masica escrita por Jerry Goldsmith para el largometraje, dirigido por Franklin
J. Schaffner, Planet of the Apes, revolucioné los esquemas conocidos hasta entonces en
el género de la ciencia-ficcion, con una musica innovadora y atonal. La musica hace que
el espectador no pueda reconocer como propia la Tierra. Este lugar ajeno al humano es
representado timbricamente por el uso de todo tipo de instrumentos exéticos. Al ser una
partitura irreferenciable, impide que el espectador la identifique con algo concreto y

multiplica asi su efecto devastador.
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La importancia de esta BSO, ademas de por sus cualidades intrinsecas, se debe a

que es la primera vez que se usaban procedimientos electroaclsticos®®, esto es,

consistentes en aplicar sobre una musica procesos asociados a las técnicas de

manipulacion de sonido que, por esa época, no estaban muy extendidas ni desarrolladas.

El material teméatico armonico y textural estd enteramente extrapolado de una serie

dodecafdnica, usada de manera rigurosa:
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Ejemplo 1. El planeta de los simios: serie dodecaf6nica principal y
derivaciones de acordes

En el tema The searchers, se observa cémo la electroaclstica toma carta de

naturaleza. Los acordes pizzicato o legno batutto, son transformados, en vivo, creando un

eco en lo que se denomina tape delay.
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Ejemplo 2. Goldsmith, Planet of Apes, The searchers reduccion por Eneko Vadillo

15 Arpa electronica, echoflex y cimara de reverberacion.
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Ejemplo 3.[https://www.michaelwbell.co.uk/score-of-the-month/2017/8/11/score-of-the-month- |
| 7-planet-of-the-apes-1968-by-jerry-goldsmith|

La ciudad de los signos (2009)

La ciudad de los signos es un largometraje documental realizado, escrito y
dirigido por Samuel Alarcon, producido por Filmo films. La ciudad los signos es un viaje
a través de la filmografia del cineasta italiano Roberto Rossellini. Realiza un
viaje revelador y fantasmagorico a través de la filmografia y los lugares de filmacion de
Roberto Rossellini. Més all& de los signos, que se abren como puertas a la intangible
realidad del cinematografo, sobrevive una ciudad universal que mantiene intactos todos
los suefios que el celuloide ha marcado indeleble en nuestra memoria. Los lugares,
espacios que se revisitan en este documental; los personajes, que aparecen de manera
fantasmagorica, y el tiempo, como una dimension no lineal, precisaban de un enfoque
radical en su sonorizacion.

La musica del prélogo del largometraje es una composicion electroacustica
compuesta para el filme: Antibes per flauto e elettronica. La musica es el resultado de

dos fuentes: la parte instrumental interpretada por la flauta (timbre liviano y neutro,
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vaporoso) y una cinta electronica realizada con seleccion de muestras, procesados en Pro
Tools, Max y Logic para cinta electronica. La musica fue editada para adaptarla al formato
audiovisual realizando una sincronizacion dramética —incremento de actividad textural,
densidades, etc. Asimismo, la idea de repeticion, de tiempo no lineal, de lugares que se
revisitan, se simbolizan con una técnica eminentemente inventada por la electroacustica

y no existente en la masica tradicional: los bucles (loops).

ANTIBES

per flauto solo ENEKO VADILLO
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Ejemplo 4. Vadillo, La ciudad de los signos, Antibes, Eneko Vadillo

La caja de Medea (2012)

La caja de Medea es un cortometraje realizado, escrito y dirigido por Samuel
Alarcén y José Cabrera Betancort. Producido por Filmo y Dunes films, fue realizado en
su integridad en la isla de Lanzarote. La pelicula se mueve en diversos planos temporales
y la idea del recuerdo vivido e imaginado, de la superposicion de lo real e imaginario es
constante.

Al ser un argumento que se desarrolla en una isla (rodeada de agua), dado que la
trama explora la evolucion picologica de los personajes (su transformacion interior a lo

largo del tiempo), y que el propio elemento inmaterial del tiempo es fundamental para

Hoguet, n° 8 (2020), pp. 166-187. ISSN 2340-454X 176



Procedimientos electroacusticos en los formatos audiovisuales

CONSERVATORIO
SUPERIOR . ,
Eneko Vadillo Pérez

DE MUSICA
DE MALAGA

entender el cortometraje, la idea para la compsicion de la musica se desarrollé en torno

al fenomeno fisico armonico.

La nocion basica para construir una comprension cabal del fendomeno fisico-
armonico es la idea de que un armonico es un tipo de sonido que se caracteriza por tener
el timbre mas pobre posible (muy parecido al sonido del diapason) que se corresponde
con una forma de variacién sinusoidal de la onda sonora. El otro elemento clave que
necesitamos nos lo proporciona el Teorema de Fourier, que afirma que cualquier forma

de variacion periddica puede descomponerse en una suma de parciales.

