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Prologo

“El oyente esta predestinado a ser, en determinado aspecto, -
socio del compositor. Esto presupone que su educacion y su
ensefanza musical se hallen suficientemente desarroliadas,
no solo para poder seguir el cuadro sonoro conforme a-un
sentido, sino también para poder captar su contenido

espiritual.”
1. Stravinsky (*)

Vivimos rodeados de musica: el radio, la television, la diversiones, el cine.
La musica nos acompana frecuentemente hasta en el trabajo diario, y todos o
casi todos, solemos cantar cuando estamos contentos.

La musica es parte de nuestra vida y no dudamos en afirmar, segin estudios
recientes, que mas del 90 por ciento de las personas nace con aptitudes
musicales. Fsta capacidad musical es fuente de diversion y de alegria; puede
ser también fuente ‘de concentracidn espiritual, y conducirnos a un gozo
indefinible, intimo y profundo.

La musica es un mundo de infinitas posibilidades, cuya verdadera esencia
bien puede estar presente en la ingenua y conmovedora inspiracion de Cri-Cri,
en una melancolica cancién yucateca, en alguna balada popular, asi como en
una sinfonia de Beethoven. Es un lenguaje tan rico, como infinita es la
variedad del pensamiento y sentimiento humano. Toda manifestacion musical,
dentro de su género v estilo, puede ser muy valiosa.

Este libro tiene como ultima finalidad, enriquecer el contacto entre los
lectores con el mundo de los sonidos, ayudandolos a comprender este
lenguaje maravilloso. Hablaremos sobre los elementos de la masica, asi como
de nociones rudimentarias de la forma como han sido manejados tradicional-
mente. Hablaremos también de los instrumentos y de las estructuras musi-
cales. '

(*) RUFER, Josef. Mdsicos sobre musica; en cartas, diarios y apuntes. gditor
FUDEBA. Buenos Aires, 1964.
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El estilo de la misica de cada época esta intimamente relacionado con la
época misma. Para captarlo, este libro trata de aspectos historicos de la
musica, que ayudaran a comprender y apreciar la evolucién aue se ha
producido en el lenguaje musical. '

Hablaremos también de los grandes creadores musicales, aquellos seres
poseedores de un don divino que en mdsica equivalen a talentos tan grandes
como Picasso, Rafael o Tiziano. A propésito nos referimos a su vida, con la
intencion de establecer un contacto mas directo y humano entre nosctros v su
personalidad. Creemos que es un buen recurso para sentirnos cerca de ellos,
comprender su estilo, su musica y su pensamiento. Naturalmente no hablamos
de todos los compositores importantes, sino sélo de aquellos cuya musica ha
conmovido profundamente a generaciones posteriores, v cuya influencia ha
sido mas trascendental.

Cada época ha producido obras maestras de belleza “absoluta”. Ef gusto se
transforma, los hombres pasan; una estética desaparece cediendo lugar a otra,
pero las obras maestras —no importa su época— perduran por siempre, El
comprender la musica de diferentes etapas y el gozarla, requiere de aguda
percepcion vy cultura musical, asi como de sensibilidad, flexibilidad vy
concentracion. Sin embargo, ni el tratado de musica mas profundo vy
completo, sustituye al contacto directo con la musica misma.

Hemos agrupado estos conocimientos basandonos en generalidades que nos
ayudaran a comprender el manejo de la muisica, aunque todas las- normas
establecidas han sido eventualmente rotas. Ninguna norma ni patrdén musical
han podido —afortunadamente— limitar la expresion musical del sentimiento.
Sin embargo, para mayor claridad, es necesario agrupar caracteristicas
generales que puedan ayudarnos a comprender el lenguaje musical.

Al final- de algunas unidades sugerimos la audicién de ciertas obras.
Aclaramos que- son éstas solamente algunas de las obras geniales que
podriamos escuchar. La audicién de otras obras afines es igualmente valiosa.

Descubrir nuevo encanto en la misica que ya nos gusta, ampliar nuestros
horizontes musicales, asi como impulsar a nuestros lectores a “hacer masica”,
es nuestro propésito. Es también finalidad nuestra ayudar a comprender
aquella musica profunda y espiritual, producto del siempre misterioso fens-
meno de la creacién artistica; su comprension inevitablemente enriquecerd
nuestro espiritu, y se convertird en. fuente de felicidad. Esta misica esta muy
cerca de nosotros, mas cerca de lo que nos imaginamos.

12

Instrucciones para el alumno

El presente texto ha sido elaborado tomando en cuenta los diferentes
aspectos que caracterizan a los alumnos del Sistema Abierto.

El texto ha sido estructurado de tal forma que le facilite al méximo su
sstudio. Cuenta con 4 unidades, cada una de las cuales contiene:

a) Objetivos generales: que le informan acerca de lo que se.pretende lograr
con el estudio de dicha unidad.

b) Diagrama tematico-estructural: -Es una presentacién esquemética de!
contenido total de la unidad. Su funcién es basicamente de enlace, o sea,
cémo se relacionan los diferentes temas tratados en cada uno de los mdédulos
que componen la unidad. :

Para el estudio del curso, las unidades se dividen en médulos. El total de
médulos en las cuatro unidades, es decir, del libro completo, suma 6. La
division en modulos tiene por objeto repartir la carga de estudio, calculando
que cada moédulo pueda ser estudiado, aproximadamente, en una semana.
Ademas, esta divisién le permite a usted, darse cuenta del avance que ha
logrado en el estudio de la materia.

Sin embargo, se le recomienda que le dedique a cada modulo, el tiempo que
usted considere necesario, de acuerdo a sus posibilidades.

£l médulo cuenta con:

‘a) Una introduccion: es un breve comentario acerca de lo que se encontrara
en el contenido del médulo.

b) Objetivos especificos: que desglosan el objetivo general de la unidad.
¢) Contenido: Se refiere al desarrollo del tema o temas.

d) Audiciones sugeridas: Se recomienda la audicion de obras- musicales
representativas del tema de cada modulo.

3
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e) Esquema resumen: donde se presenta el contenido de cada modulo, en
forma sinoptica.

f) Citas: son las referencias bibliograficas de algunos textos incluidos en el
libro.

- 8) Reactivos de autoevaluacion: al final de cada modulo se dan una serie de
preguntas de autocomunismo en qué grado ha logrado los objetivos {pro-
puestos al principio del moédulo). Las respuestas correctas se encuentran al
final de cada unidad en los Paneles de Verificacion. '

Ademas, al final del libro encontrara un Glosario que le indic¢a el significado
de los términos técnicos utilizados, asi como una Bibliografia que puede usted
consultar para ampliar sus conocimientos en la materia.

14
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Objetivos generales

Al terminar de estudiar-esta unidad el alumno:

. Describira en qué consiste la produccién del sonido.
. Explicara en qué consisten las cualidades del sonido.
. Explicaré los accidentes del sonido.

 Describira los elementos fisicos que utilizan los instrumentos musicales.
. Describird el funcionamiento del oido humano. A
. Describira los origenes de la misica china y japonesa.

. Describira los origenes de la musica hindd.

. Senalara las caracteristicas de la musica en Asia Menor y Egipto.

. Sefalara las caracteristicas de la masica hebrea.

. Explicard los origenes de la mdsica griega y romana.

. Establecera el origen y las principales caracteristicas de la monodia.
. Explicara las caracteristicas de la musica de los primeros cristianos.
. Explicara las caracteristicas de la musica popular de la Edad Media.
. Explicara las caracteristicas de la musica eclesiastica transformada por el

pueblo.

Establecera el origen y las principales caracteristicas de la polifonia.
Describira el desarrollo y formas de la polifonia.

Mencionara las etapas de la polifonia.

Explicara las caracteristicas de la musica de los siglos XV y XVI.

i



Diagrama temdtico estructural

ORIGEN DE LA MUSICA, DE LA ANTIGUEDAD AL SIGLO XVi

Elemento Generador El sonido
de la Musica

Naturaleza y
Produccion del Sonido

La misica en la antigtiedad ]

La MUsica desde la 4—{I\‘Al]sica monddica de Occident(ﬂ

antigiiedad al siglo XVI

; ' ,Mdsica polifénica de Occidente ]

Recorrido histérico musical donde se
observa la evolucién de un lenguaje
colectivo, destinado originalmente a
fines religiosos, hasta el nacimiento del
lenguaje individual.
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Modulo 1

EN?ROE}UCOON

Es facil acostumbrarse a las cosas cotidianas y por lo tanto no va!orarlas
Quiza no suceda eso con nuestra capacidad de oir.

El percibir sonidos y el diferenciarlos, es una facultad maravillosa del ser
humano.

Pero, jsabe usted lo que es el sonido? ;puede usted decir cémo funciona
nuestro ofdo? '

(S SR

10.
1.

12.

13.

OBJETIVOS ESPECIFICOS
Al terminar de estudiar este médulo, el alumno:

Representara graficamente las vibraciones de una cuerda de guitarra,
marcando en la grafica la amplitud de onda.

. Definira con sus propias palabras “frecuencia”
. Definird con sus propias palabras “hertz”.
. Explicaré con sus propias palabras cémo se produce el sonido.

Dadas 2 graficas de un movimiento ondulatorio simple, mencionara cual
de ellas corresponde a un sonido de intensidad mayor.
Dadas 2 graficas de movimiento ondulatorio simple, mencionard cual de

"ellas corresponde a un sonido de mayor altura o entonacion.
. Explicara con sus propias palabras, relacionandolos, los siguientes con-

ceptos: vibracion principal, vibraciones secundarias, tono fundamental y
armonicos.

. Dibujara el esquema de una vibracién principal acompafada de vibracio-

nes secundarias.

. Explicar4 con sus propias palabras qué es e! timbre de un sonido y qué es

lo que lo produce.

Enumerard las tres cualidades del sonido, tratadas en esta unidad.
Enunciara el campo de frecuencnas que es capaz de perClbll‘ el oido
humano.

Explicara con sus propias. palabras lo que es la tesitura o registro de un
instrumento o de la voz humana.

Dara el nombre de 2 instrumentos, diciendo cudl de ellos tiene mayor
tesitura. '

19



14.

15.

16.
17.

18.

20.

21.

22.

23.

20

Expresara : ) )
unz frecu::cnj;{g ?Top{as dpalabras qué sensacion produce un sonido de
eterminada, comparad |
a con
doble de frecuencia, ’ p la que produce otro, del
ibujara ]
tDer;ZJSag? una OCt.aV,a df?l teclado de un piano y pondra el nombre de las
Detini lancas. Dira cuantos sonidos abarca una octava.
Ee inira colr\ Sus propias palabras “eco” v “resonancia”
nunci : re, .
ara 1os cuatro elementos de la misica tratados en esta unidad.

Explicara Bi .
g Aa Con sus propias palabras, cudl es la diferencia entre las
vibraciones de un sonido y de un ruido.

. Enumerar3
8 las tres grandes partes de que se compone el oido humano.

Enumerard lo i
Enumere s tres grandes grupos de instrumentos musicales, segtn el
cleme q’ue usan para la produccion del sonido.
6?251(‘)'”3%2 instrumentos musicales de cuerda, 2 de viento y 2 de
;E)X j s;o}n, iferentes a los mencionados en el libro.
1cara ¢ i o i
deploS mstzn sus propias palabras como influye la longitud de la cuerda
1 .
e los In corrnnentos 'd,e cuerda, en el sonido que producen.
paracion de la influencia de la longitud de la cuerda y la

longitud de | i
a[tugra | a columna de aire, para la-produccién de sonidos de distinta
. €N 10s Instrumentos correspondientes.

EL SONIDO

__El sonido_se produce por las vibraciones de un cuerpo o
de un-elemento elastico. Pensemos en algo muy familiar,

como la cuerda de una guitarra: al estirarla y soltarla,
tiende, como todos los cuerpos eldsticos, a volver a su

jongitud yposicidn iniciales.

En este proceso, la cuerda vibra; es decir, oscila, con una
oscilacién similar a la de un péndulo. No vuelve inmediata-
mente a su posicién de reposo, 'sino que pasa por ella
repetidas veces, en un proceso “de ida vy vuelta”. Las
vibraciones de este tipo producen el sonido.

Supongamos que ABA’ es la
cuerda de una guitarra en su
posicion de reposo. (Ver figura \
1.1). Si estiramos esa cuerda A
jalandola de su punto medio B- !
hacia la derecha, tendremos la ; \
cuerda representada por la li-
nea punteada ABA’, que esta
alejada una distancia horizon- : B \3
tal BB de su posicion inicial.
Al soltarla, pasaréd por su posi- \ ;
cion inicial ABA’ y llegard a \ ;
una posicién AB”A. Este proce- A ;
so, en teoria, se repite infinita- A
mente. Cada paso de B a B” - A
tomard un determinado tiem- A
po. Esta vibracion puede repre-
sentarse graficamente de acuer-
do.con lo siguiente: (Ver figura
1.2

Tomemos un sistema de ejes. En el vertical representare-
mos la distancia horizontal de la cuerda a su posicion
inicial. En el horizontal, el tiempo transcurrido. Al iniciarse
el proceso, el tiempo es cero v la distancia es BB'. Con eso
podemos trazar el punto M de la grafica. Cuando el tiempo
es t1, la cuerda estard pasando por su posicion inicial, o sea
que la distancia BB’ se ha reducido a cero. Notese que la
distancia vertical OM es igual a la distancia BB’ de la figura
1.1. Tenemos asi el punto N de la linea.

Produccidn del
sonido

Representacion

grafica del
sonido

21



34

Amplitud de
onda e

intensidad de
un sonido

22

N

/

p . T T T ==

Fig. 1.2.

8833(5;32 ;tr: lntgrvalo t1, la cu.er.Qa gsﬁa‘ré a una distancia

Dunto P g [‘zgatlva) de.su.po.slluon inicial. Esto nos da el

legariamos lcu;va. Si siguiéramos trazafldo la gréfica

iscutirans a forma que _muestra la figura 1.2. No

con ung ll'nsea'qm el porqué los puntos M, N y P se unieron
da curva y no con una linea recta.

En re ”
Vibraci;umen' la gréfica de la figura 1.2. nos representa las
nes de un cuerpo elastico que produce sonido. Es la

grafica imi (si
gt ‘de un movimiento que en Fisica se conoce como
Vimiento ondulatorio.

\ .
olvamos a la figura 1.2. La distancia OM se denomina _

amplj S L
éﬁi&hmd ,dehon(.ia_a En nuestro ejemplo de“la Cuerda dé Ta
11 3, la amplitud equivale a la distancia BB’, dea figura

j’;‘::gmigta'rr:egt? se ha determinlado”que una vibrac'!c')n

que on i fégc“n e producg un sonido fuerte”, un son!do
¢ men limente percibido por el oido. Una vibracion

or amplitud de onda producird un sonido “suave” en

contraposicic . .
) Posicion al anterior. A esta calidad de “fuerte” o .

f~-‘~99—YS,..§9Jﬂuﬁmg_l_i:lvrteﬂs‘ingiggi del sonido. (Ver figura 1.3.).

N
N

Sonido fuerte Sonido suave
Fig. 1.3. Intensidad del sonido.

La figura 1.2., como ya dijimos, representa movimiento,
es decir, cambio de distancia en el tiempo. Se llama
frecuencia, al nimero de oscilaciones completas que un
elemento que vibra realiza por unidad de tiempo. Si en la
figura 1.1 la cuerda pasara de B’ a B” y volviera a B', cien
veces en un segundo, tendriamos una vibracion cuya
frecuencia serfa de 100 oscilaciones por segundo, o de 100

hertz, ya que un hertz_se define como una oscilacion.

completa por segundo._

Experimentalmente también, como en el caso de la
amplitud de onda, se ha llegado a establecer el efecto que
tiene la frecuencia en la calidad del sonido. Un cuerpo
elastico que vibre a alta frecuencia, producird un sonido
“agudo”. Un cuerpo elastico que vibre a una frecuencia
menor producira un sonido “grave”. Estos calificativos en la
vida diaria equivalen a decir: la voz femenina es "aguda”; la
voz masculina es “grave”. A esta caracteristica del sonido,
derivada de la frecuencia de las vibraciones, se le llama
_entonacion del sonido. Para esta cualidad del sonido suelen
usarse también Tos términos altura y tone; sin embargo, para
evitar confusiones con otros conceptos, a lo largo de este
texto nos referiremos siempre a la entonacion del sonido.
{Ver figura 1.4.). :

Frecuencia de
las vibraciones
y entonacion
del sonido

N N

NIV

Sonido grave Sonido agudo

Fig. 1.4. Entonacién del sonido

Hasta ahora hemos supuesto que, en nuestro ejemplo de

_la cuerda de la guitarra, se produce una vibracion pura, que
dificilmente se obtiene en la practica. En el caso real, al .

mismo tiempo que la cuerda vibra en toda su extension,
cada uno de los pequefios elementos quela forman, vibran
también. La vibracién principal, o sea, la de la cuerda en
total, representada en la figura 1.2, produce lo gue se llama
tono fundamental v las vibraciones secundarias producen
los arménicos. El sonido gue percibimos no es puro, sino

Los armonicos
y el sonido
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que es, de acuerdo a lo anterior, una mezcla formada por un
tono fundamental y los arménicos. (Ver figura 1.5.).

Armdnicos y
timbre

Fig. 1.5. Tono fundamental y arménicos

Los arménicos o sonidos secundarios casi nunca se oyen
aisladamente sino que se confunden con el tono fundamen-
tal, dando la sensacién de que escuchamos un sonido
cuando en realidad oimos un blogue de tonos.

timbre o ¢olofido sonoro. Se entiende por timbre o colorido

“sonoro, aguello & hace posible saber qué instrumento o
persona esta produciendo determinado sonido. E} timbre es
la cualidad del sonido que hace posible diferenciar sonidos
de la misma frecuencia y amplitud provenientes de instru-
mentos o personas distintas. Por ejemplo, dos personas X y
Y, a quienes yo conozco, cantan la misma melodia a una
sola voz. Si lo hacen por separado, yo podria, sin ver,
distinguir si X canta o si es Y quien estd cantando, aunque
estén produciendo sonidos de la misma frecuencia y ampli-
tud, o sea de la misma entonacion e intensidad. X y Y, pues,
tienen diferente timbre de voz. Esto mismo sucede con los
instrumentos: cada uno tiene un timbre particular. La
representacion grafica de sonidos de diferente. timbre es
distinta, por la serie de armonicos que acompanan al tono
fundamental. (Ver figura 1.6.).

—_—_— N
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Fig. 1.6. Representacion de dos sonidos de igual amplitud y
frecuencia, pero de distinto timbre.

De todo lo anterior podemos concluir que las cualidades
_.del sonido. son intensidad, altura y_timbre. Afadiremos a

¢stas, la duramon que es sumplemente el tiempo durante el

cual pereibimos un sonido.

Tedricamente puede haber vibraciones de cualguier fre-
cuencia (oscitaciones por segundo), desde cero hasta infini-
to. Sin embargo, el oido humano puede percibir como
sonidos, Gnicamente las vibraciones de frecuencias mayores
de 16 hertz y menores que 16,000 hertz. Recordemos que un
hertz es una oscilacién por segundo.

Dentro del campo de frecuencias que pueden ser percibi-
das por el oido humano, los diferentes instrumentos musica-
les pueden producir ciertas secciones de ese gran campo (16
a 16,000 hertz). Por ejemplo, el érgano abarca un campo
muy amplio, esto es, puede producir desde sonidos muy
graves hasta sonidos muy agudos. La flauta, como ejemplo

_que contrasta, abarca s6lo una seccion pequena del 6rgano;

algo similar pasa con |a voz humana.

Al campo de frecuencias de los sonidos que puede
producir un instrumento o una voz humana, se le llama
tesitura o registro.

Si se produce un sonido de una frecuencia cualquiera y
luego otro del doble de frecuencia, nuestro ofdo encontrara
una relacion sumamente estrecha entre esos dos sonidos.
Sonaran “igual”, aunque el de mayor frecuencia parecera
mas agudo. Por ejemplo, un sonido de 512 heriz y otro de
1,024 hertz (frecuencia doble que la anterior), tendran estas
caracteristicas.

Tratemos de imaginar como surgi6 el teclado de un piano
(Ver figura 1.7.), sin importarnos por lo pronto cémo este
instrumento produce los sonidos. A la-tecla que genera una
vibracion de 512 hertz se le llamé do. Hay otra tecla que
produce un sonido de 1,024 hertz. Este, aunque mas -agudo
que el primero, suena “igual”, y por lo tanto se le llamo
igualmente de. Si recorremos todos los sonidos (teclas) que
se encuentran entre el do 1y el do 2, descubriremos que
ninguno de ellos suena “igual” que el do 1. La Unica forma
de encontrar un sonido “igual”, fue doblar la frecuencia. La

Cualidades
del sonido

Las frecuencias
y el oido
humane

Las frecuencias
y los
instrumentos
musicales

Tesitura o
registro

Las frecuencias
y la sensacion
auditiva

Formacién del
teclado de un
piano
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Semitono

Octava

Los sonidos que
utiliza nuestra
musica

Accidentes en
la propagacion
del sonido

s

Eco

Resonancia
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distancia (en frecuencia) entre el do 1y el do 2 se dividié en
doce secciones y se obtuvo una serie ascendente de
frecuencias, correspondiente a doce sonidos. A esos
sonidos se les llama notas. La diferencia de frecuencia-entre
una nota de esta serie y la siguiente nota, se llama
semitono.

Volvamos al teclado del piano representado en la figura
1.7. Aladistancia de do 1 a do 2 se le llama octava, va que
el do 2 es la octava tecla blanca si empezamos a contar
desde el do 1. Este esquema se repite aproximadamente 8
veces en el piano; por eso podemos decir que el piano
abarca ocho octavas.

Conociendo el campo de frecuencias (16 a 16,000 hertz)
que percibe el oido humano, podemos concluir que el
hombre es capaz de oir sonidos comprendidos en 10
escalas. Si la primera nota percibida es de 16 hertz, su

octava serd de 32 hertz vy asi tendremos la siguiente serie de_

frecuencias correspondientes a notas que inician una octa-
va: 16, 32, 64, 128, 256, 512, 1,024, 2,048, 4,09, 8,192,
16,386. Estos son los intervalos de frecuencia de las diez
octavas (120 notas) que utiliza nuestra mdsica.

Tedricamente el sonido (las ondas sonoras) se propaga
libremente en la atmésfera a una velocidad de 340 metros
por segundo. En los liguidos la velocidad es mayor, y en los
solidos mayor adn que en los liquidos. Al propagarse puede
encontrarse con obstaculos que producen efectos especia-
les como el eco y la resonancia.

El eco ocurre cuando las ondas viajan libremente por un
tiempo_ considerable, después del cual chocan con un
obstdculo que las refleja y hace que el sonido vuelva a
escucharse en su punto de emision. Esta experiencia del
€co, es muy comun en las montarias.

Otro fenémeno relacionado con el sonido es la resonan-
cia, y se produce cuando las ondas sonoras de determinada
frecuencia llegan a un espacio que contiene aire que puede
vibrar a la misma frecuencia. En esta forma el tono
producido se refuerza. Este fenémeno es aprovechado en la
construccion-de los instrumentos musicales. La guitarra, por

sostenido
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La misica y sus
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Melodia
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ejemplo, tiene una especie de caja de madera llamada caja

de resonancia. Los instrumentos de tesitura aguda, como el
violin, necesitan una caja de resonancia chica, y los graves,
como el contrabajo, una caja de resonancia grande.

La musica es el arte de expresar emociones por medio de
combinaciones de sonidos. De |a forma de combinar estos
sonidos resultan Jos elementos de |a musica: melodia,
armonfa y ritmo. Del timbre, otro elemento musical, ya
hablamos anteriormente.

Al combinar sucesivamente los sonidos, de acuerdo con
ciertas leyes que se veran mas adelante, en tal forma que
“musicalmente” se €xprese una idea completa, se tendra
una melodia. En nuestro lenguaje diario, la melodia de una
cancién serfa su “tonada”

A la combinacion de tres 0 mds sonidos que se producen
simultdneamente de acuerdo con ciertas leyes o cierta
“légica musical” se le llama acorde. La formacién de estos
acordes y su relacion determinan la armonia, Muchos
estudiantes podran facilmente entender este concepto rela-
‘ciondndolo con lo que en el lenguaje usual se conoce como
“acompanamiento” de una pieza musical. Para aclarar los
conceptos de melodia y armonia, podemos relacionarlos
con la situacion usual de cantar con la guitarra. En estos
Casos, generalmente la voz humana lleva la melodi y la
guitarra produce la armonia.

El ritmo se obtiene por la combinacién de la duracién de

los sonidos. En musica, el término “ritmo” tiene un sentido

muy amplio, que se aplica a varios aspectos de la musica.
Mas adelante hablaremos de ellos.

Al golpear una Caja de madera, por ejemplo, se producen
vibraciones irregulares. Estas vibraciones irregulares llegan a
nuestro oido en forma de ruido, Lo mismo ocurre cuando
arrastramos una silla, cuyas patas vibran, o cuando cerramos
una puerta. Como estas vibraciones son irregulares (Ver
figura 1.8.) no corresponden a ninguno de fos sonidos que
utiliza la masica. Sin embargo, el ruido tiene un valor
musical importante. Ef uso del ruido a través de instrumen-
tos musicales como as maracas, el tambor, las castafuelas ¥

. \ 02
el giiiro, puede subrayar el ritmo y el color de una piez
)

musical.

"\\

Fig. 1.8. Representacion grafica del ruido.

El oido humano es un maravilloso ‘receptlor del sonido. Es
capaz, como vya dijimos, de percibir sonidos de‘,un gr;z
campo de frecuencias (16 a 16,000 hgr{tz). También pueba—
diferenciar frecuencias con gran presicion: Se ha'comprqdoS
do que el oido humano es capaz de dlferenuar soni o
cuyas frecuencias difieren en uno por uentg Por eg;emhptz,
un ofdo muy fino podria diferenciar un sonido de er

de uno de 100 hertz.

“El oido 'humano consta de oido externo, oido medio vy
oido interno. (Ver figura 1.9.).

El oido humano

CANALES
SEMICIRCULARES

AL CEREBRO

COCLEA O
CARACOL

NERVIO AUDITIVO

MARTILLO, YUNQUE
Y ESTRIBO

A LA GARGANTA
TIMPANO

PABELLON DEL
0100
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El oido externo a sy Veéz consiste de un pabellén (oreja)
que recoge las ondas sonoras del exterior, y de un canal que
lleva las ondas hasta el timpano Y protege los érganos
acusticos internos mdas delicados.

El oido medio Comienza en el timpano, que amortigua la
intensidad de Jas vibraciones v las transmite hacia tres
huesecitos llamados martillo, yunque v estribo Estos ele-
Mentos a su vez transmiten al oido interno, a través de |a
ventana oval, las vibraciones recibidas de| timpano.

El oido interno ests formado por Jos canales semicircu-

lares v el caracol En los canales semicirculares est3
localizado el sentido del equilibrip del cuerpo y en el
caracol se encuentrg ol sentide de la audicign. El caracol
consiste en dos vueltas Y media de una cavidad en forma de
caracol, y contiene células sensoriales (méas de 30,000
terminales nerviosas) del nervig auditivo. Todo el ofdo

que recibe las vibraciones del oido medio y las transmite a
las células sensoriales que se éncuentran en el caracol. Las
células sensoriales transmiten estas vibraciones en forma de

impulsos eléctricos hasta el cerebro, donde se registra la
audicién,

En otra unidad hablaremgs ampliamente de Jos instrumen-
tos musicales. Sin embargo, es conveniente mencionar aquf
los elementos fisicos que aprovechan os instrumentos
musicales para |a produccién de sonidos,

iumenios llamados de cuerda

mano, mientras que con la otra se “pisa” la cuerda en
determinado lugar. Si se deja vibrar una seccion larga. de
Cuerda, se obtendran sonidos graves; si se deja vibrar una
seccion corta - de Cuerda, se obtendran sonidos  agudos.
Otros instrumentos de cuerda se tocan €on un arco, como el
violin y el contrabajo y utilizan |5 misma técnica que la

‘guitarra para producir sonidos de diferente entonacion o

altura. Todos los instrumentos de cuerda tienen una caja de

i i istro o
- resonancia cuyo tamano es apropiado a su reg

tesitura.

Otro gran giupo de instrumentos musicales estd constitui-

i el
do por los instrumentos de viento, como la ﬂaut(eji;) o
saxofon y la trompeta. Estos producen Io!s somdosbz&sjj: o s
incipi ue se
sopla dentro de ellos. El prmcllplo %ogaéqura e
igui : ire se sopla'por la em . »
siguiente: El air o Do
i en el tubo, y otra p ;
ese aire penetra P capa por un
a embocadura
ifici uentra muy cerca de Jure
orificio que se enc ‘ : o A
soplar el ejecutante, el aire que pengtra Con;{p”:o b
oléculas de la columna de aire estacionado Tn
" i iende a volver a su
i olumna de aire, tien ‘
instrumento. Esta ¢ ora s
i te llega a ese punto,
. al, pero no solamen :
e o robass, se repite muchas
ilatdndose. Este proceso .
ue lo rebasa, dilatd ; pr has
Seces y da por resuitado la vibracion de la columr:jatder?mma
alli encerrada, lo que produce el sonido. Lo q.Lche ete nne
la distinta entonacién o altura de los sonidos 5:Vibra
instrumentos, es la longitud de la columnceji de aire qtada’ pO}
i ada o acor
e puede ser alarg : »
Esta columna de air : o Pt
medio de orificios que se tapan‘ o destapan dire
indirectamente con los dedos del ejecutante.

. . . de
El tercer gran grupo esta formado por los 1lns:jrumeandt;)rsa ¢
itui metal, de m
id nstituidos por placas de ) _
P amaranas & i d sonidos o ruidos
ibran y producen
membranas tensas, que v ‘ idos
al ser golpeadas. A este grupo pertenecen ‘instrume
como los platillos, la marimba y los tambores.

instrumentos
de viento

instrumentos_
de percusion
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ESQUEMA - RESUMEN

Produccion del
sonido

1 Cualidades L

m | Elementos f'sicos que ;
m utilizan los instrumentos [La Muis

I musicales en |3 i
Percusion H de somide produccién

Entonacién '
Duracion K

+—{TSonido]]

Eco
Resonancia

*T|Elementos de
la masica

Oido medio

HOido interno]

El oido humane |

REACTIVOS DE AUTOEVALUACION

1. El el Siguiente es em epresente racq e una de as cue das/
senaie {os FU tos de la an p“tud de Onda' I y

2. La fre;uencia de un sonido se refiere a
a) Sonidos agudos

32

b) Sonidos graves
¢) La intensidad del sonido
d) El nimero de oscilaciones completas que un elemento que vibra realice
%por unidad de tiempo.
3. El hertz es una medida de:
a) La intensidad del sonido
b) La frecuencia del sonido
'~ ¢) La tesitura del sonido
d} El timbre del sonido.
4. El sonido se produce cuando:
a) Un cuerpo vibra
b) Un cuerpo se descompone fisicamente.
¢) Cambia el estado fisico de un cuerpo
d) Se oye.

5. De las siguientes graficas mencione cuél corresponde a un sonido de mas
alta entonacién y cual a uno de mayor intensidad.

NZEVAVE

\J

6. En el siguiente esquema sefale los siguientes elementos:

Vibracion principal
Vibraciones secundarias

" Tono fundamental y
armonicos.

\\

7. Fl timbre de un sonido se produce por:
a).La vibracién principal _
Las vibraciones secundarias o armoénicas.

33



C) tl tono fundamental
d) La intensidad del sonido

8. Por cualidades del sonido, entendemos:
a) Elecoy la resonancia

b) La melodia, I armonia y ef ritmg
i€} La intensidad.

la entonacign y el timbre
d) todas las anteriores

humano se encuentra:

a) Entre 0y 20,000 hertz
b) Entre 0y 100 herty

c) Entre 400 Y 450 hertz
J.Entre 16 y 16,000 herty.

Q.

4. Elecoyla resonancia son:
[a) Accidentes ael sonido
b) Cualidades del sonido
¢) Elementos de la misica
.d) Todas Jas anteriores

15. Los elementos de la misica son:

ajla amplitud, 13 frecuencia y el timbre
b) Elecoy la resonancia

c)i_a melodia, |3 armonia, el ritmo y el timbre
d) Todas fas anterjores,

34

nioss lenies e emas, se lale CUaI pe tene n OnIdO y l
I tes Squ ’ ceauns cual a ur
g

ruido. /\4\
/\\N \ “\/
17. El oido se _diyide en: il ,

0s tnstrumentos musicale e (i l(ie” er ; ra |de5 I'UpOS que son:
I S S v g g ‘

19. Relaciones las 2 columnas
1. Guitarra ()

2. Bongos ()

a) Percusiones 3. Maracas
b)-Cuerdas. 4. Arpa

¢) Vientos-- 5. Clarinete ()

6. Armonica ()

2() (: e Ia ie e (o] (o] p OdUCIdO de un l()llll d una Vl()l :
Vv az
l dl ncia en s nld
¢ ua S ! ‘
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Médulo 2

INTRODUCCION

Cuando usted enciende el radio y escucha una pieza instrumental, o una
cancién entonada por un cantante de moda, le parece lo mas natural.

Para llegar a esto, sin embargo, se necesitaron siglos de historia musical. Se
necesitd primero que el hombre descubriera la posibilidad de expresarse por
medio de la musica.

De los origenes y del desarrollo de la musica en la antigiedad, hablaremos
en esta unidad. :

OBJETIVOS ESPECIFICOS
Al terminar de estudiar este médulo, el alumno:

1. Explicara con sus propias palabras como se cree que empez6 la musica.

2. Explicara qué sentido tuvo y aun tiene la misica para los pueblos
primitivos.

3. Relatara con sus propias palabras, segin la leyenda, cuél fue el procedi-
miento que dio por resultado la escala pentatonica china.

4. Explicaré lo que significa “escala pentatonica”.

Localizara en el teclado del libro las cinco sucesiones posibles de los

sonidos de la escala pentaténica, utilizando-como base cada uno de los

diferentes sonidos.

Explicara lo que son modos

Explicara el sentido que tenia Ja musica en China.

Explicara por qué eran importantes los diferentes modos de la teorfa china.

9. Mencionara cudles son los sonidos que abarca la escala china.

10. Mencionara qué tipo de escala utiliza la musica japonesa.

11. Definira con sus propias palabras lo que es un “melotipo”.

12. Mencionaréa un instrumento de cuerda japonés.

13. Mencionara de cudntos sonidos consta el material sonoro hindd.

14. Enunciara el nombre de los modos hinddes.

15. Explicara con sus propias palabras el sentido de la masica hindd. ]

16. Mencionara en qué cultura la musica empezé a perfilarse como patrimo-

nio general.

o

e
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7.
18.
19.

20.

21

/g/ierlu'cior}alré dos rzferencias biblicas del culto musical de los hebreos
xplicard la teoria del Ethos, y su im i i .
la s, portancia aplicada a la musica

Reproducird un modo griego. en el teclado del libro, escribien'do |

distancias (en tonos y semi U na
Y 1tonos que va i iferer
i ‘ ) pareCIendo entre [os difer t

Enunciard 4 nombres de modos griegos.

Compararé el sentido que tenia la musica
romanos le dieron al adoptarla.

as
es

para los griegos y el que los

LA MUSICA EN LA ANTIGUEDAD

La musica y la danza son las artes mas antiguas. Ambas Origen de la
ecultado de manifestaciones corpbreas. El hombre misica
comunicarse Con sus semejantes por medio de

sonidos 0 manifestaciones fo.néticas y por medio de gestos o

* manifestaciones mimicas. Sin embargo, ‘fu'e necesario un

gran avance pard que los sonidos se convirtieran en canto'y

o os gestos en danza.

o sonelr
empezo 2

antes de aprender a comunicarse por medio del

Aun
lenguaje, el hombre primitivo descubrié un elemento esen-
gl de la musica: el ritmo, Bastaba con sonar dos piedras,

bol 6 dos trozos de madera, o golpearse a si
asadamente con las manos, para descubrir.el
de la repeticion de un movimiento.

golpear un ar
mismo acomp
efecto cautivante

Hay muchas teorias que tratan de explicar como el
_lenguaje se convirtio en musica. La més aceptada indica que
. "Jos.sonidos humanos se hicieron musica cuando una frase
. pequena se repetia varias veces, quedando fijada en cuanto

-3 éntonacion y Titmo.

Vamos a tratar de explicar esto. Cuando nosotros hace-
- mos una exclamacion simple, como “iQué barbaridad!”

~“hotamos una diferencia de entonacién entre la primera

palabra y fa segunda, mds 0 menos en esta forma:

iQué :
Ibarbaridad!

La palabra “qué” es dicha en un tono mas agudo que la
palabra “barbaridad”. Si repetimos varias veces este peque-
Ao motivo hablado, sentiremos un ritmo -determinado,
derivado de la acentuacién natural de la palabra qué. Con la
entonacién delineada y fijado el ritmo, tendremos ya plas-
mado un pequeiio fragmento de mdsica. Es conveniente
observar fa importancia de la repeticién, no s6lo en musica,
donde da origen a las estructuras musicales, sino en todas
las demas artes. '

Tratemos ahora de pensar en los movimientos repetidos. La msica y la
Fstos producen una sensacion de ligereza espiritual y danza como
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Existen €n nuestros dias— |a
an medios para llegar al éxt

dapza y la musica representa-
asis. La danza, por medio de

primitivas”, la musica

tiene, por |
n trance, durante una c oo o general una

eremonia de iniciacién.

funcién magica.

una enfermedad. Los pueblos primitivos creen obtener estos
beneficios, representando estas- situaciones por medio del
canto y la danza.

Teniendo para ellos la musica y la danza tan inmenso
poder, es natural que su ejercicio se mantuviera alejado de
todos aquellos que no estuvieran autorizados para ejercer-
las. S6lo los sacerdotes o los iniciados podian intervenir en
las ceremonias magicas y la musica, como arte sobrenatural
y secreto, no se escribia, sino que se transmitia oralmente.

Por todo lo anterior, la musica de los pueblos primitivos
no puede ser considerada como arte verdadero. La misica
como arte puro aparece cuando no se la relaciona ni se la
aplica a ninguna utilidad extramusical.

Aungue la mdsica es tan antigua como el hombre, su
historia es muy corta. Tenemos documentos que nos hablan
con gran claridad de las artes en las civilizaciones antiguas,
pero desgraciadamente son muy pocos los manuscritos
musicales que pueden traducirse a nuestra moderna escritu-
ra musical.

Empezando por los pueblos del lejano Oriente y caminan-
do hacia Occidente, daremos un rapido vistazo al mundo
musical de la antigliedad.

Ya hemos visto como entre los pueblos primitivos, la
melodia tenia una funcién magica. En las culturas superiores
como en la ¢hina, aunque se conserva esa funcion, es con
un sentido mas amplio, ya gue no solo se le atribuye a la
melodia como conjunto ese poder, sino también separada-
mente a cada uno de los sonidos que la van formando.

El nimero tiene un significado sagrado en los pueblos
orientales y estd estrechamente ligado a las medidas de la
materia, lo divino y lo terreno, la luz y las tinieblas; lo
masculino vy lo femenino; todos estos-elementos contrarios
se encuentran simbolizados en los niimeros pares e impares.
Por ser tan importante la magia del niimero en esta cultura,
la teoria. musical china se relacion6 grandemente con: la

_ aritmética. Dice la leyenda que Huang-Ti, uno"dé s cinco
emperadores miticos de la China, quiso establecer la rela-

Recomido
historico

La misica en
China
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cion de la musica con las leyes césmicas. Para ello
encomendé al sabio Ling-Lun-el trabajo de encontrar el
“tono” (sonido) auténtico. Segin la misma levenda, fue

2. Antiguo instrumento chino de cuerda: K'in

Ling-Lun, gran filésofo.y tedrico. musical- que vivio 2,500

“anos antes de Jestcristo, quien establecio como base de Ia ‘
musica china un sistema de cinco sonidos distintos que

constituy la IIamada escala pentatonica. Para ello,
Ling-Lun corto una cafa de bamb( hueca de una longitud
de un pie (aproximadamente 30 cms.), que era la unidad de
medida oficial de aquellos tiempos, y segun el principio de
los instrumentos de viento que vimos en ta primera unidad,

_material._sonoro._de la teorfa musical china.

produjo’ un sonido que en nuestro sistema musical es
llamado fa sostenide correspondiente a 366 hertz (ver el
teclado del libro). Luego cort6 esa cafia sucesivamente en
una proporcion de 2/3 de su longitud original, es decir, la
cafia fue perdiendo cada vez un tercio de su longitud.
Después de acortarla la primera vez, obtuvo un sonido mas
agudo que el inicial, de acuerdo con el principio de los
instrumentos de viento, de que a menor longitud de la
columna de aire corresponde un sonido de mayor altura:
Este segundo sonido que consiguid, fue un do sostenido.
(Ver el teclado del libro). La tercera nota obtenida, resultan-
te del tercer corte de la cafia, fue un sol sostenido. La cuarta
nota fue un re sostenido v la quinta un la sostenido.

Después de 23 sonidos obtenidos por este procedimiento,
llegd a otro fa sostenido, como la nota inicial, pero varias
octavas mas arriba. Esta serie de 23 sonidos co ttuyo el

unqué Ta
leyenda habla de cafias de bambi, probablemente se utilizé
otro tipo de instrumento. Si nuestra octava esta dividida en
12 semitonos, dando 12 sonidos diferentes, la octava china
estaré dividida en secciones menores que uno de nuestros
semitonos para poder producir 23 sonidos diferentes, por lo
cual, la sucesion de estas notas produciria a nuestros oidos
occidentales la sensacién de “estar desafinada”. De este
material se seleccioné una serie de “sonidos (pares 0
impares) para producir escalas. o

Los primeros 5 sonidos obtemdos ya ordenados en forma
ascendente, fueron fa sostenido, sol sostenido, la sostenido,
do sostenido y re sostenido. Estos sonidos corresponden a
las teclas negras del piano. (Ver el teclado del libro).

Gran parte de la musica. china-y-oriental de la antlguedad
esta basada en esta escala de cinco sonidos; por ello se & e
llama pentafona o pentaténica.

Hay que aclarar que no siempre el primer sonido obtenido
por Ling-Lun fue considerado como el tono auténtico.
Cuando caia una dinastia, se consideraba que el tono
auténtico no era el correcto y que ésa equivocacion habia
influido en el fracaso.del sistema anterior. Inmediatamente
los nuevos gobernantes se lanzaban a la tarea de encontrar
el verdadero “tono auténtico”.

Material sonoro

chino:
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Flauta del
dios Pan

La escala

Es curioso observar que todos los pueblos primitivos que
atn subsisten tienen un instrumento musical, la flauta del
dios Pan, basado en el principio de la sucesién de quintas,
mismo que resulté de la bisqueda de Ling-Lun. La flauta del
dios Pan es una serie de cafas o carrizos unidos con fibras
que emite sonidos que coinciden con el sistema musical
chino.

3. Detalle de un grabado en
‘bronce que representa una
flauta de pan.

Nuestro material sonoro en Occidente consta de 12

occidental y la sonidos diferentes segiin vimos en la unidad anterior. Estos

escala china

Escala
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12 sonidos se repiten 10 octavas dando un total de
120 sonidos. De los 12 sonidos distintos que constituyen
una octava, siete de ellos, que guardan entre si una relacién
que no se explicara en esta unidad, constituyen una escala
(escalera), que es una sucesion de sonidos ascendente o
descendente en la cual esta basado un sistema musical
determinado. Como ejemplo de una escala de nuestro
sistema, tenemos las teclas blancas de do a do. En contraste
con nuestro sistema, las escalas chinas se componian de
cineo sonidos. Posteriormente (siglo XII A.C.) se agregaron 2
sonidos mas, pero sélo como notas de paso o adornos.

La escala formada por los cinco primeroé sonidos obte-
nidos por Ling-Lung estaba formada por estas notas:

King - emperador
Chang - ministro

Kio - servicios publicos
Yu - poblacién urbana
Chi - poblacién rural’

Si observamos esta progresion de mayor a menor impor-
tancia en la organizacion civica china y la relacionamos con
los sonidos, facilmente podemos imaginar gue se trataba de
una escala descendente.

" Esta escala china descendente corresponde a los siguien-
tes sonidos:

1. Fa sostenido
-2..Ré sostenido
: 3-Do sostenido

4. La sostenido

5. Sol sostenido

Recordemos que estas notas corresponden a las teclas
negras de un piano.

Esta secuencia puede alterarse poniendo las notas en este
orden: 2,3,4,5, 1, 0bien 3, 4,5 1,2, etc. A cada una de
estas drstmta‘/ ordenacnones s les lIama fwedos. Los ChanS
‘como casi todos 165 pueblos orientales de Ta antigiiedad,
atribuian a estas escalas y a sus modos, la capacidad de
despertar ciertas emociones o de evocar ciertas imagenes.
Asi, las melodias que utilizaban el modo de la escala que
empezaba en el sonido King, eran propias para despertar
buenas ideas. Las melodias sobre los sonidos de la escala
iniciada en el sonido Chi, proporcionaban alegria y servian
para las conquistas amorosas.

Estas consideraciones eran vélidas no sélo para la musica
en China; sino también para casi todas las civilizaciones
avanzadas orientales de la antigiiedad. Aln en nuestros
dias, el contenido de la musica en Oriente sigue siendo
profundo y mistico.

La musica en Japon no difiere mucho de la mdsica en
China, lo cual resulta natural si recordamos que Japdn es

“heredero de la gran cultura china. La musica japonesa se

fundamenta también en una escala pentatonica.

Modo

Influencia de los

modos

La mdsica en
Japon
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Melotipos

La misica mas antigua del Japén es la llamada “Neo”, que

se inicia en los siglos XV y XVI. Se trata de dramas_
historico-religiosos basados en mitos 'y leyendas de

la
antigtiedad. Dentro del drama, a cada situacion tipica
corresponde cierta sucesion de sonidos, o en otras palabras,
ciertas pequefas melodias tipicas o melotipos. En la inter-
pretacion de estos dramas se utilizaban grandemente el

Koto y el Shamisen, instrumentos de cuerda tradicionales

La musica en
la India

Sentido
filosofico de la
misica hindd
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_fechas-anteriores al afo 3,000 a.

japoneses.

~"En Jap6n, al igual que en las demas culturas orientales, la

creacion musical esta intimamente ligada a la tradicion. En
esas culturas se utiliza la musica para expresar un senti-
miento comun al grupo social. En otras palabras, no se trata
de la expresion de un sentimiento personal, segin el
concepto de nuestra musica, sino de un sentimiento colec-
tivo. Sin embargo, mientras el musico oriental se atenga a la
base inicial de su musica, tendrd cierta libertad para variar ¢
adornar los patrones basicos y dar curso a la creacién
musical. ‘

En todo lo anterior nos hemos referido a la musica de la

antigiedad y cierta mésica tradicional de la cultura de estos
paises orientales, que atin se ejecuta en algunos circulos con
respeto por la pureza de la tradicion, aunque es de todos
conocida la influencia de la musica-occidental en Oriente,
debido a los medios modernos de comunicacion.

" Se tienen naticias del culto a la musica en la India, desde.-

" Dice la Teyenda que el
dios Brahma, creador de los dioses y los seres, dio a su
pueblo la :yﬁmgl_'_.iﬂstrumgrltgwr_@_gional de los_hinddes. El
culto concedido a la musica en ese pueblo, queda compro-
bado por los libros sagrados, como el Sama Veda de los
Brahamanes. La musica, siguiendo la antigua tradicion,

guardaba una relacion estrecha con la filosofia y era-

sinbnimo de religion; significaba la armonia del mundo.
Aln en nuestros dias, la mésica hindd sigue teniendo tanta
importancia mistica que nos parece interesante extendernos
en este tema, dada la difusion que recientemente han
tenido en nuestro medio occidental la musica y la filosofia
hinddes. '

4. Conjunto musical indio en el cual se aprecian,
en primer plano, dos mujeres con tambor y
otra con vina. : .

“octava’j o
general, es de una gran riqueza y profundidad. En varias
ocasiones nos hemos referido a los “modos”, o diferentes
estructuras de sucesion de sonidos sobre los cuales se
escriben las melodias. En la teoria musical hindd, hay una
gran cantidad de modos; se dice que un buen misiee-puede
tocar hasta en.100.modos diferentes.. Por contraste, pense-
mos que nuestra misica occidental estd basada en dos

~modos solamente; el mayor y el menor.

.l _material sonoro_hindu. (los sonidos que abarca la Material sonord

Los modos hindies _se..llaman..“ragas” y tienen una Ragas o modos

estructura diferente al ascender v al descender. En otras

palabras- son escalas que suben y bajan por diferentes
caminos. ' :

La musica en la India no debe escribirse, pues, segtn los
musicos hindudes, el escribirla le resta pureza. Un buen

hinddes
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1izar solamente 2 memoria y su sentido
"

t|L105 ritmos hindues {lamados “tala”, son

tenecen a und tradicion oral y secreta.

ejecutante deb_e u
musical y ritmico-
de gran riqueza ¥ P&’

cica-hindd utiliza und gran var'ledad de ;222’:;32
La mgsrc El més importahte es la vma{ yam ¥ d.
tos mUSlCales- o tiene 2 cajas de resonancia y 7 lcxégr as | e
Este instrumen OuerdaS sirven para llevar fa melo |;ijy as
metal.}ngtrraO accompaﬁar n’tmicamente.DEstIz;s v_ic;J:rS:sh;E
otras - de pla. De la-
gac.end\gbfr:aczgriznzees‘.zftcrfmentgs de cuerda como el
eriva

_sarange Y lﬁ}a“\‘si‘tar.

todos los pueblos orientales, el talmbor tiene ;m
Como en “Es un instrumento Gue habla, que canta,
papel relevanti- centimiento, que dialoga con el cantor, y no
que refuerze U duce efettos r{tmicos €OMO co,m‘unrrlgnég
solamente & tra musica occidental” (1). La musica hindu
su_cgde en nues " sumentos de viento parecidos a la fl’ax‘Jta
utiliza tamblen £] gran misticismo que rodea a la. musica
y‘el Iclarmete.fle,ado continuamente €n el pensamiento de
hind( se ve reC J slo ejecutar de manerd defectuosa un
este pueblo. %n ue se trastornan poderosamente todos
igaga’, se cons! era que.

los mundos invisibles.
del pensamiento ¥ de la musica hindu,
i - “Todo hindu sabe
¢ resumida en s siguientes palabras..dlS o hind sabe
esta reges ués de haber afinado sus sentt os hasta llegar 2
qUe-lbir c%n justeza las voces de 'todqs eozontemplar o
perci aleza, debera cerrar sus ojos st quier - contemplar Lo
r , ‘
”Ttu a5 sin causa y s forma, y cerr;; 5u$ 0 /
alegr! sin ¥ erre!
quiere escuchar el “sonido mudo” €

La profundidad

una idea mejor de todo lo que a'cabamos: de
Para tener amos al lector escuchar. algunas de "las
recomendam sneas de misica hindd, disponibies
ntemporen=e grabaciones hay que tener

scuchar estas . ,
¢ eta musica ha sido escrita para oidos

medio totalmente distinto al nuestro.

decir,
grabaciones 0
on el mercado.
en cuenta que €
educados en un

ire los pueblos de Asia Menor, ]a cw!lz‘aaon A5|.rt|0_‘
B Ek?l(;f\ica nos legd una gran cantidad de n?a?e‘izzgn?z
l in
alativos. 2 la masica. En ellos podemos ver und
re

variedad de instrumentos persas. Como dato curioso men-
cionaremos que existe una lira de 5,000 afos de antigiledad

encontrada en Ur, Mesopotamia.

5. Arpa egipcia.

En Egipto la vida musical debe haber sido muy intensa, a
juzgar por las escenas retratadas en las tumbas y en otros
documentos. Posefan los egipcios, como los pueblos ante-
riormente mencionados, una serie de intrumentos de cuer-
da, de viento y de percusion. Se cree que la miusica
intervenia en todas las fiestas religiosas y publicas, y que ya
habia separacion entre la musica popular y la musica culta.
También existian cantos colectivos para marcar el ritmo a
algunas faenas corporales. En Egipto la mulsica empezo a
perfilarse como un patrimonio general, y no de grupos
selectos como en otras culturas.

El pueblo hebreo tenia poca disposicién para las artes La musica en

plasticas, pero tenfa en cambio un gran talento para la el pueblo
poesia y -la musica, que se distinguia por su caracter hebreo

eminentemente religioso.

Las Sagradas Escrituras se encuentran llenas de referencias
musicales. Recordemos que David, rey de Israel (1010-970),
a.C., siempre es representado con una arpa en las manos, y
Salomon su sucesor, autor de “El Cantar de los Cantares”,
tenfa fama de gran misico. ’

Con respecto a Salomdn cuenta la historia que una
hermosa mujer, la reina de Saba, atravesé todo el desierto,
desde su lejano pafs en Arabia, para escucharlo, ya que era
célebre por su arte musical.
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Siendo el pueblo judio eminentemente tradicionalista, ha
sabido conservar el sello oriental de su musica a pesar de su
dispersién por el mundo.

¢ Aungue estamos ya en suelo europeo, no podemos
considerar la musica griega de la antigliedad como “euro-
pea”. Grecia representaba la suprema cultura de un mundo
eminentemente asiatico. La musica que nosotros conoce-
mos por eurqpea, se iniciara hasta algunos siglos méas tarde,
durante la Edad Media.

La mUsica griega de la antigliedad tiene para nosotros una
gran importancia, ya que su teoria musical es la base de la
nuestra. En la proxima unidad, veremos cémo sucedit esto.

La historia griega en el mundo antiguo abarca mas de
1,000 afios. Si pensamos un poco en lo.que ha sucedido en
nuestros Gltimos cien afios, facilmente podemos imaginar
los grandes altibajos que sufriria esa gran cultura. Como la
masica y el arte en general son testimonio de Ja vida v la
cultura de un pueblo, es logico pensar que la musica griega
no haya podido sustraerse a esos cambios.

La importancia de la masica para los griegos queda
manifiesta en la Teoria del Ethos. Aristoteles se refiere al
Ethos diciendo que "es la capacic ad de expresion de la vida
_espiritual como estado dé animo constante... Entre todas las
cosas percibidas por los pueblos solo posee un Ethos lo
percibido por el oido” (3). Esta’teoria al aplicarse a la
musica relaciona timbres sonoros, ritmos y modos con el
efecto que tienem en el espiritu humano. Los griegos
tuvieron sistemas musicales muy avanzados y, como los
chinos, seguian ‘considerando la escala musical descen-
dente. Uno de sus sistemas musicales fue el diatonico, que
tiene la apariencia de nuestra escala“dé 7 notas. Similar-
mente a los efectos de la escala china, 05 griegos atribuian
ciertos efectos a los diferentes modos. Cada uno de estos
_modos recibia el nombre de diferentes regiones griegas. Para
aclarar esto, volvamos al teclado del piano. Si presionamos
“las teclas blancas, de do a do, estaremos produciendo una
escala que los griegos lamaban de modo lidio. Si empeza-
mos una sucesion de sonidos en el re, también presionando
solamente las teclas blancas, tendremos el modo frigio, si

J

_

en fa, el modo hipelidio; si en sol, el modo hipofrigio y si en
la, el hipedérico. Finalmente si tocamos las notas blancas
de si a si tendremos el modo mixolidio.

El dérico de.

s

basadas en &l ¥

de_la queja, etc. Los modos mencxonados eemplmcan el

sistema musical griego, pero debemos advertir que la
musica griega utilizé también otros sisternas mas complica-
dos. ‘ :

Creemos que es el momento de mencionar a Pitagoras,
gran matematico griego, que en el 5|glo V! antes de Cristo,
se interesd por establecer relaciones entre los intervalos (las
distancias entre 2 soridos) y las progresiones aritméticas. En
sus experimentaciones descubrio que al dividir o acortar una
cuerda, el sonido resultante de la secciéon que vibraba
variaba segn leyes fisicas determinadas; por ejemplo, al
dividir una cuerda en dos partes iguales, obtenia la octava
del sonido inicial, y al acortarla a 2/3 de su longitud inicial
producia la quinta del sonido inicial. Es decir, si la cuerda

en su totalidad, por ejemplo, producia un do, dos terceras

partes de esa cuerda, producirian un sol, etc. Estos descu-
brimientos de Pitagoras son validos en la actualidad. -

La musica griega, como toda la musica en la antigiiedad,
carecia de acordes o acompafiamiento. Constaba solamente
de una melodia acompafada por instrumentos al unisono o
a la octava. Por-uniseno entendemos la-ejecucion. simulta-

nea_de..una. melodia..con, la_misma..entonacion, en 2

instrumentos, o con la voz y un instrumento, o por un grupo
de voces que cantan las mismas notas, sin hacer “segunda

7", Por ejecucién-a-la-ectava-entendemos una ejecucion
como la anterior, sélo que con la distancia de una octava.de
__bori ’T‘edl(} entre.cada yoz o instrumentosts muy imporfante
saber que las obras atribuidas a Homero (siglo X, a.C),
como la lliada y la Odisea, eran dichas con una especie de
canto recitado, como el que acabamos de describir.

Los actos religiosos de los griegos iban acompanados de
musica. Entre ellos destacan las ceremonias musicales en
honor del dios Dionisos o Baco, en las cuales aparece un

i a fue con5|derado como modo_ de

Pitagoras y
la misica

Caracter

monddico de la

misica griega

Musica v actos

religiosos
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factor muy importante del drama griego: el coro. El coro
_griego. tenia mltiple accion: era relator, consejero. del

actor.-voz divina o conciencia, y también actuaba como
nuestra moderna orquesta, llenando los intervalos de la
accion dramatica con fondos musicales.

La musica griega fue esencialmente vocal. Todas las obras
liricas se cantaban, y sélo se hacian acompadar de instru-
mentos para sostener la voz, o para proporcionarle ritmo.
Estos instrumentos podian ser de percusion, como el crétalo
y las castaiiuelas; de cuerda como la lira y la citara; de
viento como la siringa, formada por una serie de cafas
unidas, como la flauta de pan, y el aulos, intrumento muy
parecido al clarinete.

Uno de los grandes méritos de los griegos, fue la
invencion de un sistema de escritura musical, en el cual
utilizaban letras del alfabeto y otros signos auxiliares para
determinar la posicion del sonido. Hay indicios de que en
alguna época tuvieron 2 sistemas de escritura musical
diferentes, uno para la musica vocal y otro para la musica
instrumental.

El ritmo del verso determinaba el ritmo de la misica, lo

mismo que en la musica cristiana que veremos €n la
proxima unidad.

La mdsica en Grecia estaba totalmente incorporada a la
vida y acompafiaba siempre todo tipo de celebraciones. Al
estar tan estrechamente ligada a la vida, la misica se
convierte en patrimonio general y se empieza a vislumbrar
en ella toda la fuerza de un arte independiente.

Al perder Crecia su poderio en manos de los romanos,
sucedié el comun fenémeno de que el pueblo vencedor
adopte gran parte de la cultura del pueblo vencido. Por eso,
los romarios absorbieron gran parte del patrimonio musical
griego. Sin embargo, el pueblo romano, guerrero por exce-
lencia, no.supo comprender la gran profundidad vy refina-
miento de la musica griega, y en manos de ellos aquel arte
de magnifica tradicion se convirtio, de solaz espiritual, en
una simple distraccion.

Los grupos_musicales en Roma adquirieron grandes pro-
porciones y se instituyeron orquestas de viento y coros

descomunales. En el afo 60.antes de-Cristo; la musica-paso

a ser obligacion de los esclavos, como elemento de goce
para sus amos. '

Los romanos sentfan verdadera pasion por el ritmo, la
danzay el canto. Los instrumentos de origen griego como la
lira, la_citara, la cornamusa (instrumento antiguo muy
parecido a la gaita), unidos a instrumentos de percusion,
acompanaban las voces. :

Entre la alta sociedad habia mdsicos. apasionados como
Nerén, cuyo valor musical desconocemos, pero de quien
sabemos que al morir exclamé: “jQué gran artista pierde el

“mundo conmigo!” La musica en Roma acompafiaba las

representaciones teatrales, los juegos, los banquetes y hasta
los sacrificios en el Gran Circo Romano, donde muchas
veces, al son de la musica, los primeros cristianos fueron
sacrificados.

Los romaros, al igual que los griegos, utilizaron letras de
su alfabeto para representar los sonidos, y aungue cambia-
ron el sentido espiritual de la musica, conservaron la teoria

. musical griega.

En la siguiente unidad veremos cémo la primera musica
cristiana nace en el corazén de Roma, en las catacumbas, y
la enorme proyeccion que tiene en el panorama universal de
la musica.

AUDICIONES SUGERIDAS

Para adentrarse en el espiritu de la musica tratada en esta unidad, sugerimos

que escuche:

Grabaciones de musica folkiérica china o japonesa.

Garden of Lotus. Recopilacion de masica para teatro non. Misica de cuna,

masica de ocasién. Nonesuch, Explorer Series.

Grabaciones de musica de la India, ejecutada por Ravi Shankar.
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Musica clasica de la India. Nonesuch, Colecc. Explorer series.
Musica del Sur de la India. Nonesuch, Colecc. Explorer series.
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REACTIVOS DE AUTOEVALUACION 12

1. Se cree que la musica en la antigliedad tuvo un origen:

- a). Filosofico
/) Magico y religioso
¢). Estético y espiritual
d). Como pasatiempo
79 La escala pentatonica china, segun la leyenda se creo. P

3 Los sonidos de la escala pentatonica china se localizan en los siguientes
sonidos sucesivos:

a). Do, re, mi, fay sol

b). Do, re, mi, fay sol sostenido
ok Fa, re, do, la y sol sostenido

d). Fa, sol, la, doyre bemol
4. Una escala pentaténica se refiere a:

2Ji-Un sistema de cinco sonidos distintos
bj. Un sistema musical antiguo

¢). Un sistema de mas de cinco sonidos
d). Un sistema musical moderno

5 Localice en el Teclado del libro los sonidos de que consta la escala penta-
tonica china, senalando las sucesiones posibles.

6. Los modos musicales se refieren a:

£l numero de sonidos que contiene una escala
La ordenacion de los sonidos de una escala

El sentido de una obra musical

d). La escala musical utilizada

a)

7 El sentido de la masica china fue y sigue siendo:

a). Protano y religioso

b). Sencillo y simple

¢). Tradicional y folklérico
Profundo y mistico -
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8. Los diferentes modos de la escala pentatonica china son importantes
porque se les atribuye capacidad para:

al: Despertar diferentes emociones o imagenes
b). Son el inicio de las escalas modernas

¢). Los modos pueden ser alterados

d). Son secuenciales

9. La masica japonesa utiliza para su mdsica una escala:

a). Tetraténica
b’ Pentatonica
©). Triténica
d). Politdnica

10. Un melotipo se refiere a:

). El ritmo que utiliza la musica japonesa.
). El significado de la masica japonesa.
)
)

ey o

ma musical.
d). Pequefia melodia con un sentido religioso.

11. Dentro de los instrumentos japoneses de cuerda, tenemos:

:a), El koto y el shamisen
b). La guitarra v la arpa
¢). Lavinay la sitar

d). Laliray la citara

12. El material sonoro hind cuenta con:

a). 5 sonidos
b}. una octava
¢). 12 sonidos
+d}. 22 sonidos
13. Los modos hindGes se llaman*:_~__ " Son escz}'las que
y__ - por diterentes caminos.

56

. Sucesion de sonidos determinados por una situacion tipica de un dra-

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

kN

La mdsica hindd tiene un sentido.

a). Armoénico

(b): Filosofico y religioso
¢}. Puramente estético

d). De entretenimiento

La musica se perfila como patrimonio general en:

Persia

Egipto
La India

a).
b). Mesopotamia
,,LCJ
d).

Mencione alguna cita bfblica del culto musical de los hebreos

Exphque Ia teona de Ethos Y su 1mportancua para la musica & cher€
Lo CADIOS > D0

LY £ Yo mmmf—‘ Ex a8 el

\@_Dm\om&m n)ff‘"l m‘fﬁf)

Localice en el teclado del libro un modo griego escribiendo las distancias
{en tonos y semitonos) gue van apareciendo entre lor diferentes sonidos.

Entre los modos griegos tenemos:

iCudl es la d;ferencxa entre el sentido de Ia masica gnega y el que los
romanos Ie dleron aI adoptarla? Lt , ;

S
\
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Modulo 3

INTRODUCCION

Estara usted de acuerdo en que nuestra muasica es totalmente diferente a la
musica oriental. Sin embargo, es en Oriente donde debemos buscar las rafces
de nuestra musica.

Del origen de la masica de occidente, asi como de su desarrollo hasta la
aparicion de la cancion popular, en el siglo X1V, hablaremos en esta unidad.

OBJETIVOS ESPECIFICOS
Al terminar de estudiar este modulo el alumno:

1. Explicara con sus propias palabras:
a). El origen de los cantos gregorianos.
b). La diferencia entre antifonas, himnos y salmos.
¢). El papel que la propagacion de la fe cristiana tuvo en la dispersion
de estos canticos religiosos.
d). Por qué estos canticos reciben el nombre de cénticos gregorianos.
e). La importancia de las “Schola Cantorum”.
2. Definira “monodia”.
3. Explicara con sus propias palabras:
a). El ritmo libre del canto gregoriano.
b). Qué son “neumas” y la importancia que tenfan en el aprendizaje de
estos canticos.
¢). El contenido espiritual de los cantos gregorianos.
d). La relacién existente entre los modos griegos y los modos de los cantos
gregorianos. . '
e). Quiénes eran los clérigos vagantes y los juglares.
f). Cual era el origen de los trovadores, asi como el origen del caracter
de sus canciones.
4 Mencionara los diferentes tipos de canciones de los trovadores, de acuer-
do con el contenido de sus canciones. _
5 Mencionara los diferentes tipos de canciones de los trovadores, de acuer
do con su forma. ‘
6. Mencionara un rey trovador.
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7. Explicarg
8. Explicas A
9 Menciara “On sus propias palabras el origen
10. Mengj o el origen de la cancion popular. . e 1a cancién popular.
» nerd siglo que se considera cOmo cuna

) oS- :
€on sys propias palabras lo que son tfgsl nombre de las notas.
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MUSICA MONODICA DE OCCIDENTE

PRIMERA PARTE: La masica de los primeros cristianos.

La mésica de los primeros cristianos es musica eminente-
mente oriental. En el afio 54 después de Tristo, San Pedro
fund6 en Roma la sede del cristianismo, y la ebullicidn sub-
terranea de este nuevo espiritu en las catacumbas de Roma,
impuls6 a los primeros cristianos a alabar a Dios por medio
de canticos. Sin embargo, la mUsica romana de la época es-
taba asociada a la vida pagana vy superficial que llevaban la
mayor parte de los romanos. Por ello, los primeros cristianos
no adoptaron estos canticos para acompafiar sus oraciones,
y facilmente se sintieron subyugados por el caracter de las
melodias orientales que San Pedro introdujo a Roma.

De estos canticos orientales se nos habla en algunas refe-
rencias contenidas en el Nuevo Testamento. San Mateo, por
ejemplo, escribe en su evangelio: “...habiendo cantado el
himno, salieron al huerto de los otivos”. San Pablo, en la
epistola a los colosenses invita a los cristianos de esa region
a unirse y alabar a Dios: “ensefidndoos y exhortandoos los
unos a los otros con salmos e himnos y canciones espiritua-
les”. Por salmos entendemos cantos de origen hebreo con
letra tomada del Antiguo Testamento, y por himnos, cancio-
nes de alabanza de origen griego. Estos canticos de origen
oriental, introducidos a Roma, estaban basados en una me-
lodia, sin acompafamiento de ninguna clase, y fueron la ba-
se del desenvolvimiento de la musica durante mil afos.

Otra referencia interesante de las costumbres musicales
de los cristianos se encuentra en un escrito de Plinio el Jo-
ven, para informar al emperador Justiniano de las practicas
de los nuevos cristianos: “...tenfan la costumbre de reunirse
en un dia determinado al amanecer, para alabar a Cristo co-
mo a un Dios, con un canto alterno”. (4)

Canto alterno es el que se desarrolla entre dos coros, uno
de los cuales responde al otro. En la liturgia catolica, el can-
to alterno recibe el nombre de antifona, y se canta con la
participacién de dos coros, o bien, con un solista y la con-
gregacion.

Introduccion

Salmos e
himnos

Antifonas
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Re

4. un antifonario (siglo

de la liturgia musical

8. El papa San Gregorio Magno, hizo
en el siglo VII una recopilacién de
_todos los cantos litargicos de la
lglesia Catolica. Hoy se conocen
“como “Cantos gregorianos”.

fn el aio de 323 Constantino declard el cristianismo co-
mo religion oficial. Este suceso naturalmente acelerd la pro-
pagacion de la fe cristiana por todo el imperio romano, y la
nueva musica cristiana fue una arma poderosa para catequi-
sar a las tribus barbaras de tierras europeas.

san Ambrosio, Obispo de Milan (333-397 d.C.), influyo
grandemente en el desarrollo de esta musica, al introducir
de Antioguia una serie de canticos en forma de antifona.
Compuso también himnos de gran encanto melodico, de ca-

Lacter popular, que resultaron tan cautivantes para su con-

gregacion, que provocaron la “protesta” de’ sus superiores.
Los himnos de San Ambrosio, mds los ya existentes, pronto
se divulgaron por toda ltalia, e inspiraron la creacién de o-
tros nuevos. Queremos. resaltar que algunos de los himnos
de San Ambrosio, aln se cantan en la Catedral de Milan.

£l imperio Romano, en aquellos tiempos, sufria constante-
mente agresiones por parte de los pueblos barbaros, con las
consecuentes migraciones de sus pobladores. Esta situacion

provocé una dispersion muy desordenada de estas melodias,
ademas de la alteracién natural producida por el gusto de
los habitantes de cada region.

En el afio 600, después de haberse disuelto el mperio Ro-
mano de Occidente, el Papa San Gregorio Magno se preocu-
p6 de la dispersion de estos cantos cristianos y ‘ordené una
recopilacion y ordenacion de ellos. Esta agrupacion conte-
nia variantes de todas las melodias de la Iglesia Catélica pri-
mitiva, y constituye hasta hoy, el canto litirgico catélico
oficial, que sigue teniendo los elementos orientales, hebreos
y griegos de su origen.

Este conjunto de melodias constituye el Antifonario del
Canto Gregoriano, llamado asi en honor de San Gregorio.
Los elementos que lo integran son melodias propias para
cada uno de los actos litdrgicos y las fiestas de la Iglesia.
Es por asi decirlo, el lenguaje tipico de la Iglesia Catdlica, y
se canta en latin. Durante muchos siglos, el Antifonario ori-
ginal permanecié atado al altar de San Pedro, pero poste-
riormente ‘se perdi6. A fines del siglo XIX, se organiz6 en
Francia una verdadera cruzada en favor del canto llano, co-
mo también se le llama al canto gregoriano. Después de mu-

chos esfuerzos en la busqueda de los mas antiguos manus-

critos, se reconstruyeron las melodias con toda su pureza
primitiva. EI Papa Pio X confi6 a los monjes benedictinos de
la abadia de Solesmes, la mision de organizar una edicién
de esos canticos, que se llamé Edicion Vaticana del Canto
Gregoriano. Esta edicién se hizo oficial el 22 de noviembre
de 1903, cuando el canto gregoriano quedo6 reconocido co-
mo canto oficial de la Iglesia Catdlica.

Todavia en nuestros dias, algunos actos litdrgicos de la
lglesia Catélica se acompaiian por melodias gregorianas en-
tonadas, como toda la misica gregoriana, en latin.

Alrededor del siglo VIII se hizo evidente la necesidad de
fundar hermandades monacales donde se entrenaran monjes
que supieran ejecutar con la mayor pureza todos estos can-
ticos espirituales. Estas hermandades se llamaron “schola
cantorum” v se fundaban en las abadias, conventos, capi-
llas o catedrales. -

San Gregorio

Antifonario del

canto

gregoriano

Schola
cantorum
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Una de-las mas famosas schola Cantorum Y la mas im-
portante en el ejercicio de la musica durante toda Ja Edad
Media, fue la schola Cantorum de la Abadia de San Gall. Es-
ta abadia fue fundada en el afo de 720, en una region de la
Suiza actual, y muy pronto se convirtio er el modelo de to-
da la ejecucion del canto gregoriano de la época. Cuenta la
leyenda que siendo Carlomagno emperador de los francos
(768), despues de haber impuesto la unidad de fey rito en
todo su inmenso reino, pensd que era necesario mandar
traer una copia auténtica del Antifonario del canto grego-
riano, para unificar asf la forma de entonar €s0s canticos, ya
que cada pueblo queria cantar a3 su modo”. Recordemos
que aun no hablamos de escritura musical; 1a ejecucion de
estos canticos se transmitia oralmente ayudada solamente
por ciertos signos llamados neumas, de los que hablaremos
posteriormente. ‘

* Ante la peticion de Carlomagno, el Papa Adriano comisio-
né a dos monjes, Pedro y Romano, para queé llevaran desde
Roma copias del auténtico antifonario. Uno de ellos, Roma-
no, enfermé en una etapa de su viaje y se quedo en el mo-
nasterio de San Gall con una copia del antifonario que fue
rapidamente reproducida por los monjes. Fue asi como San
Gall, destinada a ser un gran nacleo cultural de la época, se
convirtié en un importante centro del canto litirgico autén-
tico, y es allf donde surgiran algunas innovaciones importan-

tes de la musica.

Todos estos canticos son monddicos, es decir, consisten

en una sola linea melodica, sin armonfa y sin acompana-
miento alguno. La melodia puede ser entonada por una per-

sona 0 por un grupo de cien, por decir algo, sin perder su”

caracter monodico.

£l canto gregoriano no tiene “medida”, no esta organiza-
do en un esquema preciso (compas) de igual duracion don-
de se agrupan los sonidos: esta basado en lo que podemos
{lamar ritmo libre.

Los sonidos se retnen en grupos de dos o tres, pero su su-
cesion es libre, no sujeta 3 compas. Se cantan con acentos
naturales que equivalen a los acentos naturales {primarios Y
secundarios) gue se hacen al hablar, sin un lugar fijo de co-

.
’

Visualmente
podemos captar la di ; .
forma: ptar la diferencia en la siguiente

Ritmo libre
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Las melodias gregorianas son de honda inspiracién rejj.
giosa y comunican una gran paz. Hablan de un mundo g
traterreno vy se pueden definir como una gran conceni;
cién de lo espiritual, donde se encierra la esencia del crisi;a,:
nismo. ~

1 la antigua Grecia existieron unos poetas ambu!antes
a;,,ne‘nte_ apreciados, !lgmados bardos, que recorrian el
antando poemas cla5|‘cos. Los bardos fugrqn desapare-
ado paulatinamente, dejando su lugar a dlstmtos grupos
deros de este género, aunque de prestlg.lo muy dlfe.ren—
Hablaremos de unos personajes muy'cunosos copo_mdos
o /clérigos vagantes”. Estos personajes legep’darlos eran
hes que se decian herederos de una tradicion sacerd’o—
rocedian, segun ellos, de una orden sacerdotz'al fantés-
undada por un tal obispo Golfas: por esa razon se Ha-

,an también goliardos.

introduccién  SEGUNDA PARTE: Mdsica popular de la Edad Media,

Siempre ha existido la musica popular; no hay pueblo sin

musica. ; .
I Aparecieron en tiempos de Carlomagno, y agrupaban per-

35 de todas las nacionalidades. Los goliardos sgbian feer
cribir, y generalmente, hasta donde se ha podido saber,
Jlicaban ‘cantos regionales a las poesias cuyos textos po-
ser graciosos, burlescos, y hasta obscenos y escandalo-
(unque conocian la lengua oficial, el latin, les gustaba
vertirlo en un lenguaje deformado vy vulgar, pero simpa-

Pararelamente al canto monddico de la iglesia, existié ung
misica profana. Sin embargo, esta mdsica parecia muy
deésagradable y estridente a los tranquilos oidos cristianos:
acostumbrados al canto gregoriano, como se relata en unj
cronica de los primeros siglos de nuestra era, donde se habla
de la musica popular “...entre los ptieblos, los galos v los
alemanes son los que estan menos en situacion de adoptar
el canto gregoriano. Ello es debido a su ligereza y salvajis:
mo. Las voces &speras, duras, salvajes, enronguecidas por el
alcohol de las gentes de los Alpes, que braman como
truenos, no son aptas para la suave modulacion..” (5)

4i frecuencia los clérigos vagantes eran seguidos e imi-
: por-otro tipo de personajes llamados juglares; los ju-
‘o5 recibieron diferentes nombres segun las regiones: gui-
i: juglares, jougeurs, menestriers, ministrels, etc. Eran
4s-de musicos, habiles malabaristas y saltimbanquis.
tian a la.gente con su gran variedad de habilidades, a
ihio de una copa de vino, unas monedas o albergue.

Otra cronica escrita en el siglo Vil dice: ”...s6lo son capa:
ces de cantar aquellas suaves melodias en forma parecida al
estruendo que hace un carro al bajar rapidamente por una
pendiente, de tal manera que en vez de acariciar con su
canto, excitan con sus bramidos”. (6)

La musica popular que coexistia con la musica gregoriana,
era de origen pagano y en una época en que el cristianis-
mo luchaba por extenderse, tuvo necesariamente que ser
combatida. Ludovico Pio, hijo de Carlomagno, proseribié en
el siglo IX definitivamente los cantos populares y solo reco-
noci6 el canto eclesiastico como Gnica expresion de la cul-
tura musical. En esa forma, la masica autoctona, o sea aque-
lla masica propia de las diferentes regiones,. fue relegandose
poco a poco a los marginados de la sociedad. Estas tradicio-
nes musicales no se extinguieron totalmente; gracias a |
existencia de musicos ambulantes que continuamente reco
gian melodias autoctonas y las divulgaban en sus correrfas

9. juglares.
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Como los goliardos, los juglares vagaban siempre de un si-
tio a otro, ya que la poca extension de su repertorio los obli-

gaba a ir en-busca de un nuevo auditorio para sus gracias.

Los juglares eran objeto de continuas persecuciones, pues
su existencia era desaprobada no sélo por las autoridades-de
la iglesia, sino también por las civiles. A pesar de ser desa-
probados ptblicamente, eran muy apreciados por el pueblo,
va que hablaban el lenguaje musical propio del pueblo mis-
mo.

Es muy probable que la mayor parte de los juglares no
compusieran sus canciones, sino que s6lo aplicaban sus
composiciones poéticas en latin vulgar a melodias ya cono-
cidas.

Al paso del tiempo, con el incremento de la tradicion ju-
glaresca, las persecuciones cesarony ya para el siglo XI, los
juglares mds notables eran recibidos en las cortes, y con fre-
cuencia se vefa a un caballero noble haciéndose acompa-
fiar por un juglar. Muy pronto los juglares contagiaron a los

sefiores de la corte, lo que dio origen a los trovadores, que

eran los caballeros cortesanos que imitaban a los juglares.

El movimiento de los trovadores nacié en el sur de Fran-
cia, llamado entonces “tierra de Oc¢”, y rapidamente se ex-
tendi6 al resto de Francia y Europa. Se supone que los trova-
dores, o al menos la mayor parte de ellos, a diferencia de los
juglares, componian a la vez la letra y la musica de sus
canciones, gue -en Ssus manos adquirieron matices mas

delicados.

Las cruzadas, iniciadas en el afo de 1095, facilitaron que
se ampliara el radio de accion de los trovadores, con los
continuos y largos viajes de ios caballeros guerreros. Los tro-
vadores, jovenes de origen noble, cuya ‘educacion con fre-
cuencia era confiada a algin monje, absorbieron el sentido
espiritual de la cultura de la iglesia y lo incorporaron a sus
cantos. Pero muy pronto los trovadores, gue con frecuen-
cia cantaban a la Virgen Marfa, con parecido respeto y ad-
miracion volvieron los ojos hacia sus damas, dando origen a
un género riqufsimo de canciones de amor profano. En igual
forma, de los himnos a las iméagenes sagradas, muy pronto

se derivaron cantos heroicos, asi como leyendas e historias
tristes del campo de batalla, historias de fidelidad en la
amistad, lucha por un ideal, etc.

El caracter de las canciones de los trovadores, se com-
prueba por el nombre que estos “poetas musicales” recibie-
ron en Alemania: “minnesinger”, que significa cantores de
amor. '

La llegada de un trovador a la corte era un feliz aconteci-
miento que venia a alegrar la triste y fria vida de los castillos
solitarios, aislados por la necesidad ‘de defenderse de los
ataques de los demas estados feudales.

Los trovadores tuvieron gran popularidad por los temas
profanos de sus canciones. Su produccion fue muy grande.
Se conocen mas de 400 nombres de trovadores (oriundos del
sur de Francia), y 260 de sus canciones. De los troveros (tro-
vadores del norte de Francia) se conocen cerca de 2,000
canciones. Al entonar su musica, los trovadores se hacian
acompanar, generalmente, por una arpa o ladd, o por un
organo portatil, que es un instrumento profano de muy
antiguo origen.

Por su contenido, las canciones de los trovadores pueden
dividirse en los siguientes grupos: a). historias cantadas o
canciones de gesta, llamadas también canciones de telar o
de rueca. En ellas se narraban hechos heroicos, largas histo-
rias de amantes lejanos, o historias de ambiente pastoril,
b). canciones de amor, ¢). canciones de caracter politico y
satirico, y d). canciones piadosas.

En cuanto a su forma, podian ser: a). canciones con estri-
billo. Por estribillo se entiende por ejemplo, el trozo “Mexi-
canos al grito de guerra...” de nuestro Himno Nacional que
se intercala con Jas estrofas, b). canciones sin estribillo y ¢).
canciones con estribillo diferente entre cada estrofa. El estri-
billo y la estrofa, son los elementos que més tarde daran ori-
gen a las estructuras musicales de nuestros tiempos.

El papel de los trovadores influyé grandemente en la es-
tructura de la msica. Los juglares y los trovadores relataban
sus canciones en verso, y logicamente tenian que ajustar los
patrones musicales a la estructura poética.

Contenido~

Forma
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Naturalmente existia también musica de danza, que se
distinguia por su regularidad ritmica necesaria para bailar.

" Entre los trovadores hubo algunos reyes que se distinguie-
ron por su inspiracion y talento. Entre ellos se destacan
Ricardo Corazén de Leén y Alfonso X el Sabio (1221-1289),
Rey de Castilla y de Ledn, autor de las Cantigas de Santa
Maria. En forma paralela al desarrollo de esta musica
profana, el latin iba paulatinamente desapareciendo, y
dando origen a las lenguas vulgares, en las que los Gltimos
trovadores escribieron sus canciones.

TERCERA PARTE: la mdsica eclesidstica transformada por
el pueblo.

El pueblo, por su parte, al tiempo que se desarrollaba la
musica de los trovadores, iba poco a poco haciendo suya la
musica de la liturgia.

En la Abadia de San Gall, dos monijes, Tutilo y Notker
Balbulis, idearon, formas de simplificar para el pueblo algu-
nos canticos de por si complicados por medio de trucos in-
geniosos, llamados secuencias y tropos.

Los cantos melismaticos gregorianos {mdsica oficial de la
iglesia, y Gnica permitida), eran de ejecucidn sumamente
complicada, pues no siempre correspondia una silaba a una
nota, sino que por lo general, a una silaba le correspondian
una serie de sonidos, en la siguiente forma:

Melisma

gooeopspppoppPe ppp
ééééééééée: e o e le i son
ten piedad




11. Miniaturas de las Cantigas de Santa Maria én la que se aprecian. instrumentos de cuerda

10. Conjunto de trovadores en una
fiesta dedicada al amor
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Naturalmente, entonar toda esa serie de “adornos” (orna-
mentos musicales) resultaba demasiado complicado para el
pueblo, que no podria aprenderse de memoria tanta compli-
cacion. Fue por eso que los monjes de la Abadia de San
Call, Tutilo y Notker, idearon formas de facilitar estas melo-
dias, acomodando a estos adornos musicales, llamados
melismas, textos diferentes a la repeticién de las vocales, en
la siguiente forma: ’ '

Tropos

P POP POPOS P PP P PP PP L4

' [ P ' '
Ky ri e/ fons bonitatis a quo bona cuncta procedunt/e lei son

Tropos, originados en el “Kyrie eleison”

Muy pronto estos melismas se empezaron a rellenar, no
ya en latin, sino en lenguas vulgares, y los textos nuevos cre-
cieron desmesuradamente. Una consecuencia increfble de
los tropos, fue el desarrollo gradual que fueron teniendo los
textos que se intercalaban, a tal grado que dieron origen a
verdaderas representaciones teatrales en los atrios de las
iglesias: los misterios 0 Autos Sacramentales. Después, co-
mo una derivacion de los misterios, aparecieron otras repre-
sentaciones de indole popular y profana llamados “Jeux” o
juegos. El jeu mas antiguo es el “Jeu de Robin y Marion”,
(juego de Robin y Mari6n) atribuido a Adam de la Halle, de
fines del siglo X1l1: Esta obra es una especie de pot-pourri,
integrado por todos los aires de danza y francachelas de la
época, que hasta hace poco tiempo representaban anual-
mente los estudiantes de la Sorbona.

A la par que se extendia la misica de los trovadores y que
se popularizaba la musica eclesiastica, se iba haciendo ne-
cesario inventar sistemas mejores de escritura musical, ya
que la notacion gregoriana, a base de neumas% resultaba in-
suficiente. Primero se utilizaron dos lineas para escribir los
sonidos, una roja y una amarilla, donde se escribian el fa y
el do; las demés notas se entonaban en relacién a éstas. El
nimero de lineas fue variando mucho hasta que posterior-
mente quedd determinado.

Origen del
teatio

Jeu o juego
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Guido D'Arezzo

Nombre de las
notas

Cancién popular

Instrumentos

74

Por esos tiempos, en el afio de 1025, Guido D'Arezzo,
gran tedrico musical italiano, al entonar un himno a San
Juan, observo que la primera silaba de cada verso empezaba
un grado de la escala (teclas blancas) mas arriba del ante-
rior, y decidi6 llamar a cada uno de estos sonidos de acuer-
do con la silaba que le correspondia. El texto de este himno
(para pedirle a San Juan la preservacion de la voz), decia:

Ut quaent laxis
Resonare fibris
Mira gestorum
Famuli tuorum
Solve poluti
Labi reatum
Sancte loanis.

El resultado fue la sucesion ascendente ut (do), re, mi, fa,
sol, la. Hay que aclarar que las escalas de aquella época te--
nian solamente 6 notas; la séptima fue un agregado pos-
terior.

Fue en el siglo XII, cuando aparecio una forma de repre- *

sentar la duracién de los sonidos.

Todos estos progresos coincidieron con el desarrollo de
las lenguas vulgares (las lenguas de las. diferentes naciones
que fueron substituyendo al latin) y con el nacimiento y de-
sarrollo de 1a cancion popular. La musica popular, como fa
mayor parte de la misica, fue el resultado de la mezcla de
restos de misica autéctona y de musica cristiana o canto
gregoriano.

Los instrumentos que acompafiaban casualmente fa masi-
ca popular de esta época, eran principalmente ladides, salte-
rios, érganos portatiles, arpas, y algunos instrumentos rudi-
mentarios de cuerda con arco. Recordemos que simultanea-
mente con esta mUsica, la masica religiosa se ejecutaba sin
ningln acompanamiento instrumental, ya que los instru-
mentos, por sus ofigenes paganos, eran considerados como
indeseables por las autoridades eclesiasticas. '

Este género de inspiracion libre, esponténea, y natural, de
parte del pueblo mismo, tomd gran importancia en el siglo

X1V, en tal forma que se considera el afo 1300, como la
cuna de la cancién popular.

12. Tapiz que representa a una
mujer tocando un drgano
portatil. '

Una cronica de 1370, llamada Crénica de Limburgo, relata Cronica de
que un monje leproso que vivia en una isla del Main, era el Limburgo
autor “de las mejores canciones del mundo de la poesia y la
musica, que cantaba la gente con verdadero placer”. Este
florecimiento de la cancidn popular fue muy notable en
Alemania, donde hay una coleccién de canciones, verdade-
ras joyas musicales de la época, agrupadas en el Cancionero
de Manheim, que data de la primera mitad del siglo XV.

AUDICIONES SUGERIDAS

Para adentrarse en el espiritu de la musica tratada en este médulo, sugerimos
escuchar:

Cantos Gregorianos grabados preferentemente por los monjes de-la abadia de
Solesmes. —Grabacion Turnabout.
Canciones de troveros y trovadores, observando el acompafiamiento instru-

mental. — Aires y Canciones de John Dowland, Nonesuch Records.
Alfonso X El Sabio: Cantigas de Santa Maria. —Discos Angel...
Carl Orff: Carmina Burana.—Duche Grammafon.
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REACTIVOS DE AUTOEVALUACION -3

1. Los cantos Gregorianos son de origen:
a). Romano y europeo
.b). Oriental, hebreo y griego
¢). Solo orienta)
d). Sdlo romano

2. Relacione las dos columnas

a). Antifonas (?;) Cantos de origen hebreo con letra tomada del antiguo

testamento.
b). Himnos .
(1) Canciones de alabanza de origen griego formadas por
). Salmos una melodia sin acompafamiento de ninguna elase.

) Canto que se desarrolld entre dos coros, uno de los
cuales responde al otro.

3. Al declarar el cristianismo como religién oficial, Constantino acelera la
propagacién de la fe cristiana. ;Cudl es el papel de la misica cristiana en

esta propagacion? iz (x\ ow g EXCSE PO C 'L"(:@Zﬁii“/
A NAS Yaes barbe a5 CE tenas Eoopeds . ‘
4. Los canticos cristianos reciben el nombre de gregorianos porque;
a). San Cregorio es el compositor
b). Asi se llaman en su honor
¢). Son inspirados por él
-d). El los recopild
5. Las “schola cantorum” fueron hermandades dedicadas a:
a). Recopilar antifonas
b). Componer himnos y salmos
iCk Entrenar monjes para ejecutar cantos espirituales
d). Ejecutar melodias instrumentales
77



6. Una monodia se refiere a:
Una sola linea melddica, sin armonia y sin acompafamiento alguno

‘ a) cierto b). falso

7 El ritmo libre de los cantos gregorianos se puede representar graficamen-
te de la siguiente forma:

JJJ] 44 )JAJ]JJJ,J

. clerto . falso

8. Los neumas se refieren a:

7a).:La notacion de los cantos gregorianos
B} La notacion de la misica griega

¢). La notacién para instrumentos musicales
d). Todas las anteriores

9. ;Cuél es el contenido espiritual de los cantos gregorianos?

10. ;Qué relacion existe entre los modos gr|egos y los modos de los cantos
' gregonanos?

11. Qué otro nombre reciben los clérigos vagantes.
a). Bardos
7bj; goliardos

c’f juglares
d). trovadores

12. ;Quiénes eran los juglares?
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13. ;Cuél es el origen de los trovadores y cudl es el origen de sus canciones?

14. Las canciones de los trovadores pueden dividirse segin su contenido en:
a). :

).
c).
d).

15. Por su forma, podian ser:

16. Entre los reyes trovadores tenemos a:
a). Fernando e lsabel
b). Enrique VI
¢);: Ricardo Corazén de Ledn y Alfonso X
d) Arturo y Carlos 1V

17. Los tropos se refieren a:

Unia repeticion de una sola vocal dentro de una cancion determinada.

“bJ. Textos escritos sobre los melismas diferentes a la vocal repetida.
¢). Lo mismo que los melismas.

d). La repeticion de una misma cancioén por otras voces.

18. ;Cudl es el origen del nombre de las notas?

(mf\h Y acezin decidnd Ve A (ﬁl&f’\ Y (%f [Ton)
S des Ae arcedd A0 sk {w m\wesmm%m

19. La ¢ancion popular tiene su origen en:
a). L.a misica griega y cristiana.
Mb),ﬁLa misica autdctona y la cristiana.
c). La masica cristiana solamente.
d). La musica autoctona solamente.

20: Es el siglo en el que nace la cancién popular.
a). XIX
b). 7 XV
2k XIv
d). Xx
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Modulo 4

Introduccion

Quiza, cuando estuvo usted en primaria, participé en alg(in coro, y 0y0
hablar de la primera, la segunda y la tercera voz, s por €so que ahora, esta

forma de cantar le parece la cosa mas natural.
Sin embargo, cantar a varias voces no era nada natural en el siglo XI; por el

contrario, cantar asi, en ese tiempo, era solamente una timida innovacion

artificiosa.

10.

11
12.

80

_ Dibujara hasta tres sim

_ Mencionara el nombre que recibe la técnica par

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Al terminar de estudiar este modulo, el alumno:

Establecera la diferencia entre monodia y polifonia, en cuanto al namero
de lineas melodicas de cada una de ellas.

Dada una lista de siglos, escogera el que corresp

onde a las primeras noti-
cias historicas que se tienen de la polifonia. ~

. Explicara con sus propias palabras qué es “organum’”.

. Explicard qué es el “discantus”.
. Explicara lo que es el “cantus firmus”, y.en qué f

orma se relaciona con los

primeros intentos polifénicos. . ,
bolos distintos de los utilizados en los primeros

intentos de notacion mensural.

. Explicara lo que €5 el “fabordon”.
 Establecera la particu

laridad del motete, en comparacién con nuestras

actuales canciones a varias voces.
4 escribir musica

polifénica.

Mencionaré los nombres genéricos de dos formas musicales que aparecie-
ron en los primeros siglos de la polifonia, que se basaban en el recurso
musical de la imitacion. .

Frumerara las tres etapas impor
Mencionaré el nombre del organista a quien s€ considera pa

sica polifonica.

tantes en el desarroilo de la polifonia.
dre de la ma-

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.
22.

23.

Mencionara el nomb i
re del compositor que re
ionar presenta la Se
la polifonia. gunda fHapa de
Escribira el lema i inci
que describe el principio de | i6 i
1 a creacién

Guillaume de Machault, msical de
a(ph}fara con sus propias palabras por qué puede decirse que con
; agbgult la misa se convierte en un género musical

S ’ ’ . ’ '

cribird, en no mas de cinco lineas, algunas de las caracteristicas de la
musica de Josquin Des Pres.

Emfmerara, (‘ie’ a.cuerdo con el libro, los tres géneros mds importantes de
la época polifénica.
Describira, en no ma i [

, mas de cinco lineas, las ¢ isti i
. aracteristic
gy , as sobresalientes
Describira . . ,
Pelscrll?xra, en no mas de cinco lineas, el papel gue se le atribuye a
alestrina en la musica eclesiastica.
Mencionara el no itali
mbre del autor italiano Vo i

| . que cultive ampli
género del madrigal. pliamente <
aphc_ara con sus propias palabras qué es musica de camara

encionara cuatro instrurnentos i :

fen musicales usados :
Mencion en la época del Rena-
n z . - ’ I3 . *
Enumeraré cinco de las diez caracteristicas con que en el material de lec-

tura de eSta u “dad se e e noram ‘ el eS(ll() MuSsic al en e
' dGSCllb l pa orama
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polifonia
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MUSICA POLIFONICA DE OCC!DENTE

Hasta este punto de nuestra exposicion, toda la musica se
ha desarrollado en forma monodica; pero muy prontd, |a
monodia empieza a ser insuficiente como expresion musical
de la vida. La existencia en la época feudal, recelosa y
solitaria, concentrada alrededor de un castillo, empieza a
hacerse mas segura, mas comoda y tranquila. Se desarrollan
las ciudades donde aparecen nuevas actividades artisticas,
se inventa la imprenta y se descubre América.

En esta transicion, el espiritu se orienta hacia horizontes
més variados; y si antes el ideal estaba en la vida de
ultratumba y se plasmaba en musica de inspiracion religio-
sa, ahora, a través de los juglares y trovadores, v del
resurgimiento de la masica popular, la musica refleja ideales
mundanos.

Todos estos cambios se ven retratados en una innovacion
musical: La Polifonia.

Si antes la monodia era la musica a una sola voz, ahora la
polifonfa, sera el desarrollo simultianeo de dos o mas
melodias con consonancia. La polifonia pues, es el resultado
de ejecutar dos o mas melodias diferentes a la vez, en tal
forma que la coincidencia de los sonidos, sea agradable y
bien aceptada.

Los primeros intentos polifonicos se pierden en la oscuri-

dad de la historia, a pesar de las mdltiples investigaciones. |

Ya en el siglo 1X, un monje ltamado Hucbaldo, escribié que
diafonia (como al principio se llam¢-a la polifonia) es “lo

que no consiste en el canto solo, sino en un concierto

discordante”. (7)

Otro tebrico del siglo XI, dice: “La diafonia es un
conjunto de sonidos diferentes, convenientemente unidos.

Se ejecuta al menos por dos chantres (cantantes) de tal

forma que mientras uno hace oir la melodia_principal, el
otro, por sonidos diferentes, circula convenientemente alre-
dedor de esta melodia, y a cada pausa las dos voces se unen
en unisono u octava”. (8)

Aupque los trovadores, como deciamos en la unidad
éntE’rIOl’, se hacian acompanar por diversos instrumentos
e§tos solamente imitaban el canto, al unisono o a la octava,
Si-en alguna ocasién se desviaban, era solamente en forma-
causal, para producir una especie de “heterofonia”

La primera forma registrada de polifonia primitiva es la
llamada “organum”. Se habla de ella desde el siglo IX. E
organum consiste en una melodia que se imita a cie}tos
mtervalqs de distancia. Un intervalo es la distancia entfe
dos sonidos. Por ejemplo la distancia de do a mi, se llama
intervalo de tercera, pues abarca tres grados: do, Ire, mi. La

dllstanaa de re a‘la, es un intervalo de quinta, pues abarca
cinco grados: re, mi, fa, sol, la.

il , _
o torga,n_un.] es una melodia que se imita a un intervalo de
rta superior (cuatro grados hacia el registro agudo), o a
’

una quinta inferior (cinco grados i i
ey e i g hacia el registro grave).

do Y

f Quinta

superior

.
o
/

Melodia
J principal -

F Cuarta
inferior

Organum

Intervalo

Fig. 4.1. Esquema de un Organum.
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Discantus
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La melodia original es la que empieza con la nota fa, en
la parte intermedia del diagrama. Esta se podia ejecutar
acompanada por la melodia superior, que empieza en el do
de la parte superior del diagrama. La misma melodia
intermedia se podia acompanar con la melodia que aparece
en la parte inferior del diagrama.

El arte del organum, pronto fue sustituido por otro mas
refinado: el discantus.

En el discantus, se seguian utilizando las mismas distan-
cias que en el organum, (cuartas, quintas, octavas y
unisono) s6lo que en vez de ser movimientos paralelos, se
hacia en forma de movimientos contrarios. En otras pala-
bras, las 2 melodias independientes se encontraban sepa-
randose y acercandose continuamente, siempre a las distan-
cias permitidas, de cuartas, quintas, octavas y unisono. (Ver
figura 4.2).

si

fa

Fig. 4.2. Esquema de un discantus. ‘

Las melodias gregorianas, nacleo musical de la Edad
Media, eran el fundamento del discantus y del organum, y

de otras construcciones musicales posteriores. En el discan-
tus, una melodia de inspiracion gregoriana, llamada “cantus
firmus”, se vela imitada en movimientos contrarios, por otra
voz superior (de mas aguda entonacién) llamada “supe-
rius”. Algunas veces, la vox superius, en vez de seguir paso a
paso la melodia gregoriana o cantus firmus, empezaba a
rellenar las distancias o tiempo transcurrido entre un sonido
y otro, con sonidos de mas corta duracion, con el fin de
darle variedad. (Ver figura 4.3.).

Vox superius

re

do! .ldo

si si

Cantus
Firmus

Si

“Cantus firmus”

Fig. 4.3. Esquema de un discantus, con adornos en la “vox superius”.

Naturalmente esta complicacion inesperada, hacia nece-
sario representar fa duracion de los sonidos, para que asi, el
cantante que ejecutaba la melodia sencilia en su forma
original (cantus firmus) supiera cuanto tiempo esperar a su

companero que cantaba la vox superius adornada. Fue asi

sol
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Notacion
mensural

Fabordén
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como surgio la notacién mensural, donde cada figura se
dividia progresivamente en valores de menor duracion.

Estas figuras, que senalan solamente la duracion de los

sonidos v no su entonacién, se muestran en la figura 4.4.

" Nétese que para los dos ltimos valores de duracién habia
dos formas de representacion.

T 0

Maxima Longa Brevis Semibrevis
Minima Semiminimas Fusas

Fig. 4.4. Notacién mensural y nombres de los signos.

Esta escritura rudimentaria fue transformandose, paulati-
namente, hasta llegar a nuestro sistema actual de notacion,
que es muy similar. La notacion musical en mas detalle, se
estudiara en la proxima unidad.

Notemos que las dos formas primitivas de polifonia
mencionadas hasta ahora (el organum vy el discantus]
solamente utilizan las distancias de cuartas, quintas, uniso-
no y octava.

La altima forma de polifonia primitiva, llamada “fabor-
dén” (de faux baurdin: falso bajo) consistia en la union de
dos o tres melodias a la distancia de- una fercera (como de
do a mi) o de una sexta (como de do a la).

Estos intervalos de terceras y sextas habian sido utilizados
por los ingleses desde tiempo atras en la musica popular y
se consideraron desagradables hasta el siglo Xl en que se
les acepto. ‘

En un piano se puede facilmente apreciar el efecto de las
terceras y las sextas propias del fabordon y compararlo con

el efecto de las cuartas y las quintas, propias del discantus y
el organum_.Si tocamos al mismo tiempo un do y un fa, o un
do y un sol (cuarta y quinta respectivamente) tendremos un

sonido de timbre hueco y pobre, en comparacién con la

sonoridad obtenida al tocar do-mi, o do-la (tercera y sexta)
de timbre mas dulce y suave. Mas adelante veremos cémo
el fabordén serd la base del desarrollo arménico.

Mientras gue el arte de la polifonia iba corriendo un gran
camino, los trovadores iban desapareciendo poco a poco.

Los Gitimos trovadores —que ya conocian vy utilizaban la
notacion mensural— empezaron a escribir canciones poli-
fonicas. Estas canciones llamadas “motetes”, aparecieron en
el siglo XHI, y consistieron, segun la técnica polifdnica; en
tres, cuatro o cinco voces (por voz entendemos “hilos
melodicos” o melodias que se desarrollan al mismo tiempo).

13. Pégina de un motete del
siglo XIV. ’

Por su caracter popular —rasgo sumamente apreciado por
el pueblo— los motetes cautivaron muy pronto el gusto
general. Una particularidad del motete, dificil de compren-
der para nosotros, es que cada una de las diversas melodias
que simultaneamente lo integraban, eran cantadas con
textos distintos. Si oyéramos en la actualidad a cuatro
cantantes entonando melodias diferentes que coincidieron

“armonicamente, pero que tuvieron textos y hasta temas

diferentes, nos pareceria absurdo. Sin embargo en la época
a que nos referimos podemos explicarlo, por la necesidad
intuitiva de plenitud sonora, y justificarlo por la indepen-
dencia ritmica y melédica que asi se obtiene.

Motete
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Segunda etapa:

Siglo X1V
Guillaume de
Machault

Misa
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La musica, analogamente, combinaba musica religiosa y
profana con la mayor naturalidad. Un motete, por ejemplo,
podia estar entretejido con melodias de origen gregonano,
asi como una composicion polifonica religiosa podia tgner
entre sus voces polifonicas, alguna melodia - de origen
profano. Toda esta riqueza musical, coincidio con la in-
fluencia de la recién fundada Universidad por Robert de
Sorbonne, convirtiéndose asi Paris en el centro intelectual
de toda la cristiandad. Muy pronto Alemania, Italia y Espana
adoptaban la polifonia como lenguaje universal o trata-
miento universal de la musica.

£l principal exponente de la musica de la segunda etapa
fue Guillaume de Machault, muerto en 1377.

Guillaume de Machault es uno de los grandes creadores
de la época. Musico y poeta a la vez, representa todavia
cierto lirismo trovadoresco; con fina inspiracion y gran
habilidad contrapuntistica, cultivo gran variedad de géperos
o introdujo libertades de todo orden en sus composiciones
cortas, llenas de frescura y de poesia. :

Asi lo demuestra en su lema que se ha conservado hasta
nuestros dias: “quien no crea por sentimiento, ‘faISIfyca su
palabra y su canto”. ‘

Machault convierte la misa en género musical; por el
contraste y parentesco que guardan entre sf cad.a una de la/s/
partes de la misa, ésta se perfila ya con una “unidad 'formafl
casi comparable a la unidad que representa una sinfonia.
Mas adelante tendremos oportunidad de hablar de la
sinfonia como género musical.

Teniendo Machault un espiritu universal, viajo continua-
mente dejando sentir su influencia sobre casi todos los
masicos de la época.

Con el influjo poderoso que Machault ejercid sobre sus
contemporéneos, la polifonia alcanzara todo su esplendor
en el siglo XV. ’

La musica, hasta el siglo XI, fue principalmente vocal. En
esta época se vislumbra la aparicion de un arte instrumental

independiente, se perfecciona la notacion y aparece gran
libertad en los elementos de la musica vocal. Esto significa
que se empieza a explotar la personalidad propia de las
voces humanas como instrumentos, con un timbre determi-
nado y propio, y se hace mas notoria la desaparicion
paulatina de los antiguos modos eclesiasticos, quedando en
su lugar, en forma mas clara y decidida, los modos mayores
y menores de nuestra musica. Se empiezan a contruir obras
musicales buscando una unidad, es decir, buscando siempre
un parentesco entre los elementos ritmicos, melédicos y
tonales, de las distintas partes de la obra. En este punto, la
cooperacion de Machault fue muy valiosa.

Sienidon"'la,po!ifom'a una musica urbana por excelencia, es
natural que.naciera en las ciudades mds importantes de la
época. L"a_l region “flamenca” (Paises Bajos y norte de
Francia), por, su desarrollo econémico y espiritual, se presté
para que la polifonia alcanzara en ella. su maximo floreci-
miento y esplendor en los siglos XV y XVI.

£l alto nivel de la vida en Flandes quedo reflejado en
todas las artes, no solo en la musica, sino también en la
pintura y en la arquitectura. Sus mdsicos se distinguian por
una técnica contrapuntistica fantastica y una inspiracion
aguda; en resumen por una habilidad artistica increible.

Muy pronto todos los centros culturales de Europa
se hallaron bajo la influencia de los mdsicos flamencos:

. dondequiera que se cultivara el arte de la polifoni’a, ellos

ocupaban los principales cargos. Otra circunstancia que’
contribuyo enormemente a lo anterior, fue la edificacion de
enormes catedrales, donde se instituyeron numerosas “scho-
la cantorum”.

No mencionaremos aqui la gran cantidad de masicos
flamencos estupendos que contribuyeron al desarrollo téc-
nico y expresivo de la masica. ' :

La habilidad de estos compositores era tan acentuada,
que llegaron a escribir motetes hasta de 36 voces, demos-
trando una gran maestria en el manejo del contrapunto y los
ornamentos musicales.

Tercera etapa:
Los flamencos

2
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Ornamentos

musicales

josquin Des Pres

Fuerza

expresiva de su

misica

Sentido .
armonico
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Ornamentos musicales, son la serie de notas o sonidos
que rodean los puntos basicos de una melodia, solamente
para darle realce y mayor atractivo.

Los principes de las cortes empezaron a apasionarse por
la masica polifénica. Los musicos flamencos, no solamente
dirigian el ejercicio de la musica en las capillas o catedrales,
sino también en las cortes de los reyes de Francia, de
Borgona y otras de gran renombre.

Cuando él siglo XV tocaba a su fin, apareci¢ entre otros
musicos destacados, una figura de renombre universal:
Josquin Des Prés.

El, al igual que sus contemporaneos, se sintid muy pronto
cautivado por la tendencia de la musica italiana que
consistia en una linea melodica. facil, expresiva y fluida,

muy apropiada para la voz humana.

Josquin Des Prés, aunque francés, estuvo en Italia desde
muy joven y goz6 en vida de una inmensa gloria, cosa rara
entre los musicos. Todas las grandes personalidades de la
época, como los papas y los reyes, se inclinaban ante él; no

_en vano era llamado “Principe de la masica”.

La cualidad mas envidiada en musica es la capacidad para
comunicar; a esta capacidad se le llama fuerza expresiva. La
fuerza expresiva de Josquin Des Prés, superé a la de todos
los musicos flamencos anteriores a él. Sus discipulos y
seguidores fueron un verdadero ejército.

El arte de jJosquin Des Prés, como todo el arte del
contrapunto flamenco, coincidié con la riqueza de la
arquitectura gotica. Des Pres intuyé el valor expresivo de los
sugestivos ‘semitonos, y los usd con frecuencia en sus
composiciones musicales. (Un semitono, es la distancia que
existe, por ejemplo entre el do, v el do sostenido, o sea, la
tecla negra a la derecha del do.)

En Josquin Des Prés se nota ya un sentido de la armonia
por la atencion que dedica a la coincidencia de los sonidos;
ya no parte solamente del desarrolio simultaneo de las
melodias. Luterc mismo juzgé a Des Prés, con las siguientes

plalabras: La musica de Josquin, es siempre delicada,
alegre, agradable, suave y graciosa. Nunca forzada ni
sometida a las normas, sino libre como el canto del pinzén”

15." Josquin Des Prés.