La exploracion de interior del sonido y la aplicacién musical tuvo lugar por la
Ilamada escuela espectral. La obra Partiels se ha establecido como el inicio de la musica
espectral: Partiels (1975) es una pieza definitoria de musica espectral de Gérard Grisey.
El inicio extenso de la pieza se deriva del analisis espectral del Mi grave del trombon. El
programa usado en 1975 era el denominado patchwork y evolucion6 a Openmusic.
Ambos programas fueron desarrollados por el IRCAM parisino (Institut de Recherche et
Coordination Acoustique/Musique).

En La caja de Medea se crea una simbologia entre este procedimiento y la
evolucion del contenido interior del personaje de Nadia: sus componentes psiquicos
internos evolucionan a lo largo del tiempo, transforméandose en algo cada vez mas
extrafio, poco definido e incluso trastornado. De similar modo, la musica de La caja de
Medea utiliza procedimientos de la vanguardia 0 mas reciente modernidad para reflejar
emociones muy asociadas a la musica tonal, permitiendo la percepcion de detalles y

matices mas sofisticados.

Hoguet, n° 8 (2020), pp. 166-187. ISSN 2340-454X 177



CONSERVATORIO Procedimientos electroacusticos en los formatos audiovisuales

SUPERIOR
DE MUSICA
DE MALAGA

Eneko Vadillo Pérez

" OMELS Fie Bt Dume Fscios Wedms e G TEEA t TN peis @
- —

."' nn i

fna T e it

g |
wsdes 7S DR

il
£l
—F
r
]
1

=0 —
_—; lxﬂ
t B B

o
—
s

b
|

Ejemplo 5. Vadillo, La caja de Medea. Analisis espectral

bowl tibetano. Patch de Openmusic
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Ejemplo 6. Vadillo, La caja de Medea. Resultados analisis espectral bowl tibetano.

Chernabil (2018)

El 26 de abril de 1986 se produjo el mayor accidente nuclear de la historia: en la
central nuclear Vladimir Ilich Lenin, ubicada en el norte de Ucrania, a 3 kilometros de la
ciudad de Pripiat, explosiond el reactor 4. La cantidad de didxido de uranio, carburo de
boro, 6xido de europio, erbio, aleaciones de circonio y grafito expulsados que se estimd
—materiales radiactivos y/o tdxicos— fue unas 500 veces mayor que el liberado por la
bomba atémica arrojada en Hiroshima en 1945. Las consecuencias siguen siendo
palpables en los innumerables casos de cancer, en la flora y fauna no recuperada y en las
distintas enfermedades que cred la radiactividad. Ese enemigo invisible, solo detectado
por medidores de radiacidn (sonido crepitoso granulado) es una de las bases sobre las
cuales la compositora danesa Hildur Gudnadottir —ganadora de un premio Oscar por su
trabajo en Joker (2019)- crea una musica que se sitta entre el disefio sonoro, la musica

acusmatica, la masica electroacustica y la masica de ambiente.

¢Como se transforma algo silencioso e invisible y, sin embargo, inhumanamente
salvaje, en sonido? La compositora, Hildur Gudnadattir, se enfrenté a este desafio cuando
se le encargd la creacion de la banda sonora de la miniserie mas nueva de HBO,

Cherndbil. Lo que termind haciendo es un acompafiamiento incomodo, inquietante y
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notablemente hermoso para una de las tragedias humanas mas grandes en la memoria
reciente: «Estaba claro desde el primer momento que no seria apropiado hacer una

partitura normal para esta serie de television»*®.

En cambio, Hildur Gudnadoéttir se acercO al proyecto cientificamente,
preguntandose a si misma como suena la radioactividad: «Por supuesto, la explosion fue
grande, pero el impacto de la misma y los efectos reales [...] son tan silenciosos e
invisibles»!’. EI concepto es radical: crear texturas sonoras y ambientes musicales que
representen las sensaciones de los personajes frente a la amenaza, asi como representar
el propio concepto de radiacion. Para ello el planteamiento tuvo que ser radical. No existe
ni un solo instrumento acustico, excepto la propia voz de la compositora. El sistema para

crear los paisajes sonoros en esta banda sonora fue el siguiente:

- Grabar directamente de una central nuclear el sonido del rumor del reactor, del
giro de puertas, el sonido del contador geiger® captando radiacion, el sonido de
un trozo de grafito contaminado de radiacion, frecuencias agudas que emanan de
la chimenea, etc.

- Edicion de las muestras, limpieza y transposicion a rango audible.