Segun las crénicas, Josquin Des Prés, escribia sélo “cuan-
do le daba la gana”. Esto que ahora nos parece natural, es el
inicio de. una libertad creadora que se vera consumada tres
siglos después, con Beethoven.

.Entr_e Iq;_ géneros mds importantes de esta época, figura fa
Misa, que:constaba de cinco partes, a la cual nos referimos
anteriormente, el motete, religioso o profano, a tres o cuatro
voces, y la. cancién, que nace de combinar la técnica
alt_amente desarrollada y la inspiracion popular. La cancién
en'Francia fue llamada chanson, en ltalia, madrigal, y en
Ale‘rpania, lied. La cancion consta en sus inicios, d,e tres
voce‘g y luego de cuatro; alguna de ellas, a veces era
ejecdi%ada por un instrumento.

4
L 3
La ‘cpincidencia de los sonidos empez6 a cautivar la
atengiéq_ paulatinamente. En los diagramas siguientes trata-
remos de explicar este concepto. En el diagrama A, aparecen
varias’ melodias; la atencion estd puesta en el desarrollo
horizontal de la masica. En el diagrama B, indicamos la
lmportancia gue se empezaba a encontrar en la coinciden-
cia de estos sonidos (ver figura 4.5). Esto dara lugar, como
veremos mas adelante, a la armonia. :

Géneros de

musica
polifénica

Cancion
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Fig. 4.5.

Con la masica de los flamencos, se inicio un proceso
sumamente fecundo, muy similar al que se prqdu10 con la
musica gregoriana de los apostoles: la mfluenc:; reqprg;a
de una técnica altamente desarrollada y Ja inspiracion
autéctona o patrimonio nacional de los diversos pueblos.

Aunque la musica de Josquin Des Prés, ya habia mgmffes-
tado un fuerte contenido emocional, esta tgindenCIa ue
acentuandose. Naturalmente que la expresion de estas
emociones intensas se lograba con cierta a‘udaua en.e! uso
del lenguaje musical como el cromatismo, ya mencionado

anteriormente.

£l efecto emocional de este recurso expresivo puede
facilmente comprobarse con el teclado de un piano pre.ijlo—
nando por ejemplo, un do y luego un do sostenido.

Esta sencilla sucesién comunica una sensacion de intensi-
dad. Como efectos “ardientes” pueden compararse a los
obtenidos en las pinturas de Tiziano.

Al finalizar el siglo XV1 un cambio estético.musical marca
la superacion del espiritu medieval. El naciente concepto
armonico se convierte de aqui en adelante en un elemento
independiente que al lado del contrapunto y en _|gualdad de
derecho, va a revolucionar el tratamiento universal de la
musica.

'

Cutenberg invento la imprenta en 1440. Este gran adelan-
to contribuy¢ a la difusion de la masica. En todas partes se
empezé a ver intercambio incesante de las composiciones
musicales. Simulténeamente se Hamaba a los masicos de un
sitio a otro, para interpretar partituras musicales, o para
estudiar en los centros musicales de mas prestigio.

Todo este intercambio propicié una especie de lenguaje
universal de la musica, donde no destacaba todavia la
musica caracteristica de cada nacion.

Sin embargo, ltalia siempre mantuvo un estilo musical
caracteristico, un estilo autoctono que fue una especie de
barrera para la invasién de la fuerte corriente del arte
flamenco del contrapunto.

La tendencia més natural, suave y fluida, vocal y espon-
ténea de la musica italiana se manifestara en el Madrigal. El
origen del madrigal se encuentra en unas canciones de
esencia popular, {lamadas “frottola”. Estas canciones, al ser
tratadas con mayor refinamiento por las gentes de las
cortes, adquirieron elegancia y finura.

El madrigal es una cancion polifénica, poética y expresi-
va, donde el contrapunto se ha suavizado y la' linea
melddica corresponde a las intenciones del texto de un

‘poema. Este texto poético se destaca sutilmente con los
-efectos conseguidos por combinaciones ritmicas, por la

distribucion de las voces, y por algunos efectos arménicos.

Una particularidad del madrigal, que enriquece fa cre-
ciente expresividad de la musica ya subrayada por la
creacion de Josquin Des Prés, es el hecho de que se cantaba
una silaba por nota, en vez de repetir una sola vocal a lo
largo de una serie de sonidos (melismas). Al corresponder a
cada sonido una sola silaba o vocal se simplificé la linea
melodica.

Al amparo de la Iglesia Catdlica, todavia con gran poderio
en el siglo XVI, se formaron grandes musicos, entre los-que
se encuentra el genial Giovani Pier Luigi Palestrina-._

Palestrina nacio en 1525 y murié en 1594. Alrededor de su
vida hay una serie de leyendas, una de las cuales narra

Estilo italiano

Madrigal

Palestrina
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como Palestrina salvé la musica polifénica: se dlcg que eln
el Concilio de Trento (mas de 25 sesiones para discutir ia

posicion de la fglesia frente a diferentes aspectos) el papa,

disgustado por los grandes abusos de la polifonia en la .

musica litargica, considerd Ia. posibi.li(.jad de prohnbn la
polifonia dentro de ceremonias r'el'lgxosas‘ Pale.strma,. a
peticion de algunos cardenales, escr'|b|o una grandiosa misa
2 6 voces, conocida como “Ia'Mlsa del Papa Marcslc;.
Agrado tanto al papa la n3aestna, b'elle'za Y sobrieda de
esta misica, que la polifonia c?ntlnuo srle.ndo acerptg a
dentro de la lglesia misma. Sggun un musico .r,omantlico
posterior a Palestrina, “su musica es la comunién de las
almas, su compenetracion con lo ideal y lo eterno.dLa
piedad y el amor han dictado estas obras. Es la verdg era
musica de otro mundo. Palestrina es sencillo verda.er'o,
ingenuo, piadoso, fuerte y potent.e,' verdaderamente.crlgtlg—
no en sus obras. Sus composiciones son un  ejercicio

religioso”. (9)

16. Grabado del siglo XVI en que
Palestrina enseia al papa su
primer libro de misas.

Palestrina representa pues, el punto culminante de todc
un largo periodo de expresion musical. Como J.S. Bachl
(siglo XVIil) es uno de los pocos graqdes maestro§ ante de
cual se inclinan. todas las generaciones posteriores de
musicos y compositores, reconociendo el valor de un genio
profundo y universal.

Después de esta culminacion del arte polifénico en el
genio de Palestrina y en otros musicos contempordneos

suyos los madrigales se popularizaron cada vez mas.

El madrigal simboliza la renovacién musical. Esta evolu-
cion del estilo estd representada por uno de los composito-
res mas grandes de todos los tiempos: Claudio Monteverdi,
quién escribié mas de cien madrigales, y muchas obras mas.

Esta época vio la aparicion de un género con un porvenir
muy brillante: la misica de cdmara.

Se entiende por musica de camara, la mésica para grupos
reducidos de ejecutantes, propia para interpretarse en una
sala.

Antes de resumir los adelantos musicales habidos en esta
época del Renacimiento, hablaremos un poco de la musica
instrumental.

Hasta mediados del siglo XV, la musica vocal e instru-
mental no estaba delimitada: algunas voces de la musica
vocal podian substituirse por un instrumento y viceversa.
Los instrumentos de cuerda punteada mds usados eran la
arpa, el salterio, el laid, la guitarra y la vihuela, todos ellos
provistos o formados por una caja de resonancia y cuerdas.
La viola, la giga vy el rabel (este Gltimo de dos cuerdas
solamente) eran los mds populares de entre los instrumentos
de cuerdas frotadas. También se usaban el clavicordio,
instrumento de cuerda y de teclado, y un instrumento muy
curioso llamado la zanfonfa, combinacién de teclado v
cuerdas con una manivela.

Entre los instrumentos de viento, destacaban las trompe-
tas, la flauta dulce, que se toca como prolongacién de fa
boca, v la flauta traversera; que se toca horizontalmente, la

bombarda (antepasada del oboe) y sobre todo, el érgano,
que en el siglo XVI era el instrumento mas difundido.

Monteverdi

Musica de
camara

Instrumentos
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17. Detalle del “Tocador de laud” de Caravaggio {c. 1596)

18. Salterio v viola.

En resumen, el panorama de la musica en el siglo XVI era
el siguiente:

a). .La masica se convierte en arte independiente, en arte
puro, ya no como un arte con finalidad extramusical,
como habia sido hasta muy poco tiempo antes (medio
magico en un principio, vehiculo religioso més tarde).

b). Nace el individualismo, lo que significa que la musica
empieza a caracterizarse por la personalidad de! autor.

). Aparece la musica peculiar de diferentes naciones.

d). Se separan la musica religiosa y la profana.

e). La musica mundana domina el panorama musical ge-
neral,

f). Se separa la musica vocal e instrumental.

g). Hay gran libertad de estilo.

h). La exprasion musical adquiere “naturalidad”.

i}. Se hace comin el empleo de semitonos (cromatismo).

j). La musica deja de ser la expresion de un sentimiento
colectivo como fue durante mas de mil ‘afos en el
ejercicio de la musica religiosa.

En esta unidad hemos expuesto un panorama histérico de
la musica, desde sus primeros tiempos hasta-el siglo XVi, en
el cual la masica ha desarrollado ya los cimientos de su
desenvolvimiento posterior.

Los préximos médulos trataran de temas relacionados con
el lenguaje musical, como su escritura, sus elementos, asi
como de los instrumentos musicales y las estructuras de las
obras.

AUDICIONES SUGERIDAS

Para adentrarse en el espiritu de la musica tratada en este
modulo, sugerimos escuchar:

Guillaume de Machault: Misa

Adam de la Halle: Rondds

Ockeghem: Canciones

Palestrina: Misa Assumpta Est.
Misa del Papa Marcelo

Musica de la Francia Medieval

Monteverdi: Madrigales.

Panorama
musical del
siglo XVI
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A { REACTIVOS DE AUTOEVALUACION 14
4 1. A diferencia de la monodia que es musica a una sola voz, la polifonia es el
E desarrollo £¥ A0S O NAS _yneledi a8 e
2 WATAY SR/
©
o
£
€ 1
© a). De la Catedral de :
o Nuestra Sefiora de : 2. Las primeras noticias que se tienen de la musica polifénica corresponden
Paris y Perotin el : : al siglo:
Panorama Etapas Gar dy { &
musical del Polifonia ' rande a) X
' : b). De Guillaume de ) IX
siglo XV1 - Machault : e
c). De los mUsicos ' c) X
flamencos ‘ d) XIX
3. El organum consiste:
siglo XV - a) En un canto a una sola voz
b) Canto de 2 voces al unisono
;‘:Q}Melodfa que se imita a ciertos intervalos de distancia
b d) Melodias que se encuentran en un punto determinado.
Josquin Des Prés ' Estilo ttaliano _
—Fuerza expresiva Palestrina ' l . 4. El discantus se diferencia del organum en que:
”Se,nt'do armonico . - ‘Montevgrd| a) La distancia del intervalo es diferente
—Misa, Motete, Cancion .E! Madrigal R -
' La Mdsica de Camara b) La melodia siempre va acompanada
¢) Utiliza 2 melodias independientes

d) Utiliza intervalos iguales s6lo que en vez de movimientos paralelos, se
hace en forma de movimientos contrarios.
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5 Dentro del discantus encontramos melodias de inspiracién gregoriana,

llamadas “cantus firmus” que: era |m|tada en movimientos contrarios por

otra voz superior, llamada

6. Reiacione las dos columnas:

1. Méaxima
. Longa
. Brevis

. Semibrevis _
. Minima é ‘ ‘
~Semiminima . i
- Fusas .

SN U B oo

7. El fabordén (falso bajo) consistia en:
a) La utilizacion de intervalo de octava
b La utilizacion de 2 melodias paralelas
% 4 unién de 2 o 3 melodias a la distancia de una tercera y una sexta
d) La unién de varias melodias a la distancia de una octava

8. El motete gue consiste en varias voces (melodias) desarroliadas al mismo
tiempo se caracterza porque eran cantadas

. Con textos diferentes

). Al unisono

¢). Con textos iguales

d). Con melodias simultdneas

9. La técnica para escribir masica polifénica se denomina:
a) Motete ‘
b) Imitacién

) Canon

102

10. Dentro de las formas polifénicas que utilizan la imitacién, tenemos:
d) El motete y el contrapunto

£l canon y la fuga

¢) £l fabordon

d) El cantus firmus

11. ;Cudles son las 3 etapas de la poilfoma?

AR &\ loheda de oeswa %mém de Qcﬁs's'&%%&’%ﬂ @%&‘

% t}‘i‘?inél CiQ (Ln\u\iﬁ(\’ﬂ? d{ Hﬂo\ﬂﬁ.\“*
1 F—*ﬁ’xd‘z (@P \(’)\ MOSIOS ‘% \neNns

12. Es considerado el padre de la musica polifénica:

a) Josquin Des Prés
b) Guillaume de Machault

Perotin el Grande

d) .Luigi Palestrina

13. Es el representante de la segunda etapa de la polifonia:
a) Josquin Des Prés : ’
: ):Guillaume de Machault
¢) Perotin el Crande
d) Luigi Palestrina

14. H Iema musical de Gurllaume de Machault es:

15. Con Machault,es convertida en género musical:
(alka s
b) La polifonia
) El discantus
d) £l organum

16. Entre las caractenstlcas de Ia mus;ca de Josqum Des Pres podemos
enumerar: : f - R £ L Ll
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17. gCuéles son los 3 géneros mds importantes de la época polifonica? 23 Entre las caracteristicas de la musica del siglo XVI ppdemos menuonar

Tl discantus y el organun 10 NS cenvdiedke enarde’s u\(‘hen

b) El cantus firmus v el cantus superius ‘ 252 sepaa A\ N\E)\i( d_elojiosa ‘.&fi 23

¢) El fabordon v el canon 3 5e (?/;v"l‘{ A\ W\LSQ u \J&)((.;FL dﬁ R(\QTC)/VQ/M
{{,,d) La cancion, la misa y el motete 4 ‘%P ﬂ;ﬂn\eﬁ\/\ SCmiyonsS

5. ﬁﬂu\ P‘Sf%h/\ \otetaa ¢ exfilo

18. Entre las caracteristicas _del madrigal podemos mencionar: E\Ml__
«g}\‘&&qm ; 1‘\}:@%‘\(& SECRES YA

19. eCuaI es e! pdpel de Palestrma en la mu5|ca ecle5|ast|ca?

20. Es un autor italiano que cultivd el género del madrigal:
a) Luigi Palestrina
B)’Claudlo Monteverdi

¢) Guillaume de Machault
d) J.S. Bach

21. La mdsica de camara es aquella:
a) Que utiliza instrumentos de cuerda solamente
b) Que utiliza muy pocos instrumentos
¢) Que es ejecutada.en un auditorio .
Que utiliza un grupo reducido de musicos y se ejecuta en una sala

22. Entre los instrumentos utilizados en la época del renacimiento, tenemos:
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Paneles de verificacion

CONJUNTO DE PROBLEMAS 11

B
[ B eiieN

5. Mayor entonacioh B
:Mavor intensidad A

6. Vibracion principal - tono fundamental

<
- N

106

Vibraciones secundarias - arménicas +tono fundamental

© N
[ NN e NN

10. Campo de frecuencias de los sonidos que puede producir un instrumento o
una voz humana

11. Organo

12. Similar a la octava maés aguda{
13.

do| re|mi] fa |sol{ la] si | do

14. a

15.¢

16. Sonido B
Ruido A

14 sonidos

17. Oido externo, oido medio y oido interno
18. Cuerdas, viento, percusién

19 1b:

[SANES AN o
o N oW
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20. El violin es mas agudo
La viola.mas grave

21. La flauta es mds aguda
Fl trombon mas grave

CONJUNTO DE PROBLEMAS 1-2

1 b

2. Por orden del emperador que quiso establecer la relaciéon de la misica con
las leyes cosmicas.
Ling-Lun constituyd la escala pentatonica con una flauta de bambd que
fue cortando en mitades,

3¢

4 a

5.
Sucesiones posibles: (todos sostenidos o todos naturales

fa, re, do, 1a, sol
re, do, la, sol, fa
do, la, sol, fa, re
la, sol, fa, re, do
sol, fa, re, dc, la

fa[sol}la| si |do|re|mi| falsol] ta ] si Jdo! re Jmijfa

“6b 9 b 12. d
7.d 10. ¢ 13. “Ragas”
8 a 11 a suben y bajan
% b
15 ¢

" 16. David, rey de israel
Salomén “El Cantar de los Cantares”
17. Se refiere a: “la capacidad de expresion de la vida espiritual como estado

de animo constante. Entre todas las cosas percibidas por el oido”
mib  solb lab sib reb mib

5 re # fagsol # la# doftres

14 sonidos

re | mi si { dolre

Modo Frigio
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19.

20.

—_

11
12.

1.

14.

© o= N ;s

i . ) /I/; ) ) ./‘ ) ) ) I/
Lidio‘,/frlgro, hipolidio, hipofrigio, lupodérico y mixalidio.

En manos de los romanos se convirtio de solaz espiritual, que era para los
griegos, en una simple distraccion.

CONJUNTO DE PROBLEMAS 1-3

La musica cristiana fue una arma poderosa para catequizar a las. tribus
barbaras de tierras europeas.

d
¢

. Cierto

Falso
a

. Religioso , .
. Estan basados en ellos pero en sentido inverso o sea en escala ascendente.

b

Seguidores e imitadores de los clérigos vagantes:

musicos, malabaristas y saltimbanquis

Caballeros cortesanos que imitaban a los juglares, sus canciones original-
mente fueron espirituales y religiosas

a) Historias cantadas o canciones de gesta (de telar o rueca)
b) Canciones de amor

c¢) Canciones de caracter politico y satirico

d) Canciones piadosas

a) Canciones con estribillo
b) Canciones sin estribillo
¢) Canciones con estribillo diferente entre cada estrofa.

109



16. €

17. b

18. Guido D'Arezzo al entonar un himno a San juan observé que a la primera

" silaba de cada verso correspondia un grado de la escala (teclas b.lancas)

mas arriba de la anterior y decidio IIama'r a cada uno de estos sonidos de{
acuerdo con la silaba que le correspondia.

19. b
20. ¢

CONJUNTO DE PROBLEMAS 14

simultaneo de 2 0 mas melodfas con consonancia
b

d

#Superius”

[ A R i

o=
oo s O

. o
a) Ftapa de la catedral de Nuestra Sefora de Paris y de Perotin el Grande

b) ftapa de Guillaume de Machault
¢) Etapa de los masicos flamencos

12. ¢
13.b
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14.

15.
16.

7.
18.

19.

20.
21

“quien no crea por sentimiento, falsifica su palabra y su canto”

a

Fuerza expresiva como capacidad para comunicar; usé con frecuencia los

semitonos por su valor expresivo; sentido arménico notado por la atencién
gue dedica a la coincidencia de los sonidos.

d

Cancion polifonica, poética y expresiva, la linea melédica corresponde a
las intenciones del texto de un poema.

Cuenta la leyenda que salvé la musica polifénica para los cristianos
cuando escribié una misa a 6 voces (del papa Marcelo) que hizo desistir al
papa de su deseo de prohibirla.

2.

23.

b

d

a)Arpa _ e) Vihuela i) Clavicordio m) Flauta traversera
b) Salterio f) Viola i} Zanfonia n) Bombarda - =
¢) Laud g) Giga k) Trompeta 0) Organé

d) Guitarra l) Flauta dulce

h) Rabel

a) La masica se convierte en arte indepéndiente
b) Nace el individualismo :
c) Aparece la musica péculiar de diferentes naciones
d) Se separan la musica religiosa y la profana
)

e) La mGsica mundana domina el panorama musical general
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LOS ELEMENTOS DE LA MUSICA



10.
11
12.
13.
14.
15.

16.

Objetivos generales

Al terminar de estudiar esta unidad, el alumno:

. Mencionaré el origen y nombre de las notas musicales
. Explicara cudl es el sistema que se sigue para escribir mdsica asi como

para identificar sonidos en diferentes escalas

. Representard e identificara diferentes notas musicales de acuerdo a la

llave dada
Senalara céHmo se llaman las notas medio tono mds altas o mas bajas

. Explicara y representard la duracion de las notas ,
. Mencionara cédmo se representan el compds y velocidad de una obra

musical

. Explicara qué se entiende por tonalidad y de cudntos tonos se componen

las diferentes escalas

. Mencionara cudntos tipos de escalas existen y en qué consisten
. Mencionaré y explicard los conceptos relacionados con una escala

(armadura de clave, intervalo, escalas relativas, modulacién)

Definira melodia

Explicara la relacion entre ritmo, compds 'y metro “
Mencionaré las caracteristicas del ritmo y-de sus innovaciones

Explicard qué es la armonia y qué relacion tiene con los acordes
Mencionara las caracteristicas de ta armonia y de sus innovaciones
Mencionard los grupos en que se pueden dividir los instrumentos
musicales asi como las caracteristicas de cada uno de ellos

Sehalard las caracteristicas de una orquesta sinfénica y de los grupos en
que se puede subdividir
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Diagrama te

Los elem

- Manejo tradicional de
los elementos de [a M .
asi como algunos aspecto

_de su evolucion.

(sica,

116

matico estructural

Representacion gréfica
de los elementos
musicales

La tonalidad y la
melodia

El ritmo y la armonia

Instrumentos musicales y
conjuntos instrumentales

Méodulo 5

INTRODUCCION

Usted aprendio a hablar y luego a leer. Las letras son los signos que
representan los sonidos con que formamos las palabras.

Toda la gente (o casi toda) puede cantar, y muchas personas tocan
instrumentos de “oido” pero no saben leer misica. Podrfa compararse esto a
un nifo que puede decir sus propias palabras o aprender de memoria lo que
otros dicen, pero que no podria leer lo que otros escriben, a menos que
aprenda los signos del lenguaje.
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10.

11.
12.

13.

14.
15.
16.
17.

18.
19.
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OBJETIVOS ESPECIFICOS

Al terminar de estudiar este modulo, el alumno:

. Dibujard un pentagrama.
_ Mencionara el nombre de la persona a quien debemos los nombres de las

notas de nuestra escala musical y el siglo en que vivio.

. Escribira el nombre de las notas de nuestra escala musical y, y el corres-

pondiente nombre en el sistema inglés.
Mencionard cuéantas escalas abarca nuestro sistema -musical y cuéntas
aproximadamente se encuentran en un piano.

. Explicara con sus propias palabras el sistema de indices para identificar los

sonidos de las distintas octavas, indicando los indices que corresponden a
los sonidos maés graves.

. Dibujara una llave de fa y una llave de sol, md:cando la nota bas:ca de

cada una de ellas.

. Dado un pentagrama con llave de sol, representara en él las notas que se

le pidan.

. Dado un pentagrama con llave de fa, representaré en él las notas que se le

pidan.

Dado un pentagrama con llave de sol, ldentn‘ucara el nombre de las notas
en é| representadas.

Dado un pentagrama con llave de fa, identificard el hombre de las notas
en él representadas.

Explicara con sus propias palabras para que clase de voces e instrumentos
se usan estas llaves.

Dibujara dos pentagramas, uno con llave de sol y el otro con llave de fa, y-

explicara a partir de ellos como los relaciona el do central.
Mencionara como se llama el signo que sirve para representar sonidos
medio tono mas agudo, asi como el nombre del signo que sirve para

representar sonidos medio tono mas grave en relacion a uno dado, y

dibujara los signos correspondientes a estos nombres.

Mencionara cuanto vale una redonda, una blanca, una negra y una

corchea.

Mencionard cuanto vale una redonda, una blanca y una negra con
puntillo.

Explicard con sus propias palabras lo que es un compds.

Mencionara qué representa el numerador vy el denominador de los

quebrados que se usan para representar el compas en una partitura
musical.

Explicard lo que es un silencio.

Menc:onara en qué se basa el “tempo” andante

20. Ordenara de acuerdo con su velocidad, los cinco tempos principales

mencionados en la unidad.

21. Ordenara de acuerdo a su intensidad, las tres palabras mas usadas. en el

lenguaje musical para describir esta caracteristica.
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Introduccidén

Pentagrama

120

ESCRITURA DEL LENGUAJE MUSICAL

En médulos anteriores hablamos de los diferentes inten-
tos de escribir la musica, como con el alfabeto en Grecia, con
palabras enteras entre los chinos y con los neumas en el
canto gregoriano. Este Gltimo sistema, que se escribfa sobre
el texto mismo de los canticos, seguia siendo, .como todos
los anteriores, solamente un recurso que prestaba’ cierta
ayuda, pero no resolvia el problema de determinar con
precisién la altura o entonacién de los sonidos, asi como su
duracién.

En el siglo X, se introdujeron lineas para escribir
sonidos y aproximadamente en el afio 1025, Guido D'Arezzo
ya empleaba cuatro de diferentes colores para dlstlngunlas
mejor.

El ndmero de lineas que se utilizd en diversos intentos fue
muy variable: cuatro y seis en la musica para laid, y parece
que en un tiempo se usaron hasta once lineas. Finalmente el
nimero de lineas quedd fijo, dando origen a nuestro
moderno sistema de escritura o notacién musical.

La misica se escribe sobre una serie de cinco lineas
equidistantes y paralelas que se denomina “pentagrama”.

Nuestro sistema de. escritura musical cuya base es el
pentagrama es tan ingenioso, que permite reproducir la
intensidad, altura y duracion de los sonidos asi como ciertas
intenciones musicales del compositor, con tal exactitud, que
una obra puede ser ejecutada en forma casi idéntica en
cualquier parte del mundo, con las variaciones propias,
claro estd, de los elementos fisicos y de la concepcién de la
obra por el intérprete.

5
-

4

m

a
=

o

5]
=

g

espacios

lineas
Pentagrama

Antes de hablar de este sistema de notacion musical,
vamos a mencionar los diferentes sistemas utilizados para
identificar un sonido de entonacidn determinada. En Alema-

acuerdo con'el texto en latin:

. nia, por ejemplo, asi como en los paises de origen germano,
- se asocian los sonidos con las letras del alfabeto. Este

sistema proviene de la antigua practica de nombrar con
letras los diferentes sonidos de una escala.

En cambio nosotros, utilizamos el sistema inventado por
Guido D’Arezzo aproximadamente en el afio de 1025, para
nombrar las diferentes notas. Recordemos cémo, tomando
como base las primeras silabas de ‘un himno, D'Arezzo
bautizo la serie de sonidos en orden ascendente: Ut, re, mi,
fa, sol, la, si.

Los paises de habla hispana, asi como los que se expresan
en portugués e italiano, utilizan este sistema, con la excep-
cién de que la silaba “ut”, fue substituida por la silaba do.

A continuacion puede verse la relacion entre las diferen-
tes nomenclaturas.

Espariol: Do Re Mi Fa Sol la Si
Francés: .Ut Re Mi Fa Sol La Si
Inglés: C D E- F G A B
Aleman: C D E F G A H

Note que los franceses siguen llamando al do “ut” de
“ut quaent laxis...”

Ahora bien, todos sabemos que esta sucesion de sonidos
que corresponden solamente a las notas blancas del teclado,
se repiten aproximadamente ocho veces en un piano, y que
dentro de nuestro sistema musical utilizamos los sonidos
que abarcan 10 sucesiones de esta clase (octavas).

Como consecuencia, al pedir a un pianista, por ejemplo,
que nos toque un “si”, no podra saber a cual de los ocho
“si” que aparecen en el teclado nos referimos. Existen, por
lo tanto, formas de identificar esas diferencias de entona-
cion entre notas del mismo nombre.

Hay varios sistemas para establecer la entonacién de dos
notas del mismo nombre, sin acudir a la notacién musical.
Puesto que la gama de sonidos de nuestra mdsica abarca 10
octevas, se acostumbra Ilamar a los sonidos que correspon-

Nomenclatura
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2

Voces humanas

/

)

Fig. 5.1. Teclado de l'.ln piano y los indices ‘correspondientes.

‘den a cada octava por medio de nimeros llamados indices

del 1al 10. Asi los sonidos mas graves posibles, recibiran el
indice 1.

Ejemplo: Do 1, re1, mit, fal, sol1, lal, si1, do2, re2, -etc.
Después vendra el indice 3, hasta el indice 10. Naturalmente
los sonidos del indice 5 quedaran en el registro medio de la
extension total de los sonidos empleados en musica. Este
sistema es sumamente Gtil cuando nos referimos a sonidos

aislados: sin embargo para escribir la musica en su totali-

dad, necesitamos toda una serie de signos de diversa indole,
apoyados en el pentagrama ya mencionado. Nodtese en la
figura que el registro medio es el que corresponde a las
voces humanas (ver figura 5.1).

* Para localizar los sonidos, se utilizan unos signos flama-
dos claves o llaves que identifican ciertas notas, a partir de
las cuales se localizan las demas. Estas son las llaves de sol,
fay do. ‘

Indices

Claves

F £%

LR~
Lo

R |
=1 7

@)

Llave de Sol.  Nota sol Llave de Fa. Nota Fa.

La clave de sol, tiene como nota bésica el sol indice 5.
Hacia arriba de ese sol, se representardn los sonidos mas
agudos vy hacia abajo los mas graves. '

La clave de fa, tiene como nota basica el fa indice 4.
Hacia arriba de ese fa, se representardn los sonidos mas
agudos y hacia abajo los mas graves.

En forma similar la clave de do tiene como nota basica el
do indice 5. ‘

La clave de sol, se presta para répresentar mas facilmente
los sonidos agudos; por, eso la.mdsica que serd tocada por

-instrumentos agudos, suele escribirse en esta llave. La llave

de fa, por representar en la parte alta del pentagrama un

Claves y
registros
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sonido mas grave que el “sol” basico de la [lave de sol, se
presta para representar facilmente sonidos graves.

9 P =
ﬁ = d Weantore. §
o et e
e
sol la. si do re mi fa
sol fa mi
Py (@]
T2 o e Py [« ] A
| ) S fap | 20 e
{\/ o [ ] T -
fa mi re do fa sol. la i
< ron )
PoanY jav] X
g o #%5 P ) el N
LA .4

do re mi fa sol

Respecto a la llave de do, aclararemos que su Uso es muy
limitado, ya que la musica se escribe en las claves de sol y
fa para la mayoria de los instrumentos. Cuando la extension
de la escritura, rebasa los limites del pentagrama, se utilizan
lineas adicionales.

: K]
h e 2 2=
—L -
%@1
= -
Y S s
ineas . ' .
. la si do re do si la
adicionales
Vamos a relacionar ahora las claves de sol y fa. Como la
llave de sol corresponde a sonidos mas agudos que los de la
clave de fa, pongamos un pentagrama con la llave de sol
arriba, y un pentagrama con llave de fa, abajo de él.
A sol fa mi re
X, o
¥ bl [ ] —
3] =)
-~ do central 512 Hz.
P
ALY o Gl A
b
Z.
fa sol .la s
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Alli podemos observar, que en ambas claves la nota que
se representa con una linea adicional central, es el do indice
5 de 512 vibraciones por segundo, nota que se conoce Como
el do central, ya que se localiza en el centro de los sonidos
que utiliza nuestra musica. Es asi como se relacionan las
llaves de fa y sol.,

La musica para instrumentos de amplio registro, como el
piano y el Organo, se escribe precisamente en dos claves,
como se mostro en la figura anterior.

Cuando se quiere aumentar medio tono un sonido, se
utiliza un signo llamado sostenido. Por lo tanto un do #,
(sostenido), no se toca en la misma tecla que un do, sino en
la tecla contigua hacia la derecha (més aguda), en este caso
una tecla negra. ‘

VId
\Ld re #
do re '

Cuando se quiere disminuir medio tono un sonido, se
utiliza un signo llamado bemol; por la misma razon un sol b
{sol bemol), no se toca en fa misma tecla que un sol, sino en
la tecla contigua hacia la izquierda (més grave) en este
caso, una tecla negra.

re sol

Do Central

Sostenidos y
bemoles
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Duracion de las

notas

Valores

signo

o=

I
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valor nombre

Ya que tenemos idea de como escribir la altura o
entonacion de los sonidos, vamos a hablar de la forma de
determinar su duracién. La duracion de los sonidos se
representa por medio de la figura de las notas. La figura que
representa 1a unidad es la redonda, y sirve como punto de
referencia para conocer el valor del resto de las figuras, Hay.
que aclarar que en el lenguaje musical, valor equivale a
duracién de un sonido. Los valores de estas notas se
subdividen en tal forma, que cada una de ellas vale lo doble
que el valor siguiente:

En el siguiente cuadro veremos, cémo, a partir de la
redonda, van apareciendo una serie de figuras.que equiva-
len a la mitad de la anterior.

equivalencia
1 redonda |
/2 blanca A + A z .o
1/4  negra J + J - J
1/8  corchea ) + J\ _—_ J

1/16

1/32

1/64

doble corchea j ¥ j: J\
fusa '(triple'corchea)ﬁv-}- ,E Z }
semifusa (cuadruple corchea)}_fﬁ— ‘E

Otro signo que representa duracién de un sonidc, es el Ppuntillo
puntillo. El puntillo se coloca a la derecha de la nota, vy
sirve para afadir a un sonido, la mitad de su duracion

Sy
y»)

—J+  ..: +g +
o - J+ +J

11

11
+

Q
|

Para facilitar la lectura de varios sonidos con-uno o varios

corchetes, se utilizan barritas horizontales para unirlos. El
numero de barritas estd en relacion con la clase de figura.

3y
3.

Ahora sélo nos falta conocer como se organizan los
diferentes valores en el pentagrama. Si observamos una
partitura musical, encontraremos que el pentagrama se
encuentra dividido en trozos por medio de rayitas o barras
verticales. Cada uno de estos trozos se llama compas v -
representa un esquema de igual duracion donde se agrupan Compis
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ios sonidos. El tipo de compds que va a emplearse en el
trozo musical se muestra por medio de un quebrado que se
coloca a un lado de la clave.

compas

£l numerador del quebrado indica el nimero de tiempos
en cada compas, y el denominador, la clase de figura que
debera entrar en cada tiempo.

En el caso de un compas de 3/4, el numerador (3) indica
el nimero de tiempos que deberdn entrar en cada compas, ¥
el denominador (4), la clase de figura que entra en cada
tiempo. Como 1/4 equivale en tiempo a una negra, cada
compas abarcard, pues, tres negras. Pueden también utilizar-
se valores mas pequefios, o mas grandes ya que cada valor
se subdivide sucesivamente. Lo importante es que la suma
de todos ellos, sea, en Gltima instancia 3/4, 0 sea

3 negras en cada

compés

En un compds de 6/8, el numerador (6}, indica que en
cada compés tenemos 6 tiempos, y que en cada tiempo va a
entrar una corchea (1/8) o su equivalente. También, como
en el caso anterior, pueden entrar valores menores. y
mavyores, con tal de que la suma de todos ellos dé por

resultado 6/8.

6 -corcheas en
cada compas

En musica se combinan continuamente sonidos y silen-
cios. Cualquier. melodia que tratemos de reproducir mental-

megte, tendrda pequenos “huecos”, donde no aparecen
sonidos.

Silencios

Para cada valor que ya conocemos, existe una figura que

representa un silencio del-mismo valor. Estos signos se
llaman. simplemente silencios, y nos referimos a ellos
diciendo: silencio de negra, silencio de blanca, silencio de
corchea, silencio de redonda, etc. '

Redonda = ©

blanca = a

Silencio de blanca
negra =

J
corchea = ) j

doble corchea =

fusa = ﬁ

semi fusa =

Silencio de doble ¢

Silencio de fusa =

Ahora observemos el efecto visual que producen en un
trozo musical los signos que ya conocemos.

Silencio de redonda = &
.

Silencio de negra = 3
Silencio de corchea = /

orchea = ;

e

Silencio de semi fusa =

Nicolas Miaskovsky

Andantino (1881~1950)
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Estos son los signos mas elementales de la lectura de la
misica. Existen otros, como los acentos y ligaduras, que
tienen por objeto indicar con precisién, las intenciones del
compositor al escribir una frase musical.

Algunos signos de fr\aséo

ligadura non legato

_ vy v ¥
Z acentos : rrr — . staccato

marcato o picado

Vi

" Por frase musical entendemos un pequeno grupo de notas
que encierran un rasgo melodico muy definido; de ello
hablaremos mas adelante.

Hemos hablado de la forma de escribir la duracion de los

_sonidos, de sus valores relativos y de cdmo éstos se agrupan

Tempo

130

dentro de un compés. Sin embargo continuamos sin saber,
en un compés de 3/4 por ejemplo, cudl sera el valor de cada
tiempo, si 2 segundos, 4 segundos, o 10 segundos. lgnora-
mos si el trozo musical que estamos leyendo se desarrofia
en forma lenta o acelerada. En otras palabras no sabemos si
debemos contar: ) :

ST T TP Y SN S o S S

Esta dificultad queda resuelta con el “tempo”.

El pulso humano normal late a una velocidad que oscila’

entre 70 y 80 pulsaciones por minuto. 5i contamos a esta
velocidad, encontraremos un movimiento pausado y tran-
quilo. Estas pulsaciones son la base de la determinacion del
tiempo. El pulso normal esta representado con la palabra
andante. Asi como el pulso normal puede sufrir algunas
alteraciones, puedé latir méas rapidamente o mas lentamen-
te, en forma similar, de la palabra andante, parten Otros
movimientos més lentos, y otros mas rapidos. Por ejemplo
un tiempo de 120 golpes por minuto nos parecera muyv
rapido, y otro de 50, nos parecera muy lento.

Debido a la gran influencia que tuvo la musica italiana en
el panorama musical en los siglos XVIl 'y XVIII se utilizan
palabras en italiano para indicar el “tempo”. Asi “andante”,
el tiempo intermedio, significa andando y equivale a
nuestras pulsaciones o a nuestros pasos. Los tiempos mas
vivos que el andante son el “allegro”, que significa de prisa
y “presto” que significa corriendo. Los tiempos maés lentos
que el andante son el “adagio” que significa comodo y el
“largo” que significa ancho, el “lento” y el “grave”
(pesante). o

El largo, lento y grave, tienen para algunos autores el
mismo significado: ' -

largo
-— X -
lento adagio  andante allegro - presto
grave
< X .
largo lento grave adagio  andante allegro pr.esto

Estas palabras pueden modificarse para indicar las respec-
tivas alteraciones del “tempo” fundamental de una parte o
de una pieza; por ejemplo: “andantino” indica cierta
inclinacion hacia el adagio, “allegreto” es mas amable y
afectuoso que el “allegro”. Se usan también los tempos
»adagio sostenuto”, “larghetto”, “adagio molto”, “allegro
vivace”, “prestissimo”, y muchos otros més.

Se utilizan también otras palabras para indicar cambios
pasajeros durante una ejecucion, como: “accelerando”,
“stringiendo” (incitando), “ritardando” (retardando), “mo-
rendo” (muriendo), “smorzando” (acabandose), “ritenuto”,
(retenido), y otras mas. '

A pesar de toda esta gran variedad de términos, hay una
serie de modificaciones sutiles que se hacen en mdsica, que

Modificacion
del tempo
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no pueden escribirse de manera satisfactoria. El manejo de
esta fina libertad musical, depende del talento y de la

comprension y concepcién de la obra por parte del intérpre-

te; el objetivo final es producir una diccién musical clara y
expresiva que traduzca las intenciones del compositor.

Para determinar con exactitud la velocidad del “tempo”
que requiere una pieza musical, los compositores utilizan el
metréonomo, que consiste en un mecanismo con un péndulo
y una pesa movible, la cual controla la velocidad de los
golpes que el péndulo produce.’

Estableciendo una relacion entre el ndmero de golpes por
minuto vy un valor, se logra comunicar al intérprete la
velocidad exacta que el trozo musical necesita.

Como recurso de estudio para controlar un desorden
métrico, el metrénomo presta gran servicio. Sin embargo

‘una interpretacion musical jamas podra estar basada en esta

exactitud maxima.

Hay sutiles variantes que sin romper el encanto del orden,
producen la sensacion de una interpretaciéon viviente y
natural. Logicamente esto solo se logra cuando el intérprete
tiene intuicion y sensibilidad musicales.

Las diferencias de intensidad del sonido-o dindmica, asi
como los diversos matices y contrastes, se expresan por
signos, en algunos casos y con palabras en otros. El
crescendo y el diminuendo, pueden representarse 'con
signos: -

Crescendo =

Diminuendo =

Las palabras mas comunes para indicar la dindmica son:
“piano” (suave o débil), “mezzo forte” (medio fuerte) y
“forte” (fuerte). Estas son las palabras basicas. Junto a ellas

ppf § e pre
LF O R =
BRI
. 2
Y crese.
BRpa| PO
wp
| N A
11 3.1 1T 1
3 -

strepituso. erese.

¥
*
5

%
&1

1188 - 14

L.V. Beethoven. Fragmento de la Sonata “Claro de Luna”.
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hay una serie de indicaciones para sugerir variaciose
dinémicas en el desarrollo de una pieza musica| cor
“fortissimo” (muy fuerte), “fortissimo possible”, ‘Dianiss;
mo” (muy débil) o “mezzo piano” (a media voz), :

Todas estas indicaciones se abrevian por medio de letras
en la siguiente forma: p para piano (suave), f para forte,
mf-para mezzoforte.

Todos los matices dindmicos se pueden obtener Qtilizan
do las abreviaciones, desde la mas débil hasta la mas fyerte
en la siguiente forma:

ppppP-ppp-pp-p-m p-mf-pOcO—f-f-ff—fff-ffff—

Hemos mencionado solamente los signos mas elementaleé
de la escritura musical, asi como algunas variaciones del:
tempo y matices dindmicos. En la pagina anterior reproduc
mos la pagina de una partitura para piano, donde aparecen
algunos de los signos y palabras arriba mencionados.

Escritura del
lenguaje musical

ES

QUEMA RESUMEN

{W){Uneas adicionales |

-‘Nomenclatura HDO, Re, Mi, Fa, Sol, La, ﬂ

| Flementosy}

Indices

#1a 10

Sol g,
0 9"
' Do IB
Sostenidos
]y ;‘
Bemoles Silencios
© Redonda ™=
ﬁ Blanca = mm
Negra ’
Duracion de J Corchea ¥
las notas déDoble corchea 9’
e J fusa
semifusa ;’7
e puntillo
K
Presto
Allegro
" Andante
s Adagio -blModificécionesi
] Largo
Lento
Grave
Crescendo <

Dirminuendo

>
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' REACTIVOS DE AUTOEVALUACION , ~ 6. Represente las siguientes notas:
sol, la, si, mi, sol, re, do

A}

1. Dibuje un pentagrama

7. Represente las mismas notas en el siguiente pentagrama:

7 El nombre de las notas musicales fue dado en el siglo_ﬁi‘«,*_ por:

Tl ;
w/i)’-uU!dO D’'Arezzo —
-b) L.V. Beethoven i
¢) Palestrina |
d) Josquin Des Prés ' A .8. Escriba el nombre de las siguientes notas.

3. El nombre de las notas musncales es:

En espariol: * ,
En Inglés: l FOUE A

4. Nuestro sistema musical cuenta con:

&

a) 9 escalas
b) 8 escalas , ] . 9. Escriba el nombre de Ias sngmentes notas.
1) 10 escalas ‘ * o
d) 14 escalas N f
de las cuales en el piano abarca: = &
a) 10 escalas ‘
b). 8 escalas
L) 10. Expllque para qué clase de voces o instrumentos se usan las Ilaves de fay
c) 9 escalas . ‘

de sol.

d) 14 escalas

5 Para localizar los sonidos de las diferentes escalas se utilizan las claves
que identifican ciertas notas a partir de las cuales se localizan las demas.
jcudles son estas claves y cémo se simbolizan? Indique también cudl

11. Localice el do central en los pentagramas siguientes:

Ol

f :
corresponde a un sonido mds grave y cuél es la nota basica de cada una de N
ellas. R
PO
) 4
Z
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12. Escriba cémo se llaman los signos siguientes y para qué sirven 18. Complete los nombres de los tempos seglin su veloc:dad

- (a) b Andante (c) (d)
b DI J— X —
Lorgoe Muﬂﬁo alegre presto

13. Escriba cudl es el valor en tempo de Ias siguientes notas, anotando el
nombre de cada una.

j e

19. Las palabras mds comunes para indicar la dmamlca que sigue una obra
musical son:
a).M

b)._Mezzo {orte

o). Fx{e

Z
o

;Qué es un compas? ;Qué representa el numerador y qué el denomi-

nador? _L.a &’Tnmxiél wet\ar delas Fo'% rZAN=TeY f""fi“ Chnmr\\o
o&bhé (\P S(JJ’ %l(”move (‘@ %!‘-&

16. Explique en qué co”ns'isteh los 5|Iéhmos yﬁcc’)mo se representan &,\_Fﬁétﬁﬁm
Nepres donele nn_aganecen i « '
Siledn de e = B Sl e (P =
‘er@O (09 Blamv_& Sl\ﬁ(\(%.&a ,zw“\f\l”(l = y
scheaz Silgnda (%Fma

93%!\0\0 ® o ) fooa ~W

17. Expllque en que conswte el tempo andante :

e eit Y R LAY
NN AN éé(ém
C/(zr ban \Je(oac &S mag m,ﬁ/?:m ¢, Zﬁﬂm
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Modulo 6

INTRODUCCION

Hay melodias luminosas, sonrientes. Hay melodias sombrias y tristes. Todos

hemos captado esos matices diferentes que las ideas musicales nos comuni-

ca

n, y que no dependen de nuestro estado de &nimo.
Los griegos utilizaban escalas de modo lidio, mixolidio, frigio vy otras.

Nosotros utilizamos escalas de “modo mayor” y de “modo menor”.

De la formacion de estas escalas, asi como de su cardcter, hablaremos en

este médulo.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Al terminar de estudiar este modulo, el alumno:

. Mencionara los nombres de la serie de los doce sonidos diferentes que se

encuentran en una octava.

2. Mencionara los siete sonidos que forman una escala de do a do.
3. Dado el teclado de un piano, sefialara los sonidos propios de una escala

9.

10.

11
12

cromatica.

. Dado el teclado de un piano, sefialara los sonidos propios de la escala

diaténica de do mayor.

Escribird la estructura por tonos y semitonos que aparece en una escala
mayor.

Mencionara el nombre de cada uno de los grados de una escala.
Mencionara los tres grados mas importantes de la escala, asi como el
papel que representan dentro de una escala.

Dado el teclado de un piano, seiialard las teclas que corresponden a una
escala diatdnica de “sol mayor”.

Enunciara el ndmero méximo de escalas diaténicas mayores posibles.
Explicara con sus propias palabras lo que significa armadura de una clave.

. Explicarad lo que es un intervalo.
. Explicara lo que significa escalas relativas.
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13. Describira el proceso que se siguié para la formacion de la escala de la LA TONALIDAD Y LA MELODIA

menor.
14. Después de experimentar en el teclado de un piano el diferente efecto que
produce una escala mayor de do, y una escala menor de la, lo explicara

con sus propias palabras.
- 15, fxplicard lo que es modulacion. _
16, Escribird en un pentagrama una escala mayor de do.
17. Escribir en un pentagrama una escala mayor de sol.

Con frecuencia nos hemos referido a la escala como una Escala
sucesion_se.sonidos, en orden ascendente o descendente.

La mayor parte de los sistemas musicales, se basan en
algunos sonidos seleccionados del total de sonidos que hay
en una octava.

18. Definiré lo que es una melodia. ‘ Ya hemos hablado de la escala “pentaténica”, o escala de .
19. Explicard con sus propias palabras, por qué le parece hermosa, alguna , cinco grados, representados perfectamente por las notas
' melodia que conoce. ' negras del teclado.

También hemos hablado del sistema de construccion de piversas

escalas griegas, eclesiasticas, asi como de nuestro sistema egcalas
musical. En nuestro sistema, la distancia entre una nota y su
octava, se encuentra dividida en 12 secciones “iguales”. La
division de la octava en los doce semitonos, como se
denominan estas distancias, fue naturalmente intuitiva, v,
_ sélo dltimamente se ha demostrado que lo que nacié
4" ‘ instintivamente se puede apoyar en bases cientificas, Todos
" sabemos. que cuando se toca la “octava” de ‘un sonido, se
duplican las vibraciones por segundo. Si el do indice 5 tiene
512 vibraciones por segundo, el do indice 6, tendrd 1024, y
asi sucesivamente. Dentro de fa octava, por lo tanto, cada
nota debe tener una frecuencia determinada. :

Todos conocemos las notas que corresponden a las teclas Escala
blancas de un piano y podemos entonar la secuencia do, re, diaténica
mi, fa, sol, la, si, do, escala diatonica, como la cosa mas = « :
natural. Sin embargo, de los doce sonidos existentes de do a
do, esta escala que nos parece tan familiar, usa solamente 7
de ellos.

Los 12 sonidos diferentes situados a un semitono de
distancia, reciben los siguientes nombres:

1. do pis 7. fa # (sostenido) 12 semitonos
2. do # (sostenido)” : 8. sol

3. re , 9. sol # (sostenido)

4. re # (sostenido) 10. la

5 mi 11. la # (sostenido)

6 .

fa - 12, si
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escala de Do
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La escala formada por estos 12 semitonos, se llama escala
cromatica.

Ahora bien, al observar la escala de do a do, equivalente
a las teclas blancas de un piano, notaremos que esta
formada por la serie de sonidos 1, 3, 5, 6, 8, 10y 12 de la
lista arriba mencionada. Las distancias entre esos sonidos
que pueden observarse en nuestro teclado del IAibro son:

Del do al re, un tono completo
Del re al mi, un tono completo
Del mi al fa, un semitono

Del fa al sol, un tono completo
Del sol al la, un tono completo
Del la al si, un tono completo
Del si al do, un semitono.

Si en vez de empezar en el do para producir una escala
empezamos en el re, y si conservamos |a misma relacién de
distancias entre las notas gue constituyen una escala,
tendriamos la siguiente sucesion de sonidos:

Del re al mi, un tono completo

Del mi al fa sostenido, un tono completo
Del fa sostenido al sol, un semitono

Del sol al la, un tono completo

Del fa al si, un tono completo

Del si al do sostenido, un tono completo
Del do sostenido al re, un semitono.

Una escala asi producida sonard “igual” que nuestra
escala inicial de las notas blancas, porque se ha conservado
la misma distancia o intervalo de frecuencia entre cada una
de las notas que la integran.

Puesto que la distancia de do a do esta dividida en doce
sonidos “diferentes”, es natural que se pueda iniciar una
escala diferente en cada uno de ellos, guardando, claro estd,
la misma relacion de distancia entre las notas que consti-
tuyen nuestra escala modelo de do a do.

Estas escalas de do a do, do# a do#, re are, re# a reg,
etc. (12 en total) basadas sobre la estructura modelo de la
escala de do, se llaman escalas diaténicas mayores.

Si observamos las distancias entre cada uno de los grados
de la escala de do a do, o escala diaténica de do mayor,
veremos la siguiente ordenacion de las distancias entre los
sonidos que la integran: tono, tono, semitono, tono, tono,
tono, y semitono; es decir: los semitonos se encuentran
entre el 30. y 4o0. grado, y el 70. y 8o.

Fsta es pues la estructura de todas las escalas mayores.
Como un método facil de referencia, llamaremos a los siete
sonidos de la escala 1, 2, 3, 4, 5, 6, y 7, ignorando si la
distancia entre cada uno de ellos es un tono o semitono;
cada uno de los 7 grados de la escala recibe un nombre, de
acuerdo con el papel que desempefia en la musica.

El primer grado es el mas importante de todos y se
denomina ténica. Es un punto de reposo de los demas, y da
el nombre a la escala. Una escala iniciada en sol, siguiendo
la estructura tono, torio, semitono, tono, tono, tono, semi-
tono, se llamara escala diatonica de sol mayor, o solamente
escala de sol mayor. :

El siguiente grado en importancia es el quinto, llamado
dominante, que aunque se siente atraido por la ténica, puede
ser un punto de reposo "provisional”.

El tercer grado en importancia es el cuarto, llamado
subdominante.

El séptimo grado se llama sensible porque se siente
sumamente atraido por la ténica. Para comprobar esto
altimo, podemos tocar en el teclado de un piano la sucesion
de sonidos o escala diatonica mayor de do: do, re, mi, fa,
sol, la, si, do. Después de una ligera pausa, toquemos el si,

Escala diato-
nica mayor

Estructura de
las escalas
mayores

Grados de la
escala
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sensible o 70. grado de la escala de do mayor; inmediata-
mente sentiremos la necesidad de oir de nuevo el do, punto
de reposo o tonica de la escala de do mayor. ‘

Los nombres de los siete grados de una escala mayor, son
los sugunentes '

Crado 1 — Tonlca
Grado.2 — Supertonica
Grado 3 — Mediante
Crado 4 — Subdominante
Grado 5 — Dominante
Grado 6 — Superdominante
Grado 7 — Sensible

Ahora bien: jCual es el papel de estas escalas en la
musical Las ideas musicales, estan construidas sobre la
armazén gque proporciona una escala.

La onda melédica se vale de determinados puntos de
apoyo tomados de la escala para ayudarnos a comprender el
conjunto. Asi, la dominante o quinto grade de la escala
sobre la cual estd escrita la melodia, podria servir de purto
momentaneo de reposo de una onda melddica.

£l sentido de conclusion de una idea musical se logra
cuando la melodia retorna a su punto basico de reposo, o

sea la tonica de la escala sobre la cual estd construida.

Ahora veamos cuales son las escalas mayores que se
pueden construir sobre cada uno de los grados de la escala.
Tenemos aqui en nuestra escala de do mayor: do, re, mi, fa,
sol, la, si, do, con su estructura de tono, tono, semitono,

" tono, tono, tono, semitono.

Si iniciamos otra escala en el quinto grado de la escala de
do mayor, o sea en sol (do, re; mi, fa, sol} tendremos la
siguiente progresion de sonidos: sol, 1a, si, do, re, mi, fa, sol.

Observando atentamente en nuestro teclado las distancias
entre cada uno de los grados de esta escala, veremos que

“hay un error, si las comparamos con la estructura requerida

en todas las escalas mayores.

La distancia mi-fa que es un semitono, deberia ser un
tono. Con la ayuda de las alteraciones (sostenidos .y
bemoles) que ya conocemos, hagamos el arreglo necesario
para -conseguir esta estructura. En este caso el semitono
mi-fa, debe convertirse en un tono. Usando un sostenido
que eleve medio tono el fa, tendremos otra escala diaténica
mayor, llamada por su primer grado o tonica (sol), escala de
sol mayor, cuyos sonidos son los siguientes: '

sol, la, si, do, re, mi, fa #, sol.

b,

J
o

Si en forma similar, iniciamos otra escala en el quinto
grado de esta ultima, o sea re (sol, la, si, do, re), obtendre-
mos otra escala, que no corresponde por su estructura, a las
escalas diatonicas mayores. Es necesario hacer una modifi-
caciéon para lograr la secuencia de tonos y. semitonos
deseada.