- Montaje electroacustico de tipo acusmatico, procesando el sonido mediante
plugings tradicionales (reverb, eco, delays, filtrajes, pitch shifter, etc.)

- Creacidn de instrumentos virtuales mediante la técnica del sampling. Para ello es
posible usar Kontakt, EXS 24, halion 5, etc. La técnica de sampleo permite
obtener armonias, lineas de melodias a partir de un sonido cualquiera.

- Sintesis modular y sintesis granular. Procesamientos clasicos de la electroacustica

para creacion de texturas complejas asociadas a momentos mas tensos 0 movidos.

16 Hannah Jane Cohen, Sickening Silence: Hildur Gudnadottir’s ‘Chernobyl” Soundscape Brings Radioactivity To Life.
En internet [https://grapevine.isficelandic-culture/movies-theatre/2019/06/07/sickening-silence-hildur-gudnadottirs-|
[chernobyl-soundscape-brings-radioactivity-to-life] (Consultado 19-12-2019): «It was clear from the get-go that it
wouldn’t be appropriate to do a normal thriller TV scorey.

7 Ibid: «Of course, the explosion was big, but the impact of it, and the actual after effects [...] they are so
silent and invisible».

18 Un contador Geiger es un instrumento que permite medir la radiactividad de un objeto o lugar. Es un
detector de particulas, asi como de radiaciones ionizantes.
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La sintesis de sonido basada en granos o sintesis granular es una técnica de
produccion de sonidos que se basa en una concepcidn del sonido en términos de particulas
0 cuantos, pequerfias explosiones de energia encapsuladas en una envolvente y agrupadas
en conjuntos mayores. Su longitud oscila entre 5 y 100 milisegundos. Cada punto es un
grano formando una nube sonora no sincronizada Las primeras implementaciones
digitales de la técnica granular se deben a Curtis Roads, en 1974, en la Universidad de
California en San Diego. En Cherndbil se usan ambos procedimientos, el sincrénico y
asincronico, creando texturas con distintas rugosidades que sirven para pasar de
situaciones calmas a movidas sin hacer uso de acompafiamientos tradicionales. Con ello

se consiguen distintas nubes de sonido de cualidades diferenciadas.

22kHz=

frequency
T

OHz

0 time (seconds)

Ejemplo 7. Partitura realizada con sintesis granular modo asincronico. Nubes.
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Ejemplo 9. Sampler Halion 5. Detalle de procesamientos
granulares sobre muestra de sonido

CONCLUSIONES

El material sonoro musical se convirtid, desde los principios del arte
cinematogréafico, en un aliado inseparable de la representacion filmica. Por ello, ha sido
objeto de variados estudios desde perspectivas multidisciplinares, que han investigado su
papel y funcion. Desde que Halim El-Dabh realiza en 1944 la obra Expressions of Zaar,
la tecnologia asociada a la manipulacion electrénica del sonido ha experimentado una
evolucion sin parangon. La aparicion de los modernos ordenadores de sobremesa, los
modernos secuenciadores, la tecnologia VSL o programas como Max/Msp u openmusic,

hicieron que las posibilidades de creacion sonora se ampliaran de manera exponencial,
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obteniendo timbres Unicos nunca antes escuchados. La sintesis substractiva, aditiva o
granular mezclada con la técnica del sampling permite crear paletas de posibilidades
infinitas. Representa la musica electroacustica, desde algun punto de vista, una
continuacion de la exploracion que se remonta al mismo inicio de la musica occidental:
la busqueda de nuevas combinaciones timbricas y nuevas posibilidades de orquestacion
como vehiculo de la expresion y la creatividad artistica. Se han aportado posibles razones
para entender y explicar la falta de exploracién timbrica, audacia formal y/o busqueda de

nuevas texturas en los medios audiovisuales.

No hay excusa para que desde las aulas de las universidades y de los
conservatorios no se deba potenciar la posibilidad de usar lenguajes y medios propios del
siglo XX en musicas para audiovisuales, sin temor a no crear una sensacién o emocion
predeterminada de antemano. Con ello, quizés, se podria volver a encontrar un camino
no andado y nuevos retos creativos, uno de los ideales de todo creador, artista o
investigador en un mundo —cada vez mas— repetitivo, falto de originalidad, mecanico,
comercial y redundante en ideas. Aun quedando un largo camino por recorrer, sigue
vigente la proposicion de Noél Buch: «Siempre es permisible esperar que los buscadores
calificados acaben encontrando los medios para llevar a cabo experiencias que nos

parecen capitales, si el cine quiere realizar plenamente sus potencialidades»*®,

19 Noél Buch, Praxis del cine (Praxis du Cinéma, Ed. Gallimard, Paris, 1970), Madrid, Fundamentos, 1985,
p.107.
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REFLEXIONES ACERCA DEL ANALISIS MUSICAL EN
ESPANA: UNA ASIGNATURA PENDIENTE

Ma Luz Chamorro Trujillano
Conservatorio Superior de Musica de Malaga

Reflexiones acerca del analisis musical en Espafia: una asignatura pendiente.
Congreso El Analisis Musical Actual: Marco teoérico e Interdisciplinariedad
Celebrado en el Conservatorio Superior de Musica «Manuel Castillo» de Sevilla,
dias 20-22 de noviembre de 2019.

El pasado mes de noviembre tuvimos la suerte de poder asistir al primer congreso

enfocado especificamente en el analisis musical en Espafia, organizado y celebrado en el
CSM Manuel Castillo de Sevilla y cuya iniciativa parti6 del propio centro.
El congreso se estructurd en torno a cinco lineas de investigacion que pretendian abarcar
la multiplicidad de enfoques que esta materia engloba: la teoria musical, el analisis de la
masica contemporanea, las perspectivas etnomusicolégicas, las relaciones del analisis
con la interpretacion, y las conexiones del andlisis musical con otros campos de
investigacion.

Las jornadas se distribuyeron en sesiones de mafiana y tarde durante tres dias
consecutivos, iniciandose cada una de ellas con la comparecencia de un ponente de talla
y reconocimiento internacional, y continuandose con diversas comunicaciones a cargo de
profesores y doctores de universidades, conservatorios e instituciones nacionales e
internacionales de prestigio, finalizdndose cada sesion con un debate sobre las
comunicaciones presentadas entre los participantes en la sesion correspondiente.

Muy acertadamente, la organizacién contd con la presencia de tres figuras principales:
los Dres. Hermann Danuser e Yvan Nommick asi como el maestro Juan Luis Pérez,
figuras de reconocida trayectoria internacional.

Dando comienzo a la sesion inicial, el Dr. Hermann Danuser (uno de los
musicélogos contemporaneos de habla alemana mas importantes en la actualidad), con la
ponencia El anélisis musical desde la tradicidn critica, nos instruyé acerca de las ventajas
del andlisis parcial frente al analisis total en diversas obras y secciones de obras poniendo
de manifiesto los nuevos caminos hacia una contextualizacion intratextual; sin embargo
no dejo de lado la presuncidon de la necesidad de una idea previa del conjunto de una obra
y una minuciosa contextualizacion de esta, hablando incluso de conceptos como
«metamusica» y «metaanalisis» y partiendo siempre desde su experiencia personal como
analista.

Para continuar con una linea similar, el profesor italiano Antonio Grande
(Conservatorio G. Verdi de Como, Italia), con la ponencia Layers of sense and the poblem
of coherence in music, comparé dos puntos de vista analiticos (por un lado el que parte
de la gran estructura y la descompone en detalles, y por otro el que parte de los detalles
para llegar a la gran estructura) poniendo de manifiesto que la musica compleja se puede
descomponer en algo mucho maés simple para llegar a un analisis mas certero. Se valord
la posibilidad de elegir el llegar al todo desde el andlisis de los detalles mas simples, frente
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a la habitual manera de descomposicion del todo en partes mas pequefias. Se apoyo en el
andlisis schenkeriano haciendo referencias constantes al concepto de dimensional
counterpoint?.

Desde la perspectiva de la etnomusicologia, Jorge Gil Zulueta (Universidad
Complutense, Madrid), en Una aproximacion musicolégica a un género en “tierra de
nadie”: el Ragtime clasico, la evolucion compositiva de Scott Joplin, breve andlisis de
su obray correspondencias sociales con una época, realizo un recorrido por la trayectoria
del compositor estadounidense Scott Joplin, cuyas obras muestran un gran conocimiento
de la musica seria de su época y anteriores, encontrandose una clara evolucién en sus
partituras desde el Rag Time hasta la composicion clasica, asi como influencias de
Chopin, Brahms, Strauss, Satie o Stravinsky, poniendo de manifiesto el gran interés del
contenido armdnico, melédico y estructural de sus obras.

La sesion de tarde discurrié acerca de diversos enfoques metodologicos y
analiticos dedicados a reflexionar sobre la pedagogia del analisis actual y a considerar la
utilidad de las teorias musicales tradicionales aun empleadas en las aulas de los
conservatorios esparfioles y el planteamiento de la apremiante necesidad de revision de
estas teorias.