Este ejemplo lo escribiremos con notas: Observemos
c6mo hemos dividido la escala de sol en dos secciones
(tetracordios). Tomando como base la segunda seccién que
se inicia en re (quinto grado de la escala de sol mayor)
continuemos la serie de notas para completar nuestra
escala:

A S U Y \)
\ N Y N e
A
XL v
NN
\‘%%/
Va
A4 .
[}

Escala de Sol
mayor

“tono

1/2 tono
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Armadura de la
clave

Vemos claramente que las distancias aparecidas no co-
rresponden a nuestra escala modelo de do, vy que fue
necesario modificar la distancia si-do que corresponde a un
semitono, para convertirla en un tono. Esta distancia se
obtuvo aumentando el do. La distancia si-do # , resuelve
nuestro problema,

Si continuaramos este proceso veriamos aparecer una
serie de escalas diaténicas mayores, que necesariamente
van utilizando sostenidos para lograr la estructura requerida.

Estas alteraciones se escriben agrupadas a un lado de la
clave, y tienen un caracter permanente. Si un sostenido, por
ejemplo, se escribe donde se debe escribir la nota “fa”, y
cerca de la clave, todos los “fa” que aparezcan en ese trozo
musical, seran ejecutados no en su tecla original de fa, sino
en la tecla correspondiente al fa sostenido.

El manejo de las alteraciones en una obra musical es muy

complejo, y no mencionaremos aqui otras reglas que lo
determinan. -

armadura armadura
B Lo )
74 [ 4
\ / yd
A Y 1 L1 A
N
' /
¢ fa sostenido & . fa ‘:0 sol’
sostenidos
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Es logico suponer que al ver la armadura de la clave,
podremos darnos una idea de la “tonalidad” en la cual esta
manejado el trozo musical. Asi, si no aparece ninguna
alteracién en la. armadura, podemos imaginarnos que el
trozo esta escrito en “do mayor”, puesto que la escala de
sdo mayor”, nuestro modelo para todas las escalas mayores,
no tiene ninguna alteracion. En cambio si vemos aparecer al
lado de la clave una alteracién en la linea correspondiente a
fa, podemos imaginarnos que el trozo musical esta escrito
en sol mayor, puesto que la escala mayor de sol, tiene un
sostenido, o sea fa. ‘

As como es necesario emplear sostenidos para organizar
una escala, hay escalas que necesitan organizarse utilizando
bemoles. Estos sirven para modificar un tono como re-mi,
para convertirlo ‘en un semitono como re-mib  (ver el
teclado de piano del libro).

Por ejemplo, la escala de fa mayor, se escribe con los
siguientes sonidos: fa, sol, la, sib, do, re, mi, fa. .

| 0 . si bemol
A
4 P

=

i /

IN/ NF
=Y

fa

Siguiendo otro proceso complejo, que no explicaremos
aqui, veremos aparecer los bemoles al organizar otra serie
de escalas.

Para lograr las doce escalas mayores a las cuales nos
hemos referido anteriormente, se utilizan bemoles, o soste-
nidos, pero nunca ambos mezclados en una misma escala.

La distancia entre dos sonidos, ya sea que se ejecuten
simultanea o sucesivamente, se llama intervalo. Por ejemplo
la distancia entre sol y re, se llama intervalo de quinta,
puesto que abarca cinco grados: sol, la, si, do, re.

Escala en fa
mayor

intervalo
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La distancia entre la y re, se llama intervalo de cuarta
porque abarca cuatro grados, etc.

Hay otra clasificacion muy compleja de los intervalos, de
acuerdo con el numero de tonos y semitonos que abarque.
No hablaremos de ella. Solamente aceptaremos como
ejemplo que la distancia entre do y mi, se llama tercera
mayor, puesto que abarca dos tonos completos, y que la
distancia entre “do y mib” es una tercera menor puesto que
abarca un tono y un semitono.

‘Ahora hagamos un experimento en el teclado de un
piano. Toquemos una escala de do mayor. ;Qué efecto nos
produce? Lo podriamos definir como un efecto de simplici-
dad, sencillez, claridad, y bienestar.

Ahora hagamos otro experimento muy interesante. To-

quemos los siguientes sonidos: la, si, do, re, mi, fa, sol# la,

varias veces.

sol 4

iQué efecto nos produce? Lo podriamos definir como
melancélico, nostalgico, algo sombrio v triste. Esta Gltima
elsca]a es una escala de la menor. Asi las escalas menores,
tienen ese caracter (inmanente). ’

Aqufpodemos observar que esta escala “menor” sigue un
camino diferente a la escala “mayor”. Por ser diferentes
maneras de ser de estas escalas, se llaman “modos”. Es decir
hay escalas de “modo mayor” y escalas de “modo menor”.
La forma correcta de referirse a una escala mayor de do, es
realmente escala de do, en modo mayer, o escala de do en
modo menor, segin el caso.

Todas las escalas mayores tienen una escala ““pariente”, es
decir una escala intimamente relacionada con ella: la escala
menor. Por esa razon se Haman relativas mutuamente;
veamos el proceso para la formacion de las escalas menores.
Nuestra escala mayor de do, no tiene ninguna alteracion. La
relativa de do, su “pariente mas intima”, es la escala de la
menor.

Esta se inicié un tono y medio més abajo que el do, o sea,
segtn lo que dijimos de los intervalos, una tercera menor
més abajo, puesto que la escala mayor. de do no tiene
ninguna alteracion. La escala de la menor derivada de ella,
no tendra alteraciones, excepto una muy caprichosa: sol
# , es decir camina sobre las mismas teclas sobre las cuales
corre la escala de do mayor, sélo que su séptimo grado
(sensible) se aumenta medio tono.

El séptimo grado aumentado medio tono es el “capricho”
de todas las escalas menores. Por esa razon, la escala menor
relativa de do, o sea la de la menor que acabamos de
mencionar, tiene sol sostenido.

Por todo lo dicho podemos concluir que cada escala

"mayor tiene una “pariente cercana” llamada relativa menor,

y viceversa, cada escala menor es relativa menor de la
escala mayor sobre la cual se basa.

En la misma forma que construimos la escala de “la
menor” apoyandonos en la de do mayor, de cada escala
mayor puede derivarse una escala menor; si hay doce
escalas mayores, logicamente habra también doce escalas
menores. Estas ltimas tienen, naturalmente, una estructura
diferente de la de las mayores. La distancia entre los grados
de una escala mayor, sera pues diferente a la distancia entre
los grados de la escala menor. La armadura de la clave nos

“sugiere, pues, dos posibilidades. Si vemos aparecer un fa# a

un lado de la llave, la obra estard escrita en sol mayor,
puesto que la escala de sol mayor tiene fa sostenido;
también puede estar en mi menor (mi estd a una distancia
de tono y medio de sol). Observando el desarrollo de la
mdsica y analizando las alteraciones que aparecen, podre-
mos saber en cual de las dos se encuentra.

Escalas
relativas

Alteracién del
70. grado en
escalas menores
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Efecto auditive
de escalas
mayores Y
menores

Modular
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Cuando escuchamos una pieza de musica, muy probable-
mente habremos notado un cambio curioso de caracter que
no podemos definir. Este cambio no esta en relacién con el
“tempo”, ni con el compds; ni tampoco con la introduccion
de una melodia nueva (aunque a veces coincide el cambio
de idea musical con el cambio que tratamos de explicar
aqui). :

Este cambio sutil, indefinible, pero sumamente atractivo
es, sin lugar a dudas, una modulacién.

e S —

Modular es trasladarse a otra tonalidad en el curso de una
composicion musical. A

e

La tonalidad bésica que el compositor escogi6 para basar
su obra musical, dard el nombre a toda ella. Asi, por
ejemplo, una sinfonia basada en la escala de do mayor, sera
una sinfonia en do mayor. Una sonata basada en la escala
de la menor, serd una sonata en la menor, puesto que ésta
es la tonalidad basica de la obra. Hemos dicho basica, ya
que la obra en el transcurso de su desarrollo puede modular,

es decir, puede pasearse por otras tonalidades. Una obra

escrita en do mayor, puede abandonar esta tonalidad para

. trasladarse a su pariente mas cercana o sea la menor, asf
como a otras tonalidades.

No sélo son posibles las modulaciones a los tonos
proximos. Los musicos utilizan también las modulaciones a
tonalidades mas lejanas que apenas tienen alglin parentesco
con la tonalidad original. La modulacién es uno de los
recursos mas expresivos que utiliza la masica.

Modular es, a manera de conclusion, abandonar las
relaciones tonales de una escala por las de otra. Es
abandonar una ténica por otra ténica, con lo cual la tonica
pierde su sentido de reposo y conclusion, para convertirse
en subordinada, en simple grado de otra escala sobre la cual
mas o menos momentaneamente se estd desarrollando la
obra. A

Los compositores de los siglos XVIl y XVIll, modulaban
usualmente a tonalidades cercanas que tenian parentesco

cercano con la tonalidad original. Sin embargo, Ricardo

Wagner, compositor del siglo XIX, de quien hablaremos
extensamente mas adelante, se aventurd a modular a
tonalidades mas lejanas, es decir, a tonalidades que no
guardaban relacion alguna con la tonalidad original. Otros
autores posteriores rompieron los principios de tonalidad,
durante varios siglos respetados, para crear nuevos lengua-
jes. Estas nuevas formas de expresion musical, han sido
paulatinamente comprendidas y aceptadas por los oyentes;
desgraciadamente en nuestro medio musical, tenemos muy
pocas oportunidades de conocer y habituarnos a estas
innovaciones musicales, y cuando las llegamos a oir, las
rechazamos como algo extrafio e incomprensible. Creemos
necesario hacer aqui una aclaracion valida para gran parte
de la musica que posteriormente mencionaremos en las
altimas unidades de este libro. Siendo la musica, como el
arte en general, testimonio de una cultura, es natural que
refleje cambios sustanciales. Por eso cada época ha creado
sus formas propias de expresion que exigen un sincero
esfuerzo para ser comprendidas por medio de frecuentes y
atentas audiciones. '

Segun nuestra definicion de la primera unidad, melodia es
la sucesiéon de sonidos que forman una linea de valor
expresivo y significado individual, es decir, que expresan
una idea musical completa. Junto con el ritmo, la melodia
es uno de los principales elementos de la musica. Como
vehiculo de expresién, supera en importancia al resto de los
elementos musicales, tanto, que ha sido considerada como

“principio y fin de toda la musica por grandes creadores,

como Wagner, Mozart y Haydn, compositores de los siglos
XVIHIy XIX.

La importancia sustancial de la melodia, sigue siendo
observada por compositores contemporaneos como Darius
Milhaud, compositor francés nacido en 1892, quien enfatiza
el valor de la melodia con estas palabras: “...lo mas dificil
en musica es escribir una melodia de varios compases que
se baste a si misma. Este es el secreto de la masica. Lo
importante es el elemento vital —la melodia—, que debe ser
tan facil de recordar como para poderla tararear y silbar en
la calle. Sin este elemento fundamental, la técnica sélo es
letra muerta en todo el mundo.” (10)

Melodia
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i i “_.solo por
El mismo compositor afirma en otro rg(‘)n;entol :..;ol?epes
! ini o vivo de .la musica,
la melodia, el Gnico elemgnt. -
permitido a una obra sobrevivir a su creador .

Otro compositor de este siglo, Sergei Pfokgfief se exp(;esa
en los siguientes términos: “...Amo la melodia, la'conS| ero
el elemento mas importante de la musica y trabg;o dur"ante
muchos afios en mis obras para mejorar su,cahdad... (11)

Ahora bien, todos nos preguntaremos: ;que € una buena;
melodia? Es muy dificil responder a esta prc.egun.tac ?uulfl
aunque la mayor parte de la gente pugdg dlstmguu in v
vamente una melodia hermosa, no es tacil explicar por g |
es hermosa. Hemos leido que el sonido se propaga en Ia

imi torio
“atmosfera y en el tiempo, con un movimiento ondula

de las pequefias particulas de aire. En fotma 51mllar,. lz
sucesion de sonidos que forman una melodia se asemeja
un movimiento ondulatorio, que cuando_sube,_adqugg&i
tensién y cuando baja la pierde. En este subir y bajar, resi .
la base de la melodia. Para ilustrar esta idea, Fomparerzos |
efecto que produce tocar varias veces un .mlsmo sonlosz,d(e)
do5, por ejemplo. i resultado es ‘concnllador',S re;l) efect(’)
sereno. Ahora toquemos un do5 seguido de un si5, €

serd de tension y nerviosismo. : : »

Ahora bien, toda melodia tiene determinados puntos de
apoyo (jue han sido tomados de los grados de la escala, y
que nos ayudan a comprender el conjunto. Estos puntQ§ fje
apoyo apareceran cuando el masico adiestrado en su .Of.lClO,
pueda prescindir de las notas no esenciales, y encontrar la
verdadera armazon de la melodia. El masico no profesional,
intuitivamente podra distinguir la falta de esta estructura
sélida, que sostiene la melodia. o .

Las melodias, al igual que el Ienguq;e, tienen ciertos
puntos de reposo comparables al punto y la coma, que

: . as facil
dividen la melodia en frases mas cortas y la hacen mas fa

i na
de entender. Para comprender estas ideas pgnsemos en 9m0
cancion conocida por todos, como “Nunca”. Vemﬁs codals
la melodia esta dividida en secciones menores jlama
frases, delimitadas por puntos de descanso:

Yo sé que nunca besaré tu boca, (frase 1)
Tu boca de parpura encendida, (frase 2)

En general, una buena melodia debe darnos la impresion
de algo que se ha expresado en forma completa, debemos

sentir que se nos transmitié una idea completa. Estas
condiciones solo se logran cuando la melodia es fluida,
cuando conduce con facilidad al oyente hacia adelante, y
cuando cuenta con varios puntos de interés y un punto
culminante, facilmente reconocible; un punto donde la

_ melodia adquiere tension, antes de perderla al finalizar. La

melodia es por esencia, lirica, flexible, de suaves ondas
propias para el canto.

AUDICIONES SUGERIDAS

Para subrayar el efecto de la melodia sugerimos escuchar;
F. Chopin: Nocturnos.

J.S. Bach: sonatas para flauta y clavicémbalo.
F. Schubert: Lieder.

ESQUEMA RESUMEN

lTonaIidad y Melodia

Las Escalas
4 ¥
Intervalos Escalas mayores y menores
' ' > Fstructura

Escala Diaténic—al lEscaIa Cromética] Escala de do
; T (distancias)

Distancias Escala de sol mayor'

Crados de la Escala Escala de fa mayor

Escalas y melodias l

Ténica

ICaracter de las tonalidades
Armadura de la clave. - . Menores y mayores

Tercera mayor y Tercera menor

Escalas relativas
Alteracion del 7o. gradd
' @'de escalas menores
efecto auditivo
modulacion
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REACTIVOS DE AUTOEVALUACION

1 Los 12 sonidos diferentes que. se encuentran en una octava son:

3 Sefale los sonidos que forman una scala cromética.

, Aéf’ (T Yesau
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= b

4. Sepale los sonidos que forman la escala diaténica de d v ayor.
» 3 s

"f_ i

5. La estructura por tonos y semitonos que apareten en una escala mayor

esta formada por 5 tonos completosv y 2 semitonos distribuidos en el
siguiente orden:

. Un tono completo

- Ontoms cdmples
. Un semitono ‘
Honl compleie:
Gont Complets
1.GIonD (mble
g). UnSeantON0

a)
b)
C)
d)
e)

. Los nombres de los 7 grados de una escala mayor son los siguientes:

Tdacy
ScoeA0nGE

)
)
).
)
)

=

D QO T

-t

) —
g). o

. De los cuales los mas importantes son:

a | porque,
b). i : __porque,
C Qe P porque, —iie

8. Senale las teclas que corresponden a una escala diatonica de sol mayor.
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11. E intervalo se refiere a:
a) Las escalas mayores
b) La distancia de la armadura de la clave

e Tla dustancna entre dos sonidos sumultaneos 0 sucesivos

12, Una escala relativa se define como: ‘
| a escala menor intimamente relacionada con una escala mayor

¢) Una escala diatonica mayor
d) La escala cromatica y su correspondiente menor

13. La escala relativa a do mayor es:
a) Do menor
b) Fa mayor
¢) No hay
#yd a menor
el
14. Modular se refiere a: RASSIN, A

15. Escriba una escala mayor de do
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16. Escriba una escala mayor de sol
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Maodulo 7

-INTRODUCCION

Probablemente usted cante y toque la guitarra, o alguno de sus amigos lo
haga.

Al hacerlo, estard usted produciendo con su voz una melodia y con la
guitarra una serie de acordes disfrazados en una u otra forma, a los que se
suma el atractivo de ritmos diferentes.

Pero jse ha puesto a pensar alguna vez como se forman los acordes y por
qué estan constituidos por esos sonidos que usted toca y no por otros?

OBJETIVOS ESPECIFICOS
Al terminar de estudiar este modulo el alumno:

1. Definira lo que es compds.
7. Establecerd un ejemplo similar al del libro, entre la connotacién musical
que tiene el ritmo y metro. .
3. Explicara por qué una misma sucesion de sonldos tendra diferente sentido
musical segan la clase de compas que tenga.
4. Fxplicara lo que usted entiende por sincopa y con qué tipo de musica estd
intimamente ligado este concepto.
5 Mencionard alguna de las innovaciones ritmicas mencionadas en el libro.
6. Definird lo que es armonia.
7. Explicara la relacion existente entre un tono fundamental —y la serie de
armonicos de €l derivados— y un acorde mayor.
8. Mencionara el pape! que los acordes representan en la armonia.
9 Establecera una analogia entre armonfa v polifonia y el sentido horizontal
y vertical de la musica.
10. Mencionard la sensacion que sugiere un acorde mayor y uno menor,
habiéndolo experimentado en un piano.o en una guitarra.
11. Dada una escala de “do en mode mayer”, escribird una serie de acordes
sobre cada uno de los grados de la escala.
12. Mencionara la diferencia entre consonancia y disonancia en el lenguaje
tradicional armonico.
13. Mencionara alguna de las innovaciones armonicas de las que aparecen en
el libro.

=
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EL RITMO'Y LA ARMONIA

Se entiende por ritmo, la distribucion de elementos en el
tiempo y en el espacio.

En musica, el ritmo se obtiene por la combinacion de la
duracién de los sonidos. Sin embargo, la palabra “ritmo”
tiene una connotacién muy amplia en el lenguaje musical,
pues abarca todo lo relativo al tiempo, al metro (palabra
que explicaremos a continuacién), a la division de la musica
en compases, y a la acentuacion de las notas de acuerdo
con el sentido musical de las frases. Esta Gltima connotacion
es la mas importante, pues solo asi se obtiene el verdadero
ritmo musical.

Fs necesario aclarar que en el lenguaje comun, los
términos ritmo y tiempo o movimiento se confunden, en tal
forma que cuando nos referimos al “ritmo” de un baile,
realmente estamos indicando el tiempo (0o movimiento), va
sea un tiempo lento, moderado o rapido.

En los modulos anteriores hablamos del compas, v lo
definimos como un esquema de igual duracion donde se
agrupan los sonidos. Metro, musicalmente hablando, es el
agrupamiento de los tiempos y de los acentos dentro de cada
compas. .

Para establecer una diferencia‘que hos serd muy ut|I entre
ritmo y metro, leamos los siguientes versos:

“£s mi amor como el oscuro
panal de sombra encarnada
que la hermética granada

labra en su concavo muro.

Leamos ahora ‘golpeando cada emision natural de la voz

Es - mia - mor - co - moel - 0s - cu - ro
pa - nal - de - som - braen - car - na - da
que - laher -mé -ti-ca- gra-na-da
la-braen-su-coéHn-ca-vo-mu-ro -

Son ocho golpes en cada verso, lo que define el metro
o medida del verso, pero no su ritmo.

Ritmo

_ Metro
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En cambio, cuando lo leemos tratando de darle una
entonacion adecuada al sentido de la frase, estaremos
obteniendo el verdadero ritmo del verso. En forma similar,
cuando dividimos las notas en valores que se distribuyen
regularmente (tiempos de un compas) obtenemos solamente

A continuacién tenemos una serie de notas sin indicacion ’

alguna respecto a su agrupacién en compases, pero natural-
mente con entonacién y duracion.

el metro. El ritmo verdadero aparece cuando ejecutamos una
* frase de acuerdo con el sentido musical que encierra.
ases Ahora bien, el metro en misica estd dado por el niimero [
C.m“? de tiempos que tenga cada compds y podrd ser binario, i I
simpies ternario o cuaternario; binario si tiene dos tiempos, ternario
si tiene tres tiempos, y cuaternario si tiene cuatro tiempos.
Todos éstos se consideran compases simples. De - estos Conociendo la distribucion de los tiempos fuertes y
compases simples se derivan ofros, llamados compuestos débiles en cada compas, es facil imaginarnos cuan diferen-
que no seran tratados en ‘este libro. El compas binario te serd la ejecucion de estos sonidos, seglin se agrupen en
simple est4 representado por 2/4. Este coOmpas es propio un compas ternario de 3/4, o en un compas cuaternario de
para escribir una marcha. Si contamos en forma continua 1, 4/4. Si pudiéramos tocarlo en un piano, veriamos la
2.1, 2: 1, 2;... podremos facilmente comprobarlo. diferencia musical entre el primer y segundo pentagrama,
aun cuando se trate de las mismas notas.
Cuando bailamos un vals, sentimos una serie de pulsacio- :
nes que se repiten cada tres tiempos, en la siguiente forma: f) S . N 4~
1,2,3:1,2,3; 1,2, 3;..., porque el vals, estd escrito en un e ete. - 7 F
compés ternario que se representa por 3/4. ;A??—F#ﬁ__ ]I — ll
3 |
El compds cuaternario simple, estd representado por 4/4, @ = e
1,2,3,4.1,2,3,4,1,2,3, 4.
; En el primer caso, las lineas divisorias de los compases
Los tiempos. de estos compases pueden dividirse en nos obligan a leer la notacién de un modo determinado y a-
débiles y fuertes. En el compds de un vals, por ejemplo, el sentir y tocar la melodia de la manera que nos sugiere la
primer tiempo recibe un ligero acento. escritura. .
Tiempos Tambié” el primer tiempo del compds de una mafChé, se Muy diferente resultarfa fa segunda interpretacion del
fuertes ¥ considera un tlgmpo f.uerte Los compa.ses.de cuatro t?em— ejemplo, cuando una distinta agrupacion de las notas,
débiles pos o Cuaternarios reubgn un acento principal en el primer implicaria acentuacion e importancia distinta de cada una
tiempo, y otro secundario en el tercero. de ellas en relacion a la primera agrupacion.
: ‘ Una alteracion de- esta acentuacion “normal’ es la Sincopa
1 2 3 4 1 2 3 4 sincopa.
4/4. J J J ‘ J g J Si un tiempo ligero no concluye directamente en un
tiempo apoyado, sino que se prolonga hasta un tiempo
> - > = débil, se origina una perturbacién muy. interesante. Ponga-
mos un sencillo ejemplo:
0 _ : 163




Supongamos que marchamos contando: Uno, dos; uno,
dos, etc.

Fstos seran los tiempos de un compés binario simple:
12 =2 120 12

Si representamos cada uno de estos tiempos con una
" negra, el resultado serd el siguiente:

%TJ‘TJTITT

Si prolongamos un segundo tiempo (o tiempo débil) mas
alla de su duracion, continuando hasta el tiempo fuerte del
siguiente compds, se origina una perturbaciéon que resulta
de romper la trayectoria normal que seguia el tiempo y se
siente una especie de vacilacion, o anhelo, como la
sensacion de respiracion contenida, equivalente a la obteni-
da cuando suspendemos momentaneamente la manera
normal con que veniamos marchando, y dejamos el pie en
el aire, cuando debia estar pisando.

Este efecto se podria escribir asi:
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Sin embargo, la manera correcta de escribir el ejemplo
anterior es la siguiente:”

wd | Js

Por ser estos conocimientos tedricos muy elementales, no
ahondaremos en este procedimiento.

Este efecto, es llamado sincopa, y_se define como el
desplazamiento ritmico de los acentos.. T

El jazz, al cual nos referiremos en el ultimo médulo de
este libro, tiene como una de sus caracteristicas principales,
el efecto de las sincopaciones.

La acentuacion “natural” de los tiempos de un compds, Acentuacion
puede ser modificada en otra forma. Asi, en un compas antinatural
ternario simple de 3/4, podemos trasladar el acento a
cualquiera de los tres tiempos, si el compositor asi lo indica.

La ejecucién de estos compases acentuando alternativa-
mente cada uno de los tiempos de cada compds, representa
un gran atractivo electrizante y cautivador, bien conocido
por los pueblos orientales, cuyas combinaciones ritmicas
son riquisimas. Para comprobarlo tratemos de imitar esos
acentos golpeando las manos, una vez para cada tiempo y
enfatizando con un golpe mas intenso, los acentos mar-
cados. :

wJ )00
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_Otro efecto muy interesante resulta de la combinacion de
los diferentes tipos de compases: binarios, ternarios o
cuaternarios, simples o compuestos.
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Fragmento de Petruchka de 1. Stravinsky |

Una variedad ritmica, aplicada con frecuencia en nuestra
musica contemporanea, es la ejecucién simultinea de
diferentes compases, como la combinacion de un compas
ternario y otro binario. En ellos tdgicamente los-tiempos
fuertes no coinciden, dando origen a un verdadero poli-

‘ritmo, como.se muestra en la gréfica anterior y en la

ORI
wd J]J )4

=

El manejo del ritmo como elemento musical, ha adquirido
gran libertad en manos de compositores modernos como
Stravinsky, Bartok, Milhaud y Orff. La asimilacién de estas
innovaciones, necesita audiciones.frecuentes e interés por

parte del oyente, para disfrutar de este cautivante aspecto
de la musica. '

LA ARMONIA

Se define armonia, como el arte y la ciencia que estudia
la formacidn vy encadenamiento de los acordes.

Hemos dicho en modulos anteriores, que armonia es la
ejecuciéon simultanea de sonidos, de acuerdo con cierta
“raz6n musical”. En contraposicion a la melodia, la armonia
se refiere a la estructura vertical de la musica, y la melodia a
la estructura horizontal.

Dijimos en el modulo !, que el sonido se compone de. un
tono fundamental v una serie de armdnicos, o sonidos
secundarios. Tanto los sonidos producidos por instrumentos
de cuerda, como los producidos por los instrumentos de
viento v la voz humana, son de esta naturaleza compuesta.
Cuando oimos un sonido, aquel que parece el Gnico y que
predomina entre los demas (arménicos), es el tono funda-
mental, o generador de la serie de sonidos secundarios. Los
armoénicos son siempre mas agudos que el tono fundamen-

“tal, y resultan mas débiles cuanto més agudos sean.

Asi, cuando ofmos un do indice 3, se produce la siguiente
serie de armonicos que no alcanzamos a diferenciar, pero
que existen junto con su tono fundamental:

- Armonia

Tono funda-
mental y
armonicos

S

e

do3 =g

Tono fundamental

Erirve 7o
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Si agrupamos el tono fundamental do indice 3 y los
primeros cinco armodnicos generados por ese do en una
especie de haz, tendremos la siguiente serie de sonidos:

Id') v mi'sol o
@

do e

6\ 7 sol @

do

Acorde
Definicién de
armonia y
acorde
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do-;:

Silos ejecutamos simultaneamente, la escritura adecuada
de estos sonidos sera la siguiente:

)

/

' .
e

2
e &

e

Ahora bien, cuando oimos un sonido, tenemos la impre-
sion de oir solamente el tono grave o fundamental, y no
podemos escuchar la serie de armonicos que se producen
con él. En forma similar, pero menos dréstica, los sonidos de
esta serie se funden en una sola sonoridad que da la
impresidn de una unidad, si son ejecutados simultanea-
mente, ya sea por instrumentos musicales, o por voces
humanas. Al ejecutar simultdneamente estos sonidos esta-
mos produciendo un acorde. Este acorde es llamado acorde
mayor y su forma simplificada se verd mds adelante. Se
define acorde como el sonido simultdneo de tres o més

‘relaaones mutuas, con5|derando cada acorde como una

unidad completa.

No es la primera vez que hablamos de sonidos simulta-

neos en el curso de estas exposiciones. En el médulo 4, nos

hemos referido a la polifonia. Es necesario hacer notar la
gran diferencia entre estos dos conceptos, la polifonia y la
armonia. La_polifonia_se refiere al desarrollo lineal u
‘horizontal de_ , cada una con un 5|gn|f|cado
melodlco mdnwdua! la armoma en cambio, se refxere

tancna en el sentido vertical y no horlzontal de la masica.

A estos conjuntos sonoros simultaneos se les llama triada
o acordes perfectos.

Toda la teoria armoénica, se basa en la formacién de
acordes a base de intervalos de terceras superpuestas.

El acorde de tres sonidos do, mi, sol, puede representarse
por los niimeros 1, 3, 5. Si a este acorde le agregamos otra
tercera, o seado, mi, sol, si (1, 3,5, 7), tendremos un acorde
de séptima. Podriamos seguir agregando intervalos de terce-
ra, dando por resultado acordes de novena, de oncena, etc.

La duplicacién de cualquier sonido componente de un
acorde, no afecta para nada su naturaleza. Asi un acorde
formado por los sonidos do, mi, sol, do, puede considerarse
solamente como una triada do, mi, sol:

igual a:
& do
sol 50}
mi : mi
gl g

Los acordes pueden cambiar su posicién fundamental. El

acorde do, mi, sol, puede escribirse variando el orden de sus

componentes, sin perder su caracter:

la

Diferencia
entre polifonia
y armonia

Triada
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& sol
y , & mi
{ @ do @ do
sol 0]

mi & mi

&~ do

Mismo acorde de primer grado o tonica de do mayor.

La combinacién de sonidos armoénicos ya mencionada, no
es la Gnica que el espiritu humano puede relacionar como
una unidad de sonido determinado.

Sobre cada uno de los grados de la escala podemos ir
formando un acorde.

Observemos los acordes formados sobre los grados de la
escala mayor de do. Aladiendo terceras para formar acordes
de tres sonidos sobre los grados de la escala mayor de do,
“encontramos una serie que puede clasificarse segin su

Acordes intervalo inferior. Aquellos formados por intervalos inferio-
mayores y res de tercera mayor (2 tonos) son llamados acordes
menores mayores. Los acordes formados por un intervalo de tercera
' menor, son llamados acordes menores.
(No mencionamos el acorde formado sobre el séptimo grado
de la escala ya que a diferencia del resto, esta formado por
2 terceras menores).
") M m m M M m
’ —2 3
{ ) ‘
PR, A . =4
& 4 4
y P [ 4 & ; 4
& ¢ 9 | |
Crados | {1 " v \Y Vi vil
El mismo caracter luminoso de las tonalidades mayores,
se aplica a los acordes mayores; en la misma forma, el
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caracter suave y melancélico de las tonalidades menores, es
valido para los acordes menores. Si usted toca guitarra
podré facilmente comprobario, ejecutando un acorde de do
mayor y otro de do menor.

(Sin embargo no esta de mas repetir que hablamos de
generalidades. No todas las obras de cardcter melancélico o
triste estan escritas en tonalidades menores. Musicos genia-
les como Beethoven y Mozart escribieron obras regocijantes
en tonalidades menores y viceversa.)

No todos los acordes de estos grados, tienen la misma
importancia. En la misma forma que la ténica o primer
grado de una escala ejerce gran atraccién y primacia sobre
los otros grados, como determinante de la tonalidad, el
acorde de tdnica, es decir el acorde construido sobre el
primer sonido de la escala, tiene la misma importancia. Lo
dicho sobre los grados V y 1V, se puede aplicar también a
los acordes de dominante y subdominante. Cuando los

Los acordes pueden sufrir una serie de variaciones tales
como inversiones, duplicaciones; alteraciones, etc.

Para simplificar nuestra exposicién no hablaremos aqui
sobre los acordes construidos sobre las escalas menores.
Sélo queremos hacer notar que las relaciones de los acordes
entre si, son objeto de estudios profundos. Los estudiantes
de musica dedican més de un afo al estudio completo de
sus principios fundamentales.

Se consideran acordes consonantes, aquellos que repre-
sentan un tono senore, con un fuerte sentido de unidad.
Estos acordes son los mayores y los menores que ya
€oONoCcemos.

En el lenguaje comin, -estamos acostumbrados a asociar
disonancia con una sensacion desagradable, y consonancia
con una agradable. Musicalmente esta explicacion es muy
insatisfactoria, pues depende de lo que cada oyente consi-
dere agradable o desagradable.

acordes pasan de una tonalidad a otra, se dicé que

Relacién entre

los acordes

Consonancia y

disonancia
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En musica, podemos considerar consonante aquello que
nos proporcione estabilidad y reposo (como sensaciones
auditivas) y disonancia aquello que nos produce una
especie de tension que nos impulsa a desear su resolucion
en una consonancia.

Si aceptamos la definicion de acordes consonantes, como
sensacién de estabilidad y reposo, podremos decir. que
todos los acordes formados por sonidos ajenos a los acordes
consonantes, se consideran disonantes;. estos acordes “exi-
gen” (en nuestros oidos) una resolucién en un acorde
consonante.

Hay que hacer notar que los conceptos de disonancia y
consonancia han ido variando con el tiempo. Los intervalos
de tercera y de sexta, representados por los sonidos do-mi y
do-la, respectivamente, eran considerados disonantes en los
siglos XIl y XIIl. Méas adelante, en el siglo XVI, época de
Palestrina, los intervalos de cuarta (representados por los
sonido do-fa) eran también considerados como disonancias.

Antes de este siglo XX, la muasica era esencialmente

consonante, con muy pocas disonancias perturbadoras. Bl

desarrollo de la musica en este siglo nos ha familiarizado
con la disonancia por si misma, sin ninguna relacién con la
consonancia.

En la misma forma en que estamos perfectamente fami-
liarizados con combinaciones sonoras consideradas  diso-
nantes siglos atras, -oyentes de esta época estan totalmente
familiarizados con musica que hace solo algunas décadas
era considerada horrible y totalmente incomprensible. Estas
consideraciones nos invitan a tratar de ampliar nuestros
conceptos de la musica, y hacer un esfuerzo por compren-
der nuevos lenguajes musicales.

Después de esta exposicion elemental de lo que es la
armonia, veremos coémo este elemento musical se aplica en
las composiciones musicales.

Durante los primeros 10 siglos d.C., la musica fue
esencialmente monddica. Podemos considerar los siglos del
X-al XVI, como siglos polifonicos, desde los primeros
ensayos hasta la Epoca de Oro de la Polifonia.

i

La armonia, como estructura vertical de la mL’Jsi.ca, fue
una aportacion rhusical que aparecid en e} siglo XVII,
cuando se vio la necesidad de hacer resaltar una linea
melodica importante, sin renunciar a a pluralidad de voces
que implicaba la polifonia. La forma mds sencilla de
observar el empleo de la armonfa, es recordando el papel de
la guitarra, como instrumento de acompafamiento de una
cancion. La voz humana ejecuta una melodia, escrita en
una tonalidad determinada, es decir, construida sobre
sonidos propios de una escala (con sus consabidas modula-
ciones a otras tonalidades). En cambio la guitarra se encarga
de producir los acordes apropiados, sobre los grados de la

escala, de acuerdo con la tonalidad en la cual la melodia se
esta desarrollando.

Ahora, no es necesario que los acordes aparezcan en
blogque”, es decir, que se rasguen al mismo tiempo las

De la polifonia
a la armonia

cugrdas correspondientes a los sonidos del acorde que se Descomposi-
quiere producir; la armonia puede estar presente cuando se  cién de los
rasgan una por una las cuerdas que producen el acorde acordes
deseado. La escritura musical de estas dos formas de
producir la armonia, es la siguiente:
) _
) BV o A L A {/’;}/—N
{1 74 L { 7 A
P Piav]
PR &
- P - & - -

Acorde en “bloque”

Acorde descompuesto

. en sus elementos

En el segundo. compds, aunque ligeramente disfrazado.
esta el mismo acorde perfecto de la ténica de do mayor, que

‘ ya conocemos.

Observando este elemental ejemplo, podemos imaginar
como la armonia se encuentra presente en cualquier pieza
de musica, como una especie de cimiento o de estructura

Base armoénica

de las obras
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solida que sostiene v refuerza los materiales musicales de la
melodia. Desde luego que este soporte armonico estable no
se presenta siempre en forma de acordes obvios, sinc que
esta sujeto a numerosas variaciones, que afaden flexibili-
dad, atractivo y expresividad a la misica.

Hasta ahora, nos hemos referido a la armonia “tradicio-
nal”. es decir, al sistema armonico vigente hasta principios
de este siglo. La gran mayoria de nuestra mésica popular se
sigue escribiendo sobre estas bases armonicas. Sin embargo,
los compositores de mdsica contemporanea han abierto un
amplio campo de innovaciones armonicas, creadas por
la necesidad de un lenguaje propio y expresivo. Wagner
amplié el concepto arménico con sus atrevimientos, pues
en sus obras aparecen modulaciones a tonalidades mas
lojanas de la tonalidad original, en tal forma que se empezo-
a perder el sentido de una tonalidad basica. Schoenberg, al
cual nos referiremos posteriormente, sucesor de Wagner,
abandond el principio de tonalidad segin el concepto
que de ella tenemos nosotros, estableciendo un sistema
llamado dodecafénico, que consiste en la ausencia de una
tonica o sonido principal de su serie de sonidos. Mas:
adelante explicaremos ‘este sistema.

Otra innovacion en este campo es la politonalidad, que
consiste en la ejecucion simulténea de musica en varias
tonalidades. Para explicarlo de la manera mas sencilla,
imaginemos una pieza para piano donde la mano derecha
ejecute-una melodia en do mayor, y la mano izquierda otra
en la mayor o cualquier otra combinacién de tonalidades.
Este procedimiento ha sido usado con mucha eficacia por

" Darius Milhaud, compositor contemporaneo.

Claude Debussy (1862-1918) fue uno de los primeros
compositores, que de la manera mas tranquila y confiando
simplemente en su instinto, rompio6 las leyes armonicas,
introduciendo una serie de acordes que escandalizaron a sus
contemporaneos.

Por dltimo hablaremos de los intentos de escribir ‘una
musica basada en fracciones de tono, como cuartos de
tono, sextos, octavos o dieciseisavos (famoso sistema del
Sonido Trece de Julian Carrillo) que no han logrado

imponerse por las dificultades técnicas y auditivas que
engendran. '

Cualquiera que sea la innovacion armonica, debe tener
una razdn propia que la sustente, es decir, un orden interno.
Esto queda expresado por el mismo Schoenberg, quien
afirma acerca de la atonalidad; “...de ello me interesa
apartarme, sin embargo, pues soy un musico y nada tengo
que ver con lo atonal. Atonal significa algo que no
corresponde en absoluto a la esencia del sonido”. (12)

Este amplio panorama armoénico moderno, nos invita a
hacer un esfuerzo por comprender estos nuevos lenguajes.
Naturalmente el hacerlo, implica interés, continuas audicio-
nes vy entrega absoluta del oyente.

Quiza nos pueda ayudar, el acordarnos que acordes
aceptados por nosotros como sumamente naturales, provo-
caron verdaderas protestas por “antimusicales” hace varios
siglos. ' '

CITAS

(12) MANTECON, Juan José. Introduccién al estudio - de
la masica. México, Nacional, 1968. p. 114.
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REACTIVOS DE AUTOEVALUACION

-

. Compas se define como:

a). Una agrupacion de sonidos parecidos entre si.
B} Un esquema de igual duracién donde se agrupan los sonidos.
¢). Varios esquemas de diferente duracion.

d). Un agrupamiento de esquemas con sonidos iguales.

Consonancia y disonancia

Mayores y menores
Descomposicion

Triadas
Relacion
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3. ;Por que una mlsma sucesion de sonidos, pero con diferente compas
marcan una idea mu5|cal completamente diferente?
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7. ;Qué relacién existira entre un tono fundamental con sus armonicos y un
acorde mayor?
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8. ;Qué relacion existe entre acorde y armonia?

£
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9. La polifonia se refiere al desarrollo lineal u horizontal de varias voces,
cada una con un significado melddico individual; la armonia, encambio,
se refiere:

et

10. Escriba diferentes acordes sobre cada uno de los grados de la escala

I

¢

[ vV v v Grados

11. En el lenguaje armonico jcudl es la diferencia entre consonancia y
disonancia?

12. Entre las innovaciones armonicas presentadas en el libro, tenemos:

R
H i
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Maodulo 8

INTRODUCCION

Alguna vez en su vida, usted habra visto y escuchado una orquesta sinfonica.

;Ha observado usted la cantidad y variedad de instrumentos que en ella
intervienen?... ;Podria explicar la razon por la cual ciertos instrumentos se
agrupan?

10.

11

12.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Al terminar de estudiar este modulo, el alumno:

_ Mencionara con qué elemento. de otro arte se puede comparar el timbre

de un instrumento. .
Explicara con sus propias palabras, por qué Beethoven es considerado “el
gran maestro del color como expresion”.
Enunciara los grupos en los cuales se puede dividir una orquesta sinfonica.

Mencionara los cuatro instrumentos que forman el grupo de “cuerdas”,
asi como las caracteristicas principales de cada uno de ellos.

. Dado un grabado donde aparezcan estos instrumentos de cuerda podra

diferenciarlos. o
Mencionaré los instrumentos que forman el grupo de viento de “madera”,
asf como sus caracteristicas principales.

. Dado un grabado donde aparezcan estos instrumentos de viento de

“madera”, podra distinguirlos.
Mencionara los instrumentos que forman el grupo de viento de “metal”,
asi como sus caracteristicas principales. o

. Dado un grabado donde aparezcan estos instrumentos de viento de

“metal”, podra distinguirios. -

Mencionara los dos grandes grupos en que se pueden dividir los
instrumentos de percusion.

Mencionara los instrumentos de percusion de sonido determinado que
aparecen en el libro. :

Mencionara cuatro instrumentos de percusion de sonido indeterminado,
'ya sea que aparezcan o no en el libro. '

Iy
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13.
14.
15.
16.

17.
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Explicara la diferencia entre una orquesta sinfonica y una banda militar.
Enumerara los instrumentos que forman un cuarteto de cuerdas.
Enumerard los instrumentos que forman un quinteto de aliento (viento).

Explicara con sus propias palabras el -papel que desempefa un director
de orquesta.

Dado un grupo de instrumentos de-la misma familia (de cuerda, metal o

madera), los ordenara segln el registro de los instrumentos, ya sea de
agudo a grave, o de grave a agudo.

INSTRUMENTOS MUSICALES Y CONJUNTOS
INSTRUMENTALES

En el primer médulo hablabamos de los diferentes timbres El timbre y el
de los instrumentos, producidos por los arménicos o vibra-- color

ciones secundarias de un tono fundamental. El timbre en
musica, hace el papel del color en la pintura; y asi como el
gusto por el color abigarrado y brillante, como un elemento
tosco de gozo, se fue refinando a través de los tiempos,
hasta que en el siglo XVII (con Rembrandt), se convirtio en
medio y elemento de expresion, el timbre en musica siguid
un camino similar.

El empleo de los instrumentos al final de la Edad Media
era muy indeterminado. Un instrumento de cuerda podia ser

sustituido por uno de viento, siempre que tuviera el mismo -

“registro”. Lo que importaba era si el instrumento era grave
o agudo;. asi los instrumentos graves acompanaban las voces
graves vy, los agudos las voces agudas. Si una partitura
incluia una parte instrumental, |a clase de instrumento no se
especificaba, sino que se dejaba a la casualidad o a la
facilidad de emplear los instrumentos que se tenfan a la
mano, siempre que tuvieran el registro requerido.

Este empleo ambiguo de los timbres orquestales, empezd
a desaparecer con Claudio Monteverdi.

Claudio Monteverdi, en la partitura musical de su épera
Orfeo, aproximadamente en el afo 1600, hace indicaciones
precisas de la clase de instrumentos que requiere. Fn ella se
especifica qué instrumento debe ejecutar cada melodia,
individualizando asi los timbres de los instrumentos.

Sin embargo las posibilidades expresivas de los timbres
instrumentales que Monteverdi vislumbro, se convirtieron
en una realidad con Beethoven, compositor aleman (1770-
1827), quien fue el primer “gran maestro del color como
expresion”. Beethoven mismo en algin momento confeso:
“Cuando me viene a la mente un tema musical, lo oigo
siempre tocado por un determinado instrumento”. (13)

En los temas de Beethoven aparece, como elemento
esencial, el timbre. En otras palabras, es Beethoven quien

El timbre y los

instrumentos
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explota en forma constante la personalidad propia de cada
instrumento, como un importante elemento expresivo.

Por la gran relacion que tienen los timbres con los colores
en el arte pictérico, el timbre es llamado también color.

El empleo de este elemento musical, ha ido creciendo en
importancia; en la musica contemporanea, algunos compo-
sitores emplean los timbres de l]a manera mas alucinante,
como medio expresivo insustituible, y no contentos con el
amplio campo que ofrecen los instrumentos occidentales,
han vuelto los ojos a la gran variedad de timbres exoticos y
cautivantes que ofrece la misica oriental, para incorporarlos
en sus obras.

Por lo dicho hasta aqui, podemos imaginarnos que un
compositor debe saber qué “color” instrumental conviene a
un tema o melodia y segdn lo que él quiera expresar con €sa

melodia, escogera el instrumento que pueda cornunicar, por -

medio del timbre y de la manera mas convincente 'y
expresiva, ese caracter determinado.

Sin embargo, el compositor tiene ciertas limitaciones; no
todos los instrumentos tienen el mismo registro. Hay ins-
trumentos como las voces, con registro agudo, e instrumen-
tos con registro grave. ‘

A continuacién hablaremos de los instrumentos mas
usuales en nuestra musica occidental: aquellos que integran
una orquesta sinfénica.

Los instrumentos musicales de la orquesta se dividen en
cuatro grupos principales: de cuerda, de madera, de metal v
de percusion. £s muy importante aclarar que los instrumen-
tos “de madera” y de ”met_al,’jggﬂ_,,,inst»rume-ntos.,..‘d.e,ﬂ viento.
Seria muy conveniente aqui que el lector revise los conoci-
mientos expuestos al finalizar el modulo uno, donde se
habla de cémo los instrumentos de cuerda, de viento y de

percusién producen los sonidos.

El grupo de los instrumentos de cuerda esta formado por
el violin, 1a viola, el violonchelo y el contrabajo.

19. Conjunto de instrumentos de cuerda del siglo XViI.

‘
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20. Instrumentos de cuerda del siglo
XVil.

El violin es un instrumento que consta de cuatro cuerdas
tensa§, una caja de resonancia, un maéstil y cuatro clavijas
que sirven para graduar la tension de las cuerdas. Para que
las cuerdas queden separadas de la caja de resonancia, se
utiliza una pequefa pieza llamada puente.

El ejecutante, segiin el principio de que a mayor longitud
de la cuerda el sonido es mas grave y a menor longitud de la
cuerda, mas agudo, la puede acortar pisandola en un lugar
determinado. Como el violin carece de “trastes” o lineas
metalicas que ayudan a la localizacion de los sonidos, como

en la guitarra, el violinista necesita gran pericia para afinar
con precision.

QOriginalmente todas las cuerdas del violin estaban hechas
de tripa de gato. Luego para hacerlas mas resistentes, se
empezaron a recubrir con hilo metalico; por la misma razén
se fabrican en la actualidad también cuerdas de acero.

Elarco esta constituido por una varilla de madera flexible
a Cuyos extremos estd sujeto un manojo de crines de caballo
que se frota con resina para hacerlo mas aspero. Al frotar las

cuerdas-con las crines, se produce una serie de vibraciones
que generan el sonido.

Del manejo del arco depende, en gran parte, la belleza
del sonido, pudiendo conseguirse las mas variadas sonori-
dades asi como los matices dindmicos mas delicados, desde

el pianissimo hasta el fortissimo.

£n la construccion de los violines intervienen una serie de
factores, como la seleccion de la madera, el barniz, la
forma, dimensiones, etc. ‘

Todos hemos oido hablar alguna vez de algin violin
“Stradivarius”. Antonio Stradivari (1644-1737), fue uno de
los mas célebres constructores de.violines. junto con otros
companeros de oficio, dio fama a su lugar de origen
(Cremona, ltalia) construyendo violines de maravillosa so-
noridad y gran. potencia, gue nunca ha sido igualada, a
pesar de los grandes esfuerzos de los fabricantes por imitar,
hasta en su menor detalle, todos los elementos que se cree
que intervinieron en su construccion.

21. Violin Stradivarius.

Por la perfeccion alcanzada en su técnica y sobre todo
por la cantidad de recursos expresivos que puede el violin
ofrecer, este .instrumento lleva la voz cantante o parte
principal en la musica orquestal.

La viola es un instrumento muy parecido al violin. Se
diferencia de él por el mayor tamaio de su caja de

Viola
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resonancia y por su registro ligeramente mas grave. El’

registrc del violin equivale al registro de la voz soprano y €l
registro de ia viola al contralto.

La técnica de la viola no se aparta gran. cosa de la del
violin. Puesto que es mas grande que el violin, el ejecutante
necesita extender mas los dedos para tocar; por esd razon se
dice que el instrumento tiene menor agilidad, es decir, tiene
menor capacidad para producir muchos sonidos en poco
tiempo, pero en cambio su timbre es mas profundo y
maduro.

£} violonchelo es mucho mas grande que la viola, y a
diferencia de los otros dos, no puede tocarse de pie.
Légicamente es de registro mucho mas grave.

La sonoridad del violonchelo produce la sensacion de
tranquilidad y reposo. Puede ser también patético y suma-
mente expresivo. Por ser mucho més grande que el violin y
la viola, requiere un manojo mas grueso de crines en el
arco, asi como cuerdas mucho més gruesas que el violiny la
viola.

Por Gltimo el contrabajo, mayor que el violonchelo, tiene
un registro mas grave proporcionado a su tamano.

El grupo de los instrumentos de viento de madera,
produce el sonido por medio de una columna de aire que se
comprime y dilata alternativamente en un tubo. Esta co-
lumna de aire puede acortarse o alargarse por medio de
orificios taladrados en la pared del tubo, para producir
sonidos agudos o graves. El origen de estos instrumentos es
muy remoto, pues la flauta, aunque de construccion rustica,

_aparecio miles de afos antes de Cristo. Segun veremos mas

adelante la técnica de construccion y ejecucion de estos
instrumentos es muy variada; sin embargo, no trataremos de
explicar el origen- de estas diferencias. Simplemente hare-
mos una breve explicacion de cada uno de ellos.

Entre las flautas podemos distinguir dos tipos importantes.
Las flautas de “pico”, o flautas que se tocan verticalmente
(como prolonigacion de la boca) y las flautas traveseras que
se tocan horizontalmente, paralelamente a los labios.

22. Boquilla de una flauta de "pico”.

El primer grupo abarca una serie de flautas construidas dek

madera, llamadas también flautas dulces (“recorder” en
inglés) que Gltimamente han recibido gran difusion. Su
timbre, como su nombre lo indica, es sumamente dulce y
noble. Se construyen en cuatro tamanos diferenfes, llama-

dos por analogia con las voces humanas, soprano, contralto
tenor-y bajo.

Dier Schweiter pfeiﬁen.'
Difcantus.

23. Flautas “Traveseras”. |
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Flauta travesera
horizontal

Oboe

Corno inglés
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Sin embargo, la flauta que aparece en una orquesta
sinfonica (flauta moderna), es la que mencionaremos a
continuacion.

La flauta moderna, aunque forma parte del grupo de
maderas, puede ser construida también de metal, que, en
este caso especifico, no afecta la calidad de su sonoridad o
rimbre. Esta flauta se toca transversalmente. Por esa razon,
es llamada flauta "travesera”.

Para facilitar la digitacion, es decir el empleo de los dedos
para tapar o abrir los diferentes orificios, se inventd un
sistema de “llaves” que consiste en pequefias palanquitas
metalicas que permiten abrir y cerrar los orificios con mayor
precision y facilidad. Todos conocemos el timbre de la
flauta: es un timbre sumamente fluido y suave. Su agilidad
es enorme.

El oboe es uno de los instrumentos mds antiguos que se
conocen. No se toca como la flauta travesera, sino vertical-
mente. Su caracteristica principal es la “lengiieta doble”. Las
lenglietas son pequefas placas de madera o metal, muy
proximas a la boca del ejecutante que se hacen vibrar con el
aliento humano para producir el sonido.

24. Oboe.

La sonoridad nasal obtenida con el oboe, tiene algo de
rastico y de ingenuo.

El corno inglés (que ni es corno ni es inglés), es un
instrumento muy parecido al oboe, también de lengiieta
doble, que se aplica a los labios del ejecutante por medio de
una especie de tubito. Tiene mayor potencia que el oboe, y
su timbre se le parece. ‘ :

El clarinete, es de lengiieta sencilla (una plaquita). Es casi Clarinete
tan agil como la flauta y tiene una sonoridad abierta,
sincera vy brillante.

25. Clarinete. .

El fagot, como el oboe, es de lengiieta doble pero mucho Fagot
mas grande y grave. Su timbre “combina” muy bien con
otros instrumentos.

26. Fagot.

Es necesario- aclarar que no hemos enlistado todos los
instrumentos del grupo de madera. Nos han faltado algunos
que se consideran derivados de los anteriores, por su
construccion; por ejemplo, el flautin, que es una flauta mas
pequena y mas aguda que la flauta, y el contrafagot, que es
un fagot grande de sonoridad mas grave ain.

" El origen de los instrumentos de viento de metal, es como Grupe de metal

el de casi todos los instrumentos, muy remoto. Sin duda
alguna provienen de los cuernos de sefales, como los
cuernos vacios de toro o los colmillos de elefante utilizados
en los pueblos orientales. Después empezaron a construirse
instrumentos similares, pero de diferentes materiales sin
modificar su forma, hasta que, finalmente, se fabricaron con
tubos rectos (siglo VII}. Mas adelante, se vio la necesidad de
“torcer” estos tubos, para facilitar su manejo, produciendo
la serie de instrumentos que ahora conocemos.
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voluntad el ejecutante y por medio de ciertas llaves,
secciones extras por donde pasa el aire. Estos pequefios
alargamientos de la columna de aire, aumentan la capaci-
dad de los instrumentos para producir sonidos que de otra
manera seria imposible lograr.

La trompa o corno, es un instrumento de sonidoagrada- Trompa
ble v conciliador. Se pueden obtener diferentes sonoridades
utilizando sordinas, o interceptando el paso del aire al
meter la mano en el pabellén o bocina del instrumento.