Asi, en De la descripcion a la explicacion. Fundamentos epistemoldgicos para la
ensefianza del analisis en el grado superior, Josep Margarit Dalmau (ESMUC,
Barcelona) realizd una propuesta metodoldgica para la asignatura de analisis de grado
superior basada en la revision de los conocimientos previos y en la diferenciacién de los
niveles descriptivo y explicativo del analisis. EI ponente marcd una serie de etapas claras
y sencillas para aplicar en el aula, comenzando por una revisiéon de los conocimientos
armonicos previos, continuando por el reconocimiento de las funciones tonales y las
cadencias tomando como punto de apoyo el cifrado armonico, y elaborando una teoria
descriptiva y diseccionadora de la obra para por Gltimo tomar conciencia de lo que supone
cifrar. Puso por lo tanto de manifiesto la importancia del conocimiento del analisis
arménico y también del analisis schenkeriano, dando modelos significativos y haciendo
referencia con ejemplificaciones al tratado El contrapunto en la composicion de Salzer y
Schachter®=,

! Peter Smith llama «dimensional counterpoint» (contrapunto dimensional) a la interaccion entre diferentes
modalidades identificando tres superficies: disefio tematico, esquema tonal, y estructura tonal (pudiendo
afiadirse cualquier otra si es necesario). Peter H. Smith, Expressive Forms in Brahms's Instrumental Music:
Structure and Meaning in His Werther Quartet, Bloomington, Indiana University Press, 2005.

2 Felix Salzer y Carl Schachter, El contrapunto en la composicion. El estudio de la conduccion de las voces,
Barcelona, Idea Books, 1999. Este tratado pedagdgico pretende mostrar las relaciones entre los
procedimientos simples del contrapunto de especies de Fux y las complejidades de la composicion
polifénica en sus diferentes niveles durante el periodo de la practica comun. Dicho modelo para tratar el
contrapunto se deriva del estudio de la obra de Heinrich Schenker.

3 El analisis schenkeriano es un método de analisis musical basado en las teorias de Heinrich Schenker
(1868-1935). Las ideas de Schenker parten de la observacion fundamental de obras musicales del llamado
periodo de la practica comun (aproximadamente desde 1600 hasta 1900). Nicholas Cook, 4 Guide to
Musical Analysis, Londres, Dent, 1992, describe el analisis schenkeriano como «un tipo de metafora segun
la cual una obra musical es vista como una ornamentaciéon a gran escala de una progresiéon armonica
subyacente simple» (p. 36).
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La acertada reflexion a la que nos invita el Dr. Cristobal Garcia Gallardo (CSM
de Mélaga), con la comunicacion El andlisis y la teoria musical en Espafia: problemas y
perspectivas, gird en torno a las carencias de la disciplina del analisis y la teoria musical
en nuestro pais. Hizo especial hincapié en la necesidad de espacios de encuentro asi como
de apoyo a la investigacion en cuestiones de analisis. Resalto la carencia de publicaciones
de interés y de actualidad en castellano y la inexistencia de una titulacion especifica que
forme especialistas en este campo tan complejo y extenso, que normalmente corre a cargo
de los titulados en composicion. Hace especial referencia al tratado de la forma musical
de Clemens Kiihn* y considera que resulta alarmante la supervivencia en el uso en nuestro
pais de ciertos términos y conceptos obsoletos y de utilidad dudosa que nuestro
profesorado sigue utilizando a falta de otros mas adecuados y realmente fundamentados
en el analisis musical real.

Como ultimo comunicador de la tarde contamos con el coordinador general y
pieza clave del congreso, el compositor Francisco Martin Quintero (CSM Manuel Castillo
de Sevilla y URJC de Madrid). En su especialmente abundante en contenidos y solida
comunicacion, Lo textural como perspectiva. Aportaciones del enfoque textural al
analisis de la musica contemporanea para grandes formaciones instrumentales,
generosamente nos muestra bocetos de su obra Orografia sonora desde su gestacion,
pasando por su evolucion y el resultado final apoyandose en la evolucion de la textura en
el proceso compositivo y presentandonos las diversas fases de la definicion textural de
dicha obra. Nos recuerda el parametro de la textura musical como un factor decisivo en
la musica contemporanea por encima de otros y nos invita a considerar la aplicacion
pedagdgica de estas apreciaciones.

Tras estas ponencias resultd especialmente relevante el debate sobre las
comunicaciones que finalizo6 este primer dia, en el cual los doctores Pedro Purroy Chicot
(que ya nos habia expuesto su original y asombrosa teoria en la sesion de la mafiana con
El origen de los conceptos fundamentales de las teorias tonales) y Josep Margarit Dalmau
(ESMUC, Barcelona) intervinieron presentando la Associacié de Teoria i Analisi
Musicals creada en Catalufia®, cuyo conocimiento resultd especialmente motivador y
alentador para la creacion de una Asociacion de Analisis y Teoria Musical espafiola, cuya
iniciativa fue apoyada por todos los asistentes al congreso®.