La trompeta, es un instrumento conocido por todos, de Trompeta
sonoridad muy brillante. Puede tocarse con la ayuda de sor-
dinas, que facilitan la produccion de una serie de sonorida-
des diferentes. :

27. Instrumentos antiguos de viento. Metales.

Pistones Una caracteristica muy importante de estos instrumentos,
son los pistones, mecanismo muy ingenioso que anade a

29. Trompeta.

\\\ / , El trombén, es un instrumento que produce los sonidos Trombdn

modificando la longitud de la varilla por donde pasa el aire.
La sonoridad del trombén es sumamente flexible, de matices
. muy nobles. -

aa

30. Trombon.

28. Trompa o corno francés.
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31. Tuba.

Es necesario aclarar que en este Gltimo grupo de viento de

metal, no hemos mencionado todos los instrumentos, pues e g
en forma similar al grupo de madera, existen sus derivados,
como el trombén contraito, el trombén bajo, el bugle, etc.
En la figura 8.1 podemos ver el registro de los instru-
mentos mas importantes que integran una orquesta sinféni-
Ca. K 5 6 | PR ---------%
Q
instrumentos Los instrumentos de percusiéon son los de mas remoto -
de percusion origen. Todos ellos producen el sonido al ser golpeados en
formas muy diversas. Se iniciaron tan pronto el hombre
descubrié el efecto del ritmo al golpear acompasadamente o
dos piedras, o dos pedazos de madera o cualquier otro S ---- H---1--18
material. . -
o S
Determinados e Su papel en la orquesta es el de reforzar los efectos '§ g
indeterminados ritmicos o de afadir dramatismo e interés a los puntos > b3
culminantes de las obras. Curiosamente, aunque se considera - I Sy
0
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Timbal
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a los instrumentos de pe-cusién en general como productores

- de ruide, hay algunos que pueden afinarse, es decir, pueden

producir vibraciones regulares correspondientes a sonidos
determinados (do, re, mi, etc.). Por esta peculiaridad se
dividen en dos grupos grandes: determinados (productores
de sonido) e indeterminados (productores de ruido).

&y

32. Tambores.

Entre el grupo de instrumentos determinados encontra-
mos en primerisimo lugar al timbal, que es una especie de
tambor de forma esférica como un gran cazo, construide de

.metal. En la parte superior tiene una membrana tensa que se
golpea con baquetas con cabeza de fieltro, y un mecanismo -

de llaves de mariposa que permite graduar la tension de |a
membrana y afinarlo. El registro de estos instrumentos es
muy reducido, pues abarca una quinta (de do a sol por
ejemplo). En las orquestas sinfénicas se encuentran cuando

menos dos de ellos.

33. Timbal.

Otros instrumentos de percusién de sonidos determina-
dos, son el campanologo, la celesta, el xiléfono y la
marimba. ’

Fl campanélogo se compone de una serie de varitas de
acero ordenadas como el teclado de un piano. El sonido se
produce al golpear estas varillitas con un macillo de metal.

La celesta esta constituida también de varillitas de acero;
tiene mayor extension que el campanélogo y unos tubos
debajo de cada plaquita de metal que refuerzan el sonido
producido por cada plaguita, a manera de resonadores.

Fl xil6fono es muy parecido a la marimba pero de tamano
mas reducido. A diferencia de los demas, tiene plaquitas de

Campanologo -
Celesta
Xiléfono
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madera en vez de las plaquitas de metal arriba menciona-
das. El xil6fono, como la celesta, tiene también cilindros de
metal que hacen el papel de resonadores.

34. Campandlogo.

Marimba
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35. Xiléfono. 36. Marimba.

La marimba, conocida por todos, es un xiléfono de

mayores proporciones con dos resonadores de madera bajo
cada plaquita.

Entre los instrumentos de percusion de sonido indetermi-
nado, tenemos una serie de tambores cilindricos de propor-

ciones muy diversas; solo mencionaremos algunos de ellos

entre la gran variedad que existe.

Fl bombo (tambora) es un gran tambor de madera con
piel tendida a los dos lados. Se toca como el timbal, con
baquetas de cabeza de fieltro.

37. Bombo

Bombo

38. Tambor.

El tambor es cilindrico y hecho de metal, pero mucho mas Tambor

pequeno que el bombo.

Otro instrumento de percusidén importante para nosotros
son los platillos, formado por dos discos circulares que se
golpean uno con otro. El tam-tam o gong es un disco
metalico que se coloca suspendido para que vibre al ser
golpeado con una baqueta. Al lado de estos instrumentos de
percusion, existe una variedad increible como el pandero, la
clave, el giiiro, las sonajas y otros més, que ocasionalmente
intervienen en alguna obra sinfénica, cuando el compositor
quiere lograr efectos especiales o anadir color al timbre de
los demas instrumentos.

Un grupo muy interesante es la bateria, formada por
bombos, tambores, platillos, tam-tam, y otros instrumentos
de percusién.

Platillos y
tam-tam ¢ gong
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39. Conjunto de instrumeritos de percusion y rondadores.

Acabamos de mencionar solamente los instrumentos que
generalmente intervienen en la constitucién de una orques-
ta sinfénica. Junto a ellos hay otros que nos acompanan en
nuestra vida diaria, y que ocasionalmente pueden intervenir
en aquélla.

Ademads de los instrumentos mencionados de cuerdas
frotadas (con arco), hay otro grupo de cuerdas punteadas,
clasificados.asi por la forma como se tocan, como la arpa, la
guitarra y el fadd. Otro grupo forman los instrumentos de
cuerdas golpeadas como el piano y el clavicordio.

Dentro-de los instrumentos de viento, hay un grupo que
produce el sonido por medio. de un depédsito de aire
comprimido por fuelles, como el érgano vy el acordedn.

Ademds, hay otros de gran importancia en nuestros dfas.
Se trata de los instrumentos que producen el sonido por
medio de dispositivos electrénicos.

Para afinar los instrumentos se utiliza un- diapasén, que
consiste en un instrumento metalico en forma de tenedor
con dos puntas. Al ser golpeado produce un sonido muy

puro, que carece casi totalmente de armoénicos, equivalente
al “la 4" de 435 vibraciones por segundo. Tomando como
punto de referencia este sonido, se afinan todos los instru-
mentos musicales.

Existe también una serie de diapasones de silbato de
diferente entonacion, muy resistentes a los cambios de
temperatura. Estos diapasones de silbato se obtienen gene-
ralmente con el fin de afinar las cuerdas de la guitarra.

Con estos instrumentos se forman conjuntos: el mas
interesante, por ofrecer grandes posibilidades expresivas y
sonoras, es la orquesta sinfénica. Su integracion no varia de
acuerdo al pais al cual pertenezca. Las proporciones ideales
de esta orquesta son las mismas en Tokio, en Budapest o
Nueva York, para mencionar solo algunas ciudades. No

Orquesta

sinfonica

40. Orquesta moderna. Pintura de Raoul Dufy.
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sucede lo mismo con otros grupos instrumentales, pues cada

uno de ellos puede variar de acuerdo al gusto de la region.”

Sin embargo, hay una serie de factores que pueden influir
en el tamaio de una orquesta sinfonica: las proporciones de
la sala de conciertos, el tipo de obras que se vaya a ejecutar,
y desde luego el factor econdémico. Sostener una orquesta
sinfénica cuesta mucho dinero y algunas veces —por no
decir casi siempre— una orquesta sinfénica no se puede
sostener con el resultado de sus actuaciones.

Las orquestas que eran sostenidas por organizaciones
privadas, se llamaron filarménicas, palabra que significa
“amor a la musica”. Algunas de ellas todavia llevan ese
nombre, como la Orquesta Filarménica de Londres. Hay que
aclarar que no existe ninguna diferencia entre sinfénica y
filarménica, en cuanto a la constitucién de la orquesta se
refiere.

El numero de ejecutantes ideal para una obra se puede
redutir, en caso de necesidad, siempre que se guarden las
proporciones entre los diferentes grupos orquestales.

Otro factor que determina el nimero de ejecutantes es el

tipo de obras por ejecutar: las de los siglos XVII y XVII
requieren grupos mas reducidos que las obras del siglo XIX.
(Ver figura 8.2)

Una orquesta sinfénica moderna tiene aproximadamente
los siguientes ejecutantes:

4 flautas (tres flautas y un flautin)

4 oboes (tres oboes y un corno inglés) .

4 clarinetes (tres clarinetes y un clarinete bajo)

4 fagotes (tres fagotes y un contrafagot)

8 cornos o trompas

6 trompetas

3 trombones

1 tuba

2 timbales (o sea un juego, pues generalmente-aparecen por
pares) : '

1 juego de bateria

2 arpas

1 piano (algunas veces se requiere un clave, o instrumento
de teclado y de sonoridad metalica en boga hasta el siglo
XVI)

16 violines primeros

16 violines segundos

12 violas

10 violonchelos

8 contrabajos

Es necesario aclarar que los violines primeros y segundos,
son dos grupos idénticos, divididos asi por necesidades
armonicas y expresivas de la misica.

Aunque esta orquesta esta formada por 102 mdsicos, una
orquesta de menor tamafio (80 ejecutantes por ejemplo)
resulta también muy aceptable. (Ver figura 8.3).

Eventualmente se pueden agregar otros instrumentos.

como el .saxofén, el organo, la celesta, o cualquier otro
instrumento de viento, cuerda o metal, si asi lo especifica el
compositor.

De este gran conjunto orquestal se pueden desglosar
otros, como la orquesta de cuerdas, formada exclusivamente
por violines, violas, violonchelos y contrabajos.

El cuarteto de cuerdas, formado por dos viclines, una
viola y un violonchelo. El trio, formado por un violin, un
violonchelo y un piano.

El quinteto de viento, formado por una flauta, un oboe,
un clarinete, un fagot y un corno.

La costumbre ha establecido estas pequefias organizacio:
nes de instrumentos; sin embargo, es posible hacer las mas
variadas combinaciones. '

Cuando de este gran grupo orquestal se suprimen las
cuerdas se tiene una banda militar, y si ademds falta el

grupo de maderas. se tiene una charanga o fanfarria.

Por Gltimo queremos hablar un poco de la persona que
maneja ese gran grupo orquestal: el director. El director de

Otros grupos

instrumentales

El director de
orquesta
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orquesta, es el intérprete y la orquesta su instrumento. Eso
significa que contando con un buen instrumento, es decir,
con un grupo de musicos profesionales bien preparados,
sensibles y disciplinados, con conocimientos de las obras
que'van a interpretar, el director trata de transmitirnos por
medio de la ejecucion de una obra su concepto ideal de la
obra misma. Para esto, naturalmente es necesaria una -
comprensién profunda de la personalidad y estilo de cada
compositor, asi como un inmenso respeto por las mas leves
indicaciones puesto que éstas, por leves que sean, le ayudan
a ‘surhergirse en el pensamiento musical del compositor
mismo.

Sin embargo, a pesar de lo expuesto, no hay dos
interpretaciones iguales de cualquier obra, pues cada direc-
g tor tiene una personalidad propia, a través de la cual se
’ filtra todo lo-dicho anteriormente.

i “La colocacion de los musicos de una orquesta sinfonica,
. O obedece a ciertas tradiciones aclsticas. Sin embargo, el
; director de orquesta puede hacer los cambios que crea
conveniente, de acuerdo a sus ideas personales y a las
necesidades acusticas del sitio donde se piensa ejecutar. A
manera de ejemplo mencionaremos que Leopoldo Stokows-
ki, célebre director de orquesta inglés, ide6 un plan total-
mente desusado para la colocacion de sus musicos, basan-
dose en la forma delicada o vigorosa como los instrumentos
transmiten naturalmente el sonido, asi como la direccién
hacia la cual lo proyectan. Stokowski logro un sorprendente
equilibrio, claridad y calidad sonoras, cualidades sumamen-
te valiosas en la proyeccion del sonido.

AUDICIONES SUGERIDAS

B. Britten: Gufa de la Orquesta para los Jovenes.

S. Prokofief: Pedroy el Lobo. ' '

Cuartetos de cuerda de diversos compositores asi como quintetos, trios ©
cualquier obra para un grupo reducido de ejecutantes.

Chavez: Toccata para instrumentos de percusion.

41. Caricatura del director de la Filarmonica de Berlin.
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ESQUEMA RESUMEN

1 Violin

Viola
Violonchelo
Contrabajo

w . N . )
] Orquesta Sinfonica
9 . Q
5 . 3
21 Instrumentos musicales y | 5
Y1 conjuntos instrumentales | &
w o]
e} @
= Banda Militar, Charanga N
Maderas
(viento)
Percusiones
{ Timbal Bombo Tromipa Flauta
Campanologo || Tambor Trompeta Oboe o
Celesta Platillos Trombon Cornp inglés
Xilofono Tam-tam Tuba Clarinete
Marimba Fagot

CITAS

(13) VOLBACH, Fritz. La Orquesta Moderna. México, Nacional, 1958.
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REACTIVOS DE AUTOEVALUACION Ii-8

1. El timbre de un instrumento musical es comparable con:
. una cancién agradable

el color de una pintura

). el tema de un libro

. el tamafo de una escultura

2. Beethoven es considerado “el gran maestro del color como expresidn,
porque: T R et A g TR oty BT

4. E! grupo de cuerdas se forma por:

violin, viola, violonchelo y contrabajo

. flauta, oboe, clarinete y fagot

¢). trompeta, tuba, trompa y trombdn

d). timbales, campandlogo, marimba y xiléfono

. Relacione las dos columnas:
a). violin

b). viola

. violonchelo

_~contrabajo .

o

)
<)
d)
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. Bl grupo de “maderas” estd formado de:

a). violin, viola, violonchelo y contrabajo

gl timbales, campanélogo, marimba y xiléfono
{03 flauta, oboe, clarinete y fagot

d). trompeta, tuba, trompa y trombon

7. Escriba el nombre correspondiente debajo de cada dibujo

206

8. El grupo de metales estd formado de:

rompeta, tuba, trompa y tromboén

) Violin, viola, violonchelo y contrabajo

¢) Flauta, oboe, clarinete y fagot

d) Timbales, campanélogo, marimba y xil6fono

9. Escriba los nombres correspondientes:




15. Ordene los siguientes instrumentos del mas agudo (1) al mas grave (4)

10. Relacione las 2 columnas:
(1) Instrumentos de ( $) Productores de vibraciones
percusién determinados regulares, pueden afinarse
Timbales
Bombo
Tambor

i)
{2) Instrumentos de )
)
+ ) Campandlogo
)
)
)

percusion indeterminados

Triangulo
Marimba
Xiléfono

) Cong
) Productores de ruido

" 11 Una orquesta sinfonica se diferencia de una banda militar en que la
banda:
a) ks filarmonica
b) Es mds corriente
)No usa cuerdas
d) No usa metales

.12, Un cuarteto de cuerdas estd formado por:
a) Un piano, dos violines y una viola

b) Dos violines y dos violas
¢} Un violin, una viola, un violonchelo y un contrabajo

:Dos violines, una viola y un violonchelo

13. Un quinteto de aliento se forma por:
)y e

o

o)

b)
)—
)=
)

e

14. jQué funcion tiene el director de una orquesta sinfénica?
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Paneles de verificacion 12.# Sostenido, para aumentar medio tono un sonido
b Bemol, para disminuir medio tono un sonido

13. :
[ R redonda
\ A — 1/2  blanca
CONJUNTO DE PROBLEMAS 11-5
1. } debe contener 5 lineas - ’ ‘ J — 1/4  negra
2. a '
3 Espanol: Do Re Mi Fa Sol La Si —~ 1/8  corchea
Ingléss C D E F G A B :
4Cb 14. Sirve para anadir a un sonido, la mitad de su duracion original, se usa para
s A . . cualquier nota.
: D 15. n ‘
s 1 2 3 1 2 3 1 2 3
— EBE=E== == y .
sol fa do
lave nota llave nota llave nota ' , [
Sonides agudos  Sonidos graves Uso limitado L\ _ = J—ﬁ—ﬂ-————
/ | v ‘
. 7 : la suma del valor de las notas en cada segmento debe ser siempre de 3/4
Py ) . por ejemplo: :
7 o ‘ + 4 + = 1/84+1/8 +1/4 +1/4=3/4
I o ® o
v Je . (@) —~ .
et o A = 1/2+1/4=3/4
16. Son pequenos huecos donde no aparecen sonidos. Se representan:
8. Sol, Ia, fa, si, do, re, la, sol, mi . Silencio de redonda = T
9. Fa, sol, Ia, sol, fa, mi, re, do ' =5
10. Fa.— Instrumentos y voces de tesitura grave Silencio de blanca =
Sol.— Inst i
. rumentos y \{oces de tesitura aguda Silencio de negra = ?
: A sol fa mi re
: : Silencio de corchea = /
J . o o ’ | Silencio de doble corchea
o de doble corc =
&>~ do central 512 Hz. : renc ;
ZJ_L;I = S e = ~ Silencio de fusa = 95/
fa sol la i . : ' Silencio de semi fusa =
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7.
18.

19.

212

Se refiere a la velocidad en que debe ser ejecutada una pieza musical. El
tempo andante representa la velocidad del pulso humano normal —70 a
80 pulsaciones por minuto— y de aquf se derivan velocidades mas lentas o
mas rapidas. :

a) largo, grave, lento

b) Adagio

c) Allegro

d) Presto

a) Piano

b) Mezzo forte
)

c) Forte

(
(
(
(
(
(
(

CONJUNTO DE PROBLEMAS 11-6

dott et fa# sol# lazt

dojre |mi} fa|sol| la | si

11
12.
13.

4

re

a) Un tono completo
b) Un tono completo
¢) Un semitono

d) Un tono completo
e) Un tono completo
f) Un tono completo
g).Un semitono

. To. Tonica

20. Supertonica,
30. Mediante

40. Subdominante
50. Dominante

60. Superdominante
70. Sensible

. a) Ténica - Es el punto de reposo de los demas, da el nombre a la escala

b} Dominante - punto de reposo "“provisional”
¢) Subdominante - también punto de reposo fad

b

. Es una alteracién de sonidos que se escriben agrupados a un lado de la

clave, y tiene un caracter permanente
C
a

d
Trasladarse a otra tonalidad en el curso de una composicién musical
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15.

16.

17.

j oo
e
%:t
la si do re mi fa sol

La sucesion de sonidos que forman una linea de valor expresivo y
significado individual.

CONJUNTO DE PROBLEMAS u-7

b

_ El ritmo es la combinacion de la duracion de los sonidos. El metro es el

agrupamiento de los tiempos y de los acentos dentro de cada compas
ritmo - sentido musical
metro - division del sonido

. Por que el compas esta determinando la acentuacion de los sonidos
_ Una “alteracion” en la acentuacion normal es utilizada por el jazz
. Acentuacion antinatural

Ejecucion simultanea de diferentes metros polirritmo.

_El arte y la ciencia que estudia la formacion y encadenamiento de los

-acordes ,
 As{ como escuchamos de un sonido el tono fundamental, a! ofr simulta-

neamente 3 notas o mas, escucharemos un solo sonido flamado acorde

mayor

 Acorde es el sonido simultdneo de 3 o mas notas; y armonia es el estudio

de los acordes y sus relaciones mutuas

_Se refiere a la ejecuciéon simultdnea de varios ‘sonidos, centrando la

- importancia en el sentido_vertical y no horizontal de la musica

10.
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Consonancia.- Aquello que representa un todo sonoro, con un fuerte
sentido de unidad

Disonancia.- Aquello que produce tension que nos impulsa a desear su
resolucién en una consecuencia ' :
Descomposicion de acordes

Politonalidad

Modulacion de acordes a tonalidades lejanas -
Fracciones de tono

CONJUNTO DE PROBLEMAS 11-8

b

. Explota en forma constante la personalidad propia de cada instrumento,

como un importante elemento expresivo

. a) Cuerda

b) Madera
Metal
Percusién  (cualquier orden)

), (b), (€}, (d) (de izquierda a derecha)

N D e

Oboe

Corno Inglés ‘
Clarinete
Fagot

Flauta

a0 om0 oD a0

]

Tuba
Trompa
Trombén
Trompeta
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11
12.
13.

14.
15.

Flauta

Oboe

Clarinete

Fagot

Corno

en cualquier orden)

| director es el intérprete y la orquesta su instrumento

) (1)
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LOS GENEROS MUSICALES



Objetivos generales

Al terminar de estudiar esta unidad, el alumno:

Explicara la estructura fundamental de las obras musicales (motivo, tema,
frase, repeticion)
Explicara las formas musicales binarias, ternarias y rondé

_Explicaré el “basso ostinato” en relacién con la “chacona”y fa “passacaglia”
. Establecera diferencias entre el “canon” y la “fuga”
. Explicara en qué consisten las “formas libres”

Mencionara el origen de la sonata y la diferencia entre la sonata de
camara y la sonata de iglesia. '
Mencionara a qué géneros dio origen la sonata

. Explicara la diferencia entre la “sonata como un todo” y la “forma sonata”:
. Establecera diferencias entre concierto y sinfonia

. Describira el origen de la 6pera, asf como sus caracteristicas esenciales

. Explicara a qué formas y caracteristicas dio origen la opera (obertura,

operas ligeras)

. Explicara las caracteristicas de la 6pera en los diferentes paises en que se

escribia (ltalia, Alemania, Francia, Inglaterra, Espaiia)

_ Mencionara la clasificacion de las voces {masculinas y femeninas) como

solistas y corales.
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Diagrama tematico estructural

Los géneros
musicales

" Origen de los diferentes géneros musicales y su influencia en la tra
cion del estilo de la musica.
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L

Formas musicales
L a sonata como forma musical

La épera, el oratorioy la cantata

nsforma-

M()dulo 9

INTRODUCCION

Seguramente usted habra escuchado alguna vez una sinfonfa, un nocturno,
una fuga, o una sonata. La diferencia basica entre estas obras, es la estructura, la
ordenacién de sus partes, asi como el desarrollo de las ideas musicales que
encierran.

‘Establecer estas diferencias, es el propdsito de este mddulo.

ARSIl

10.
1M

12.
13.

14.

OBJETIVOS ESPECIFICOS
Al terminar de estudiar este modulo, el alumno:

Definird lo que es motivo, y la importancia que tiene como celula de una
estructura musical.

Explicara lo que es un tema, y establecerd diferencias entre temay motlvo
Definird con sus propias palabras lo que es frase musical, -
Mencionara la importancia de la repeticién en musica. .
Enunciara los diferentes tipos de repeticion que se pueden encontrar en las
obras musicales.

Explicara con sus propias palabras en qué consiste una pieza musical en
forma binaria. '

Explicara con sus propias palabras en qué consiste una pieza musical en
forma ternaria.

Explicard con sus propias palabras en qué consiste la estructura de un
rondo.

Representard la forma bmana la ternaria y la forma rondo, por medio de
letras del alfabeto.

Definira el “basso ostinato” y explicard la relacion que guarda con la
“chacona” y la “passacaglia”. .
Explicard con sus propias palabras qué es un tema con variaciones.
Mencionard tres tipos de recursos que se utilizan para variar un tema.
Explicara con sus propias palabras lo que es el “canon” como forma de
repeticion por tratamiento fugado, utilizando el ejemplo que aparece en el
libro.

Establecera la diferencia mas importante entre canon y fuga.
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15. Explicara el significado de las palabras “exposicion”, “episodio”, y
“stretto”, de acuerdo con el papel que desempefian en la estructura de una
fuga. .

16. Mencionara tres formas de variar una imitacion.

-7, Explicara con sus propias palabras en qué consiste cada una de ellas.'

18 Explicara la forma de repeticion por desarrollo, mencionada en el llbro’,

19. Mencionara tres formas libres, y explicara con sus propias palabras en que
consiste cada una de ellas. N )

20. Explicaré con sus propias palabras el significado de “musica de programa”.

222

FORMAS MUSICALES

Las obras musicales, como cualquier obra de arte, poseen
una estructura determinada. Por estructura entendemos un
esquema en la organizacion de los elementos musicales, que
da por resultado la coherencia y-unidad de una composicién,
comparable al plano que traza un arquitecto para la
construccion de una escuela, un templo o un edificio de
departamentos. Asi, en musica, cada una de estas formas o
“planos” establecen diferencias en su organizacién y dan por
resultado rondos, sonatas, variaciones o fugas.

Estas formas o esquemas musicales, fueron el resultado de
un desarrollo. gradual, que a través de siglos se fue produ-
ciendo en manos de muy diversos compositores. Los compo-
sitores reconocen la validez de estas formas convencionales
que el tiempo ha consagrado y las aprovechan para organizar
sus pensamientos musicales, como una especie de apoyo que
asegura la continuidad y coherencia de la obra. Asi, en la
misma forma que el escritor puede escribir una novela, un
ensayo o un cuento, el poeta un soneto, una décima o un
romance, el misico puede componer una sonata, un tema
con variaciones, o una fantasia.

Ahora bien, ;cudl es el principio de toda esta estructura
musical? La célula de toda esta organizacion es el “Motivo”;
un motivo es el primer elemento formal, que por su
constituciéon puede ser reconocido como una unidad. En
otras palabras, el motivo es la unidad formal mas. pequefia de
una obra musical y debe tener un movimiento ritmico y
melodico muy pronunciado.

El motivo estd formado por dos o més notas que
combinando la diferente duracién, grados de- apoyo, y
entonacion de sus notas, o sea los elementos ritmicos,
métricos y melodicos, presentan una personalidad propia.

Uno de los motivos mas conocidos por todos nosotros, es
el que aparece al principio de la V Sinfonia de Beethoven:

Formas
musicales

Motive
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Tema

Motivo
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Después del motivo, como punto de partida de las
estructuras musicales, tenemos el “tema”. El tema estd
formado por un grupo de motivos.

Asi, con la repeticién de un motivo, vemos aparecer un
tema en el mismo movimiento de la sinfonia.

Tema r’N“‘“

Motivos repetidos
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Melodia

Frase
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Cuando el tema es cantable, es decir, si tiene cierta
fluidez propia para el canto, se le llama simplemente
melodia.

Podemos considerar el motivo, como una especie de
generador de misica, como un estimulo, pues sus elementos
presentan la posibilidad de innumerables variaciones en la
imaginacion del compositor. Estas variaciones pueden ser
cambios de armonizacion, modificaciones ritmicas, repeti-
ciones, aumentaciones o disminuciones de! motivo, cam-
bios de los timbres orquestales, imitaciones, etc.

Otro término musical que nos interesa al hablar de las
formas, es la frase musical.

Entendemos por frase musical una division pequefia o
seccién de una linea musical (melodia) comparable a una
oracion en el lenguaje. Una melodia bien puede estar

compuesta por varias frases musicales. Estas a su vez
pueden dividirse en algunos casos en dos semi-frases, o
medias frases llamadas arsis y tesis, 0 pregunta y respuesta.

Fraseo es la ejecucion justa de una frase musical, de
acuerdo con las indicaciones del compositor. Un buen
fraseo musical, rasgo muy importante en el ejercicio de la
musica, incluye la observacion de todos los signos musica-
les, la distribucién de los acentos, el habil manejo del arco
en los instrumentos de cuerda, el control de la respiracion
en los instrumentos de viento y en el canto, asi como el
empleo de pequefias pausas, entre las frases musicales
ejecutadas por otros instrumentos, pausas que equivalen a
la respiracion natural. Un buen fraseo, un fraseo expresivo
por sobre todo, debe traducir las intenciones ocultas .del
COMPOSItor. '

No hablaremos de otros términos resultantes de dividir fa
Imea musical en otras partes, como el periodo o semi-perio-
do. Solamente queremos aclarar que dada la'infinita varie-
dad de situaciones y condiciones que se encuentran en la
musica, los términos motivo, tem}’, frase, y periodo, se
emplean con cierta libertad, y no siempre en el mismo
sentido. Solo con las melodias de estructura muy.simple y
clara, pueden estos términos usarse en una forma consis-
tente. Para evitar confusiones, hemos tratado de abarcar las
caracteristicas. mas generales en la definicion de estos
términos,

En cuanto a la estructura de las obras musicales, Hugo
Riemann, célebre musicologo, indica que no existen sino

tres formas basicas de las cuales se derivan todas las demas:

lied, rondé v sonata. Sin embargo, preferimos basarnos en
lineas generales, en una interesante clasificacion hecha por
Aaron Copland, compositor contemporaneo, aparecida en su
libro “Como escuchar la Masica”. (Ver bibliografia al final de

este libro).

Casi todas las estructuras musicales estdn basadas en la
repeticion. La musica, como arte que se desarrolla en el
tiempo, es en cierta forma un arte huidizo, etéreo. Por este
cardcter tiene muy especialmente la necesidad. de ja repeti-
cién. Segun se presente la repeticion, varia la forma musical

Fraseo

vRepetici()n



Tipos de
repeticion

Primera forma
de repeticion
s|m_etr|ca
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de una obra. La repeticion en musica, puede ser de varios
tipos:

1). Repeticién simétrica de secciones
2). Repeticion por variacion
3). Repeticion por tratamiento fugado
4). Repeticion por desarrollo

Para comprender, en forma muy clara lo que gueremos
decir por estructura, pensemos en el Himno Nacional
Mexicano.

En esta composicion muy facilmente podemos reconocer
una parte inicial, una parte intermedia y una repeticion de
la parte inicial. El esquema adecuado para indicar esta
forma, sera A-B-A.

Entre las obras basadas en la repeticion simétrica, pode-
mos hacer dos grandes grupos: forma a dos partes:o binaria,

-y'forma-a tres partes’o ternaria; también lamada:forma de

“lied”. La forma binaria estd constituida por dos"partes
diferentes: “A-B.

Hay que aclarar que la repeticién de cualquiera de estas
partes, no afecta su forma basica. Asi, el esquema A-A-B,
puede traducirse a: A-B solamente. Esta forma binaria la
encontramos representada en una cancion popular muy
conocida, “Nunca”, de Guty Cérdenas. En ella encontramos
dos partes diferentes entre si. Naturalmente, en la forma
binaria la segunda parte es sensiblemente diferente de la

primera, para establecer un contraste, efecto sumamente

importante en musica.

En el ejemplo de la pagina siguiente vemos una sencilla
pieza para piano escrita por W.A Mozart (1756-1791) donde
es muy patente la forma binaria. Las partes de esta forma se
encuentran divididas por doble barra de division.

Aunque en las composiciones binarias la repeticion no
aparece en todos los casos, se considera forma basada en la

repeticion por la gran frecuencia con que la segunda parte
toma material melédico de la parte inicial, para presentarlo
en una.especie de “nueva veision”.
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No pretendemos que a simple vista puedan ustedes leer
las melodias de éste y otros ejemplos musicales, sino
queremos que sientan el efecto visual que se obtiene
cuando se reconocen los disefios musicales diferentes que
forman las partes. Estos disefios estan marcados de manera
muy clara en estas composiciones.

La forma ternaria, que. también se llama forma-de. “lied”,
esta formada por una idea principal o “tema, que regular-
mente aparece al principio y al final. En la parte intermedia,
aparece un trozo diferente escrito en otra tonalidad, para
luego iniciar la repeticion del tema principal. Esta forma
A-B-A, es continuamente usada en nuestra mdsica popular.
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Segunda forma
de repeticidn
simétrica:
ternaria
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A continuaciéon tenemos un ejemplo de una forma

ternaria; como en el ejemplo anterior, el disefio musical que
se repite se encuentra sefalado, muy claramente:

Allessandro Scarlatti

Moderato (1659~1725)

o~

ernaria, se encuentran
del siglo XVIiL
denominada trie, por

Entre las obras pequefas de forma t |
minuetos de Haydn y Mozart, compositores
Trio Algunas veces, la parte intermedia €s

su extension e importancia. Esta parte intermedia o trio, se
escribe en tonalidades relativas mayores o menores.

No siempre es facil distinguir las partes de una estructura,
aun cuando se trate de estructuras muy sencillas, como la
forma binaria o ternaria.

La forma ternaria aplicada al minueto, fue transforméndo-
se en manos de los compositores de tal manera.que perdio
el caracter de sencilla danza, para adquirir otro cardcter
diferente. En esas composiciones llamadas scherzo, de las
cuales hablaremos mas adelante, las partes se encuentran
unidas por lo que en masica se llama material secundario, o
sea trozos musicales o pasajes formados -por escalas, arpe-
gios y otros recursos musicales, que no tienen un caracter
melédico. Este material secundario, que se encuentra pre-
sente en casi todas las obras musicales no debe hacernos
perder de vista las ideas musicales importantes. Una varian-
te del modelo de repeticion simétrica A B A, es el ronds,
que también se llama forma de “lied ampliada”.

En el rondé aparece un tema principal que se repite y
entre estas repeticiones aparece un tema secundario, o
varios temas secundarios diferentes. El esquema del rondd
serd pues el siguiente A-B-A-C-A-D-A, etc. Los rondds mas
antiguos, como los de Couperin, compositor francés del
siglo XVII (1688-1733) repiten el tema principal varias
veces. Entre esas repeticiones aparecen partes intermedias
diferentes.

La parte A, que se repite con frecuencia, se llama “fefran”
y las partes que se intercalan entre refran, se llaman
“cuplés”,

La evolucion natural de esta forma, dio por resultado una
estrecha union entre las partes, dando una sensacién de
fluidez natural. Las partes del rond6 pueden estar escritas en
las mas diversas tonalidades, pues los compositores se
toman muchas libertades en su eleccion. Asi, por ejemplo,
el tema principal puede aparecer modulando a otras tonali-
dades para establecer mas contraste en la composicion.
También por la misma razén, el “refran”, puede tener
diferentes variaciones en cada una de sus apariciones.

Scherzo

Rondo
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Forma libre
por secciones

Forma de repe-
ticion por
variaciones

Basso ostinato

Formas de
repeticion por
variacion:
chacona y
passacaglia

Tema con
variaciones
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Cuando se organiza una composicion a base de secciones,
pero sin ningln esquema determinado, se tiene una forma
libre por seccicnes. El esquema de esta forma, puede ser
A-B-C-A, A-B-C, A-B-C-D, etc.

La forma libre por secciones se presta para una gran
variedad de composiciones musicales: algunos preludios de
Chopin estan escritos en esa forma, como también infinidad
de obras para piano y orquestales, como las “Escenas
infantiles”, obra para piano de Robert Schumann.

La variacién es un recurso musical. Por ella se repite un
tema ya expuesto, presentandolo variado y modificado de
las maneras mds diversas. Toda ia masica, ya sea una obra
grande orquestal como una sinfonia, o una obra pequefa
instrumental, como un preludio, puede tener pasajes donde
aparezca este recurso musical. Sin embargo, hay obras,
basadas todas ellas en la variacidn convirtiéndose en “formas
musicales de repeticiéri por variacion”. Mencionaremos solo
las mas importantes, indicando sus caracteristicas; algunas
de ellas estan basadas en el “basso ostinato.” '

El “basso ostinato” o bajo obstinado, es una frase
melédica que aparece continuamente en- el bajo o parte
grave, como. una especie de obsesion. Sobre ella las otras
voces del contrapunto (soprano, alto y tenor) desarrollan
contrapuntos libremente. El contraste entre esta “armazon”y
las partes superiores que se manejan tan libremente, le dan
un atractivo muy especial a estas composiciones.

La chacona y la passacaglia, originalmente danzas de
procedencia espafiola (pasacalle) son composiciones en
compis de 3/4, armadas sobre un “basso ostinato”. La
diferencia entre ellas estriba en que en la chacona el basso
ostinato se repite continuamente sin interrupciones, mien-
tras que en la passacaglia, el tema si tiene cesuras O
interrupciones.

En-el tema con variaciones, un tema dado, que es
generalmente sencillo, es presentado luego con diferentes
“disfraces”, es decir, con_las variaciones mas diversas. El

tema de estas variaciones puede ser o no ser original del
compositor; sin embargo, debe ser lo suficientemente senci-
llo e interesante, para atraer la atencién del oyente en su
forma original, y luego conducirlo a través de los diversos
variantes que adquiera. £l esquema propio de un tema con
variaciones, es A-A-A"-A"-A"-A

Las variaciones de un tema pueden aparecer variando o Recursos de la

enriqueciendo el tema por medio de recursos armonicos, variacion

melodicos, ritmicos, contrapuntisticos (polifénicos), o por
medio de la combinacién de estos tipos de recursos.

Entre las obras basadas en la repeticion por tratamiento Repetiéién‘ por

fugado, tenemos el canon, y la fuga. Ambas estan basadas en tratamiento

el recurso de la imitacién. fugado

El .canon, es una composicion polifonica (que maneja. Canon
varias lineas melédicas a la vez) donde se introduce un
tema en alguna de las voces, que luego es estrictamente
imitado en otra voz o voces (o partes instrumentales). La
imitacion va ocurriendo, antes de que el tema termine de
ser expuesto, produciendo este efecto:

Melodia inicial que se repite continuamente
J

alts
g

v J [

Repeticidn de la melodia inicial

| < ¥ ¥

Repeticion de la melodia inicial

el

Ly ¥ La—

Repeticion de la melodia inicial

Lo !

Este efecto puede observarse en una cancion infantil muy
conocida, llamada “Campanero” o “Martinillo” ya mencio-
nada anteriormente, que es entonada por varios nifios ©
grupos de nifios, donde el primer grupo inicia la primera
linea del texto. Antes de terminar, el segundo grupo de
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nifios empieza a cantar lo mismo v antes de terminar éste, el
tercer grupo inicia la melodia nuevamente, etc. Natgralmen—
te la melodia, al igual gue las continuas imitaciones se
reinicia continuamente en la siguiente forma:

Campanero, campanero, doénde estas, donde estds, suena la campana...

Campanero, campanero, donde estas, donde...
Campanero, campanero

Uno de los ejemplos mas antiguos de un canon, data del
ano de 1280. Se trata de un canon o cuatro voces llamado

“Sumer is ucumen in”.

“Todos los recursos de la imitacion alcanzan su maximo
esplendor en la fuga. La fuga es una composicion polifénica
basada en un tema llamado “sujeto” que es explesto al
principio por una voz. Después es imitado por.o'tra voz 0
voces, reapareciendo a través de toda la composicion en las

diferentes vocess

Fuga

Fl tema de la fuga es llamado “dux” (lider en nuestro
lenguaje), y s expuesto por una de las voces. Luego otra de
las voces “comes” (seguidor) recoge el tema.

A continuacion vemos una parte de una sencilla fuga a

dos voces.
) Johann Pachelbe}
Allegro m@//__—_\ (1653~-1706)
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En ella hemos marcado muy claramente la aparicion del
“dux” llamado también sujeto, asi como la del “comes”
llamado también respuesta.

Sin embargo cada uno de estos hilos melédicos va
teniendo espacios de “descanso”, en tal forma que casi
siempre se oiran tres voces solamente. -

Aunque la forma de la fuga no se puede resumir con
precisién, podemos hacer un esquema general que nos sera
de gran utilidad al escuchar esta forma.

:23;415l6
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3a. voz _______.Q.,Q.'_—QJ-—Q—W-Q—A e Q. 0.0 0 0

' | |

|
4a. voz ;]Q PQQP L: 00 0Op aob
1
1. Exposicién general de la fuga (sujeto y respuesta).
2. Divertimento o episodio |.
3. Exposicion parcial que aparece modulando a tonos vecinos.
4. Divertimento o episodio’ll.
5. Stretto o estrecho (no es indispensable).
6. Parte conclusiva o “coda”.

e 1 €M de la fuga.

MM Otros materiales melddicos.

En la exposicion pueden aparecer pequenas codas o
conjuntos de notas que tienen la funcion de ensamblar las
exposiciones del tema.

" La parte inicial que abarca la exposicion del tema en cada
una de las voces, es llamada simplemente “exposicion”.
Cada fuga contiene secciones o partes intermedias llamadas
“episodios” en las que el sujeto {tema) no se expone en
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ninguna de las voces. Puede haber otras secciones “exposi- ‘ B) Por disminucién: reduciendo el valor de las naotas del
cién”, seguidas de otros “episodios”, hasta llegar a una tema original.
seccién llamada “stretto”, donde las voces se acercan unas a - :
otras, es decir los temas -0 voces “dux” y las respuestas o - Tema original Tema variado por disminucion
“comes’” parecen perseguirse muy cerca, casi atropellandose ~ . “re-go-ci-jan-te” “regocijante”
hasta alcanzarse, 0 . F)
Nota pedal Otra caracteristica de la fuga es la nota pedal, que F 1 g Ty > ”
consiste en una sola nota generalmente grave, que se l — i = !
mantiene durante un tiempo considerable mientras que las @) T @
demaés partes contindan moviéndose. ) .
Quisiéramos repetir que éste es solamente un esquema : 9 r(g Igsvedr:(?i:: SLtier?ZSr\?;lIomslfjadec:ig:wsre“ir(])(i(\)/i:ieln;r?r\;ar;
aproximado, y, que 1a fuga puede presentarse con diversas | inférior y viéeversa Cuando ei)l tema original se hueve
variantes de este esquema. k ) o AUl ) X
, hacia abajo, su modificacion se mueve hacia arriba. Esta
. o A i N 17
Diferencia En el canon las variaciones se realizan sistematicamente, variacion es llamada tambien “de espejo”.
entre canony  a ciertos intervalos de tiempo, en tal forma que es necesario T il . d . .
fuga cortar o modificar la Ultima parte del contrapunto, ya que €ma origina : ema variado por inversion o “espejo
de otra manera las diferentes voces se enlazarfan continua-
mente y no coincidirian nunca para terminar. - Z 2
1]
Todas las variedades de la imitacion son aprovechadas en _ - t — f.
la fuga. ' , J : : @) I
Para comprender mejor estas posibilidades, usaremos una D) De “cangrejo”: ol tema eé Todificado presentindolo al
palabra de cinco silabas equivalente a las cinco notas del cans ’d : derecha a izquierd P
. . . e derecha a izquierda.
X tema escogido como ejemplo. Con cada variacion del tema - reves, 0 sea erec quierda
' aparece la misma palabra tratando de imitar las modifica- T inal Tema modificad cancrei
i < ema origina na modificado por cangr
ciones que el tema adoptd. “re-gi)-ci-éj;an—te” “te-jan-ci-go-re” por cangrejo
Algunos de los tipos de imitacion posibles, son los 0
siguientes: '
P []
A) Por aumentacion: presentando el tema con valores mas — { - N ! |
largos. . '
. &/ &
Tema original Tema variado por aumentacion
“re-go-ci-jan-te” "'re--go--Ci—jan-—te-"’
7 - ﬁ : Q 73
(A D) f .
I I/ B2 h./
@ I
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Tema original

E) Otra variacion de la imitacion consiste en presentarla a
un intervalo de distancia, como por ejemplo a una
cuarta, quinta u octava.

Tema a una cuarta descendente

Posibilidades
de una fuga.
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Naturalmente estas posibilidades no son las Unicas y las
imitaciones pueden presentarse en muy diversas formas.

Conociendo los recursos para variar un tema aprovecha-
dos en las fugas, podemos facilmente imaginarnos las
enormes posibilidades que ofrece la escritura de una fuga,
como una forma vivaz e imaginativa. Existen, como si fuera

- poco, fugas dobles, donde aparecen dos temas diferentes vy

también fugas triples y fugas cuadruples, donde aparecen
tres o cuatro temas respectivamente. Si escuchar cualquier
fuga requiere concentracion y conocimiento de la forma
musical, una fuga doble, triple o cuadruple, representa una

verdadera prueba para el oyente. En cuanto al compositor, -

requiere una gran maestria en el manejo del contrapunto
(técnica para escribir musica polifénica) y un inmenso
sentido musical, pues todos los conocimientos contrapuntis-
ticos son indtiles si se aplican sin verdadera intuicion ©
talento musical.

Juan Sebastian Bach (1685-1750), uno de los mas grandes
compositores que ha existido, en.su obra "El clave bien
temperado” escribié cuarenta 'y ocho fugas basadas en
diferentes temas, y estructuradas en las leyes fundamentales
de esta forma musical.

\

En El Arte de la Fuga, su Ultima obra, aparecen veinte
fugas y canones basados en el mismo tema, donde todos los
recursos del contrapunto son empleados de la manera mas
genial. ‘ :

Por dltimo queremos agregar, que cualquier
tener un pasaje fugado, va se trate de una ob ’
XVII, XIX o XX. El‘tratamiento fugado es, como -lraa
un recurso que mezclado con otros recursos infir\:
variados, presentan una gran flexibilidad musica

ariacion,

La sonata es la forma basada en la ’epeticié;
desarrollo. Esta forma o estructura musical es sum o
importante pues después de cierta vaguedad en el aur?endt?
este término, la sonata, en el siglo XVII| adquiriéo ¢
estructura determinada sumamente interes,ante sobreunla
cual estaran basadas desde entonces gran ve;riedad dz
géneros musmales como el concierto, la sinfonia, el cuarte-
to, el quinteto y otros.

Dada la gran importancia de esta forma musical dedica-
remos a ella el proximo médulo. ' .

Las obras formadas por movimientos independientés‘v'
it 1 i M 7 E g
como la “sonata” y la “suite”, pueden considerarse como

bra pude -
del siglo =

itamente

" Répeticién por

desartollo.

Obras ciclicas

obras ciclicas por la independencia de sus movimientos, 1s. o
'3 Ly

cuales, sin embargo, forman una unidad, Por esa razén-se

. / . . < =
aplaude sdlo al finalizar la obra, y no entre los movimientus.

La suite era originalmente una serie de danzas contrasta-
das, escritas en forma binaria. Hoy la suite tiene como

principio fundamental el enlace de una cantidad de movi- -

mientos, hasta selecciones de ballet y opera. Naturalmente

cada una de las grandes partes que la constituyen, tiene una’ *

estructura-determinada.

Otra forma ciclica es el concerto grosse, escrito para un

grupo de instrumentos solistas y una orquesta 0 gripa.

orquestal.

A fines del siglo XVII los concertos grossos estaban

constituidos por tres movimientos: rapido, lento, rapide.

Los movimientos rapidos de estos concertos pueden eétér -

escritos en la forma “ritornello”, donde un %rozo orquestal

Con‘ce;ﬁag
Grosso

alterna con los episodios de los solistas que bien puedenser =
dos violines, un oboe y dos flautas, o cualquier sotra = =
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combinacion interesante. (En el . médulo 12 hablaremos
extensamente sobre el concerto grosso). Durante el siglo XIX
fue abandonada esta forma por preferir los compositores
conciertos para un solista y orquesta. (Ver proximo médulo).

Los compositores contemporaneos se han visto atraidos
nuevamente por el concerto grosso, como una reaccion
contra el excesivo virtuosismo 'y exhibicionismo de los
altimos conciertos romanticos del siglo XIX.

Debemos hacer una aclaracion muy importante; los
conciertos, no los concertos. grossos, son obras para un
instrumento, solista y una orquesta, que tienen una forma
musical diferente de_la forma del concerto grosso. Los
conciertos estan basados en la sonata a la- cual nos
referiremos en la proxima unidad.

Existen también otras formas llamadas libres que no
tienen ninguna estructura determinada;”

Desde luego, el resultado final de estas obras debe tener
coherencia y fluidez, en tal forma que el oyente no se
pierda durante la composicion; en otras palabras, debe
tener sentido en cuanto a forma, debe desarrollarse sobre un
plan basico que el compositor invente para construir su obra
musical.

Entre las composiciones que pueden seguir una forma
libre, estan las siguientes:

Preludio, término que se aplica a cualguier composicion
que o tenga un esquema preciso. Los preludios son
composiciones de cardcter introductorio que generalmente
precedian una fuga u otras composiciones. Los preludios

que aparecen en “EL Clave Bien Temperado” de }.S. Bach,

ya mencionado anteriormente, preceden una fuga, vy se
asemejan al “estudio”, género que veremos en seguida.

Federico Chopin, en el siglo XIX, escribid una serie de
maravillosos preludios, que son obras pianisticas indepen-
~ dientes que no “preludian” o introducen ninguna composi-

cién posterior. Naturalmente otros ‘compositores han culti-
vado el preludio en la misma forma.

_,El impromptu, que es una improvisacién o una composi-
cibén que sugiere un cardcter espontaneo e improvisado,
como los impromptus de F. Schubert.

El .capricho, que tiene un estilo fantasioso, humoristico o
caprichoso, como los caprichos para violin de Paganini.

El nocturno composicion de caracter lirico y melancolico
como los nocturnos de F. Chopin, compositor que cultivo
mucho este género. Aunque gran parte de estos nocturnos
estan escritos en forma ternaria, no consideramos esta forma
como su caracteristica. )

‘ El estudie, que es una composicion donde se centra el
mteres en vencer una dificultad técnica determinada, o un
ejercicio de expresion musical o ambos a la vez.

En la practica, el estudio toma la forma de una composi-
cion musical de importancia, como los estudios de F.
Chopin.

El aria, que es una pieza vocal que generalmente aparece
en un oratorio 0 una cantata; géneros que veremos en la
proxima unidad.

La fantasia, que es una obra de cardcter variado vy
exuberante.

Por_ altimo, tenemos el poema sinfonico, composicion
que sigue una idea extramusical, es decir, que se basa en un
pasaje literario, un poema, una leyenda, o simplemente en
la descripcion de un paisaje, una tormenta, etc.

,La' mudsica que. sigue una idea extramusical, se Ilafna
misica de programa, en -contraposicion de la muisica
3b$9.|,“‘a que_ng_tiene ninguna.conexion con.ideas_no

Los poemas sinfénicos de Richard Strauss, son un ejemplo
muy interesante de la misica de programa, asi como los de
Liszt, César Frank y otros compositores.

fmpromptu

Capricho -

Nocturno

Estudio

Aria

Fantasia

Poemas
sinfénicos

Mdsica de
programa
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Como conclusion diremos que no existen dos composicio-
nes que sigan estrictamente la estructura musical en la
misma forma. Dada la infinita variedad que ofrece la
musica, aun cuando se sigan estructuras determinadas,
siempre tendran diferencias sensibles en cuanto a la longi-
tud de sus partes, la ordenacion de las ideas musicales, etc.

Las formas musicales son moldes que ofrecen coherencia
y claridad a las concepciones musicales pero que suminis-
tran también la posibilidad de grandes variaciones, siempre
que la-obra no pierda unidad. En manos de los compositores
estas formas, como organismos vivos, pueden desarrollarse
en formas diversas, con el fin de comunicar sentimientos
que no pueden ser manifestados con las palabras, o con
cualquier otro tipo de expresion.

AUDICIONES SUGERIDAS

Forma binaria: Scarlatti y Couperin: Piezas cortas para clave.
Forma ternaria: ). Haydn y W.A. Mozart: Minuetos para piano.
Tema con variaciones: W.A. Mozart: Sonata para piano No. 9 en la mayor.
Primer movimiento.
pPasacalle: ].S. Bach: Pascalle para 6ragno en do menor.
Chacona: }.S. Bach: Chacona para Organo en re menor.
Canon: |.S. Bach: Ofrenda Musical.
Fuga: . S. Bach: Pequeda fuga para Organo en sol menor.
Toccata y fuga para 6rgano en re menor.
; Preludios y fugas del “Clavecin Bien Temperado”, e)ecutados prefe-
rentemente por Wanda Landowska.
Preludio: 1.S. Bach: Preludios de la obra anterior.
F. Chopin: Preludios para piano.
C. Debussy: Preludios para piano.
Seriabin: Preludios para piano.
Impromptu: F. Schubert: Impromptus para piano.
Capricho: N. Paganini: Caprichos para violin.
}. Brahms: Caprichos. .
Estudio: F. Chopin: Estudios para piano.
Nocturno: F. Chopin: Nocturnos para piano.
Fantasia: R. Schumann: Fantasia para piano Op. 17.
Poema sinfonico: H. Berlioz: Poemas sinfonicos.
F. Liszt: Poemas sinfonicos.
Concerto grosso: ).5. Bach: Concertos Grosos.
}.F. Haendel: Concertos Grossos.
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1. ;Qué es motivo y cudl es su_importancia? AN =L

AAN| el e pecieo | YO

Un grupo de motivos
¢) Un generador de la misica
d) Un conjunto de frases

%

3

3. ;Qué es una frase musical? -~

4. ;Cudl es la importancia de la repeticion musical?
a) Permite que se agrupen los motivos
b) Elabora el tema musical

c) Define las frases utilizadas

wVaria la forma musical de una 'obra\
5. Los tipos de repeticion musical son:
a) L 5

6. La forma binaria se refiere a:
@A} Una forma de repeticién simétrica
5 Un conjunto de 2 obras musicales
¢) Una repeticion asimétrica
d) 2 formas diferentes de repeticion
7. La forma ternaria consiste en:
a) La repeticion de 3 melodias diferentes
1-Una forma musical A-B-A
¢} Una forma musical A-A-B
d) 3 obras musicales diferentes
8. El rondo es:
a) Una repeticién binaria
b) Una forma libre
Una variante de la forma A-B-A
(ﬁ Una variante de la forma A-B
9. Represente:
La forma binaria
La forma ternaria
El rondo

10. ;Qué es el basso ostinato?

242

11. Entre los recursos que se utilizan para variar un tema tenemos:
a)

d) }

12. Explique el siguiente esquema de un canon:

i
-

13. La diferencia entre canon y fuga es que: =z o

S O

)

14. En‘el siguiente esquema sefale la “exposicion”, “episodio” y “stretto” dé la
fuga ' ‘

s v |
| [ | :
3a. voz —-—-ﬂQ—-Q—:—Q'!"Q—‘Q“" L-—"Q-—Q—Q*Q-’Q-’Q"
L !
0 0000
o !
I |
15. Mencione 3 formas de variar una imitacion, ;en qué consiste?
a).v/“‘ R - e fans
b). .
). L=

4a. voz

Ve — g s

T

Y e S LT Seeg ST, e 2
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16.

17.

18.
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1 i iaci y con e i
;A qué se refiere un tema con variaciones? SN R

Sy ki

&encione 3 formas libres y explique en qu

a o
S D S —————
C) el

La forma basada en la repeticion por desarrollo es:
a) El canon

b La fuga

£} rondd

La sonata

& consisten cada una de ellas.

Modulo 10

INTRODUCCION

Usted habra asistido alguna vez a una audicién donde se ejecute una sinfonia,

un concierto, un cuarteto o un quinteto; tal vez haya escuchado algunas obras
de estos géneros en grabaciones o por medio de cualquier otra forma de
difusion musical... pero jha pensado alguna vez en la relacion que pudieran
tener estos géneros musicales?...

EIFSIAES

o

10.

11

12.

13.

OBJETIVOS ESPECIFICOS
Al terminar de estudiar este modulo, el alumno:

Establecerd la diferencia entre las antiguas “sonatas” o sea la “sonata de
chiesa” vy la “sonata de cdmara”.

Mencionara el origen de fa sonata.

Mencionara el compositor que se considera padre de la sonata.
Mencionara cuatro géneros que estén basados en la sonata.

Enunciara los dos aspectos bajo los cuales se puede considerar la sonata.
Mencionara 4 movimientos que pueden constituir la sonata como un todo,
asf como los “tempos” de cada uno de ellos.

Explicara con sus propias palabras en qué consiste la forma sonata o forma
del primer movimiento, asi como el esquema ternario al cual puede ser
reducido.

Explicara con sus propias palabras lo que es la exposicion de la forma
sonata.

. Explicara con sus propias palabras lo que es el desarrolio de la forma

sonata.
Explicard con sus propias palabras lo que es la reexposicion de la forma
sonata.

Mencionara dos de las modificaciones que la sonata ha adquirido en

manos de diversos compositores. _ ‘
Mencionara el caracter de cada uno de los movimientos de la sonata, asi
como su forma o estructura musical.

Explicara con sus propias palabras la diferencia eritre un concierto y una
sinfonia.
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14. Explicard con sus propias palabras lo que significa “cadencia” en un

concierto. . o .
15. Escribira 5 lineas en donde hable libremente de la funcion del compositor.

16. Escribira 5 lineas en donde hable libremente del papel del intérprete, asf
como de las cualidades que necesita para ejercer su funcion.
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LA SONATA, DEL COMPOSITOR AL OYENTE

La sonata, forma basada por excelencia en el desarrollo,
puede considerarse la forma mas importante en mdsica. Ha
sido la forma predilecta de casi todos los compositores
desde el siglo XV, por considerarla el medio més adecua-
do para expresar la emocion y los pensamientos musicales
de la manera mas completa. Gran parte de las obras que
escuchamos en una sala de conciertos, como las sinfonias,
quintetos, cuartetos, conciertos y hasta algunas oberturas,
son sonatas. '

El término sonata, participio pasado del verbo italiano
“sonare”, en el siglo XVI se utilizaba solamente para
establecer una diferencia entre la musica vocal e instrumen-
tal: “Cantata” (de cantare) si era vocal, y “sonata” si era
instrumental. Por lo tanto, en sus primeras apariciones, la
palabra “soriata” no sugeria ninguna forma musical determi-
nada. Sin embargo, muy pronto el término “sonata” empezd
a aplicarse a dos tipos de composiciones diferentes: sonata
de cdmara y sonata de iglesia, 0 “sonata de chiesa”, en
italiano.

La sonata de camara era una serie de danzas de movi-
mientos diferentes y contrastados entre s, muy parecida a la
suite, mencionada anteriormente.

En cambio la “sonata de chiesa”, aunque emparentada
originalmente con las danzas, fue perdiendo paulatinamente
su caracter de masica. danzable, para convertirse en una
serie de movimientos, llamados asi por su diferente veloci-
dad vy ritmo. Este contraste tenia su origen naturalmente en
la conveniencia de intercalar bailes lentos con bailes
rapidos para dar descanso a los bailarines. Cuando la sonata
de iglesia se manifiesta como tal, era ya una serie de
movimientos abstractos sin ninguna relacion con otro ele-
mento extramusical, los cuales-se ordenaban en esta forma:
introduccidén lenta (no en todos los casos), movimiento
rapido, movimiento lento expresivo y movimiento rapido.

Sonata

Historia de la
sonata

Sonata de
camaray
sonata de
iglesia

En el desarrollo de la sonata intervinieron musicos de gfan Desarrollo de la
genio, como Arcangelo Corelli (1653-1713), Henry Purcell sonata
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Composiciones
basadas en la
sonata

Los dos
aspectos de la
sonata

Sonata como
un todo
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(1659-1695) y .S. Bach (1685-1750), quienes escribieron
numerosas obras organizadas en esta forma. Sin embargo, se
considera a Felipe Emanuel Bach (1714-1788), hijo de Juan
Sebastian, como el padre de la sonata yaque a través de
sus setenta sonatas para clave, esta forma musical fue
adquiriendo su estructura actual. (El" clave, clavecin o
clavicémbalo, es un instrumento de teclado y- sonoridad
metalica,, muy en boga en el siglo XVlUil). Entre otras
innovaciones, Emanuel introdujo un estilo mas audaz en la
eleccién de las tonalidades de los movimientos y con un
mayor énfasis en lo armonico (en contraposicion al estilo
polifénico); también organiz6 sus sonatas en tres movimien-
tos solamente: répido, lento, rapido.

Desde finales del siglo X1}, hasta nuestros dias, las obras
basadas en esta estructura reciben los siguientes nombres:

Sonatas: Composiciones para un instrumento o dos, como
sonata para piano, sonata para violin y piano, etc.

Trios: Sonatas para tres instrumentos

Cuartetos: Sonatas para cuatro instrumentos

Quintetos: Sonatas para ¢inco instrumentos

Sinfonias: Sonatas para orquesta

Conciertos: Sonatas para orquesta y un instrumento solista,
como concierto para violin y orquesta, concierto
para piano y orquesta, etc.

La sonata puede considerarse bajo dos aspectos diferen-
tes: la sonata como un todo, es decir como el término que
abarca los tres movimientos: la obra en su totalidad; o bien;
la sonata como una forma musical, que determina la
estructura del primer movimiento. Trataremos de explicar
esto en forma sencilla.

De la misma manera que dentro de México, Reptblica, se
encuentra México, D.F., dentro de la sonata, como un todo,
se encuentra un movimiento que tiene una forma musical
determinada llamada “forma sonata”.

La sonata como un todo estd usualmente formada por
cuatro tiempos 0 movimientos.

El primer movimiento es vigoroso y rapido. Se denomina
“allegro”, segun la forma de clasificar los diferentes
“tempos’, y esta escrito en la forma sonata que analizare-
mos mas adelante.

Fl segundo movimiento es sumamente expresivo y puede
ser un “andante” o "“adagio”, escrito en forma ternaria, en
forma de rondé o en forma de tema con variaciones.

E| tercer movimiento puede ser un minueto o un scherze
en forma ternaria. El minueto es una- danza de origen
francés, de tiempo ligeramente animado. El scherzo, que
significa broma en italiano, era en sus origenes una danza
como el minueto, pero de un caracter mas vivaz y animado.

El cuarto movimiento o finale es generalmente muy
rapido o “presto”. Puede estar escrito en forma de rondo, o
en forma de allegro de sonata, como se denomina la forma
del primer movimiento que explicaremos a continuacién.

£l namero de movimientos, puede ser variable, as{ como
la ordenacion de los diferentes movimientos que integran

una sonata.

El primer movimiento tiene una estructura caracteristica

amada con frecuencia forma de allegro, o forma del primer

movimiento, que aungue en general es bastante extenso,
puede reducirse al esquema simple de una forma ternaria:
A-B-A. '

Ahora bien: la'parte A es llamada exposicion, pues en ella
se exponen dos temas de distinto caracter. El primero es de
un cardcter dramético, activo, varonil, afirmativo, y el
sepundo, en contraste con el primero, es un tema pasivo,
femenino, suave, de caracter cantante y naturaleza lirica
y expresiva. Su caracter opuesto agrega interés a la expo-
sicion.

Hay que insistir en que se trata de dos temas de
naturaleza opuesta. El contraste, como un recurso expresivo
musical, anade interés y relieve, estableciendo una especie
do tension. Naturalmente estos temas —o estas dos melo-
dias— se encuentran unidos por puentes musicales, que

Primer
movimiento

Segundo
movimiento

Tercer

movimiento

Cuarto
movimiento

Forma sonata ¢
forma del
primer
movimiento

Exposicion
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Desarrollo

Reexposicién

Moadificaciones
de la forma
sonata
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utilizan un material musical que llamaremos secundario.
Este puente musical no tiene un caracter tematico ni
melédico, pues de otra manera no podriamos claramente
distinguir los dos temas principales, sino que son escalas,
arpegios, divertimentos y Otros recursos que, usados con
pgran sentido musical, tienen la funcion de hilar o unir, en
forma natural y fluida, los dos temas contrastantes.

Estamos seguros que la gran mayoria de ustedes (por no
decir todos) han podido reconocer intuitivamente los temas
de un cancierto o una sinfonia muy popularizada. Dentro
del contexto encontramos una linea musical, tema o melo-
dia, gue atrae nuestra atencion con cierta fuerza. Son estos
temas los que se quedan grabados en nuestra memoria y se
les puede reproducir sin dificultad, silbando o cantando. Es
papel del compositor establecer una diferencia- entre estos
elementos, pero al mismo tiempo unirlos en forma fluida vy
coherente, para dar una sensacion de unidad.

La parte intermedia de este primer movimiento (B, del

esquema A-B-A) llamada desarrollo, es la més interesante,

pues en- ella los compositores juegan con el material
tematico aparecido en la exposicion, extrayendo de este
material los mas variados matices. Esta parte ha llamado
poderosamente la atencion de los compositores, ¥ constitu-
ye un reto que pone a prueba su imagihacién e ingenio
musical. El desarrollo puede modular hacia las mas diversas
tonalidades, para volver luego a la tonalidad original en la
tercera parte. ’

la tercera parte del primer movimiento es llamada
recapitulacion o reexposicion. En ella vuelven a aparecer en
la tonalidad original, los temas de la exposicion.

Hasta ahora hemos estado hablando de la sonata en su
forma mas caracteristica, en su forma clasica, tal como
qued6 organizada en el siglo XVI1. Sin embargo, en la
misma forma que el término sonata fue adquiriendo poco a
poco el significado y la forma expuesta por nosotros, la
sonata, como organismo vivo, fue creciendo, desarrollan-
dose y modificandose en manos de los diversos composito-
res. Después de la época clasica (siglo XVIII), donde la
musica llegd a una organizacion equilibrada y perfectamen-

te clara, la sonata fue adquiriendo mas y mas libertad en el
manejo de cada una de sus partes. Por ejemplo, en el primer
movimiento o forma de allegro de sonata, el desarrollo ha
crecido vy la reexposicion ha introducido elementos nuevos,
por mencionar solamente algunas de las modificaciones.

A continuacion vemos, en los siguientes esquemas, cOMo
estd organizada la sonata como un todo, y luego la
organizacién de la forma sonata “clasica”, es decir la que
quedo perfectamente estructurada en el siglo XVIII.

ESQUEMA DE LA SONATA COMO UN TODO

MOVIMIENTO CARACTER FORMA

. Allegro.

Ocasionalmente
con una intro-
duccion lenta.

* Tonalidad

fundamental.

. Adagio, andante,

largo o lento.
Otra tonalidad,
con frecuencia,
la de la tona-
lidad dominante.

. Minuet o Scherzo.

Usualmente en la
tonalidad fun-
damental.

. Allegro o presto.

Tonalidad
fundamental.

Agil, activo
dramatico o
excitante.

Lirico, intensa-
mente emocional.

Danzable; alegre
retozon o agitado.

Jubiloso, enérgi-
€0, regocijante.

Forma sonata
(Ver esquema de
forma sonata a
continuacion).

Forma sonata,
forma ternaria,
forma binaria,,
o tema con
variaciones.

Forma ternaria,
(Ver minuet en el
médulo anterior).

Forma sonata o
forma rondé.

ESQUEMA DE LA FORMA SONATA O FORMA DEL PRIMER MOVIMIENTO

EXPOSICION

Tema A Tema B
Tonalidad” ~ Dominante*
Tonica o

fundamental.

DESARROLLO
AB...

Otras tonalidades

REEXPOSICION

TEMA A Tema B
Tonica Toénica

“Relativa mayor, si la obra esta escrita en una tonalidad menor.-
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{a sinfonia se cifie en mayor 0 menor grado a Igs
particularidades de una sonata. El concierto en camblo
aunque es en si una sonata, presenta algunas diferencias.
Por esa razén le dedicaremos algunas lineas.

E| concierto, como dijimos anteriormente, no 5S¢ alg;a
sensiblemente de la sonata, pues en ¢! aparecen varios
movimientos en la misma forma que aparecen en lg sqnata:
un movimiento lento enmarcado entre dos movimientos

Vivos.

Sin embargo, la caracteristica que ofrece el concierto es
la oposicion de un instrumento solista a un grupo 0rque§tal.
Por o tanto, existen conciertos para violin y orguesta, piano
y orquesta, flauta y orquesta, y casi ‘précticamente para
cualquier instrumento que ofrezca posibilidades expresivas
y brillantes.

E| concierto esta formado por un primer movimiento Vvivo,
en forma sonata, donde aparece el principio bitematico del
cual ya hemos hablado, un movimiento lento en forma de
lied, y un ultimo movimiento en forma sonata o en forma de
rondé. Muy raramente aparece un scherzo.

Aungue el concierto exige, en mayor o menor gradp, una
técnica solida, sensitiva y brillante de parte del solista, el
criterio justo para ejecutar un concierto (y para escucharlo):
mas que exhibir o apreciar la habilidad del ejecutante, esta
en el interés en el didlogo que se establece entre el solista y
el grupo instrumental.

Asi pues, el solista, al estudiar un concierto, debe tgr)er en
cuenta que lo mas importante es precisamente ese dialogo,
y no ignorar el papel de la orquesta en ninguna cncunstap-
cia. En otras palabras, para poder conversar, es necesarno
escuchar lo que se dice, para responder con el sentido
expresivo adecuado.

Otra caracteristica del concierto es la cadencia o caden-
za. Este término musical se refiere a una frase conclus‘lvra.
Sin embargo, la cadencia de un concierto es un pasaje 0

seccion, “a solo”, es decir, donde la orquesta calla y sélo

interviene el solista, que tiene el caracter de una improvisa- .

cién brillante, generalmente obtenida del material tematico
que aparecio en el movimiento. Como un “solo” para el
instrumento, la cadencia usualmente aparece al finalizar el
primer movimiento.

Inicialmente, las cadencias se improvisaban, es decir, se
dejaba al gusto del ejecutante la invencién repentina de ese
pasaje. Beethoven, en el siglo XIX, fue el primero que
escribio la cadencia. como parte integral de su dGltimo
concierto, conocido como Concierto Emperador. Desde

entonces, los compositores mismos-componen las cadencias
de sus conciertos.

No todos los conciertos presentan un verdadero equilibrio
entre la orquesta y ‘el instrumento solista. Los conciertos de
Federico Chopin, compositor del siglo XIX, por ejemplo,
cuya produccién musical es eminentemente pianistica,
revelan una parte orquestal gque casi solamente sirve de

“marco-a bellisimos solos de piano. Uno de los conciertos

mds hermosos para piano y orquesta que cuenta con una
cadencia de gran calidad es el concierto en La Menor de
Roberto Schumann, otro compositor del siglo XIX.

La produccién musical de conciertos para piano y or-
questa, asi como de violin y orquesta, es muy extensa. Los

~conciertos para otros jnstrumento_s y orquesta representan

un grupo mas reducido.

Queremos hacer énfasis que en musica, el compositor
“tiene la palabra”. Las formas musicales solo le prestan un
servicio, ofreciéndole una estructura coherente y equilibra-
da, probada por siglos, que asegura la cohesion de su obra.
Pero el compositor a fin de expresar su intimo sentimiento,
puede hacer las modificaciones necesarias para hacerse
entender.

Para el compositor, escribir mdsica es una actividad
natural. Esta idea |a podemos constatar al leer las préximas
unidades donde hablaremos de los grandes creadores musi-
cales y su misica. Tan natural era componer para ellos, que
lo hacian en las circunstancias méas adversas y apremiantes,

Libertad del
compositor

El compositor
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sin que por ello decayera Ja calidad de las obras que han
iquecido el mundo musical.

Los compositores experimentan una urgente necesidad de

,:."expresarse musicalmente, ya que la musica es su lenguaje

natural, y con mucha frecuencia hablan un lenguaje no
comprendido en su tiempo. Como grandes cre,adore's.se
adelantan a la capacidad del oyente; por esa razon, mdsica
que hoy nos parece tan familiar ha sido tildada en ,S,u tle.mpl(/)
de “fevolucionaria”, “incomprensible” y hasta cabtica”.
Este es el caso de Beethoven, que sorprendia a sus con_tem-
poraneos con su lenguaje dramatico y sus cqn’tlm‘Jas inno-
vaciones. Cabe hacer una pregunta: ;Qué pasaria s Beetho-
ven mismo hubiera decidido simplemente complacer a sus
oyentes, para evitarse controversias? La falta. dg autentici-
dad hubiera sido una pérdida de. valor in_ﬁmta para ,Ia‘s
generaciones posteriores, pues podemos decir que su must-
ca, asi como la musica de otros grandes maestros, No sélo
enriquece nuestro sentido musical sino nuestro espiritu y
nuestra vida misma.

En una forma o en otra, cada uno de los c,o’m.posnores
comprende que su mision es componer su musica. Otro
compositor genial que ilustra esta epcarnlzadg luchaWpor
expresarse musicalmente con autenticidad, es RlcarQO ag-
ner, quien lucho a través de toda su vida por producir lo que
&l llamo “la obra de arte total”, o sea operas do‘nde el-drama
y la masica guardaran una unidad absoluta, idea totfalmen:e
ajena al gusto de la época. Sin embargo, quner mismo | 0
logrd a pesar de la desconfianza que sus ldea§ musicales
despertaban, y del vacio e incomprension musical en que
vivié en algunas etapas de su vida.

Beethoven y Wagner, no son €asos aislados, sino que
ilustran ‘una situacion muy comun entre los verdaderos
creadores musicales. Sin embargo, cua\esqu.lera que sean las
innovaciones de un compositor, si su musica es realmente
valiésa es de esperarse que tarde O te'mpr.a’no pued’r:; Szrl
comprendida,'y llegue a crear una comunicacion enltre euZica
“oyente. Aqui podemos hacer una reflexmn s'obre a nfw s
contemporanea que, como hemos dicho, exige un estu i
sincero de nuestra parte para compren@er |o§ nuev;)n
lenguajes musicales, que en dltima instancia, enriquecer
nuestro espiritu.

Naturalmente no todo debe gustarnos, pero cuando
menos podremos encontrar la razén por la cual tal o cual
obra no llega a convencernos. El llegar a ese punto, equivale

a un adelanto de gran valor en cuanto a percepcién musical
se refiere. '

El intérprete es la persona que recrea la obra. Es el punto
de contacto entre el creador y el oyente. Siendo la persona
que “re-crea” (vuelve a crear) débe sumergirse en el
pensamiento del compositor para poder transmitir lo que
aquel hombre genial, que recibid un don divino, quiso
decirnos con su musica. No olvidemos jamas en el curso de
este libro, que la muasica es un lenguaje que transmite
infinidad de emociones y sentimientos sutiles y profundos a
la vez, que el lenguaje hablado no puede traducir.

Por lo tanto, el intérprete tiene una gran responsabilidad.
Necesita poner toda su inteligencia, capacidad, sensibilidad,
imaginacion, experiencia humana y musical, todo su entu-
siasmo y cultura, en la basqueda sincera del auténtico
sentido expresivo de una obra musical.

El intérprete, como verdadero artista, no debe buscar
jamas el exhibicionismo o “virtuosismo” como un medio
para llamar la atencién hacia su habilidad, sino que debe

poner toda su capacidad al servicio de la obra que va a
interpretar.

Por alguna razdén dificil de explicar, el oyente puede
percibir una auténtica recreacion. Para ello, naturalmente,
el intérprete debe conocer las particularidades de la época
en la cual la obra fue escrita, el estilo de su musica, datos
sobre la vida del compositor asi como valerse de todos los
documentos a .la mano para conocer su personalidad.
También deberd saber datos de la obra a ejecutar tanto
técnicos como anecdoticos.

Naturalmente que la adquisicion de todos estos conoci-
mientos es inatil cuando el intérprete carece de la intuicién
y sensibilidad necesaria para ejercer su funcién. No teme-
mos ser exagerados al decir que cuando el intérprete logra
su objetivo, establece una comunicacién mistica con el
compositor, comunicaciéon que se proyecta hacia el oyente.

Intérprete
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FI grado en el cual el oyente puede comprender este
lenguaje musical, depende a la vez de su sensibilidad v
conocimiento. Por esa razén, la Gltima unidad de este libro
esta dedicada a diferentes épocas musicales, y a los grandes
compositores cuya musica determind esas épocas, y se trata
de esbozar su vida, asi como de dar datos importantes de su
creacion artistica.

AUDICIONES SUGERIDAS

Scarlatti: Sonatas.

J. S. Bach: Sonata en sol menor para violin solo.

Haendel: Sonata en fa mayor para violin y teclado.

Haydn: Sonatas y sinfonfas, especialmente las sinfonias Sorpresa, Reloj y
Despedida. Conciertos, especialmente el concierto para clave (o piano)
y orquesta en re mayor.

Mozart: Sonatas y sinfonias. Conciertos.

Beethoven: Sinfonias Nos. |, V, VI y otras. Sonatas para piano especialmente
la Apassionata. Sonata Op. 31 No. 2. Cuartetos.

Prokofiev: Sonatas.

La audicién de otras sonatas, conciertos y sinfonfas de estos autores, asi
como de compositores del siglo XIX y XX es muy valiosa.
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La sonata]
- NE—— |

ESQUEMA RESUMEN

l—d'e cémara] [die iglesiﬂ

Desarrol]ol

£l compositor

-

Forma
sonata

4
movimjentos

Sonata como
un todo

L 1. Exposicion

1er. movimiento

2. Desarrollo
3. Reexposicion

Conciertos

ler. Mov. forma sonata

#20. Mov. lied
3er. Mov. sonata o rondd

Dialogo
Cadencia
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REACTIVOS DE AUTOEVALUACION 1i-10

1. ;Cuél es la diferencia entre la sonata de camara y la sonata de iglesia?

i

1)t vocal

b). no vocal

. instrumental

d). sin instrumentos

3. Es el padre de la sonata;
a). Arcangelo Corelli

. Henry Purcell

. ). S. Bach

)i Emanuel Bach

4. Entre los géneros musicales basados en la sonata, tenemos: .
). El canony la fuga
BJ: Trios, cuartetos, sinfonias y conciertos
“F. Nocturnos, preludios y fantasias
d). Solamente la forma sonata

5 La sonata se puede considerar en 2 aspectos:
Como un todo o como una forma musical. ;En qué consiste cada uno de
estos aspectos?

3otk

Li

e

6. Los movimientos que pueden constituir a la sonata como un todo, son:
ZCual es su caracter?

o
—

O_ﬁU'

)
).
).

7. La forma sonata o del primer movimiento,
se compone de: ) que consiste en:

258

8. Entre las modificacjones aue ha sufrido la forma sonata, tenemos:

9. La diferencia entre concierto y sinfonia es que:
a). El concierto no utiliza orquesta sinfonica.
Q) La sinfonia siempre tiene 3 movimientos.
E| concierto es escrito para un instrumento determinado y una orquesta.
d). La sinfonia utiliza “solistas”

10. La “cadencia”, en un concierto se refiere:
a). A la-actividad del director.
b). Cuando sélo interviene la orquesta.
<¢): Cuando solo interviene el solista.
d). Cuando intervienen la orquesta y el solista al mismo tiempo.

11. ;Cual es la funcion del compositor?

12. ;Cudl es la funcion del intérprete? ;Qué cualidades requiere presentar?
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Modulo 11

INTRODUCCION

;Se imagina usted una escena donde un moribundo cante con melodiosa
voz, donde dos enemigos entonen un ddo’ armonioso antes de atacarse, o
donde un caballero revele un secreto con voz potente sin que se entere el
personaje comprometido?

Estas escenas “absurdas” son sumamente naturales en un grandioso género
musical que durante varios siglos ha apasionado a generaciones de oyentes y
espectadores: La Opera.

. OBJETIVOS ESPECIFICOS
Al terminar de estudiar este modulo, el alumno:

1. Definird como en el libro, la épera como género musical.

2. Explicara con sus propias palabras qué intencion dio accidentalmente
origen a este género musical.

3. Mencionara el elemento de la musica al cual la opera se encuentra
intimamente unido.

4. Mencionara el nombre de la primera Opera auténtica, asi como su autor
.y el siglo en que se estreno.

5. Explicaré el origen de las “oberturas”.

Explicard qué eran las “sinfonias antes del drama”.

7. Explicara la similitud que encuentra entre la organizacion de estas
sinfonias, y la sonata para orquesta, llamada sinfonfa, mencionada en el
modulo 10.

8. Mencionara cuatro géneros de dperas ligeras.

9. Explicara el origen de las operas ligeras en general.

10. Mencionara el nombre del compositor que se considera creador de la
opera francesa.

11. Mencionara el compositor que dxo un fuerte impulso a la opera ep
Inglaterra.

12. Mencionara las voces solistas femeninas en el mismo orden en que
aparecen en el libro.

13. Mencionara voces solistas masculinas en el mismo orden en que aparecen
en el libro.

o
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14. Mencionara las voces corales, en el mismo orden en que aparecen en el
libro. _

15. Explicara la diferencia entre 6pera, oratorio y cantata.

16. Mencionaré la diferencia entre ddo y aria.
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LA OPERA COMO GENERO MUSICAL

Teoricamente, la épera se define como una obra musical
para ser representada, que apareci¢ en ltalia en los primeros
afios del siglo XVH.

Como obra teatral puede ser un drama, tragedia o
comedia, escrita para ser representada con combinaciones
musicales. Intervienen en ella cantantes solistas, 2 quienes
se les encomiendan los papeles principales, tratando de
combinar el personaje representado con la calidad y parti-
cularidades (tessitura, timbie, fluidez) de la voz del cantan-
te. También intervienen conjuntos corales e instrumentales,

y a veces danzas.

la 6pera, COsa rarisima en musica, tiene “fecha de

. hacimiento”. Nacio en pleno Renacimiento en la ciudad de

Florencia, cuando algunos intelectuales refinados quisieron
revivir en forma moderna la tragedia griega: Estos sefiores,
gue se reunfan en €asa de un noble llamado Jacobo Crespi,
a pesar.de sus buenas intenciones no pudieron hacer
renacer el teatro griego, y accidentalmente dieron vida a un
género riquisimo y de amplias consecuencias en el desarro:
ilo de toda la musica.

Es interesante hacer notar queé entre las personalidades
que se reunian en casd del sefior Crespi, se encontraba
Vicenzo Galilei, padre de Galileo Galilei autor de la teorfa

de que la tierra gira alrededor del sol; también se encontra- ‘

ba alli Claudio Monteverdi, autor de célebres madrigales,
mencionado anteriormente, que aunque joven aun, tenfa ya
cierta fama.

La opera absorbié una tendencia que se empezaba a
manifestar en la musica: La armonia, COMO acompanamien-
to de una melodia. Ya habiamos hablado en modulos
anteriores, como en el laad se iban sustituyendo las voces
del contrapunto por los acordes, algo similar al acompana-
miento que se hace hoy en una guitarra.

La primera 6pera, titulada “Dafne”, tenia un tema pasto-
ral, es decir, era una_historia de pastores. Esta primera
dpera, cuya musica se perdio, fue escrita en 1594, el mismo

Definicién de

opera

Nacimiento de

la opera

La armonia y la

opera
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afo en que moria Palestrina. Dafne sirvid de experimento, y
afios mas tarde en 1607, se estren6 “Orfeo” en la casa del
Duque de Mantua. Esta obra, considerada como la primera
6pera realmente auténtica, fue escrita por Claudio Monte-
verdi. El libreto o texto literario de esta Opera fue escrito por
un poeta de la época y narra la historia del mitoldgico
griego Orfeo y su esposa Euridice.

Monteverdi escribio, de 1607 a 1642, una serie de operas
valiosas donde se ve el interés creciente que despertaba en
é| este nuevo-drama lirico.

Si escucharamos en nuestra época estas operas de Mon-
teverdi, nos sorprenderiamos. Se trata de un recitativo largo,
es decir semi-hablado y semi-cantado, solamente interrum-
pido por algin interludio orquestal. Sin embargo, este
recitativo, combinaba la declamacién con una linea musical
simple, de caracter expresivo y lirico que contribuia a
acentuar el texto de la declamacion.

Podemos comparar el recitativo, a la prosa insertada en
un drama en verso.

El recitativo fue disefiado para la declamacion de episo-
dios narrados en Gperas y otros géneros afines como el
oratorio y la cantata. Su caracteristica principal, es el
tratamiento sildbico del texto, con especial énfasis en la
acentuacion de las palabras.

" El recitativo puede combinar una linea musical expresiva
y lirica, como la mencionada, o puede ser basado en un
patron ritmico irregular y de caracter deliberadamente
inexpresivo. '

En 1637 se construyo en Venecia el primer teatro lirico del
mundo: San Cassiano, y antes de terminar el siglo, el gusto

‘por estas representaciones habia crecido tanto, que ya se

habian inaugurado en Venecia quince teatros mas. Con la
misma rapidez con que se propaga una epidemia, ltalia se
vio invadida por la épera y también se empezaron a abrir
teatros en otros lugares.

Con los teatros aparecié el publico. Por primera vez la
musica sali6 de circulos privados, como eran las reuniones

en los castillos, las iglesias, las salas de los aristocratas o las
asambleas entre los miembros de una cofradia musical.

Alrededor del empresario se agrupaba una serie de
personas que encontraron en la 6pera una gran fuente de
ingresos: musicos, decoradores, bailarines, poetas, pintores,
comparsas, traspuntes, directores, y desde luego los artesa-
nos, que mas discretamente cooperaban en toda esta
grandiosa armazoén: sastres, zapateros, maquilladores, etc.
Pero sobre todos ellos se elevaba una figura muy consciente
de su importancia y por ello, a menudo despético v
soberbio: el cantante.

El comportamiento del publico en aquellas épocas era
muy curioso y pintoresco. Los asistentes se paseaban en las
plateas de los teatros, platicaban en voz alta, comian vy
coqueteaban’ hasta que por casualidad un cantante de
hermosa voz vy el encanto de una melodia, llamaba su
atencion y convertia a toda esa gente en desorden en un
pablico entusiasmado y atento. Con frecuencia el cantante
interrumpia. la secuencia de la obra, para complacer al
nublico y dedicarle un “bis” 0 “encore” (cancién o pieza
musical, que se ejecuta fuera del programa para complacer
al ptblico que aclama al artista). A menudo-estas canciones
no tenian nada que ver con el argumento y eran de otra
indole.

La forma de conducirse de ese publico de por si indisci-
plinado, dio origen a un género musical llamado obertura.
Para atraer la atencion del pUblico y advertirle que estaba
por empezar la obra, se ejecutaban al principio algunos
acordes. Esta introduccion fue creciendo hasta abarcar las
melodias mas atractivas de la obra, y de esa manera
interesar al publico en la obra por representarse.

La 6pera podia centrarse en el drama o en la mdsica.
Todo dependia a qué se le diera mas importancia. En
Florencia la tendencia era acentuar el drama y en Napoles,
tierra de cantantes, la musica.

La 6pera florentina, fue la primera en extenderse por toda
Italia. Veinticinco afios después la opera romana hizo su
aparicién. Esta se caracterizaba por sus magnificos efectos

Obertura
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escénicos logrados a menudo con complicados aparatos
disenados para crear sensaciones magicas y fantasticas. Para
darnos cuenta de la fastuosidad e importancia que adquirie-
ron estas representaciones diremos que ya en 1632, los
nobles Barberini, en cuyo palacio se representaban estos
dramas, habian construido un teatro especial para 3,000
espectadores.

Entre los compositores italianos de mas renombre que
cultivaron este género aparte de Claudio Monteverdi, sobre-
salio, ya terminando el siglo XVII, Alessandro Scarlatti
(1660-1725). Alessandro,. Scarlatti cuidé mucho la parte
orquestal de sus ()perasf‘-sobre todo la “obertura” a la cual
llama “sinfonia antes del drama”, compuesta de tres movi-
mientos o partes enlazadas {ifid parte lenta entre dos.partes

rapidas.- Esta organizacion 'y 1d elacion entre las partes’

tendran mucha repercusion en la musica orquestal posterior,
va que en ellas se vislumbra la sinfonia para orguesta.

Tan pronto como la Opera hubo conquistado ltalia, se
convirtié en un espectaculo internacional cultivado en las
cortes de gran renombre. Los cantantes, directores y compo-
sitores italianos invadieron el continente europeo y se
convirtieron en la gran atraccién de la época, alrededor de
los cuales se agrupaba la sociedad que los admiraba.

_Pronto se inicio una larga lucha por sacudirse esa gran
influencia de la opera italiana, influencia que revoluciono el
tratamiento de la musica en general, al realzar entre todo el
edificio sonoro.una voz cantante y melodiosa, una melodia.
Algunos querian simplemente combatir la ¢pera italiana,
pero otros compositores se interesaban por escribir una
6pera nacional, de acuerdo con la esencia musical de cada

pais.

La opera nacional en Alemania, naci¢ con Enrique
Schiitz. Pronto se inauguraron gran cantidad de teatros
liricos en Alemania. En algunos de ellos, sin embargo, se
seguian representando Operas italianas exclusivamente. La
opera alemana se hubiera convertido muy pronto en un
género de caracteres nacionales riquisimos, si la guerra de
los Treinta Afos no hubiera dificultado su desarrollo, como
lo hizo con el resto de las artes. Sin embargo, hubo un
género que siempre tuvo éxito, un género ligero que no

requieria ni mucho dinero para montarse ni excelentes
cantantes. Este género en Alemania es llamado “singspiel”

que significa comedia con cantos, como la comedia musical
moderna.

£l .c’aracter ligero del singspiel, fue una especie de
reaccién contra la técnica del contrapunto, todavia domi-
nante en Alemania.

_(»)_t[(i)isﬂ 'géngros ligeros que aparecieron fueron: a). La
6?E.’f-£9ﬁ? (r)a'cida en’ Italia, “cuando "se émpezaronuba
intercglarA ciertas representaciones populares, entre la par-
tgqu_ew[a ‘Opera seria, para asegurar el favor de toda clase-de
publico; b). La 6pe;g—bé"et, que aparecio en Francia en el
5@!9 XVIi, como veremos ﬁwés adelante y que consistié en
una combinacion de opera y ballet; c). La opereta, que

-significa” 6pera pequeia, es una obra muy ligera, general--

m,e‘nFe en un acto, y con didlogo hablado; d). La dpera
comica, es una opera de caracter ligero y sentimental, cuya
msica en general es de estilo méas popular y con dialogos
h\e_\plbe}dgs,” 6).La zarzuela, drama musical ligero q&é viene
'“s"ier)c.io la 6pera comica espafola. Su argumento puede.ser
satp,rrco y en ocasiones tragico, cuya musica tiene un fuerte
caracter ‘nacional. La zarzuela, como la Opera comica
contiene didlogos hablados. ' ’

Estos géneros nacieron de mezclar representaciones po-
E)ulares con opera seria. Probablemente las partes -de a
opera seria eran demasiado “serias” y pesadas. Los intermez-
zi que se intercalaban entre las partes de la 6pera, eran de
origen popular y, segin las tradiciones de los diversos
palls.es, tem’an danzas, cantos y su argumento era ligero, no
tragico, ni dramético. Estos intermezzi se derivaban a sul vez
de las compaiiias de cémicos ambulantes muy en boga en la
Edad Media, que improvisaban y adaptaban con mucha
g'ra'cia y astucia los asuntos propios de cada region que
visitaban.

De estos intermezzi, como ya se dijo, nacio la 6pera
buffa en ltalia. Una verdadera obra de arte de este género,
es la famosa Serva Padrona, de juan Bautista Pergolese, que
se representd entre las partes de una dpera “seria” de
Alessandro Scarlati en 1733. El argumento describia la

Singspiel
Opera buffa
Opera-ballet

Opereta

Opera comica

Origenes de las
.operas ligeras

Serva Padrona
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tirania que llegan a imponer las sirvientas a dos viejos
solterones; requeria, como cualquier épera buffa, pocos
elementos orquestales, poCos personajes y escasos recursos
escénicos. Fra una opera facil de representar.

42. Jean Baptiste Lully.

El arte lirico en Francia era cultivado con gran éxito por
un italiano de Florencia, que desde muy joven se trasladd a
vivir a Parfs: Juan Bautista Lully, quien ademas de ser un
excelente musico, era gran coredgrafo y bailarin. Gozd

siempre de la proteccién de Luis X1V, a cuya corte dio gran
brillo. Lully vivio alli desde 1673 hasta el afio de su muerte,
en 1677, componiendo Operas de grandioso estilo, en las
que mezclaba, con mucha frecuencia, el ballet y la musica.

43. Jean Philippe Rameau.

Lully fue en Francia, el fundador de la épera nacional
Mds tarde la Opera francesa alcanzé su maximo esplendor
con ). Philippe Rameau (1683-1764) quien, ademds de
filésofo, fue gran musico. En 1752 se escenificd una Opera
de Lully, y en un entreacto de la obra, segiin la costumbre
de la época, se representd la Serva Padrona, de Pergolese; se
provocé una discusion tan enardecida entre los amantes de
la Opera buffa italiana y la opera nacional francesa, que
degenerd en verdadera rifia callejera. Después de dos anos
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Nacimiento de
la opera
comica

Henry Purcell

Opera de los
mendigos.
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las compariias italianas de opera fueron obligadas a dejar el
pais, pero dejaron su huella en la musica francesa.

la épera comica tiene una historia muy curiosa. En
Francia se venian representando, desde mucho tiempo atras,
comedias populares improvisadas, muy parecidas_a las
comedias italianas. Los comediantes, cuyo papel era para
decirse y no cantarse, empezaron a aprovechar cualquier
pretexto 0 coyuntura para ponerse a cantar. Estas comedias,
dado su caracter popular y “corriente”, se representaban
fuera de Parfs.

Cuando la 6pera italiana invadio Parfs, los comediantes
empezaron a imitar la opera seria tomandola a burla, para
regocijo del publico que asistfa. Estas curiosas parodias se

llamaron “dperas comicas”. Este género, como todo lo que

lleva un cardcter popular, se multiplicé muy pronto. Afios
después fue cultivado por musicos de gran talento como
Russeau; quien olvidando su caracter burlesco, lo utilizé
para crear obras graciosamente superficiales.

En Inglaterra, un musico estupendo, Henry Purcell
(1685-1695) dio gran impulso a la opera nacional. Algunas
de sus obras fiieron escritas sobre dramas de Shakespeare,
como Ricardo Il y El suefio de una noche de verano. Fue

Purcell.un_masico mgy‘fecundo, pues escribié cincuenta v

cuatro obras escénicas, ademas de gran cantidad de cancio-

“nes 'y obras-instrumentales.

Los ingleses, como los franceses, tenian su género propio
de opera ligera o comedia con ariettas. Se trata de
las “Baladas Operas”. Baladas eran las canciones populares
que estaban en boga. Una obra de ese género tuvo mucha
importancia; se trata de la Opera de los mendigos (ya que
la 6pera seria era solamente para los “ricos”).

Esta obra de linda musica fue escrita, seglin algunos, por
John Gay, aurigue otros consideran que la mUsica se debe a
un compositor. aleman, Dr. Pepush, autor de Operas serias.
Fue tal el éxito de esta obra ligera, que caus¢ la ruina de otras
empresas liricas en Londres. Después de su estreno en 1728,
fue representada en Nueva York-en 1750, como una de las
primeras operas que cruzaban el Atlantico.

No termina aqui, desde luego, la historia de la 6pera.
Haendel en Inglaterra le dio renovado impulso y Gluck en
Francia traté de reformarla al estilo clasico. Mozart llevo la
opera en el siglo XVII a un grado de perfeccion insuperable.
Wagner, musico grandicso, en el siglo XiX impuso una épera
~de hondas raices germanas. A todos ellos nos referiremos
més adelante.

Las voces solistas que intervienen en una opera, se
clasifican segdin su registro de la siguiente manera:

Voces femeninas:

Ligero
Lirico
Dramaético

1. Aguda: Soprano

2. Media: Mezzo-soprano

.. 3. Grave: Contralto

Voces masculinas:

1. Aguda Tenorino

- Tenor

2. Media: Baritono

3. Grave: Bajo cantante

Bajo profundo

Las diferéntes voces, ademas de ligeras diferencias en el
registro, tienen ciertas particularidades en el timbre que son
explotadas en la 6pera. La soprano lirica, por ejemplo, se
puede prestar para papeles de joven sencilla e inocente. La
d‘ramét‘,@a, para mujeres bellas victimas de tragedias. Algo
similar sucede con el resto de las voces (ver figura 11.1)

Las voces corales estdn formadas por cuatro grupos de

cantantes. Es muy importante aclarar que los hilos melédi-

cos que se manejan en la misica polifénica instrumental o

vocal se denominan también de acuerdo con la siguiente

clasificacion: ‘
1. Soprano

2. Contralto 4. Bajo.

3. Tenor

Voces solistas

Voces corales
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soprano
.o~ —-- MezzOo-50pPrano

contralto

tenor
-~ - baritono

~ bajo

1

I

1

!
Do%

Do8

{
i
Do7

Do5

Do3

en relacion con el

Fig. 11.1 Tessitura o registro de las voces humanas,

teclado de un piano.

Otros conceptos relacionados con la dpera son:

a) Ara. Es una composicién para una sola voz, aungue
algunas veces también para dos cantantes, con acompa-
famiento instrumental. A diferencia de las canciones, las
arias tienen una parte vocal muy compleja, donde se
requiere voz privilegiada y gran habilidad técnica. -

b) Dueto, o también ddo. Es una composicion vocal para
dos cantantes, con acompafiamiento instrumental o sin

&l (también puede ser una composicion para dos instru-
nmentos).

Aria

Dao

La audicion de una opera requiere aceptar una serie de Audicién de

circunstancias que estan en desacuerdo con la realidad. La
opera es un drama que se canta, donde se incluyen todos
los medios de expresion musical, como la orquesta sinfoni-
ca, la voz solista, el conjunto vocal y el coro, donde
ocasionalmente pueden aparecer el ballet y la pantomima.

La dpera es por esencia una representacion irrealista, por
mas “realista” que el argumento pueda ser, y aun asi hay
que aceptarla como tal. El verdadero problema que engen-
dra la 6pera como género musical estriba en la combinacion
de todos los elementos de naturaleza tan dispar, para que
formen una unidad artistica convincente.

El oratorio es un género muy rico, cuyo desarrolo se
puede considerar paralelo al de la Opera. Se trata.de una
obra musical de voces solistas, coros y orquesta, basada en
una historia exténsa de caracter religioso o contemplativo.
Fl oratorio se ejecuta en una sala de conciertos o en una
iglesia. A diferencia de la Opera, carece de escenarios,
accion y vestuario teatral. La letra del oratorio casi siempre
son textos sacros y se considera que aparecié aproximada-

mente en el afo 1600, paralelamente a la aparicién de la
bpera. :

Parece ser que la idea que dio origen a los oratorios nacio
durante los ejercicios espirituales recién ideados por San
Felipe Neri,en Roma. En esas reuniones, algunos composito-
res escribieron loas sencillas a varias voces, como una
especie de didlogo realizado por coros opuestos, hasta que

una opera

El oratorio
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después de una interesante evolucion, llegaron a convertirse ESQUEMA RESUMEN

en el género ya explicado.

a

Algunos de los oratorios més famosos son “El Mesfas”,
escrito por Jorge Federico Haendel, al cual nos referiremos
més adelante, “La Creacion” y “Las Estaciones”, de Joseph
Haydn.

[Bpera]—— | l
) Opera Italiana — Obe
rtura
aliana Ja——y—+[Obertura |
Opera Alemana| ———» [Singspiel

e Opera buffa

Opera ballet

Opera comuca

Opera Inglesa 1——-——0[Comed|a con arie tasl

La cantata La cantata, similar al oratorio, es una ¢ obra _para ‘voces

solistas, orquesta y coros. El texto puede ser religioso o
profano, y carece también de escenarios, vestuario y accion.

Su nacimiento y desarroflo puede considerarse paralelo al
de la dpera y el oratorio.

En la cantata intervienen en forma mas o menos. alterna-
da, arias, recitativos, duetos y coros. Juan Sebastian Bach,
de quien hablaremos en el proximo médulo, fue uno de los
compositores de cantatas mas prolificos: dejo cerca de 200
sagradas, y 25 profanas.

E%ratorio ' 5 :
oprano

AUDICIONES SUGERIDAS

Operas. Montererdi: Orfeo
Pergolese: Serva Padrona
Lully: Selecciones de sus tragedias liricas
Purcell: Dido y Eneas
Ricardo 1l
El sueno de.una noche de verano

E——s Mezzosoprano
: ‘ Contralto
Tenor
. . Masc.l——a Baritono
' ',-Voces —_— Bajo

Soprano
Contralto

Qratorios. Haendel: El Mesias
Haydn: Las estaciones
La creacion
Bach: Oratorio de Navidad

Pi Corales I——u
]Cantata Tenor
; , .E‘_" Bajo

Cantatas. ).S. Bach: Seleccién de cantatas

. Operas, oratorios y cantatas de compositores de los siglos XVIII, XIX y XX (ver
proximos maodulos). k
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¢) Preludio

REACTIVOS DE AUTOEVA[UACION 1 - 11
‘ d) Concierto

1. La opera se define como: ’
a) Drama representado musicalmente : 7. sQué relacidn tiene la “sinfonia antes del drama” con la sonata para

) Obra musical para ser representada orquesta Ilamada sinfonfa? /o<

i

b
¢) Representacion acompanada musicalmente
d) Recitativo con musica

/
N
i

e 0

2. Relate brevemente cémo fue que /DBC'IO la oper 8. Entre las operas ligeras se puede mencionar:

el //_7, A a)
b)_
) ” d . 1 C) ”"}",‘”. S e
3. La dpera esta intimamente r_elacionada con un elemento musical llamado: _ 4 —

a) Polifonia
b) Contrapunto

| Armonia : R s e L
c]) Recitativo : - 7 ; L

9. ;Cudl es el origen de la 6pera ligera? i«

- N

10. El fundador de la épera francesa es:

4. A) La primera 6pera auténtica es:
| a) Pergolese

él}»Orfeo ’ :

'b) Dafne b) Scarlatti

¢) Serva Padrona cl Purcell

d) La ltaliana de Argel ~d) Lullv

B) Su autor es: ' 11. En Inglaterra la dpera obtuvo gran impulsd de:

a) Palestrina a) Pergolese

/bl Monteverdi b) Scarlatti
) Scarlatti ) Purcell
d) Schiitz “dj Lully
C)Y fue estrenada en el siglo: 12. Las voces solistas femeninas se clasifican en:
a) XIX | a) Aguda .~ ¢ diveio y
b) XVIII b) Media - s
i ¢) Grave Lo
) 13. Las voces solistas masculinas son:
5 Describa brevemente cdémo se originaron lag oberturas en J{ihépera Yy z - a) Agudg y e i
. quién las inici6 lo forens JOcin AT, Ao oo 000 9 b) Media i “_
L . ¢ P . c) Grave _ oty BT

14. Las voces corales se dividen:

6. Las oberturas fueron llamadas por su autor:
/ Femeninas:

“:a) Sinfonia antes del drama
b) Sinfonia Masculinas: _ 7 e - y
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15. Mencione las caracteristicas que diferencian a:

La Opera :
El oratorio ¢
La cantata is S S IR ki O R AL M i A A / SR WA

IR RE= 1 BT SR VR S

16. ;Cual es la diferencia entre un ddio y una aria?

kS,
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Paneles de verificacion

CONJUNTO DE PROBLEMAS 111 -9

1. Ter. elemento formal, que por su constitucion puede ser reconocido como
una unidad. Su importancia radica en que varios motivos forman el tema
que es la idea central de una obra musical.

b

Division pequefia de una melodia comparable a una oracion en el lenguaje

A
o

) Repeticién simétrica de secciones
) Repeticion por variacion

) Repeticion por tratamiento fugado
) Repeticion por desarrollo

LN

b) A-B-A _
c) ABAC, A, D, A, etc.
10. Una frase melodica que aparece continuamente en la parte grave, com
una especie de obsesion ' ‘
11. a) Armonicos
b) Melédicos
¢) Ritmicos
d) Contrapuntisticos
12. La melodia inicial se repite continuamente .

Melodia inicial que se repite continuamente

[— £
Lg ~% ¥

e

Repeticion de.la melodia inicial
| — 4

b
o al ¥

4

Repeticion de la melodia inicial
[ ]

|
¥ 8l ¥

Repeticion de la melodia inicial
[ |

¥ =y
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13. En el canon, las variaciones se realizan sistematicamente, a ciertos
intervalos de tiempo, en cambio en la fuga, la imitacién es en todas las
variedades posibles (aumentacion, disminucion, inversién, cangrejo, inter-
valos de distancia, etc.)

14. “Exposicion” — No. 1
“Stretto” — No. 5
“Episodio” — No. 2

15. a) Aumentacion Presentar el tema con valores més largos
b) Disminucion Reducir el valor de las notas del tema original
¢) Inversién El tema es imitado invirtiendo los intervalos

16. Un tema dado, generalmente sencillo, es presentado con diferentes
“disfraces”; es decir con diversas variaciones

Composicién sin un esquema preciso
Composiciones de caracter introductorio
b) Impromptu  Improvisacién de caracter espontaneo

¢) Capricho Estilo fantasioso, humoristico o caprichoso

17. a) Preludio

18. d

19. Mdsica que sigue una idea extramusical en. contraposicién con la
“absoluta”’, que no tiene conexion con ideas no musicales

'CONJUNTO DE PROBLEMAS 111 - 10

1. La sonata de camara era una serie de danzas parecidas a la suite, en
cambio la sonata de iglesia era una serie de movimientos de diferente
velocidad y ritmo

a

d

b

La sonata como un todo, estd formada por 4 movimientos. La forma
sonata se refiere solo al primer movimiento en forma en cierto sentido
ternaria.

6. a) Allegro Vigoroso y rapido

b) Andante o adagio — Sumamente expresivo

¢) Minueto o Scherzo ~=Vivaz y animado

)
)
)
)

b

d) Presto ———————Rondo o allegro de sonata
7. a) Exposicion—2 temas de diferente. caracter

280

10.
11.

12.

R

b) Desarrollo jugo del material tematico

¢) Reexposicion Vuelven a aparecer los temas de la exposicion
a) El desarrollo ha crecido

b) La reexposicion ha introducido elementos nuevos

a0

Su mision -es componer su masica. La musica es su lenguaje y su expre-
sion natural

Re-crear la musica necesita de la intuicién y sensibilidad necesaria asf
como inteligencia, capacidad, imaginacion, experiencia humana y mu-
sical, entusiasmo y cultura

CONJUNTO DE PROBLEMAS 111 - 11

b

. Durante el renacimiento, .cuando algunos intelectuales refinados quisieron

revivir en forma moderna la tragedia griega
c

a). a
b) b
c} ¢ .
La forma indisciplinada de conducirse del publico de la 6pera dio como
origen la obertura con el fin de atraer su atencion y advertirle gue la.obra
estaba por empezar
a
La “sinfonia antes del drama” estd compuesta de 3 movimientos lo que
posteriormente influyé en la sinfonia para orquesta
a) Opera buffa
b) Opera-ballet
c) Opereta
d) Opera comica

. De la mezcla de representaciones populares con opera seria
10.

d

11. ¢

12. a

13.

4. a

) Soprano ligero, lirico y dramético

b) Mezzosoprano
c) Contralto

a) Tenorino y tenor
b) Baritono

¢) Bajo cantante y bajo profundo
) Sopranc y contralto

b) Tenor y bajo



15.a) Representacién dramatica - musical
b) Obra musical de voces solistas, coros y orquesta de carécter relngloso
carece de escenario, accién y vestuario teatral -
¢} Voces solistas, orquesta y coros de caracter religioso o profano y
carece también de escenario, vestuario y acciéon
16. Un duo es una composicién para dos cantantes, con acompanam|ento
instrumental o sin él
Qna aria es una composicién para una sola voz con acompafamiento
instrumental

UNIDAD IV

GRANDES EPOCAS. SUS CREADORES,
MUSICA Y ESTILO
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Objetivos generales

Al terminar de estudiar esta unidad, el alumno:

1. Mencionara las caracteristicas prlnClpales de estilo musical de la época
barroca.
2. Explicard qué formas musicales se desarrollaron y adquirieron una
estructura definida durante el barroco.
3. Senalaré los instrumentos musicales mds utilizados en el barroco.
4. Mencionara caracteristicas importantes de |a Vlda y obra de J.S. Bach y de
J.F. Haendel.
5. Mencionara las caracteristicas principales del Periodo Clasico Vienés.
6. Explicara el desarrollo de las formas musicales hacia su estructura
definitiva.
. Mencionara las caracteristicas importantes de la vida y obra de J. Haydn,
W.A. Mozart y L.V. Beethoven.
8. Mencionara las caracteristicas principales del romanticismo musical.

9. Explicara qué formas musicales se desarrollaron durante el romanticismo.
10. Mencionara las caracteristicas importantes de la vida y obra de los
siguientes compositores:

a) F. Schubert
b) R. Schumann
¢) J. Brahms
d) F. Liszt
e) F. Chopin
f) H. Berlioz
Asi como de algunos otros compositores de la época.
11. Mencionara las principales caracteristicas del post-romanticismo y en gué
consisten las bases de'la mdsica contempordnea.
12. Explicard las formas musicales que se desarrollaron durante el post-
romanticismo.
13. Mencionara " las caracteristicas de la vida y obra de los siguientes
compositores:
a) Ricardo Wagner
b) C. Verdi
¢) C. Debussy
d) M. Ravel
e) R. Strauss

~1
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14.
15.

16.

286

f) G. Mahler

Mencionara las principales caracteristicas de la musica contemporanea.
Explicara en que consisten las formas musicales que se han desarrollado
Ultimamente.

Mencionaré las caracteristicas importantes de la vida y obra de composito-
res contemporaneos como:

a) Manuel de Falla

) Compositores mexicanos

) La segunda escuela vienesa.

) Compositores rusos

e) Compositores actuales

b
c
d

Diagrama temdtico estructural

Grandes creadores
Su época, musica vy estilo

El barroco

Periodo clésico vienés

L4

| romanticismo

A

Post-romanticismo

Musica contempordnea

Andlisis de diferentes etapas musicales producidas por fa transformacion del

estilo. Grandes compositores que dieron origen a esa clasificacidn, asi como sus
obras y caracteristicas de su musica.
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Médulo 12

INTRODUCCION

;Ha visitado alguna vez un templo o una capilla del siglo XV112 Si ha tenido

oportunidad de hacerlo, seguramente se ha quedado maravillado con su
increible exuberancia ornamental, sumamente artistica: es el estilo barroco.
De la musica de esta época llamada “barroca”, y de sus grandes creadores,
hablaremos en este modulo. :

2.

- época barroca.
. Mencionaré de qué a qué afio se puede aproximadamente ubicar la misica

1.

OBIETIVOS ESPECIFICOS
Al terminar de estudiar este médulo, el alumno:

Explicard con sus propias palabras cudl es el significado del término
barroco en general.

Mencionara el género musical que influyo fuertemente en la transtorma-
cion del estilo de la musica. L
Explicara qué es el “bajo continuo”, asi como su importancia en la musica
de esta época.

_ Mencionara 6 formas musicales que fueron desarrolldndose y adquiriendo

estructura definida durante esta época.

_ Definira como en el libro, el término “homofonia”.