4 Clemens Khiin, Tratado de la forma musical, Cornella de Llobregat, Idea Books, 2003.

% En la pagina web|https://www.atam.cat/|(consultada el 11-2-2020), se puede observar que ATAM es una
asociacion creada a mediados de 2016 dedicada al estudio, investigacion, generacién y promocion de la

teoria y el analisis musical a partir de una iniciativa vinculada al profesorado del Departamento de Teoria
y Composicion de la ESMUC.

® Actualmente es un hecho la puesta en marcha del proyecto para la creacion de la Sociedad de Analisis y
Teoria Musical por parte de un nutrido grupo de profesores, muchos de ellos asistentes y/o ponentes en este
congreso. El enlace al formulario en el que se estan recogiendo los datos de las personas interesadas es el
siguiente:|https://forms.gle/VEY3RrDUG]NtyDGGA
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Tras la motivadora primera jornada, se dio inicio a la segunda, sin lugar a dudas
el punto culminante de este congreso, en la que pudimos disfrutar de la presencia de nuevo
en Espaiia del doctor, compositor y musicélogo Yvan Nommick’ con la ponencia En el
laboratorio del compositor: reflexiones metodoldgicas y epistemoldgicas sobre poiesis,
analisis genético e intertextualidad en la que, con la admiracion y el rigor que lo
caracterizan al hablar de musica, nos hace participes de como se investiga el proceso de
gestacion de una obra musical, desde su encargo hasta su estreno, en concreto El
sombrero de tres picos, de Manuel de Falla, dejando constancia del respeto que deberia
mostrarse hacia el gran esfuerzo que existe tras cualquier gran obra de arte. Respecto a la
intertextualidad nos recuerda que el concepto hace referencia a la gran cantidad de
influencias de otras masicas anteriores en una obra en concreto a pesar de no ser citadas
explicitamente. La poiética incluye la genética y todos los documentos que han
alimentado la imaginacion del compositor, y no concibe una edicion critica de una obra
sin haberla analizado a fondo. Cita a Stravinsky cuando afirma que «hay que inclinarse
ante las grandes obras maestras sin olvidarse del trabajo inmenso que se esconde detras
de ellas». Fantéastica la referencia al coral «Ein feste Burg ist unser Got» y cémo ha
aparecido citado por diferentes compositores a lo largo de la historia de la musica para
conseguir diferentes objetivos expresivos, desde Mendelssohn y Wagner hasta Debussy
y Stravinsky.

Tras las intervenciones de Pedro Luengo Gutiérrez, Gonzalo Parrilla Gallego,
David Wadie Lopez y M?# Carmen Lopez Castro, que nos hablan sobre diferentes
posibilidades de analisis musical recorriendo algunos aspectos interesantes desde ambitos
tan dispares como ludosonologia y el flamenco, nos sorprendié Julia Esther Garcia
Manzano (CSM Manuel Castillo de Sevilla) en su ponencia Hacia una interpretacion
cognitiva de la formulacion tedrica de los sistemas musicales: ¢Por qué no existe Do
Mayor? con la sugerencia de considerar cbmo se han generado los sistemas y como se
han establecido a lo largo de la historia de la musica, y asi dudar sobre las decisiones
tomadas por nuestro cerebro que crea una trama de coherencia para hacer racional
cualquier decisién que tomemaos, considerando necesario ampliar el enfoque cognitivo al
estudio de los mecanismos a través de los cuales se han generado y reproducido los

"Yvan Nomick (Paris, 1956) se inici6 en la investigacion musicoldgica sobre misica espafiola a través de
su tesis doctoral. Dirigio durante una década el Archivo de Falla de Granada y fue director de estudios de
la seccion artistica de la Casa de Velazquez, asi como miembro de la escuela de Estudios Hispanicos
avanzados en calidad de musicdlogo de esta misma institucion. Referente absoluto del universo de Manuel
de Falla, ha realizado nuevas ediciones de las obras de este como El amor brujo, El sombrero de tres picos,
el Concierto para clave y el Retablo de Maese Pedro. También ha impartido multitud de cursos y clases
magistrales en diversos conservatorios y universidades espaolas.
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sistemas tedricos asociados a la musica clasica occidental y partiendo como punto de
referencia del falsacionismo de Karl Popper® y la teoria coherentista de la verdad®.

La sesion de la tarde tuvo como protagonistas a la Topic Theory (representada por
Carlos Villar Taboada e Ifiigo Pérez de Leoz, de la Universidad de Valladolid) y llegando
ya al ecuador de la sesion de tarde, se nos presenta una curiosa investigacion con posibles
aplicaciones pedagdgicas acerca de las proporciones a cargo de D. Israel Sdnchez Lopez,
director del CSM Manuel Castillo, sede de este congreso. En EI nimero en las Canciones
y Villanescas Espirituales de Francisco Guerrero. Conocimiento y consecuencias
interpretativas y de edicion, nos transmitié desde una perspectiva muy personal como la
cuestion de las proporciones numéricas puede afectar a la interpretacion y al anélisis
estructural de una obra.