Explicaré por qué el violin era un instrumento muy apreciado y a qué
género musical dio origen.

Mencionara 3 instrumentos de teclado importantes de esta época.
Explicara con sus propias palabras el funcionamiento y las caracteristicas
peculiares de cada uno de esos instrumentos.

Mencionara cuando menos 6 caracteristicas del estilo de la musica de esta

barroca. .

Respecto a Juan Sebastidn Bach:

a) Mencionara su nacionalidad.

b) Esbozaré el desarrollo de su vida, en general.

¢) Mencionaré los rasgos de su personalidad que le hayan parecido mas
interesantes o caracteristicos.
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d) Mencionara dos obras religiosas muy importantes.
e} Mencionard, cuando menos, tres obras mas. de este compositor.
f) Segln lo que hemos dicho de su musica, mencionara el rasgo de g,

personalidad que influyé mds poderosamente en su creacién musi
12. Respecto a J.F. Haendel: wical
a) Mencionara su nacionalidad.
b) Esbozara el desarrollo de su vida en general. .
c) Mencionaré los rasgos de su personalidad que le parecieron mas
interesantes o caracteristicos.
d) Mencionara el género musical que cultivé preferentemente.
e) Me}:ncionaré la obra de este compositor considerada como
genial.

EL BARROCO

paso lento, como en los primeros siglos de la Edad Media, y
otras veces con paso rapido y decidido. Los especialistas en
masica acostumbran dividir este largo camino en diferentes
- etapas, segln las transformaciones de estilo que la musica
va adquiriendo.

Asi, la musica desde la antigiiedad hasta el siglo X

constituye la_etapa monodica, la misica del siglo X_al XV,
; ’f]’awe\ta;pamggjﬂjmnjkgwa’, y la mésica de los siglos XVI y XVII (de
1600 a 1750 aproximadamente) la época-barroca. La masica
de la segunda mitad del siglo XVII! que se desarrollaba
principalmente en las cortes de Viena y Alemania Central,
. _se conoce_como “clésica”, y la musica del siglo XIX como
o 27 La transformacién de un estilo es un largo
proceso que empieza muchos afios (a veces siglos) antes de
su clara manifestacion; sin embargo, por la facilidad de
identificar diferentes estilos, se acepta la division aproxima-

da que hemos presentado.

fa més

En este modulo trataremos de la misica comprendida en
el periodo barroco. '

Barroco (del portugués “barroco”, perla de forma irre-
gular) es un adjetivo que se aplica en un sentido muy
general a un estilo de ornamentacion recargada, rebuscada
y algo artificial, tanto en la literatura como en otras artes.
En masica, sin embargo, este término se aplica solamente
por razones de ubicacion cronoldgica, y no por las caracte-
risticas arriba mencionadas. En otras palabras, se aplica
solamente por la facilidad de identificar una época musical.

La época.barroca procede directamente de la polifonia.
Del encuentro de la misica polifénica, como desarrollo de
varias voces melodicas en igualdad de circunstancias, y de
una transformacion musical de enorme importancia.

El motete, cancion polifénica ya mencionada, nos da un

indicio del principio de esta gestacién. Seglin hemos visto,
las diferentes voces polifénicas podian tener diferentes
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la preponderancia de una scla voz, se inicid tiempo atrés.

Origen de la
palabra

Barroco en
muisica

Esencia del
barroco

La musica ha recorrido caminos muy largos, a veces con Introduccion
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textos, es decir, cada cantante estaba diciendo cosas
distintas. El hecho de que no se pudiera entender lo que se
estaba cantando en aquel barullo de palabras, indica que la
importancia estaba centrada en la simultaneidad de los
sonidos més que en el sentido expresivo de los textos.

Mds tarde, algunas canciones polifénicas se adaptaron.

para ser cantadas por una sola voz y latd. Generalmente la
entonaba la voz superior (por voz superior entendemos la
Imea melédica superior o soprano) y el resto de las voces se
reducian a acordes que ejecutaba el laid.

Puede decirse que la época barroca comenzé a gestarse
cuando los musicos de la época polifonica fueron paulatina-
mente descubriendo el atractivo de los sonidos que se
producian al mismo tiempo: el atractivo del “acorde”. Esta
sucesion de acordes, como base arménica presente en toda
la musica barroca, se llama “bajo continuo” y constituye la
base arménica obligatoria de toda la musica, desde princi-
pios del siglo XVil hasta mediados del siglo XVIil. Tan
importante era, que toda esta época musical es conocida
también como la “época del bajo continuo”. Como forma
de destacar una melodia instrumental o vocal, resulto ideal.

Creemos que es el momento de mencionar otra textura
musical: la homofonia. La homefonia es el resultado de la
ejecucion de una (sélo una) linea melédica acompaiiada
arménicamente. Toda nuestra masica popular, es usualmen-
te homofdnica.

La musica barroca es el resultado maravilloso de la
mezcla de dos estilos, el monddico y el polifénico. Es
rambién una época sumamente fructifera, en la que compo-
sitores geniales de varios paises contribuyeron al desarrollo
de las mas diversas formas musicales, entre las que destacan
el rondé, la sonata, la suite, el concierto grosso, las
variaciones, el preludio, la fuga y el concierto.

Paralelamente a esa transformacion, los instrumentos
musicales iban perfeccionandose. En este proceso, muchos
instrumentos fueron desapareciendo ya que no ofrecian la
capacidad técnica y expresiva que requeria la musica. El
instrumento por excelencia de la época es el violin, que

habia llegado a un grado de perfeccion increible. El violin Ei violin y el

tiene tanto que ofrecer musicalmente, que es casi el concierto
pretexto para la creacion de un género: el concierto., (mo- barroco

dulo 9). Que es una obra para orquesta y un instrumento
solista, que tiene un papel muy notable a través de toda la
obra.

El concierto nacio de la oposicion de un instrumente a un
grupo orquestal; para poder oponer un instrumento a un
grupo instrumental, es necesario que el instrumento solista
tenga ciertas caracteristicas, como petencia de sonido, brio,
agilidad para la ornamentacion musical de las melodias y
sobre todo, que sea un instrumento expresivo, es decir aue

44. Arcangelo Corelli.
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su construccion sea tal, que el intérprete pueda obtener de
¢l los matices expresivos que desee. :

Fs mérito de Arcangelo. Corelli (1653-1713) el haber
‘c‘ompuesyto una gran cartidad de obras para violin, como
sus sonatas a solo (para un instrumento), suites para violin y
bajo continuo, conciertos y conciertos “grossos”.

" El concerto grosso, es el concierto por excelencia de esta
época barroca, y consiste (ver modulo 9) en la oposicion de
un grupo de sofistas, llamado concertino, fiente a un grupo
orguestal llamado futti o ripieno. En cambio, el concierto a
solo, es_el concierto para un instrumento solista y una
orquesta. T e ‘

Los conciertos grossos de Corelli causaron admiracion
entre otros compositores de su época, quienes muy pronto
empezaron 3 escribir conciertos grossos para pequenos
grupos de instrumentos y orquesta de cuerdas. Entre esos
compositores habia musicos excepcionales, como Antonio
Vivaldi, Federico Haendel y juan Sebastian Bach, musico
genial, autor de 6 célebres conciertos grossos conocidos
como “Los Conciertos de Brandenburgo”. Corelli, tiene
ademds el mérito de haber organizado la Sonata (ver
mdbdulo 10). ‘

Sin embargo, la sonata de esta época no tenia la -

estructura que estudiamos en el modulo 10, relativa a las

formas musicales, sino que, como todas las demas, estaba
en una etapa de transformacion.

Asi como Arcangelo Corelli influy6 en el desarrollo de la
sonata, otro mdsico muy importante, Alessandro Scarlatti,
(1685-1757) contribuyé grandemente al desarrollo de la
sinfonia. Como vimos en la unidad anterior, lds oberturas
italianas que precedian una opera, eran llamadas simple-
mente sinfonfas. Scarlatti, autor de més de cien Operas,
empez6 a utilizar para sus oberturas o sinfonias el esquema
formal rapido-lento-rapido.

Sin embargo, tanto sinfonia como sonata, eran palabras
que se aplicaban también a otro tipo de composiciones que

no tenian las caracteristicas arriba mencionadas. Ni la Sinfoniay
sonata ni la sinfonia adquieren todavia su forma definitiva; sonata del
de la manera como se fijaron estas formas musicales, barroco

" hablaremos en el proximo moédulo.

Hemos mencionado anteriormente el violin, como instru-
mento de capital importancia. Junto a éste coexistieron
otros de cuerda que poco a poco fueron desapareciendo,
como las violas de braccio y las violas de gamba.

Otros instrumentos importantes de la época eran el “Clavicémbalo o

clavicémbalo, el clavicordio vy el ¢érgane de teclado. El clave
clavicémbalo (clave, clavecin o harpsicordio) es un instru-
mento de teclado, de figura parecida al piano, pero de
sonoridad débil y metdlica; sus cuerdas no son golpeadas
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45. Portada de un libro de musica del siglo XV! en que aparece una variedad de clavecin, el

virginal.
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con un martillete, sino punteadas con una ufa o plectro que
produce su sonoridad caracteristica y débil.

£l clavicordio produce de manera diferente el sonido: sus
cuerdas son golpeadas por una laminita en formq de t. El
resultado es una sonoridad més débil, pero mas variable que
la del clavicémbalo, ya que puede graduarse la fugr?a con
que se atacan las teclas. E! clavicordio y 'el clav1cem,bf’ilo
proporcionaban el bajo continuo caracteristico de la misica
barroca. Curiosamente, en nuestra época ambos ms;ru—
mentos se estan popularizando mucho. Bl érgano, conqudo
como “el rey de los instrumentos”, funciona por medp de
fuelles que traen el aire del exterior y lo conducen a trave§ de
una serie de tubos que, segdn su tamano, prodgcen sonidos
agudos o graves Y, segtn su forma, diferentes timbres.

£

it

46, Vista posterior de un drgano del siglo XVIIL

Cada serie de tubos esta controlada por registros gque se
manejan por medio de botones y palanquitas. Puede tener
dos o tres teclados, ademas de un teclado de pedales que se
maneja con los pies, y que controla los tubos mas grandes.
En nuestro tiempo se construyen 6rganos que producen el
sonido por medio de impulsos electromagnéticos.

Como ilustracion de los grupos instrumentales de la
época, enumeraremos a continuacion los que intervienen en
un concierto de Brandenburgo, de Juan Sebastian Bach.
Como “concertino” o grupo de solistas, intervenian la flauta
el oboe, la trompeta y el violin; como ripieno o tutti se tenia
1a orquesta de cuerdas, formada por un grupo de violines,
violas, violonchelos y contrabajos, y un clavicémbalo que
ejecutaba el bajo continuo.

47. Conjunto musical: flauta, clavicordio, bajén, cantante, oboe, viola y viola da
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En resumen ;qué se logro con esta centelleante riqueza
ma de voces e instrumentos, drama-
tismo, capacidad expresiva, division clara de frases mu.sica-
les, adaptacion instrumental de .una voz cantante, 'aflrma-
cion del concepto armonico, aparicién de géneros diversos,
contrastes de luz y sombras, como una especie de claroscu-
vo musical. Todo esto dentro de una musica a la vez
serena y gozosa, saludable, llena de vitalidad, de naturale-
za ritmica de una precisién que, paraddjicamente, da la
sensacion de completa libertad.

En el desarrollo de toda esta musica intervinieron gran
cantidad de compositores valiosos; sin embargo, no es
posible hablar de todos ellos. Nos limitaremos a los mas
geniales, a aquellos que son como la cuspide del barroco.

48, Organo.

Juan Sebastian Bach (1685-1750) considerado por muchos
el masico mas genial de todos los tiempos, es el punto
culminante de todas las corrientes musicales anteriores,
resultantes de las experiencias musicales adquiridas a través

de siglos. En él se sintetiza el mas profundo sentido musical

y religioso.

Procedente de una famiilia que por generaciones se habia
dedicado a la musica, Bach nacié en Alemania. Tuvo la
suerte de verse continuamente estimulado por el ambiente
musical familiar, donde hermanos, tios y primos se dedica-
ban a la mUsica, como compositores o como ejecutantes.

Se cuenta que era tal su interés por la musica, que
durante seis meses estuvo copiando a la luz de la luna un
libro que contenfa obras de musicos destacados de su
época, que su hermano se negaba a prestarle.

{a vida de Bach se desarrollé en marcos muy estrechos,
donde con grandes trabajos se conseguia un empleo lo
suficientemente remunerado como para llevar una vida
modesta y tranquila. Para comprender la vida de los
compositores y musicos profesionales de la época, necesita-
mos ver la situacion politica del pafs. Alemania se encontra-
ba dividida en infinidad de estados pequefios, gobernados
por nobles (duques, principes, condes, etc.). La mayor parte
de ellos, en una medida o en otra, eran aficionados a la
musica. Para dar brillo a la corte tomaban a su servicio a
algin compositor o musico notable, quien estaba obligado a
escribir musica continuamente,. entre otras obligaciones
menos estimulantes.

Bach empezé su largo camino como violinista al servicio
de! Duque de Weimar, cuando tenia apenas 18 afos. Sin
embargo, su marcada predileccién por el organo lo impulsd
a buscar un empleo donde pudiera dedicarse a él. Lo obtuvo
en la iglesia de Arnstadt.

Era tal su pasion por ese instrumento, gue en cierta
ocasién, después de obtener licencia por un mes, hizo un
largo viaje a.pie para ofr un célebre organista de la época,
Buxtehude. Cautivado por su arte, prolongé su estancia dos
meses mas y perdid su puesto.

}.S. Bach

Suviday
persqnalidad

299



300

49, juan Sebastian Bach en su juventud.

Mas tarde, el duque de Weimar lo volvié a contratar,
nombréndolo organista de la corte, y masico de camara.

£l duque, orgulloso de su musico, lo envié a Dresde a -

competir en una especie de certamen con un organista
’ ’ .

francés muy célebre: Louis Marchand. Se dice que cuando

Marchand lo oyé estudiar, se quedé tan asombrado por el

inmenso arte de Bach, que sigilosamente huyd una noche
antes del encuentro.

Después de algunos disgustos y de ser acusado de “tocar
demasiado el 6rgano”, decidié buscar otro puesto y muy
pronto fue contratado por. el principe Leopoldo de Cothen,
quien se mostré encantado de tenerlo en su corte.

Cugndo Bach contaba 22 afios, contrajo matrimonio con
su prima Maria Barbara Bach; de este matrimonio nacieron
7 hijos. Desgraciadamente Marfa Barbara murié trece afios
después. Seglin el estilo de la época de que la viudez no
debia ser permanente, Bach se casé de nuevo. Su segunda
esposa, Ana Magdalena, resulté una estupenda companera,

inteligente y sensible, quien siempre demostré gran devo-
cién por su marido. De este matrimonio nacieron trece hijos
mas.

Estos afos de Cothen fueron sumamente fructiferos: es
alli donde Bach compuso la mayor parte de sus obras
profanas, infinidad de obras para clave, suites, fugas,
sonatas para violin y clave, sonatas para flauta, conciertos
para violin, sonatas para violin, obras de camara, y los
famosos seis conciertos de Brandenburgo, Hamados asi por
ser dedicados al elector Christian Ludwig de Brandenburgo.
Estos conciertos grossos, es decir, conciertos para un grupo
de instrumentos solistas y una orquesta, han gozado de gran
predileccién entre los oyentes. Para ensefiar mdsica a su
ioven esposa, Bach compuso una serie de 48 preludios y
fugas, obra conocida como el Clavecin bien temperado. Esta
obra apoya el sistema de afinacion conocido como el
“temperamento igual” inventado en 1691. Consistia éste en
una afinacién que dividia la octava en 12 secciones iguales
como en nuestros pianos modernos, y venia a substituir un
anterior sistema de afinacion muy complejo

En 1723, cuando Bach tenfa 38 afios de edad, fue
nombrado director de musica y cantor de la Escuela de
Santo Tomas de Leipzig, puesto en el que trabajo infatiga-
blemente hasta su muerte. Este puesto parece llenar las
aspiraciones de Bach, quien en una ocasion habia externado
el deseo de tener “un puesto fijo de musico en una iglesia,
ddnde tocar y componer para dar mayor gloria a Dios”. (14)

Es alli donde compone una impresionante cantidad de
obras religiosas, inspiradas por su gran espiritualidad y fe,
como La Pasién segin San Juan, El Magnificat (1723), La
Pasién segin San Mateo y La Misa en si bemol menor,
escrita para-la corte catolica de Sajonia, obra impresionante,
donde Bach, aunque protestante, sabe plasmar maravillo-
samente el espiritu catélico de la misa.

Resulta increible que Bach pudiera escribir. musica tan
maravillosa dentro de las mil obligaciones regulares que
implicaban su cargo, pues ademds de estar obligado a

Conciertos de
Brandenburgo

Clave bien
temperado

Las pasiones

Valores
humanos
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componer continuamente musica (durante varios afos,
entre otras cosas," compuso una cantata mensual) debia dar
clases de latin y canto en la escuela, acompanar la_misa,
tocar en las bodas y entierros, tocar durante todos los
servicios religiosos y estar incondicionalmente al servicio de
las municipalidades para intervenir en todos los dias de
fiesta. Si a esto afadimos la educacién y sostenimiento de
sus hijos, no podemos sino imaginar que este masico
extraordinario se encontraba sostenido por una fe profunda.

Bach gozé de fama como ejecutante del organo vy el
clave, pero curiosamente nunca fue famoso en vida como
compositor. Pocos conocieron su espiritu creador; el gusto
de la época estaba decididamente orientado hacia el estilo
italiano de la musica, originado por la épera y el estilo
francés, gracioso y lozano, de la musica para claves. Muy
pocos comprendieron que en Bach todos los estilos se
fusionaban, con un conocimiento y maestria absolutos, en
un sentido a la vez profundo y sereno, v que el arte de la

polifonia llegaba con Bach a la pureza musical mas extraor-
dinaria, '

50. Bach en 1741.

Bach dedicaba todos los minutos libres de su vida a la

composicion musical; como todos los compositores, lo

consideraba como su actividad natural, y solia decir:
“cualquiera que trabaje .como yo, obtendrd el mismo
resultado”.

1

En 1749, la vida incansable de trabajo de Bach habia
hecho estragos en su salud; el intenso esfuerzo al que habia
continuamente sometido a sus ojos le produjo una ceguera
total, pero siguid componiendo con la ayuda de su yerno.
Su ultima obra, que quedd inconclusa, es la colosal Arte de

“la Fuga, en la que muestra como desarrollar un tema

mediante todos los recursos del contrapunto. No especifico
el instrumento para el cual escribfa esta obra; parece ser
que él mismo lo consideraba secundario, ya que se sentia
subyugado por la enorme dificultad de esta empresa. E} 28
de mayo de 1750, después de haber recuperado la vista
misteriosamente, murid trabajando en esta obra. Curiosa-
mente, en los Gltimos compases de esta obra incompleta
aparece un tema misterioso (si bemol, la, do, si natural) que
en la nomenclatura alemana de las notas, seglin vimos en
un moédulo anterior, corresponde a las letras B A C H.

El olvido inicial de sus obras se debio a {a transformacién
de estilo que la mdsica adquiriria poco después de su

El arte de la
fuga

Su musica
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Fragmento del Arte.de la fuga de J.S. Bach.
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muerte. Nadie sospechaba que desde el siglo XIX, cuando se
dio a conocer su musica, iba a ser considerado por grandes
musicos de ese tiempo y de tiempos posteriores, como el
principio y el fin de toda la masica, la revelacion musical y
espiritual mas profunda de todos los tiempos.

Muchas de las obras de Bach se perdieron; las que se
conocen, comprenden 60 grandes volumenes, en los que se
encuentran las pasiones, la misa ya mencionada, oratorios,
mas de 200 cantatas, 250 corales, 6 conciertos grossos, 20
conciertos para instrumentos solos y orquesta, 140 preludios
corales para organo, un concierto para clave conocido
como Concierto italiano, 7 partitas, (suites alemanes), el
Clave bien temperado, el Arte de la fuga, suites inglesas,
suites francesas, y muchas mas.

jorge Federico Haendel (1685-1759) nacid solo cinco
semanas después de Bach, en una ciudad muy cercana, pero
curiosamente nunca llegaron a conocerse. Este hecho nos
da una idea de los diferentes caminos gue tomaron sus
vidas, marcando contrastes notables entre sus obras y su
personalidad.

Bach provenia de una familia de mdsicos; en cambio
Haendel fue el primero de los suyos que quiso dedicarse a la
musica, provocando la desaprobacion de su padre, quien
consideraba de mas provecho que se dedicara a la jurispru-
dencia. Demostrando un teson y voluntad que lo caracterizo
a traves de toda su vida, aprendi6é a tocar el clave a
escondidas de su padre, en el desvén de su casa.

Una visita del principe de Sajonia, que lo oyd tocar
cuando tenia siete aflos, rompio la resistencia de su padre y
asi pudo emprender sus estudios de musica. Muy pronto
aprendio a tocar otros instrumentos como el organo, el
violin y el oboe, ademés de hacer serios estudios de
armonia, contrapunto y composicion. Tenia apenas 10 anos
cuando su maestro declaré que ya nada podia ensefiarle.

Su primer puesto como musico, lo ocupé tocando el
6rgano, instrumento que lo apasionaba. Sin embargo, su
temperamento inquieto lo obligd a buscar un medio mas
amplio donde desarrollarse y se trasladd a Hamburgo. Alli

estreno sus dos primeras 6peras cuando contaba 20 anos de
edad. Cay6 Haendel, como muchos musicos de su época,
bajo el encanto de la 6pera italiana; viajé por Venecia,
Florencia, y en Napoles absorbio el estilo particular de la
opera napolitana, dirigida por Alessandro Scarlatti.

Después de vivir cuatro afios en ltalia regresé a Alemania,
donde tomé el puesto de maestro de capilla. Nuevamente
impulsado por-su espiritu inquieto, dejé sorpresivamente su
puesto y se trasladd a Inglaterra; alli supo ganarse la
admiracion y respeto de los monarcas ingleses. A diferencia

51. Jeorg Friedrich Haendel.
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. siendo considerado en la categoria de “yagabundo”. Haen-
del, dando una muestra increible de determinacion férrea, .

de Bach, Haendel se valié muchas veces de la astucia y la
sagacidad para conseguir sus propositos; algunas intrigas
diplomaticas le crearon desconfianza y enemigos entre sus
competidores ingleses. Su musica genial, exuberante y de
inspiracién grandiosa, le valio la predileccion de la reina
Ana de Inglaterra, quien le asignd un sueldo anual de 200
libras inglesas. Su caracter atractivo, mas su encanto per-
sonal y la magia de su musica, le hicieron ganarse los

favores de los personajes mas importantes de la corte,
donde llevo una vida de gran tono. i

‘Durante el resto de su vida vivio -en Inglaterra, compo-
niendo una cantidad enorme de operas inglesas al estilo
italiano, para su propio teatro. Convertido en empresario de
su propia compaia, libro tremendas batallas con sus
competidores, y victima de intrigas y envidias, se vio de
pronto financiera y econémicamente derrotado. Pero su
espiritu de titan'lo impulsd a iniciar nuevas Juchas, hasta
que en 1738, en ocasion de la popularidad de una opera
inglesa “La opera de los mendigos”, que satirizaba el estilo
italiano practicado por Haendel, cay¢ en la ruina total

decidio rentar otro teatro y representar en €l una serie de

" oratorios, verdaderas obras maestras de su género. A los 56

anos de edad, compuso su obra mas genial “El Mesfas”, en
sélo 24 dias; por desconfiar del publico inglés, decidio
estrenarla en Dublin. La reaccion del publico fue tan
halagadora, que luego fue presentada en Londres con un
éxito triunfal.

Se cuenta que el Rey se sinti6 tan emocionado por esta
obra maestra que se puso de pie al llegar al famoso
“Aleluya”, para honrar tan grandiosa obra. Pero Haendel va
se hallaba en la etapa final de su vida, y en 1759 murio,
después de vivir ciego sus altimos afios. Al morir ostentaba
el honroso titulo de “Compositor Oficial de la Corte
‘Inglesa”. ‘

El genio de Haendel produjo més de cuarenta operas,
conciertos grossos, musica vocal de camara, 10 conciertos
para varios instrumentos y orquesta, cantatas, su famosa
obra instrumental “Musica acudtica”, conciertos para Or-

gano y orquesta, misica para clavecin, incluyendo 24 suites,
y mas de 20 oratorios. Es en los oratorios donde Haendel
manifiesta toda su grandeza. Amante de las grandes arqui-
tecturas sonoras, Haendel apoyd sus oratorios en las enor-
mes masas corales.

Su musica es clara, de melodias flexibles inspiradas por la
opera, y a la vez grandiosa y elegante. Su misica, como su

personalidad, puede tener los matices mas diversos, gene-

rados por su rica naturaleza.

Entre sus operas destacan: Ottone, Flavio, Giulio Cesare,
Ricardo 1, Lotario y Poro y entre sus oratorios: Esther,
Deborah, Saul, Israel en Egipto, y sobre todo El Mesias,
escrito en 1741,

Naturalmente Bach y Haendel no fueron genios solitarios
de su época, pero si fueron ellos quienes sintetizaron
magistralmente las corrientes musicales, absorbiendo lo que
musicos de gran talento y genio habian escrito; .repre-
sentan por asi decirlo, las cumbres mas altas de una gran
cordillera, formada de estupendos compositores.

En Bach se manifiesta un profundo recogimiento de su
ingenio creador que Haendel no pudo lograr. Bach en
cambio no escribié ninguna 6pera, género gue Haendel
cultivo con pasion. Sin embargo, ambos llevaron el oratorio
a alturas insospechadas. .

Otros grandes predecesores, sin los cuales Bach y Haendel
no hubieran llegado a tan insospechadas alturas, cultivaron
géneros a los que hicieron grandes aportaciones musicales.
Entre ellos destaca Antonio Vivaldi (1678-1741) célebre por
sus famosos conciertos para violin "Las Estaciones”. Aunque
otros compositores merecerian parrafo aparte, nos limita-
remos Ginicamente a mencionarlos: '

Arcangelo Corelli, italiano (1653-1713)

Henry Purcell, inglés (1659-1695)

Alessandro Scarlatti, italiano (1660-1725)
Frangois Couperin, francés (1668-1733)
Georg Phillipe Telleman, aleman (1681-1767)

Su musica

Bach y Haendel

Otros
compositores
barrocos
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AUDICIONES SUGERIDAS

J.S. Bach: Conciertos de Brandenburgo.
Pasion seglin San Mateo o Pasion segdn San Juan.
Clavecin bien temperado.
Partitas, suites inglesas o suites francesas. Alglin concierto para
clave y orquesta, especialmente Concierto para clave en re menor,
o.la mayor.
- Concierto italiano.
J.F. Haendel: Oratorio El Mesias
Musica Acudtica
Conciertos Grossos
A. Vivaldi: Las estaciones

La audicién de otras obras de los mismos compositores, es sumamente
valiosa,
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El Barroco {

| Homofonia |

ESQUEMA RESUMEN

i conie]

musicales

Desarrolio de formas

Rondd

Sonata

Suite

Concerto Grosso
Variaciones
Preludio

.| Fuga
| Concierto

(14) PANOFSKY, Walter, También ta sabes de musica. Barcel

1964. p. 70.

Instrumentos musicales
(influencia)

El violin

Clavicémbalo o clave

Clavicordio
Organo

L__{Grandes compositoresf

CITAS

J.S. Bach
Vida y obra.

| Vida vy obra

J.F. Haendel

. Vivaldi

. Corelli

. Purcell

. Scarlatti

. Couperin
G.P.Telleman
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REACTIVOS DE AUTOEVALUACION 1V - 12 8. Mencionellas caracteristicas del estilo de lg musica barroca.

a) A RS I L 2o od) e iiGe e o ” 1
1. $A qué se refiere el término barroco en general? A C Q) : T fy . SRR ST
K SRR b ' 9. £l periodo de la musica barroca abarca:
' , T a) De 1600 a 1700
2. la época barroca procede directamente: b} De 1600 a 1800

a) De la musica monodica.
De la escuela pentatonica.
¢ De la musica polifonica.

<) De 1550 a 1750
'd) De 1600 a 1750

d} De la escala cromética. ~ 10. Desarrolle brevemente algunos rasgos importantes de la vida y personali-
dad de J.S. Bach v cuales dé ellos tienen relacion con su creaciéon musical

3. El bajo continuo se refiere a: ' ;
a) La musica polifénica.
b} Sucesion de acordes, armonia.
¢) La musica monddica.
d) El concerto grosso.

11. Entreflas obras religiosas de Bach podemos mencirnar:
a) Loy e Thee - S e

4. Durante esta época, se fueron desarrollando formas musicales tales como: y ) , T
E)) = 12. Menciones tres obras profanas de Bach.
' a) & Crir e P se &880
c) 1 ] L o
d) < by G t b)
4 BEEREE o) Lt
5 La homofonia consiste en: 13. Mencione las caracteristicas importantes de la vida y personalidad de J.F.
o a) La ejecucion polifénica de una melodia. | , Haendel y cuales tienen relacién con su creacién musical:
b) La ejecucion de una linea melodica acompanado armonicamente,
¢) La ejecucion monodica de una melodia.
d) lgualdad de sonidos.
6. £l violin durante la época barroca dio origen a: : . , '
C)EI oreludio p 8 : 14. El género musical que cultivé preferentemente Haendel fue:
Pl ‘ La fuga
b) El concerto grosso : f ;'aﬂ')’ ,
¢) El preludio <), La dpera
d) La fuga ¢} lLa cantata

d) El oratorio

7. Como instrumentos importantes dé teclado durante esta época podemos 15. Se considera la obra genial de Haendel:

menucionar: 4 (que -consiste en: a) Musica acuética
a) Chmiiremm v BT p0 i g piiE . b) Israel en Egipto
b) 5 IRE ¢] Ottone
c) eciigr e d). El Mesias
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Modulo 13

INTRODUCCION

En el lenguaje comuin, “musica clasica” es la mésica que no es popular ni
comercial. Entre musicos, sin embargo, “musica clasica” es la-musica de un
periodo muy corto, cuya musica obtiene jal fin!l estructuras definidas y un
estilo equilibrado... y gentil.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Al terminar de estudiar este modulo, el alumno:

312

- Esbozard la vida musical en los palacios del siglo XVIII.
- Mencionard cuando menos cuatro caracteristicas del estilo de la musica

de esta época.

- Explicard con sus propias. palabras qué novedad en el manejo de la

orquesta introdujo la orquesta de la corte de Manheim.

- Mencionard dos caracteristicas de la musica de esta época que determi-

naron en parte la transformacién de estilo.

- Mencionard la forma musical que adquiere su estructura definitiva.
- Explicard en qué consistian las transformaciones que Gluck, al final de su

vida, introdujo en la Gpera.

- Respecto a ). Haydn:

a) Mencionara su origen. ‘

b) Mencionara un rasgo sumamente caracteristico de su personalidad.

¢) Explicara con sus propias palabras la razon por la cual es conocido
como “padre de la sinfonia”.

d) Mencionara el nombre de dos obras escritas por él hacia el final de su
vida. ‘

e) Explicard en no mas de cinco lineas, el estilo de la musica de este
fiutor, asi como las particularidades de su musica que le parezcan
interesantes. i

. Respecto a W.A. Mozart:

a) Mencionard un rasgo sumamente caracteristico de su infancia- mu-
sical.

10.
11.

Mencionara el nombre del mdsico que influyé notablemente en la
formacion musical de Mozart.

Explicara con sus propias palabras qué particularidades de su vida le
parecen notables.

Mencionara el nombre de sus dos Gltimas obras.

Explicara las relaciones que guardaron Haydn y Mozart, asi como las
repercusiones musicales que éstas generaron, '
Mencionara cuatro caracteristicas del estilo de la mésica de Mozart,
asi como algunos de los géneros que cultivé.

. Explicara con sus propias palabras los cambios politicos y sociales que

influyeron en las tendencias artisticas de fines de los siglos XVIII y XIX.
Mencionara las repercusiones musicales que estos cambios provocaron.
Respecto a L.V. Beethoven:

Mencionard su origen asi como algunos rasgos del desenvolvimiento
de su vida en la nifez.

Mencionard la ciudad donde se desarrollo la mayor parte de su vida. -
Explicara el impedimento fisico que serd su mayor desventura.
Mencionara las influencias estilisticas que recibié su musica, muy
patentes en sus primeras obras.

Mencionara algunas ideas caracteristicas de este compositor, asi como
algunos rasgos muy notorios de su personalidad.

Explicard en qué forma. se refleja, en su mdsica, su soledad y su
tragedia.

Después de leer su vida, mencionara los rasgos de su personalidad .que
le parezcan mas relevantes, dramaticos o atractivos.

Mencicnara una innovacién muy importante que introdujo en su IX
Sinfonia.

- Mencionara la forma musical que preferentemente desarrollé y en qué

consistié ese desarrollo.
Mencionara el nimero de sinfonias que escribié y 2 géneros mas que
haya cultivado.
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A. PERIODO CLASICO VIENES, INICIOS
DEL ROMANTICISMO

. o iené a
Podemos imaginar el periodo clasico vienés como un

especie de reposo, entre dos €pocCas muslcgles ext;)g{nz-
damente 4giles, en las que €l estilo de la musica cambio

un ritmo acelerado.

El perfodo barroco, con su exuberancia mu§ical, COﬂUaSi
enormemente con la sobriedad, pureza y estllo. sum(e:xlmenta
cuidado de la musica del periodo clasico, objeto de €5

unidad.

A pesar de la difusion de los conciertos publicos, dgraln
novedad aparecida en Venecia (1637), la mayor parte el a
vida musical de! siglo XVl se desarrollaba aGn en 10
palacios, donde algunos aristocratas co_n;gntraban su interes
en mantener orquestas de calidad, dirigidas por .maestros
excelentes. Esta vida musical fue especialme.nte‘ brillante e‘n
Viena en cuyos palacios se cultivabg apasmnadame;nte ei
misica. En el siglo XVIil no era dificil epgontrar avisos en
los diarios como los siguientes: “s€ solicita cocinero q\ée
toque la viola” o “se solicita mucamo con cono_c1m|ent(()js ‘e
oboista”, pues en 10s frecuentes conciertos nocturnos de a
corte, el sirviente se convertia en miembro de la orquesta.

Naturalmente, el estilo de vida refinado ¥ pglcro de los
palacios se reflejaba en 2 musica, gque era em}qentgmegt.e
cortesana, amable, fresca y sumamente e,qu‘ihbrz a. sin
embargo, mas importante que estas c;ra}gternstlcas e por s
muy valiosas, es.la organizacion definitiva que adquieren
tanto las formas musicales como la orquesta.

Ahora bien, jcudl es la esencia de .esta tra.nsforn?amon?CiEnri
primer lugar, la desaparicion del bajo continuo, IMPres t

dible durante toda la época barroca, Y el nu,evo tra.tta[mfen o
de la melodia, la cual va a estar sujeta a periodos glm.etnc.({s,
como en la forma sonata. El contrapunto o la dlstrlbucu.)‘n
entre varias voces polifonicas, cede ante el nuevo estilo
homéfono, consistente en una melodia acompanad'a’ por unI
soporte arménico. En otras palabras, la estructuracion en €

“espacio”, propia de la polifonia, cede su lugar a una
estructuracion en el “tiempe”. propia de la homofonia.

Las formas musicales, en continuo proceso de evolucién,
adquieren caracteristicas definitivas y propias. La suite,
como serie de danzas, y la sonata se desligan al fin,
totalmente. La suite, que va tenia un caracter ligero de
esparcimiento, se convierte en adelante, en serenata, o
divertimento. La serenata es hasta nuestros.dfas una cancion
o mdsica nocturna, que intenta crear una atmosfera general
de alegria o para honrar a alguna persona. El divertimento es

una obra instrumental en varios movimientos, que guarda -

cierta relacion con la suite y la sonata.

Ld Sonata, en cambio, queda definitivamente organizada
como una serie de movimientos abstractos, ya explicados en

y acompanamiento de orquesta, asi como el trio.y el
cuarteto, toman la forma sonata. '

la musica instrumental, por su parte, acrecentard su
importancia en los conciertos. Las obras ciclicas, como las
sonatas, conciertos y sinfonias, empiezan a ser ejecutadas
sin interrupciones musicales de otra indole, porque hay que
aclarar que, contrariamente a lo que ocurre en nuestro
tiempo, la ejecucion de estas obras ciclicas se interrumpia
para intercalar fragmentos musicales ajenos a la obra. Asi,
entre dos movimientos de una sinfonfa se podian intercalar
trozos de 6pera, un solo de arpa o cualquier otra pieza.-La
unidad artistica de estas partes de las obras ciclicas se
consolida paulatinamente hasta llegar a una unidad abso-
luta con Beethoven.

El proceso de formacion de la orquesta, por su parte,
corre paralelo al continuo proceso que la sinfonfa va
sufriendo hasta su estructuracion definitiva.

La orquesta se desarrolla, y por ende la sinfonia, en las
pequefias cortes de Milan, Viena y Manheim. La corte de’
Manheim se distinguia por mantener una orquesta exce-

lente, dirigida por un misicc genial, J. Stamitz. Stamitz

Organizacién
definitiva de la
modulos anteriores. El concierto para un instrumento solo, sonata

Desarrollo de la

orguesta
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C.W. Gluckyla
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introduce el crescendo y el diminuendo, matices dinamicos
referentes a la intensidad del sonido, que antes se lograban
Gnicamente por el cambio entre un solista o grupos de
solistas y la orquesta. El sonido era suave si lo tocaba el
solista o solistas, y fuerte si era producido por la orquesta
completa. El crescendo, es el resultado de aumentar paula-
tinamente la intesidad de un sonido largo o serie de sonidos,
y el diminuendo es naturalmente el resultado de disminuir
paulatinamente la intensidad de un sonido largo o serie de
sonidos.

Los crescendos y los diminuendos de la orquesta entera
causaron sensacién, y como gran invento revolucionario
atrajeron la atencion de musicos y directores que querian
aplicarlo a sus respectivas orquestas. Naturalmente estos
nuevos descubrimientos en el manejo de la orquesta,
tratada ahora como un enorme instrumento, trajeron consi-
go una gran riqueza expresiva. Por otra parte, el clavecin o
clave y el ¢lavicordio, van poco a poco cediendo el lugar al
piano, recién inventado en Florencia (1709). El piano, por su
diferente mecanismo, puede producir una inmensa variedad
de matices que los claves no.podian producir, asi como una
sonoridad humana y calida. : -

Como resultado de todos estos cambios e innovaciones, |a
musica en manos de compositores geniales, adquiere un
estilo mas amable, natural y humano, donde la melodia
ocupa el primer lugar. Este estilo contrasta con el contra-
punto sabio y profundo de J.S. Bach, lo que explica que
generaciones de musicos posteriores a Bach ignoraran su
musica. Sin embargo, lograr todas estas transformaciones,
fue el resultado del trabajo de muchos compositores que
durante mas de medio siglo, se esforzaron por buscar un
lenguaje derivado del contrapunto formal de Bach, y los
infinitos caprichos del canto:

En este proceso intervinieron grandes compositores que,
sin saberlo, preparaban el camino para el advenimiento de
genios grandiosos como Mozart, Beethoven y Wagner. En el
terreno de la opera se distingui¢ Christoph Willibald Gluck,
compositor aleman (1712-1798), guien se propuso reformar
la opera, liberarla de los vicios y las exageraciones de la

oOpera italiana, asi como del estilo académico y estricto de la
dpera francesa, impuesto por Rameau y Lully poco antes.

52. Interior de un teatro en que se hacian representaciones de épera.

Gluck inicié tal reforma en 1764, cuando tenia mas de
cincuenta anos. Después de escribir gran variedad de 6peras

de estilo ligero en ltalia y en Inglaterra, decidié, con la

colaboracion del poeta Calzabigi, escribir una o6pera hu-
mana, que guardara una estricta relacién entre todos sus
elementos integrantes, libre de las exageraciones artificio-
sas, de los decorados deslumbrantes y de los. efectos
magicos en escena, y libre también de los caprichos de los
cantantes de dpera. Los intérpretes se sintieron amenazados,
pues de duefios y sefiores de la escena tendrian que
someterse a la obra. El resultado de estos esfuerzos fue una
verdadera y valiosa obra de arte, llamada Orfeo y Euridice,

Reforma de
Ia 6pera
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donde el texto y la composicion musical guardan una
armonia absoluta.

Veinticinco afios después de la muerte de Gluck (1813)
nacerd Ricardo Wagner, que durante toda su vida se
considerara continuador de la obra de Gluck.

Otro de los grandes musicos que prepararon el camino a
Mozart y a Beethoven, representantes maximos del periodo
clasico, fue Joseph Haydn (1733-1809) considerado como el
“padre de la sinfonia”. Haydn nacié en un pueblito de
Austria, en 1733, hijo de un fabricante de carretas, musico

53. Franz Joseph'Haydn.

por aficion, v de una cocinera. Su padre, aunque sencillo y
de pocos recursos, supo comprender la aficion de su hijo

- por la musica. Siendo todavia un nifio, gracias a su bella

voz, gano la simpatia del director de la orquesta de San
Esteban de Viena, a donde se traslad6 para participar en el
coro infantil de la catedral; allf vivid el resto de su infancia
en medio de una severa disciplina. Naturalmente, al cumplir
15 o 16 afos, su voz perdid su encanto infantil y fue
despedido sin miramientos. Empezd entonces una lucha
heroica y silenciosa por sobrevivir y dedicarse a su gran
pasion: la musica.

Solo, sin el apoyo de nadie, logro salir adelante, tocando
el violin en algiin baile, copiando musica, dando clases aqui
y alla, con la ilusion-de poder estudiar y dedicarse a la
musica. Finalmente obtuvo el puesto de director de orques-
ta en el castillo del conde de Morzin. Alli escribio su
primera sinfonia, y cuando perdié su puesto, el principe
Esterhazy lo contraté como director de orquesta, en esa
corte vivird durante casi todo el resto de su vida.

Durante los afios que vivio en la corte del principe
Esterhazy, Haydn compuso ochenta sinfonias, veinte con-
ciertos para piano, nueve para violin, oberturas y cuartetos
de cuerda y ‘otras obras. Cuando. el principe Esterhazy.
muri6, su sucesor disolvié la orquesta, pero siguié pagando
su speldo. Para entonces gozaba ya de inmenso prestigio. La
corte imperial y el pablico lo honraban; en Londres, la
Universidad de Oxford le otorgdé un doctorado “honoris
causa”, lo que Haydn agradecid con un ciclo de sinfonias.

Después de un segundo viaje a Inglaterra, Hayd escribio
sus oratorios “Las Estaciones” y “La Creacion”, probable-
mente sus mejores obras. Finalmente y después de ser tan
celebrado en los Gltimos afios de su vida, Haydn murié el 31
de mayo de 1809. ' '

Haydn poseyo el genio de la orquesta. Sus sinfonias se
caracterizan por su construccion cuidadosa (exposicion, de-
sarrollo y reexposicién), asi como por su equilibrio, frescura
y correccién. Aunque vienés, Haydn supo asimilar las tradi-
ciones alemanas, francesas e italianas. Manifestd en cier-

Determinacion

de Haydn

Su

Productividad

Las Estacionos

La Creacion

Su musica
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ta ocasion la influencia que habia tenido sobre &l la md-
sica de Felipe Emmanuel Bach, segundo hijo de Juan
Sebastian, quien fue el primero que elaboré el principio
tematico del desarrollo, caracteristica de la forma sonata ya
estudiada en modulos anteriores.

Naturalmente, las primeras obras de Haydn no muestran
un estilo propio y definido, sino més bien son el resultado
de inquietudes estéticas y espirituales. Sin embargo, su
estilo fue adquiriendo integridad, lo que se manifesté en
una elaboraciéon muy meticulosa y en la espontaneidad de
su inspiracion melodica, alimentada por sustancias po-
pulares. No olvidemos el humilde origen de Haydn, cuya
infancia se vio alimentada por frescas melodias campesinas;
por eso gran parte de su inspiracion melddica, tiene fuentes
populares. »

La transformacion o inestabilidad creadora de sus prime-
ras obras importantes, como sus cuartetos, se manifiesta en
una especie de vaivén, donde influidos por la tendencia de
las serenatas vienesas, de un estilo agradable y ligero, se vio
impulsado a escribir musica donde se subrayaba notable-
mente una voz principal —por medio de melodias amables
en la voz superior—, contrastada con cierta “flojera” en el
tratamiento de las voces restantes.

Antes de encontrar su estilo, cayé en el otro extremo, al
escribir una serie de cuartetos de estilo contrapuntistico en
los que aparecen fugas dobles, triples y hasta cuadruples. Su
verdadero estilo se baso, como dijimos anteriormente, en el
desarrollo de los temas o motivos, que se€ convirtio en
piedra angular de este nuevo estilo “clasico”. El lenguaje de
Haydn es sumamente natural, resolviendo en forma sabia el
conflicto entre la musica esencialmente homofénica y la
polifonica ya que confiere a cada una de las voces

instrumentales, el derecho para exponery elaborar eventual-.

mente un tema.

Entre la gran cantidad de sus obras, como divertimentos,
canciones, ddos, conciertos y sonatas, destacan 77 cuartetos
y 125 sinfonias. :

Después de Cluck y Haydn, aparece uno de los maximos
exponentes del periodo clasico: Wolfang Amadeus Mozart
(1756—1791) nacido en Salzburgo, Austria. Pocas veces en I;;
historia de la humanidad se concentra en un individuo lo
genial‘, lo sublime y lo grandioso, como ocurrié con Mozart
También pocas veces, una vida humana recorre una escalé
tan amplia dle experiencias humanas, de gloria y humillacio-
nes. En los 35 afos de su breve vida, Mozart engendrd mas
dg BQO obras; consumido por su fuerza creadora y por la
miseria, murié en la pobreza el 5 de diciembre de 1791.

A pesar de su corta vida, Mozart tuvo 30 afos de

produccion musical en los que nunca lo abandond esa ansia
creadora.

W.A. Mozart

54, Wolfgang Amadeo Mozart interpreta una pieza en el clavicordio, acompanado por su padre

y su hermana.
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Mozart fue un nifo prodigio extraordinario, que a los seis

anos de edad, podia leer a primera vista, es decir, sin haber

visto jamas la partitura, toda la musica que se le presentara.’

Tal era su habilidad, que su padre, excelente musico,decidié
emprender una serie de giras de conciertos con Mozart y su
hermana Nannerl, dotada también de un talento musical
extraordinario.

Mozart compuso su primera sinfonia a los ocho afios de
edad: a los doce su primera misa, v a los catorce, ya habfa
logrado el puesto de violin primero de la orquesta de la
corte de Salzburgo.

£n un viaje a Paris, Mozart conocio al hijo menor de Juan
Sebastian Bach, quien era a la sazén .un compositor
“moderno” muy celebrado. En efecto, Juan Christian, el més
pequefio de la familia Bach, era por decirlo ‘asi, el hijo
rebelde de Bach, pues no solamente marché a ltalia, lo que

55. Mozart.

representaba casi renegar de su padre, sino que vivid
pomposamente en Inglaterra y Paris y “para colmo” compu-
so Gperas, género que su padre.no cultive. Juan Christian

En 1770 se estrend en Milan la primera 6pera de Mozart,
titulada Mitridate, que pronto causd sensacion en el resto
de Europa.

Mozart como nifio prodigio dotado de un talento extraor-
dinario, habia ganado la admiracién de todos los aficiona-
dos a la masica, del publico en general y muy especialmen-
te de la aristocracia y la realeza de Europa; por esta razén
muy pronto se vio rodeado de intrigas y envidias; como
resultado de éstas, fue despedido de la manera mas humi-
llante del puesto que ocuapaba en la orquesta de Salzburgo.

Al paso que el genio de Mozart se desarrollaba en todo su
esplendor, crecian sus calamidades materiales. A pesar de su
gran produccion de cuartetos de cuerda, de sinfonfas y
conciertos de piano y de dperas como Ef Rapto de Serrallo y
las Bodas de Figaro, no lograba adquirir una situacion
econdémica estable. Las Bodas de Figaro, representd un
fracaso estruendoso, porque los cantantes italianos interpre:
taron con aguda malevolencia esta obra.

Los fracasos v los tremendos obstaculos hacen penosa su
carrera, pero de ellos, por asi decirlo, nacen grandes obras
maestras; su célebre Misa en do menor, sus grandes
sinfonias, sus dios y cuartetos dedicados a Haydn, amigo y
modelo de Mozart, asi como una.gran obra maestra en
materia de opera: Don Juan.

La fiebre creadora de Mozart crece desmesuradamente
como si presintiera su proxima muerte; escribe quintetos,
sonatas, conciertos y sinfonias con una rapidez asombrosa.
Sus apuros economicos crecen adn mas, pues su esposa,
cronicamente enferma, requiere muchos gastos y no esta en
condicién de ayudarlo.

. Mozart intenta una Gltima gira donde deja estupefactos a
sus oyentes. Dedica su Gltima opera italiana a Praga, v en
1791, afio.de su muerte, estrena en Viena La Flauta Magica,
dpera fantastica y hermosisima llena de humor, belleza y
bondad, cualidades propias de Mozart. El éxito de La Flauta
Magica fue enorme y mientras Mozart moria en una misera
habitacion, muy cerca del teatro donde se representaba su

Misa en do--
menor

La Flauta
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o.pera' noche tra‘s noche, los protagonistas, empresarios y
libretistas se enriquecian.

Mozart murié cuando estaba a punto de terminar sy
Réquiem. El Réquiem, que és una misa de difuntos en el rito
catolico, fue encargado a Mozart por un misterioso persona-
je. Este extrafio encargo hizo pensar a Mozart que se trataba
ni mas ni menos que del Réquiem de su proxima muerte. En
efecto, su vida terming el 5 de diciembre de 17971, durante
un dfa tremendamente frio. Los pocos amigos que acompa-
fiaban su féretro, tuvieron que devolverse por una tormenta
de nieve. Eran tan escasos sus recursos €conomicos, que
hubo de ser enterrado en una fosa coman.

Entre sus obras se encuentran 19 Operas, mas de 50 obras
sacras, 17 misas v el Réquiem, mas de 50 sinfonias, 21
conciertos para piano, 23 cuartetos, ademas de infinidad de

obras vocales, e instrumentales como divertimentos, trios,
sonatas y otras mas.

Haydn y Mozart tuvieron la suerte de conocerse vy
admirarse mutuamente. Aunque Haydn era mayor que
Mozart 24 anos, esta diferencia estaba compensada por el
lento proceso de maduracion artistica de Haydn y el
proceso sumamente rapido de Mozart. Un fendmeno de
compenetracion mutua se manifesté en la creacion de estos
compositores: Mozart aprendié del estilo de Haydn, hasta
llegar a su expresion individual; después de la muerte
prematura de Mozart, Haydn, en cierta forma absorbio su
espiritu creador. Esta misteriosa influencia es muy notable
en las Gltimas obras de Haydn, en las que los primeros
movimientos de sus sinfonias, parecen suavizarse por el
influjo del estilo cantable mozartiano.

La musica de Mozart demuestra en general, una gran
intensidad expresiva. E| caracter de los dos temas de la
forma sonata se manifiesta con mas agudeza. El primero
viril y activo, y el segundo cantable y femenino, presagia ya
por medio de este contraste, el intenso y profundo dramatis-
mo que se manifestars en la obra de L.V. Beethoven,
compositor al cual nos referiremos mas adelante. Se distin-

gue en general, por su linea melodica elegante, fluida,
alada, carente de toda rigidez, de estilo eminentemente
equilibrado y fresco. Resume en su creacion, el arte
profundo y vigoroso de Bach, con la naturalidad y flexibili-
dad de la épera napolitana.

La perfeccion alcanzada por su masica, insuperable en la
parte vocal de sus Operas y en el aspecto melodico
instrumental de sus sinfonfas, impulsé a un cambio de estilo
que veremos en Beethoven.

B. BEETHOVEN: ULTIMO CLASICO Y PRIMER ROMANTICO

La musica es reflejo de la vida de una cultura. El nuevo
siglo, el siglo XIX, trae consigo numerosos cambios: El
movimiento revolucionario francés (1789) habia promovido
otro orden social, y un nuevo poder se levanto sobre la
sociedad del siglo XIX. Ya no eran ni el Papa ni el

Emperador, quienes representaban la maxima autoridad,

misma que habian ido perdiendo paulatinamente desde

siglos atras.

la sociedad antigua se sustentaba en la tradicion, su
principal fuerza y baluarte; en cambio, la nueva sociedad se
sustenta en la produccién y mira hacia el porvenir. Al
desaparecer la tajante diferencia entre clases sefioriales vy
clases serviles, se vislumbro otra diferenciacion, que serd
demasiado evidente en este siglo: la clase consumidora y la
clase productora, y se desarrollé una nueva clase, determi-
nante en nuestra sociedad: la burguesia, término que
antiguamente se aplicaba al pequeiio nucleo social que
formaba un siervo emancipado. El burgués del siglo XIX, no
es ni el proletario rural, y menos atn el aristocrata de
sangre. De la sumision tipica de la sociedad antigua, donde
el destino del hombre estaba mas o menos determinado por
su cuna, se subrayé el valor especifico de cada hombre.

Las ideas del derecho y de la justicia flotaban en el aire,
asi como las despertadas por la Revolucion Francesa, de
libertad, igualdad y fraternidad. El romanticismo abarca
modos de vida, costumbres sociales, sesgos de sentimientos
y orientaciones artisticas nuevas.

Antecedentes
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Este movimiento opuso al equilibrio y sobriedad de los
clasicos una expresion mas intensa y una mayor libertad. La
musica revelara en adelante estados de alma, alegrias y

penas del compositor, sentimientos intimos, amarguras; se

corivertira, en resumen, en una confesién personal.

Las formas musicales, perfectamente estructuradas ya en -

el periodo clasico, que acabamos de ver, seguiran siendo
formas basicas; pero con esta nueva necesidad intensa de
expresion, seran alteradas en una y otra forma en manos de
diversos compositores, a la vez que naceran- otras formas
nuevas, como el poema sinfénico.

Los procedimientos crquestales se ampliaran, y aparece-
rén otros medios expresivos propios de la necesidad de
externar intensamente los sentimientos personales.

El romanticismo es una basqueda y un hallazgo continuo
de libertades donde se desahogan los sentimientos mas
hondos brotados de la literatura y de la masica.

Ninguna época termina ni empieza en un afio determina-
do, ni tampoco se puede delimitar en una fecha precisa. Los
afios estan dentro de las épocas, y este movimiento natural-
mente se venia vislumbrando desde tiempo atras. Algunas

obras de Mozart contienen pasajes de una expresion perso- -

nal muy conmovedora. Sin embargo, la transicion entre
estas dos épocas musicales, surgid con Ludwig Van Bee-
thoven, verdadero profeta y gran genio musical.