A continuacion Carlos Blanco Ruiz, Universidad de La Rioja, En la ponencia El
analisis como base para la reconstruccion de una obra musical. La edicidn critica de la
Suite Oria (1957) de Eliseo Pinedo, nos explica el camino seguido para la recuperacion
de dicha obra, citdndonos dos textos fundamentales como referencia: Mdusica e
intertextualidad de Lopez Cano?y El contrapunto del siglo XX de Searlell.

Finalizo el dia la ponencia de Irene de Juan Bernabeu con su visién particular de la
interpretacion de los preludios de Debussy.

Como inicio de la tercera y ultima jornada, ¢Es posible amar lo que se
desconoce?, se nos acerca a la experiencia del Maestro Juan Luis Pérez, tercera figura
central del congreso. Desde su perspectiva como intérprete nos habla de la utilidad y
necesidad del analisis desde el punto de vista del artista en todos los &mbitos.

Especialmente enfocada en la problematica del andlisis de la mdsica
contemporanea, en estas sesiones contamos con Alicia Diaz de la Fuente (RCSM,
Madrid) que en su comunicacion Analisis e indeterminacion linguistica: el caso de John
Cage nos hablé del problema que se encuentra la teoria del analisis en obras que presentan
probabilidades multiples de lectura, como es el caso de la hiperindeterminacion de la obra

8 El filésofo austriaco Karl Raimund Popper (1902-1994) cred la corriente epistemolégica conocida como
falsacionismo, también llamada refutacionismo o principio de falsabilidad. En ella se manifiesta que
ninguna teoria puede considerarse categoricamente verdadera si no ha sido comprobada su falsabilidad
previamente. El criterio, pues, para considerar la veracidad de una teoria, consiste precisamente en que sea
falsable. Este método nos llevaria de lo que no es a lo que es progresivamente a través del contraste que se
derivaria de la refutacion mediante un contragjemplo. Si no fuese posible refutarla, esta teoria podria ser
admitida provisionalmente, pero nunca verificada.

% «Una teoria coherentista de la verdad sostiene que la verdad de cualquier proposicion (verdadera) consiste
en su coherencia con alguna serie especificada de proposiciones» (James O. Young, «La teoria de la verdad
como coherencia», Discusiones filosoficas, 4,2003, p. 111).

10 Rubén Lopez Cano, Musica e intertextualidad. Cuadernos de teoria y critica musical, 2007, 104, pp. 30-36.

Y Humphrey Searle, El contrapunto del siglo XX, Ciudad de la Habana, Editorial Arte y Literatura, 1978.
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abiertal?, citando a Stockhausen, Boulez, Cage o Busoni. Es de agradecer a la
compositora que, ademas de su particularmente clara y agradable manera de comunicar,
nos obsequiase con una fabulosa sintesis de las ponencias realizadas hasta el momento
por sus comparieros, citando casi textualmente alguna idea esencial de las méas destacadas
de estas en las sesiones anteriores y poniendo de manifiesto para los asistentes el
indudable nexo de union entre ellas quizas imperceptible ain para algunos.

Continuando con las perspectivas del andlisis de musica contemporanea, la
comunicacion Evolucion de la musica de José Manuel Lopez Lopez: hacia una
interaccion de lo granular y lo espectral, otra compositora, Maria del Carmen Asenjo
Marrodan (CSM Manuel Castillo, Sevilla), se detiene en un enfoque analitico basado en
la influencia granular en todos los niveles estructurales de una obra, desde la organizacién
temporal de la macroestructura y la microestructura hasta los tempi, mostrandonos un
minucioso y detallista trabajo analitico en torno a la obra del compositor, compartiendo
con los asistentes diversas consideraciones analiticas con respecto a varias obras del
compositor José Manuel Lopez Lopez (1956-) como Trio 111 o El perfume de la Luna.

lyan Fernandez Ploquin, de la Universidad de Oviedo, nos habla de analisis
textural, y en La reiteracion estructural a analisis. Particularidades creativas de la
chacona en la segunda mitad del siglo XX, la profesora Sara Ramos Contioso (CSM
Manuel Castillo, Sevilla) realiza un recorrido a través de la evolucién del género y la
aplicacion de los principales rasgos de ésta en obras de compositores desde el Barroco
hasta el siglo XX, centrandose en la técnica compositiva de la reiteracion.

Para finalizar la tercera y ultima jornada contamos con varias ponencias
destacables. Se abre la tarde con Anna Malek (Procesos compositivos y relaciones extra-
musicales en la obra «Second Space») y se continGa con la intervencion de la profesora
y compositora italiana Simonetta Sargenti, especializada en musica electrénica y que nos
instruy6 acerca de diversas perspectivas analiticas.

Una de las comunicaciones mas destacadas por sus posibilidades de aplicacion y
apoyo al andlisis musical fue Andlisis estadisticos de misas ibéricas renacentistas a
través del software jSymbolic, de Elena Cuenca Rodriguez (Universidad de Salamanca).
Elena nos hizo una presentacion detallada y minuciosa de las caracteristicas de dicho
software y su utilidad para el andlisis estadistico de masica antigua, lo cual puede ser de
gran apoyo y complemento para la investigacion pues permite estudiar una gran cantidad
de piezas basandose en la comparacion de las caracteristicas de estas que al investigador
le resulten relevantes. Se podrian realizar rapidamente estudios empiricos que
involucrasen una gran cantidad de musica analizando de manera simultdnea miles de
caracteristicas y sus interrelaciones asi como situar geograficamente las partituras.

Por ultimo hay que sefialar las amenas ponencias del final de la sesion de la tarde,
centradas en musicas populares y urbanas; en primer lugar mencionar al Dr. Sergio
Lasuén Hernandez, autor del libro La armonia en las bandas sonoras del cine espafiol de
los noventa y nominado a los premios ASECAN 2019. En la actualidad es una de las

121.a obra abierta es un tipo de tendencia recuperada y llevada a su maximo exponente en la segunda mitad
del siglo XX (pues un atisbo de ella podriamos encontrarlo en épocas tempranas, en las pequefias libertades
que se otorgaba a los intérpretes de organum y fabordén y en algunas obras instrumentales del Barroco)
correspondiente a la indeterminacion en la cual el compositor no asume la totalidad de la realizacion de la
creacion musical sino que busca compartir esta experiencia con el intérprete incluso con el publico.
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principales referencias espafiolas en el estudio de la armonia en musicas populares
urbanas y en proyectos interdisciplinares, ademas de profesor del CPM de Lucena,
Cordoba. Su comunicacion Analizando mdsicas populares urbanas: hacia una
revalorizacion del objeto, nos invita a cuestionarnos el porqué de la separacion del
analisis de la musica clasica y las masicas urbanas y nos incita a reflexionar sobre la
posible introduccion de este contenido en los conservatorios, basandose en las ventajas
del enfoque sincronico. Segun sus reflexiones el sistema tonal deberia ser el primer objeto
de estudio para luego crear una especializacion enfocada a diversos estilos y épocas en
las que este se utiliza con diferentes sintaxis, desde Bach o Mozart hasta la musica pop.
Se nos vuelve a plantear la problematica de la adecuacion de los términos del lenguaje
musical tradicionales y la posibilidad de crear un lenguaje especifico para analizar las
masicas populares urbanas o quizas seguirnos apoyando en el ya existente para la musica
clasica.

A continuacion, y para poner un original punto y final a las comunicaciones de la
tarde que concluirian este congreso, contamos con Miguel Palou Espinosa (Universidad
de Sevilla) y el guitarrista Ricardo Jiménez Gomez (CEIP Pino Flores, Sevilla) que, en
Camino a la oscuridad: el metal extremo como propuesta del andlisis musicolégico,
defendieron las posibilidades analiticas desde el punto de vista musical que ofrece el
metal extremo, manifestandose claramente el hecho de que la vision analitica como
intérprete se complementa perfectamente con la vision académica mas tradicional,
pudiendo ambas formar parte de la musicologia.

En el debate tras la tltima sesion, los doctores Diego Garcia Peinazo y Julio Ogas
Jofre presentaron el dossier tematico Analisis musical y practicas hiper/intertextuales en
la musica iberoamericana (Cuadernos de Musica Iberoamericana, vol. 32, 2019,
ICCMU/UCM).

Como conclusion podemos afirmar que el Congreso celebrado ha sido el primer
encuentro de estas caracteristicas que se recuerda en Espafia y que el gran nimero de
asistentes (que rondé alrededor de sesenta personas tanto en calidad de comunicantes
como de oyentes) ha superado con creces lo esperado por la organizacion. Se hace patente
la necesidad de contar con este tipo de eventos asi como de puntos de encuentro que
faciliten el acercamiento a los profesionales interesados en la reflexion y la investigacion
en materia de teoria y anélisis musical en nuestro pais. Agradecemos a la organizacion, a
los asistentes y al CSM de Sevilla su iniciativa y profesionalidad y esperamos que a partir
de ahora no cese la motivacion para conseguir que la Sociedad de Analisis y Teoria
Musical sea pronto un hecho en nuestro pais.
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