La vida de Beethoven ha despertado una admiracion sin
limites por su titdnica lucha y su sincera blsqueda ex-
presiva. Su obra entera, tanto como cualquiera de sus obras
aisladamente considerada, fue una verdadera revolucién,
pues en cada una de ellas sorprendia con novedades
extranas; escribia musica nueva en el sentido estricto de la
palabra. -

Beethoven es para muchos autores el Gltimo clasico y el
primer romantico, ya que inici6 dramaticamente el nuevo

sesgo que tendrd la musica después de él: La expresion

intensa del "yo”.

Beethoven manejé™ las formas musicales establecidas,
llevandolas hasta ampliaciones extremas. '

Ludwig Van Beethoven (1770-1825) nacié en Bonn,
Alemania. Fue hijo de un desdichado matrimonio formado
por un tenor mediocre y alcohdlico, y una cocinerra de
buen corazon, a quien Beethoven siempre demostrd gram
devocion. Tan pronto se manifestaron los primeros rasgos
del talento musical de su hijo, su padre pens6 en convertirlo
en lucrativa fuente de ingresos. Para ello lo sometia a
crueles y rigurosas sesiones de estudio, donde no faltaban
las blasfemias y los golpes. Cuando tenfa ocho afos (1778)
decidid explotarlo como nifio prodigio, imitando a Mozart,
presentandolo como si tuviera solamente 6 afios de edad.
Beethoven paso la mayor parte de su nifiez en'un verdadero
infierno, de donde se derivd muy probablemente su caracter
retraido vy dificil.

En 1787, gracias a las gestiones de su maestro, pudo
iniciar un viaje a Viena, donde residia Mozart. Al escucharlo
improvisar exclamé: “fijense en éste que dard que hablar
algin dia al mundo entero”. Una grave enfermedad de su
madre, que le acarrearia la muerte, obligd a Beethoven a
volver a Bonn. Alli permanecié algin tiempo, y abandon la
idea de una carrera musical brillante.

En 1792, un gran amigo y mecenas de Beethoven, le
facilit6 otro viaje a Viena. Por recomendacién del Conde de
Waldstein, la aristocracia vienesa apoyé -a Beethoven,
recibiéndolo con los brazos abiertos. Ya para entonces habia
sido discipulo de Haydn; pero parece ser que las grandes
diferencias de personalidad entre Beethoven y su maestro,
no dieron los resultados deseados.

En el ano de 1795, cuando Beethoven contaba 25 afos de
edad, terminaron sus afios de aprendizaje; un afio después
empez6 a sentir la terrible dolencia que le rob¢ la tranquili-
dad para el resto de sus dias: la sordera, horrible martirio
para un mdsico que busca continuamente innovaciones. Es
aqui donde empieza la titanica lucha de Beethoven contra
su destino.

Su vida

Beethoven en

Viena

Su tragedia
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En 1800 hizo ejecutar su primera sinfonia, por esta época
escribid sus primeros cuartetos, sonatas y trios. Estas obras
tienen todavia el sello inequivoco de Haydn y de Mozart, no
sin demostrar la fantasia roméantica de su autor, que en
forma creciente ira apareciendo.

La aristocracia vienesa, que tanta admiracion profesaba a
Beethoven; fue un apoyo importante para las continuas
desventuras de este artista genial. Es més admirable esta
amistad, dado el gran abismo que existia entre el origen'y
las ideas de ambas partes.

En alguna ocasién, Beethoven declar6 a su amigo y
protector, el Archidugue Rodolfo: “La libertad y el progreso
constituyen la finalidad del arte, como lo son en la vida
entera”. Los grandes revolucionarios eran los idolos de
Beethoven, y por esa razon dedicé su tercera sinfonia a
Napoleon Bonaparte. Cuando se enterd de que se hacia
coronar emperador, cambié la dedicatoria quedando como:
“Sinfonfa heroica para celebrar el recuerdo de un gran
hombre”.

¢

Beethoven gozo de cierta estabilidad econdmica, gracias
a algunas pensiones nada despreciables, recibidas de manos
de algunos principes de la aristocracia vienesa, que querian
asegurar la estancia de Beethoven en Viena.

Con una tension interior sumamente dolorosa, una con-
centracion inaudita de los elementos musicales que mane-
jaba, asi como con una gran individualidad creadora,
escribio de los afios 1793 a 1803 sus primeras 50 obras de
importancia, entre ellas las sonatas “Patética” y “Claro de
Luna”, los primeros 6 cuartetos para instrumentos de
cuerda, las primeras dos sinfonias y los tres -primeros
conciertos para piano. A partir de entonces su produccion
se elevé a una insospechada individualidad expresiva, que:si
bien causaba tremenda admiracién entre algunas personas,
promovia criticas entre aguellos que no comprendian el
universo que encierra su musica. A uno de ellos, en cierta
ocasion, replicaria Beethoven, a proposito de sus tltimos
cuartetos para cuerda: “tampoco son para usted. Son para

- tiempos venideros....” (15).

Bach caracterizo, a los ojos de Mozart, el feliz equilibrio
entre el estilo italiano y el aleman.

56. Silueta de Beethoven ante el piano.

Su- caracter lleno de contrastes, pues lo mismo podia
pasar de la ira a la alegria, le acarrearian mas de una

dificultad. Goethe, a quien Beethoven admiraba ferviente-
mente, y que durante un tiempo fue su amigo, se expres6 de
él en la siguiente forma: “nunca he visto espiritu mas
enérgico, mas concentrado y expresivo”. {16).

Una fatalidad inexplicable siguié a Beethoven durante
toda su vida. A pesar de la gran admiraciéon que despertaba
por su naturaleza noble y la unidad que manifestaba entre
sus pensamientos y sus obras, a despecho de convenciona-
lismos, Beethoven vivié continuamente atormentado por
una soledad interior que sus multiples amistades no pudie-
ron compensar. En mas de una ocasion, seglin sus. propios
escritos, contemplo la posibilidad del suicidio: “...poco falté
para que yo mismo pusiera fin a mi existencia. Solo el arte
me contuvo, pareciame imposible abandonar este mundo
antes de llevar a cabo lo que me sentia obligado a
realizar...” (17) ‘

Su infortunio
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57. Ludwig Van Beethoven.

‘Beethoven, quien en mas de una ocasion manifesté -la

vehemente necesidad de un amor, nunca goz6 de su
realizacion: “...S6lo el amor... s6lo éste, puede darnos una
vida mas feliz jOh Dios! déjame hallar por fin este amor que
fortalece mi virtud...” (18)

Sus sentimientos amorosos nunca cristalizaron en el
matrimonio tan deseado por él: es facil suponer que su
caracter tremendamente dificil y exaltado le haya obstaculi-
zado la realizacién de un amor. Las pocas relaciones
familiares que Beethoven tenia, fueron también fuente de
enormes conflictos, como su sobrino Karl, de cuya tutela se
encargd cuando murié su hermano.

" Al paso de los afios aumentd desmesuradamente su
sordera y su soledad se agudizé. Para comunicarse con sus

amigos, tuvo que recurrir a sus famosos cuadernos de
conversacion, dolorosos documentos de su tragedia.

En los Gltimos afos de su vida tuvo ciertas dificultades
econdmicas, segiin se lee en sus diarios. Las guerras
napoleénicas habian provocado cambios en la vida vienesa,
y muchos de los amigos de Beethoven habian muerto ya.
Sin embargo, escribia misica continuamente; en cada una
de sus obras buscaba caminos nuevos y rompia tradiciones
musicales, despertando desconfianza entre algunos contem-
poraneos. '

Como artista independiente, enviaba regularmente sus
obras a sus editores. Era terriblemente exigente, con justa
razon, en cuanto a la exactitud de todas sus indicaciones en
las partituras, aun las mas leves, Prueba de ello es la
correspondencia que mantenfa con ellos donde se ven
continuas protestas por la mas leve omision de sus intencio-
nes musicales. La sordera, la peor prueba para un mdsico,

" realiz6 un verdadero milagro. Mientras que a causa de ella

Beethoven se aislaba mas de la sociedad, su vitalidad
creadora aumentaba. Su gran tragedia se convirtio, por asf
decirlo, en una verdadera bendicion para la musica, por la

.profundidad, intensidad y espiritualidad que logré en cada

una de sus obras. :

Durante los Gltimos anos de su vida escribio, entre otras
obras, su Sinfonia Pastoral; sus Sinfonias VI y VIII, donde se
revela su gran madurez artistica y espiritual, su increible X
sinfonia, sus Gltimas sonatas para piano, su Misa Solemnis y
sus admirables cuartetos. Beethoven murio el 26 de marzo
de 1827, a los 57 anos de edad. Su muerte reavivod la
admiracién que habia despertado, y fue enterrado con
grandes honores en Viena, lugar donde pasd casi toda su
vida.

Afortunadamente existen numerosas fuentes para conocer
el pensamiento de Beethoven. Estin ante todo sus famosos

“Cuadernos de conversacion”, que contienen mas de once

mil paginas que el artista utiliz6 de 1816 a 1827 . para
mantenerse en contacto con sus semejantes, su diario
fntimo y sus cartas.

Repercusion de

la soledad en
su obra

Su )
pensamiento
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Por esos documentos se comprenderd la tremenda lucha
que continuamente se libraba en el espiritu de Beethoven.
La victoria contra la desventura, se resume en sus siguientes
palabras “...vivir, vivir mil veces la propia vida..” y el
conflicto en estas otras palabras “...es tan bella la vida, pero
la mia esta envenenada para siempre...” (19). El honor y la
virtud son el ideal constante de Beethoven, asi como la
autenticidad.

En cuanto al origen de su inspiracion, Beethoven expreso:
“Lo que adquirimos por medio del arte, nos viene de Dios”.
Mas adelante “...toda verdadera creacion artistica es inde-
pendiente y mas poderosa que el artista mismo. Solo esta
unida al hombre porque da testimonio de lo divino en él”.

En cuanto a la forma como concebia sus composiciones
nos dice: “Yo llevo mis ideas conmigo durante largo, a veces
muy largo tiempo antes de escribirlas. Mi memoria es tan
fiel que cuando he captado un tema, tengo la seguridad de
no olvidarlo, aun después de muchos afos. Cambio partes,
desecho, pruebo de nuevo, tantas veces hasta sentirme
conforme”. Aqui nos damos cuenta de como las creaciones
se incubaban en su mente y que la creacion de Beethoven
significaba una verdadera lucha intema. Luego continva
“_entonces comienza la elaboracion en mi mente a lo
ancho vy a lo largo, hacia arriba y hacia abajo, y consciente
de 1o que quiero, la primera idea no me avbandona jamas.
Ella surge, crea y se eleva, oigo y veo el cuadro con toda
amplitud y mi espiritu lo observa. S6lo me resta entonces la
tarea de la notacion en la que adelanto rapidamente si

_dispongo de tiempo para dedicarle, porque a veces tengo

varias obras en elaboracion; pero estoy seguro de no
confundir una obra con otra”. (20)

El lenguaje musical de Beethoven partié naturalmente de
Mozart y Haydn, y la forma sonata, heredada de ellos, fue
el fundamento de toda su produccién. Pero fue adquiriendo
nuevos matices; aprovechd el carécter opuesto de los temas
de 1a exposicién, para crear entre ellos un espiritu contrario,
conflictivo, una especie de lucha dramética; Beethoven es
especialmente sorprendente en el desarrollo de los temas, es
alli donde despliega una gran imaginacion musical.

En el segundo movimiento de sus obras, el lento, mani-
fiesta todo su dolor. El tercer movimiento o “minuet”, se
convierte con Beethoven en un scherzo, de espiritu bullicio-
50 0 humoristico que establece un contraste marcado con la
serenidad del segundo movimiento. En el Gltimo movimien-
to introduce otro antagonismo entre dos temas, similar al
aparecido en el primer movimiento.

En manos de ‘Beethoven, la sonata adquiri6 diversos

caracteres. Cada una de sus nueve sinfonias representa un
mundo diferente, hasta desembocar en la célebre novena
sinfonia.

Con la libertad absoluta con que manejaba la musica;
utiliz6 coros en esta IX sinfonia escrita durante Jos afios mads
tristes de su existencia. La soledad se habia cerrado alrede-
dor de él casi por completo, sin contar las desilusiones
amorosas, asi como sus continuas dificultades familiares y
pecuniarias. En tan triste situacion, es todavia méas impresio-
nante que haya escrito una obra, coronando su ultimo
movimiento con un jubiloso coro, basado sobre el “Himno a
la Alegria”, del poeta Schiller.

Beethoven dedicd casi diez afos de trabajo a la composi-
cion de esta sinfonfa. Completamente sordo, no pudo
participar en la direccion de esta obra cuyo estreno en 1824
desperto gran entusiasmo; no fue asi con posteriores presen-
taciones de la época; hay que reconocer que éstas deben
haber sido muy deficientes, ya que esta obra presenta
grandes problemas para su ejecucion. Parece ser que
Beethoven totalmente ajeno a las limitaciones técnicas
vocales, escribié esta sinfonia apoyado solamente en su
ideal.

La obra consta de cuatro movimientos: Allegro ma non
troppo, Molto vivace, Adagio molto cantabile y Finale.

La partitura esta escrita para el maximo de instrumentos
empleados entonces. Sin embargo, algunos autores han
sostenido la tesis ‘de que Beethoven hubiera empleado
medios sonoros mas poderosos si-hubieran existido en su
tiempo. Esa conviccion y la certeza de que hubiera utilizado
los instrumentos, especialmente los “metales”, aprovechan-

IX Sinfonia
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do las cualidades técnicas que hoy ofrecen, han inducido a

hacer ligeros cambios en la partitura.

El primer movimiento empieza con un pianissimo miste-
rioso, que conduce a un tema grandioso y enérgico, que
alterna con tiemos episodios estableciendo un antagomsmo
muy propio de este compositor.

El segundo movimiento, un Scherzo molto vivace, tiene
algo de demoniaco, donde se manifiesta el fantastico. arte
de Beethoven al crear todo un movimiento sinfénico con un
pequefio motivo de apenas un compés de duracion.

EI tercer movimiento, un Adagio molto e cantabile,
manifiesta, como todos stis movimientos lentos, una profun-
didad y ternura increibles. Es alli donde Beethoven vuelca
su nobleza y evoca una paz interior casi-mistica.

El cuarto movimiento o Finale, aparece bruscamente para
después dar lugar a una serie de evocaciones del material de
los tres movimientos restantes, hasta la aparicion de un
tema nuevo de cautivante sencillez introducido suavemente
por los violonchelos. Este tema, el cual se ha popularizado

mucho en nuestros dias, serd més tarde interpretado por las -

voces humanas, adquiriendo su verdadero cardcter en un
gran himno de amor a la. humanidad.

No bastaria un libro completo para explicar el contenido -

espiritual de este Gltimo movimiento. Beethoven encontro
en las palabras de Schiller un texto digno de su genio, donde
expresa en forma genial un triunfo final y una verdadera
transformacion humana: la fraternidad entre los hombres.
Magistralmente combina los pasajes solistas corales y or-
questales,-donde los textos de Schiller y la musica forman
una unidad absoluta.

A manera de conclusion, transcribimos a continuacion
fragmentos de estos textos:

Aquel que tiene la gran dicha

de ser el amigo de un amigo
- aquel que conquisté una dulce mujer,
“imezclen su jubilo con el nuestro!

iSi, y aunque no llame suya mas que
una sola alma en toda la tierra!

Pero quien nunca lo haya logrado,
apartese llorando de esta union.

iOs abrazo, multitudes! ,

iEste beso para el mundo entero!
Hermanos, encima de la boveda estrellada
Debe morar un padre amoroso.

;Os posterndis multitudes?

;Presientes al Creador, oh mundo?
Buscalo encima de la boveda estrellada,
encima de los astros ha de morar. ’

Otra de sus mas célebres sinfonias es la famosa V Sinfonia

en do menor, que consta de los siguientes movimientos:”

Allegro con brio, Andante con moto, Allegro, Allegro.

El tema de su primer movimiento, que en fa médulo V1l

ha sido utilizado para explicar un “motivo”, es célebre en
extremo. Debe su gran popularidad a su extrema concentra-
cion expresiva, sumamente intensa y dramatica, donde a
partir de cuatro notas, Beethoven demuestra su habilidad y
arte peculiar para construir todo un movimiento a partir de

- una célula.

Cada una de las sinfonias de este compositor, merece un
detallado analisis; sin-embargo, la extension de este médulo,

no nos permite extendernos més. Creemos que la compren-

sién de la personalidad intensa y conflictiva de este
compositor asi como de su estilo sumamente personal, serd

suficiente para comprender su lenguaje y disfrutar su

musica.

L'as obias de Beethoven comprenden sus famosas nueve

sinfonias, entre las que destacan la NI, conocida como”

Herdica,-la V, la Vl.llamada también Pastoral,y desde luego
la IX; 32 sonatas para piano, la 6pera Fidelio, 2 misas, 10
sonatas para piano y violin, cinco conciertos para piano,
masica de camara variada y 16 cuartetos de cuerda y otros
mas. Se puede definir a Beethoven, como “rey de la misica
instrumental”, gran innovador, que sorprende por su increi-
ble facilidad para desarrollar un tema vy por el contraste que

V Sinfonia

Sus cbras
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Mozart:

Haydn:

Beethoven:

logra siempre entre dos ideas musicales (propio del primer
movimiento), por la forma sofadora con que desarrolla los
movimientos lentos de sus obras, asi como por su riquisima
orquestacion.

AUDICIONES SUGERIDAS

Réquiem

Sinfonia en do mayor “Jupiter”

Fragmentos de La Flauta Mégica y de Don Juan
Conciertos para piano y orquesta

Cuartetos de cuerda

Sinfonfa de Londres y otras sinfonias

Oratorio La Creacién

Cuartetos de cuerda

Sonatas para piano, especialmente la Appassionata, Claro de luna,
y la sonata Op. 31 No. 2

Misa Solemnis

 Sinfonias 1, 1ll, V, VI, IX.

Cuartetos de cuerda, especialmente los Gltimos (X1, XIHi, X1V, XV)
Conciertos para piano y orquesta. '

La audicion de otras obras de los mismos autores, es sumamente valiosa.

336

ESQUEMA RESUMEN

Perfodo clasico vienés

Inicios del romanticismo

Transformacion de
la musica

J. Haydn
Vida y obra

W.A. Mozart
Vida y obra

C.W. Gluch

Desarrollo de la orquesta
crescendo y diminuendo

Reforma de la 6pera

L.V. Beethoven

Gltimo clasicoy

primer romantico
Vida y obra
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REACTIVOS‘DE AUTOEVALUACION IV -13

en cartas diarios y apuntes. Buenos

Enciclopedia de la masica. México

’

la mésica. Buenos Aires, Centurion,

7

en cartas, diarios y apuntes. Buenos

-

7

2. Entre las caracteristicas de la musica
@)*Amable y equilibrada
b) Polifonica y contrapuntistica
¢) Dramética e individual
d) Ninguna de las anteriores

3. La orquesta de la corte de Manheim introdujo en el manejo de la orquesta:

a) El crescendo

b) Ei diminuendo

£l crescendo y diminuendo
d) La forma sonata
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de esta época podemos mencionar:

" 4. Durante esta época adquiere su forma definitiva:

a) La Opera
b):La sonata
¢) La fuga

d) El oratorio

5 Trata de reformar la pera haciendo que el texto y la composicion musical
guarden una armonia absoluta:

a) J.S. Bach

b} J. Haydn

c) W.A Morzart

: W. Gluck

6. Mencione algunas caracteristicas biogréaficas importantes de ). Haydn:

7. Explique el estilo de la musica de Haydn'y la razén por la cual es conocido
como “padre de la sinfonfa”.

8. Entre Ias obras eacntas por Haydn hacia el final de su vi‘d‘av,iienemos:

a)t '*‘_f'- G e G b) fé% ”‘i?*’j POV AsTE

9. Mencione las caracteristicas biograficas importantes de W.A. Mozart

10.

,los musncos que mﬂuyeron en su obra [y F
do fPoc Fu el ten G

11. Las dos dltimas obras de Mozart son: ) .
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12. Entre los géneros musicales cultivados por Mozart tenemos:

A) L EP

13. Explique los cambios politicos y sociales que influye.ron en la tendencra
artistica de fines de los siglos XVI{H y XIX: ,

i

14. ;Cuéles fueron las repercusiones musicales qu

@

15. Mencione las caracteristicas biograficas importantes de L.V. Beethoven.
Asi como los rasgos fisicos y de personalidad que influyeron en su obra
musical :

16. La influencia estilistica que recibié la masica de Beethoven sobre todo en

sus primeras obras pertenece a:
@) ‘H”é"‘y'?d@ b)Bach.  ¢) Gluck

BN

d) Haendel

17. ;Qué innovacion introdujo Beethoven en su 1X sinfonfa? -
a) Cuatro mqvimientos

b) La forma sonata

‘c)*Coros

d) Poema sinfonico

18. Mencione tres géneros musicales que Beethoven haya cultivado y cudl de
ellos cultivd preferentemente. , .

Beethoven?.
A1 b - 99r  d)5
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Modulo 14

INTRODUCCION

Segdramente usted ha escuchado algunos nocturnos de Chopin, Rapsodias

hangaras de Brahms, o trozos del conocido ballet, El lago de los cisnes.

cu

[eaNNE, |

W o N

1.

12.
13.

;Se ha preguntado usted quiénes fueron los compositores de estas obras,
al fue su vida, o que pueden tener en comin?

OBJETIVOS ESPECIFICOS
Al terminar de estudiar este modulo, el alumno:

. Explicara el significado de la palabra “lieder”.

. Mencionaré el nombre del compositor, cuya obra se basa fuertemente en
la creacion del lieder. ‘ ' .

- Mencionara . el instrumento propio de la expresion musical de R.
Schumann, asi como el nombre de una de sus obras pianisticas mas
importantes.
Mencionara el nombre del compositor Hlamado con frecuencia clasico
entre los romanticos, asi como la razén por la cual se le ha conferido este
titulo.

. Mencionard una de sus obras.mads importantes.

. Explicara con sus propias palabras, las ideas que Brahms expreso respecto
a la inspiracion.

. Mencionaré la principal aportacion musical de Franz Liszt.

. Definira el poema sinfénico como género musical.

. Mencionara el instrumento solista propio de la creacién musical de Liszt.

. Mencionara el nombre del compositor cuya musica puede definirse como

“poesia para piano”, asi como la razon por la cual su musica puede

definirse asi. _

Esbozara a grandes rasgos su vida, asi como el papel que el folklore y la

situacion politica de su patria representd en su obra.

Mencionara tres géneros muy. cultivados por este compositor.

Explicara con sus propias palabras el significado de la palabra “leitmotiv”,

asi como el nombre del compositor que lo utilizé por primera vez.

. Mencionara la sinfonia de este mismo compositor que lleva por subtitulo,

“Episodio de la vida de un artista”.
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1‘5. Mencionér’ ‘ '
a el nom i "
cisnes” ombre del compositor autor del ballet “El lago de los

16. Explicara con sy i
S propias palabras el papel que el folklore repres
. . . en
enrquecimiento del lenguaje musical. ’ en

17. Mencionars i

- ara un compositor mexi A musi

hara cano de esta €poca, cuya musica
aceptacion internacional. N : ! : gora de

342

EL ROMANTICISMO

Aunque Beethoven representa en si todo un ciclo, desde
sus primeras obras de corte clasico hasta la depuracién: de
su lenguaje personal intimo, sumamente humano y espiri-
tual, dejo un camino abierto para las nuevas generaciones
de musicos. Fue un profeta y un innovador que introdujo
dramaticamente la nueva orientacion de la musica, el nuevo
cambio de estilo que serd el resultado de un impetu
emocional y sensitivo muy intenso. Légicamente esta expan-
sién emotiva, este fraccionamiento sensitivo, creard nuevos
géneros musicales.

Hay gran cantidad de compositores geniales que enrigue-
cieron mardvillosamente el campo de la musica en esta
época; sin embargo, no podemos mencionarlos a todos. La
necesidad de una orientacién musical clara, que es el
objetivo de este libro, nos obliga a referimos solo a algunos
de ellos. Naturalmente no queremos restarle importancia al
resto; el criterio que nos ha guiado es el de mencionar los
compositores que intervinieron méas profundamente en la
evolucion del lenguaje musical.

Franz Schubért (1797-1828) nacié en Viena, entre 19
hermanos.

Fue un talento de extraordinaria espontaneidad, e instinto
musical. ' -

Las melodias flufan de él con increible facilidad y en
forma definitiva, lo que contrasta con la lucha titanica en la
produccion de las obras de Beethoven.

Su padre le inicié en los rudimentos de ‘la musica, y
recibio luego algunas clases formales de composicion
musical. Schubert sintié siempre gran admiracion por Bee-
thoven, y aunque durante algin tiempo residieron en la
misma ciudad (Viena), nunca llegaron a conocerse.

Su sofocante situacion econdmica se vio temporalmente

aliviada por una colocacién en la corte hingara de los .

Introduccién

~.

Franz Schubert,

Su vida
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58. En una reunion, Franz Schubert interpreta su musica.

Su msica

344

Esterhazy. Todas las demds tentativas para lograr un trabajo
que le asegurara una vida decorosa, fracasaron, y Schubert
dependio durante su corta vida, casi exclusivamente del
producto de sus composiciones musicales, que era muy
POCo.

Murié después de una vida apacible y melancolica, en
1828, cuando apenas contaba 31 afos de edad.

Su produccion es especialmente maravillosa y, conmove-
dora en sus famosos “lieder”, o canciones sobre poemas
alemanes, donde manifiesta una inspiracion melddica fres-

ca, espontanea e instintiva. Si a ello agregamos el hecho de -

que Schubert ni siquiera tenia piano, resulta todavia mas
admirable que escribiera continuamente un “lied” tras otro.
De los 18 a los 20 afios, escribio 250; el ndmero total de sus
composiciones para voz y piano se elevo hasta 603 durante
toda su vida.

Con.un instinto increible supo plasmar integramente el
sentido poético de los textos en la musica de sus “lieder”. El
piano, acompanante de estas canciones; perdid el papel de
subordinado para participar activamente en la caracteriza-
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59. Piano de Schubert.

cion de los poemas. Estos poemas bellisimos de- Goethe,
Schiller, Heine y otros poetas, forman en los “lieder” de
Schubert, una unidad poético-musical maravillosa.

Dejd escritas 9 sinfonias, entre las que destaca su famosa
“Sinfonia Inconclusa”, obra profundamente melancélica, 15
cuartetos de cuerda, sonatas, trios, 22 6peras, y los maravi-
llosos 603 lieder ya mencionados. En sus grandes obras,
como sus-sinfonias, Schubert luché siempre por conciliar su
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Robert
Schumann su
vida
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o con las formas musicales tradicio-

propio estilo expresiv
nales.
Schubert. Desgraciadamente des-
to que tanto nos podria ayudar
dicion de su muasica.

Pocos documentos dg]o
conocemos su_ pensamien
para afadir interés la au

Robert Schumann (18710-1856) nacio en Aiemas?gleln?) Ciz
junio de 1810. A pesar de su enorme t_ale“tdo mués dé haber
dedico a la musica sino hastd los 20 an05i eljp?versidad de
llevado algunos estudios de leyes en la Un

Leipzig.

60, Robert Schumann.

' stro d
< cipulo del mejor mae ] .
Fue dcloy ilusion de convertise en gran virtuoso

iedri ieck. Su'i 4 arcici
El!ledgiicnho\(;vﬁ;é truncada cuando, debido a un e}eglélo qt;z
realié para adquirir mayor flexibilidad de los dedos,

nces se
lastimo permanentemente uno de ellos. Pesdelgngicia o
. ' . an musical. Se caso con

dedico a la composicion MUY o dre de

maestro, Clara, a pesar de la violenta oposicion del pade o
! . O

ella y maestro de Schumant, y formaron ;n BN
matrimonios més felices conocidos en el ampien

historia de la masica.

e piano de la época,

Fundé v dirigio durante varios afios una revista de musica
desde cuyas columnas, con gran inteligencia y agudeza,
expresaba sus conceptos musicales, conviertiéndola en una
de las mejores publicaciones de su género.

Su esposa Clara no dejo su brillante carrera de concertis-
ta, que a menudo sirvi¢ para sostener a sus 10 hijos ya que
Schumann no siempre pudo hacerlo. En varias® ocasiones
acompan6 a su esposa a hacer una serie de giras de
concierto por Europa y Rusia. Durante algunos afos vivieron
en Dresde, donde Schumann se ganaba la vida dando clases

-de piano y dirigiendo coros, sin dejar de escribir mdsica

continuamente.

En 1840, afio de su matrimonio, ya habia escrito muchas
obras para piano; después escribié sus 4 sinfonias y otras
obras orquestales.

Fue nombrado director del Conservatorio de Leipzig,
cargo que tuvo que abandonar; una enfermedad mental que
ya se habia-empezado a manifestar en 1833, se agudizé en
1845, cuando Schumann traté de suicidarse arrojandose al
rio Rhin y le robé la paz permanentemente. Murié en una
casa de enfermos mentales en 1856, cuando contaba 46
anos de edad.

El centro de gravedad de la obra de Schumann, se
encuentra en el piano. Escribio obras bellisimas como El
Carnaval, Las Mariposas, Sonatas, Estudios Sinfénicos, vy
sobre todo un concierto grandioso para piano y orquesta en

_la menor. También escribio oberturas de conciertos, cuatro

sinfonias, oratorios, cuartetos, quintetos y otras obras mas.

Schumann posey6 el genio del piano” o sea la capacidad
e instinto para aprovechar los infinitos recursos expresivos
de este instrumento. La audicidn de cualquiera de las obras
para piano ya mencionadas, puede darnos una idea clara de
este punto, donde encontraremos una fantasia exquisita y
apasionada.

Su musica
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Gracias a su labor literario-musical se conocen muchos
comentarios suyos sobre la creacion musical. Hemos escogi-
do algunos que nos parecen muy interesantes.

Sobre como considerar una obra musical, Schumann dice:
“_que debe hacerse segtn la forma (del conjunto de las
diferentes partes, de los periodos y de las frases); segln la
composicion musical {armonia, melodia, estilo); segun la
idea particular que el artista quisiere representar, y segun el
espiritu que reina sobre la materia e idea”. (21)

“La forma es la valija del espiritu. Espacios mayores
requieren, para ser llenados, mayor espliritu”.

“Los grandes genios deben ser, en igual grado, seres de
sensibilidad y entendimiento. Con la sensibilidad intervie-
nen en el mundo del entendimiento para adornarlo y
viceversa”, (22) ’

Johanes Brahms (1833-1897) naci6 en Hamburgo, Alema-
nia, en un ambiente sumamente miserable..

.

67. Johannes Brahms en 1897.

El talento de Brahms se formd lentamente. Desde muy
joven se sinti¢ atraido por el Sur; y emprendié un viaje a
Italia. Por esta época escribio valses vieneses y sus famosas
danzas hingaras; cautivado por el folklore de un pueblo de
muy distinto caracter. Finalmente se fue a vivir a Viena,
ciudad que no abandond hasta su muerte. Como Beethoven,
nunca se caso y vivié solo, en cuartos alquilados. Conservo
durante toda su vida una intima- amistad con Clara Schu-
mann. Murié de cancer en 1897, v fue sepultado junto a
Beethoven y Schumann.

Los amigos intimos de Brahms se quejaban de su gran
reserva; la misma Clara Schumann, en cierta ocasion, se

referia a lo poco que creia conocer a Brahms a pesar de los

25 afios de haberlo tratado continuamente.

De temperamento tranquilo y concentrado escribio misi-
ca de altos valores musicales. Se puede decir que su arte
proviene de la musica de camara, por la forma como
maneja las formas clasicas, por su trabajo temético y la
concentracién del contrapunto en los desarrollos, como
medios expresivos de un contenido emocional sumamente
intenso.

Brahms aproveché su inspiracion romdntica escribiendo
sobre las formas cldsicas. Demostrd una gran maestria en
algunas obras orquestales como sus cuatro sinfonfas. Fue un
genial compositor de “lieder” en lo que se le puede
comparar a Schubert. La produccién de Brahms, sin embar-
go, es eminentemente sinfénica.

Su mas grandiosa composicién es el “Réguiem Aleman”,
inspirado por la muerte de Schumann. Se trata de una obra
para coro, soprano, baritono y orquesta, basada en algunos
textos biblicos traducidos al aleman, que se aproximan a la
letra de la misa catdlica de difuntos.

Cultivé, siguiendo la linea de Beethoven, la variacion y la

sonata. Su trabajo contrapuntistico del desarrollo asi como su
gran concentracion en las formas musicales han hecho
Ilamarlo con frecuencia “clasico entre los romanticos”. Su

Su miusica
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lenguaje musical en general es macizo y poétice, aungue a
menudo cae en cierta densidad.

Este “gran constructor” (por la organizacion clasica de su
musica) dejo escritas ademds de las obras ya mencionadas,
gran cantidad de misica de cdmara, dos conciertos para
piano, un concierto para violin, un concierto para violin y
violonchelo, y muchas otras obras mas.

Fn alguna ocasion, Brahms se expresd de la siguiente
manera: “S6lo pienso en la musica. Estoy enamorado de la
musica. Amo la muUsica. No pienso mds que en la musica y
en otras cosas solamente cuando embellecen a la misica”.
(23)

- »_.Aquello que generalmente se denomina invencion, o
sea un verdadero pensamiento, constituye, podria decirse,
una intuicion superior; inspiracion significa algo que no es

“mio. Desde esé momento no puedo despreciar este regalo;

es que tengo que ganarmelo con trabajo incesante, conver-
tirlo en propiedad mia, legalmente adquirida”... (24)

“En la produccién artistica, no es posible, en ningln
momento, separar completamente la fuerza creadora, inven-
tiva, de la formadora ejecutiva”. (25)

Franz Liszt (1811-1886) nacié en Hungria el 22 de octubre
de 1811, hijo del administrador de las fincas del principe
Esterhazy de quien hemos hablado con relacién a Haydn y
Schubeft. Su padre, hombre aficionado a la musica, impulsé
la carrera musical de su hijo con mucha inteligencia. Liszt
se trasladd a Viena para dedicarse exclusivamente a su
educacion musical; posteriormente en Paris, le fue negado
el ingreso al conservatorio; sin embargo, a los 16 afios, ya
habia conquistado la sociedad parisina como magnifico
pianista y maestro.

Liszt experimentd en Paris, la influencia de Paganini,
cuyas habilidades extremas de virtuoso del violin eran
consideradas casi “diabolicas”. Alli conoci6también a
Chopin, vy a otra serie de personalidades, mUsicos y literatos
de la época que ejercieron gran influencia sobre él. Como
gran virtuoso.del piano, Liszt realizé una serie de giras por

toda Europa, con enorme éxito y dotado de gran atractivo
fisico, tuvo aventuras amorosas extraordinarias y duraderas.

62. Franz Liszt en una velada literario-musical, rodeado por sus amigos Dumas, Sand, Paganini
y Rossini, entre otros.

En 1848 fij6 finalmente su residencia en Weimar, donde
concentrod su espiritu en la composicion y produjo una serie
de obras valiosisimas a las que nos referiremos mas ade-
lante. Al final de su vida, se orden6 sacerdote en Roma,
después de haber llevado una vida colmada de honores,
experiencias y emociones intensas. Murié en julio de 1886,
cuando contaba 75 afios de edad. ‘
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63. Liszt, silueta y fotografia.

Su musica

Poema
sinfonico

352

La principal aportacion musical de Liszt, es sin lugar a
dudas el poema sinfénico, que segin lo que hemos dicho en
el modulo referente a las formas musicales, es una obra
hasada en un programa extramusical.

Fl poema sinfénico fue el resultado de la mezcla o
desarrollo de dos principios: 1) del'contenide descriptivo y
poético que la sinfonia iba adquiriendo en manos de
diversos autores, No ya Como una serie de movimientos

abstractos, sino como una misica basada en ideas extra-

musicales; y 2) de la sinfonia de un solo movimiento,
cultivada ya por algunos autores alemanes.

Recordemos el papel que representa el desarrollo en la
parte intermedia de la forma sonata (ver modulo 10). El

poema sinfénico de Liszt, es un desarrollo ininterrumpido, o

“més -bien, es una serie de desarrollos ininterrumpidos,

inspirados por las particularidades de un argumento poético.

Enriquecié sus obras con armonias audaces; como medio,

expresivo muy propio del periodo romantico, utilizd el
cromatismo, es decir el empleo de semitonos, e inicié en
forma intuitiva e inconsciente el rompimiento con el ideal
clasico de integridad tonal. Esta idea es muy importante,
pues aqui empieza a aparecer una expansion del lenguaje
musical indispensable para la expresion de los musicos de
esta etapa romantica, que mas adelante conducira al
quebrantamiento total de las leyes arménicas que durante
varios siglos fueron béasicas.

Sin embargo, a pesar de su papel como sinfonista, la
importancia de Liszt, se manifiesta sobre todo en su obra
pianistica. Como Schumann, encontré en el piano su mejor
vehiculo de expresién. Para este instrumento escribio obras
geniales donde supo fundir un gran virtuosismo con una
intensa espiritualidad.

En cierta ocasién confeso: “El piano es para mi lo que la
fragata para el marinero, lo que el caballo para el arabe;
mas aln, es mi mismo yo, mi lenguaje, mi vida”. (26}

Sus obras incluyen sus sinfonias Fausto y Dante, 14
poemas sinfonicos, los oratorios Santa Isabel y Cristo, varias
misas, mas de 55 canciones y gran cantidad de obras para
piano como: Los estudios de ejecucién trascendente, 3
volimenes de “Anos de Peregrinaje”, 20 rapsodias hingaras,
la sonata en si menor, dos conciertos para piane y orquesta,
dos leyendas para piano, y gran cantidad de transcripciones
de obras célebres para piano.

En todas ellas se vislumbra un temperamento sumamente
intenso y profundo; su mdsica requiere gran virtuosismo
para su interpretacion. El folklore hingaro ejercié gran
influencia en su produccién pianistica; prueba de ello son
sus célebres rapsodias hiingaras.
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chOpSn
Su vida

Desgraciadamente, no contamos .con documentos que
nos revelen el pensamiento de Liszt. Como hombre tenfa un
espiritu generoso, protector y amigo de una serie de masicos-
de su tiempo entre quienes se contaban Chopin, Berlioz,
Wagner y otros mas. La vida de Liszt fue una intensa

‘busqueda de la verdad.

Federico Chopin (1810-1849) es un compositor que inspi-
ra amor desde el primer momento. Su musica ha entusias-
mado a generaciones de oyentes, como un fenguaje poético

y cautivante.

B4 Retraty de Federico Chopin, reaiizado por el pintor romantico Eugene Delacroix..

354

Federicé Chopin nacié el 22 de febrero de 1810, cerca de
Varsovia (Polonia). Su padre, francés, era profesor de
idiomas que se habfa trasladado a Varsovia donde se casé
con una polaca.

Sus primeros afios de juventud, coincidieron con una
situacion politica sumamente dolorosa en su patria, a la que
amo siempre con pasién: la opresién que Rusia ejercia en
Polonia. Desde pequefio recibié influencias de la masica
folklorica de su patria, como las melodias de los campesinos
y los bailes ritmicos tan peculiares de esas regiones.

Curiosamente Chopin no fue un nifio prodigio, pues lo
mismo le gustaba la pintura que la mésica. Cuando contaba
20 afios, dejo Polonia en circunstancias por demas dramati-
cas; inici6 ese viaje impulsado por los que conocian su
talento vy por sus amigos revolucionarios, a los que hizo
prometer que no iniciarian la revolucion contra los opreso-
res hasta su vuelta. En el fondo, ellos querfan salvarle la
vida, comprendiendo que se trataba de un genio musical.
Mientras Chopin recorria triunfalmente Europa, la mayor
parte de sus amigos murieron en esa rebelion. Chopin
siempre sufrié por el destino de su patria, y aunque su vida
se desenvolvié principalmente en Paris como centro artisti-
co de la época, su corazén siempre estuvo unido a Polonia.

Ejercid, como Liszt, una fascinacion extrafa entre todos
aquellos que lo conocieron, muy especialmente entre las
mujeres. Conocio grandes éxitos durante su breve vida y fue
objeto de jubilosos homenajes; conto con la amistad y
admiracién de musicos y literatos de la época, como
Honorato de Balzac, George Sand, Schumann y Liszt, quienes
reconacieron el genio de Chopin con gran entusiasmo.
Como Liszt, vivié intimamente unido al piane, base de toda
su produccién musical y su medio expresivo natural, que
explotd de la manera mas cautivadora y sorprendente.

Se le atribuyen muchos idilios; pero el mas trascendente
fue la relacién amorosa apasionada que durante diez anos
tuvo con la famosa escritora George Sand, quien ejercio un
poderoso influjo en muchos personajes de la época.
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Aquejado de tuberculosis, un mal incurable en aquellos
tiempos, Chopin iba perdiendo la vida a la vez que producfa
obras de maravillosa belleza. En 1838 pasd un invierno con
George Sand en las Islas Baleares tratando de encontrar
alivio a su mal. Parece ser que esta estancia fue sumamente
dolorosa para Chopin, quien sufria fisica y espiritualmente.

£l verdadero papel que George Sand desempetd en su
vida ha quedado en interrogante; ella destruyd todas sus
cartas y no sabemos si fue una influencia nefasta o
alentadora. Después del rompimiento de estos amores en el
afo de 1847, Chopin buscod consuelo en Inglaterra, donde
coseché enormes triunfos. El clima de este pais agravd
enormemente su mal; volvié a Paris y alli murio el 17 de
octubre de 1849. Sobre su féretro sus amigos esparcieron un
punado de tierra polaca que siempre le habia acompafiado
desde que dejo su patria. Fue enterrado en Parfs, y su
corazon, se conserva.en Varsovia hasta la fecha.

Toda su obra pianistica puede definirse, como dijimos
anteriormente, como poesia para piane, llena de intimidad,
suavidad, fuerza, dramatismo y matices maraviliosos. Extra-
jo con su refinada sensibilidad, fuerzas creadoras de todos
los actos de su vida. Su obra esta melancélicamente tedida,

con el dolor que le causaba el drama de su patria:

Sus composiciones incluyen 2 concierfos para piano y
orquesta, 27 estudios, 26 preludios, nocturnos, valses, polo-
nesas, baladas, impromptus, scherzos, rondés, 50 mazurkas
y sonafas. En su obra encontramos con frecuencia raices
folkldricas polacas.

Sus melodias son expresivas, con elementos decorativos
muy originales y modulaciones muy atractivas: El sello del
genio aparece en su musica “tempestuosa y suave a la vez,
discreta y apasionada, languida y fuerte”. (27}

Pocos intérpretes conocen el secreto de Chopin. La mayor
parte cae en la trampa del sentimentalismo facil y los
efectos brillantes pero superficiales, sin comprender que
debajo de esas melodias hermosas, se encuentra la palpita-

cion de un alma apasionada y profunda, con los matices
mas delicados y dramaticos.

Pocos documentos se conocen de Chopin. Sin embargo su
espiritu atormentado se manifiesta en sus siguientes pala-
bras: “...aparento estar alegre, especialmente cuando me
encuentro entre compatriotas, pero llevo algo en mi que me
mata, palpitos sombrios, intranquilidad, insomnio, nostalgia,

. indiferencia por todo; en un momento, alegria de vivir, pero

en seguida deseo de muerte, apatia, congelacion, ausencia
de espiritu, y a veces recuerdos demasiado claros me
martirizan...” (28)

Héctor Berlioz (1803-1869) nacid cerca de Paris, Francia
en 1803. Se traslado a esa capital cuando tenfa 18 anos,
después de tomar la determinacion de dejar su carrera de
medicina y de dedicarse a la musica. En 1830 gano el
famoso “Premio de Roma” del Conservatorio de Paris con su
cantata “Sardanapalo”.

65. Héctor Berlioz.

Héctor Berlioz

Su vida
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Por aquel entonces ya habia escrito su obra més' farposa:»
La sinfonia fantastica, que lleva por subtitulo “episodio de
la vida de un artista”. En ella narra de una manera muy
subjetiva’y personal una experiencia-amorosa muy mtens? y
u huida hacia las tinieblas del opio con sus suenos

fantasticos.

Sy lenguaje musical demasiado atrevido, no deja de

sorprender a sus contemporaneos, ademas de exigir en sus:

sinfonias grandes masas orquestales. Otras de sus obras
valiosas, como Haroldo en ltalia, la Gran Misa d= Muertos y
Benvenuto Cellini, fueron recibidos con inucha frialdad e

jronia.

Emprendi6 una gira por Alemania, Austria y Rusia con su
esposa, que serfa la causa de su ruina. Sg espo§a murio,
llenandolo de desolacion y tristeza. Los dltimos anos dg su
vida fueron sumamente penosos. Después de{ un ultimo
viaje a Alemania, Austria y Rusia, murié en Paris en 1869.

Berlioz, con su temperamento apasionado, cre6 obras de
matices riquisimos, de combinaciones audaces e incluy6 en
sus orquestaciones instrumentos nuevos, como el saxofén,
inventado en 1840. Su msica esta llena de grandes contras-
tes y de timbres orquestales nuevos.

N

bBerIioz es el primero que utiliza un procedimiento que
mas tarde sera usado por Ricardo Wagner. Se trata de una
idea musical fija, que reaparece continuamente evocando
una imagen. Esta idea musical o tema guia se llama
“Ieitlmotiv” (Ver modulo 15). fs sobre todo un rr)usico
original, no siempre comprendido por sus contgmporane(')s.
Escribié un tratado de orquestacion dg suma importancia,
asi como otros volimenes de critica musical.

Su obra incluye: La Sinfonia Fantastica, Haroldo en ftalia,
Romeo y Julieta, Sinionia Finebre y Triunfal, 6 oberturas
para conciertos, 25 obras corales entre la,s que se encuen-
tran “Messe de Morts” 0 Réquiem, varias gperas y una serie
de canciones :

Berlioz se expresO con estas palabras sobre su mdsica:
“Las cualidades principales de mi mdsica son: expresion
apasionada, ardor intimo, impulso ritmico, giros sorpresivos.
Si digo: expresion apasionada, entiendo por ello el sostenido
esfuerzo para reproducir el sentido més profundo del
asunto, aun cuando este asunto sea lo contrario de la pasién
y aun cuando se trate de expresar sentimientos tiernos y
carinosos o la quietud absoluta”. (29)

Aquellos que lo conocieron, lo describieron como: “cria-

tura poética excesiva, ingenua, violenta, insensata, pero -

sobre todo sincera”. (30)

Naturalmente, como lo advertimos al principio de esta
unidad, no mencionaremos todos los autores importantes de
esta época. Ademas de los ya expuestos, nos referiremos por
Gltimo, aunque brevemente, a dos de ellos: Peter I
Tchaikovsky y Félix Mendelssohn.

Peter 1. Tchaikovsky (1840-1893), aunque ruso, escribio P.I.
musica mas occidental que rusa, con un estilo atractivo y Tchaikovsky

66. Peter Ilich Tchaikovsky.
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ssohn

e sabia orquestacion, a Veces glgo
superficial. Entre sus obras destaca la Sinfonia P'atética;
otras de sus obras, conocidas en extremo, soN la 5u1te: par?l
orguesta “El Cascanueces”, el ballet g} Lago de los Cisnes
y sus conciertos para piano y orquesta.

melodioso, viril 'y d

67. Ballet “El lago de los cisnes”, de Tchaikovski.

Félix Mendelssohn (1821-1847), compositor aleman perte-
neciente a una familia rica de banqueros, escribid una serie
de obras llenas de encanto facil y voluptuoso, con prodigio-
sa facilidad.

Mendelssohn tiene el inmenso mérito de haber dado a
conocer la musica de Bach, practicamente desconocida en
su tiempo, cuyo valor supo apreciar. La mayor parte de sus
energias y entusiasmo, fueron dedicados a esta dificit

empresa.

Entre sus obras célebres se encuentra un concierto para
violin y orquesta, asi como algunas sinfonias y oberturas
- P

para orquesta COMO gl Suefio de una Noche de Verano™.

Una de las fuerzas del romanticismo fue el descubrimien- El
to de valores tradicionales, que trajo como consecuencia la romanticismo y
formacién de una conciencia nacional tanto politica como el folkiore

artistica.

Seglin hemos visto, Brahms, Liszt y Chopin, escribieron
paginas inspiradas en la musica tradicional popular. El
empleo de giros melodicos, ritmicos y arménicos de esta
musica enriquecieron mas el lenguaje musical al introducir
ciertos giros caracteristicos no utilizados en la musica culta.

Ya antes, las melodias populares habian llamado la
atencién a grandes compositores como Haydn y Beethoven.
Sin embargo, en la ultima mitad del siglo XIX, parece
despertar un intenso nacionalismo. Este movimiento fue
muy notable en Rusia, donde se formo un grupo de
compositores, conocido como “Los cinco”.

De ellos el méas dotado es Modesto Mussorgsky (1839-
1881) autor de una obra muy conocida: Cuadros de una
Exposicién, suite para piano, orquestada en 1922, que ilustra
musicalmente, de una manera realista y sencilla, los cuadros
de una exposicién de un pintor amigo suyo.

ltalia y Alemania, en este nacimiento de la musica
nacionalista, perdieron la supremacia musical que hasta
entonces habian tenido. En cambio, la musica rusa y
espafiola empezd a destacar. En el préximo modulo veremos
resultados muy interesantes de esta influencia.

No podemos dejar de nombrar a tres compositores de esta
época romantica que figuraron en nuestro panorama musi-
cal: Ricardo Castro, Felipe Villanueva y Manuel M. Ponce.

El mas importante de ellos, cuya musica ha tenido
difusion internacional, es Manuel M. Ponce, quien nacio en
Fresnillo, Zacatecas, en el afo de 1886. Su talento musical
se manifesto desde pequefio. Después de una breve estancia
en el Conservatorio Nacional de Musica se marché a
Europa. En el Liceo de Bolonia, Italia, estudio contrapunto,
orquestacion y composicién y en Berlin se perfecciond
como pianista.

Nacionalisme

musical
“1os Cinco”
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68. Manuel M. Ponce.

A su regreso a México, le fue dada una cétedra en el
Conservatorio Nacional. En 1925 se traslado de nuevo-al
continente europeo, fijando su residencia en Pars,

Durante esta estancia que se prolongd hasta el afio de
1933, trabo intima amistad con algunos compositores fran-
ceses que le fue sumamente fructifera en su creacion
musical. Como amigo del gran guitarrista Andrés Segovia,
escribid para él importantes obras que todavia forman parte
de su repertorio regular. :

Manuel M. Ponce murié en el afio de 1948, después de
haber desempefiado el cargo de director de la Escuela
Nacional de Mdsica.

Sus obras se caracterizan por su intenso romanticismo,
con frecuencia basadas en canciones populares y folkloricas
mexicanas.

Entre sus obras principales se encuentra un concierto para
piano y orquesta, la obra sinfonica Chapultepec, Concierto
del Sur para guitarra y orquesta, otro para violin y orquesta,

Suite en estilo antiguo, Divertimento Sinfénico Ferial, asi
como una infinidad de okras para piano como mazurcas,
preludios, rapsodias, y una serie de canciones mexicanas
para piano, todas ellas de fina inspiracion.

En esta unidad hemos visto como varias generaciones de
compositores romanticos expresan sus intimas emociones.

-Sin embargo, el camino del romanticismo no ha terminado;

en el proximo moédulo veremos como poderosas personali-
dades musicales ampliaran ain mas el panorama abierto
por Beethoven. '

AUDICIONES SUGERIDAS

F. Schubert: Sinfonias, especialmente la VIII, Sonatas e impromptus para
piano, Lieder. T

R. Schumann: Carnaval, Estudios Sinfénicoes, Escenas de Nifios, Las Mariposas,
Concierto para piano y orquesta en la menor, Sinfonfas.

). Brahms: Réquiem Aleman, Sinfonias, especialmente la 1V, Variaciones sobre
un tema de Haydn en versién orquestal, Doble concierto para violin y
violonchelo en la menor. ’

F. Liszt: Poemas Sinfénicos, Estudios para piano, Rapsodias hingaras.

F. Chopin: Las siguientes obras para piano: Nocturnos, Estudios, Preludios,
Conciertos para piano y orquesta, especialmente el cohcierto No. 1 en re
menor. '

H. Berlioz: Sinfonia Fantastica.

Manuel M. Ponce: Concierto para piano y orquesta, Masica para guitarra,
Musica para piano.

La audicion de otras obras de los mismos autores, es sumamente valiosa.
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g S 2. Su obra se basa fuertemente en la creacién del lieder:
5 _g E a). Schubert
V? 0 al ! b). Schuman
L] ¢). Brahms
7] d). Liszt
¥} f
L] § ] % 3. El instrumento musical en el que destac la obra de R. Schuman fue:
A 4 a). Clave
o | . b). Organo
“¢). Piano
d). Violin
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4 Fue llamado “clasico entre los roméanticos”:

2). Schubert Entre los géneros musicales cultivados por F. Chopin podemos mencionar:
b). Schuman a). :

«): Brahms b). Lo

d). Liszt o). Fro:

;Qué significa la palabra “Le|tmot|v v que composntor es el primero en

utilizarla? PR ey

5 Entre las obras mds importantes de Brahms tenemos:
a). Sinfonia inconclusa
b). Las Mariposas
(_) Réquiem Aleman
d). Fausto y Dante

o
S

. ¢Cual és la sinfonia del compositor anterior que lleva como subtitulo

. ZCual es la idea de Brahms respecto a la inspiracion?
SENG RS “Eplsodlo en Ia vida de un artxsta”?

JEY e

/
et

7. La principal aportacién musical de Franz Liszt es:

. El coro '

El poema sinfonico

. La forma sonata

. Dio a conocer la obra de Bach : g

. Es el compositor del ballet “El Lago de los Cisnes”:

a). Chopin

“b). Berlioz .
fc). Tchaikovsky ' :

d). Mendelssohn

16. ;Cual es el-papel del folklore en el enriquecimiento del lenguaje musical?

9. El instrumento solista propio de la creacion music_ai de Liszt fue‘

7. Es un compositor mexicano de romanticismo, cuya musica goza de

a). Clave S
b). Organo aceptacion internacional;
ic) Piano a). R. Castro
d). Violin b). Villanueva
. o ) Ponce
10. Su musica puede definirse como “poesia para piano: d). Chavez
}. Chopin
“b). Berlioz
¢). Tehaikovsky .

d). Mendelssohn

11. Menuone los datos blograflcos importantes y la influencia en la obra def

Chopin:
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Médulo 15

INTRODUCCION

geirjing;dijnhagi: ge las Walkiriqs, a}quellas doncellas de la mitologia

enriquecis atn mé"sj Sl[tor aleman |n§p|rado en esa leyenda y en 'oltras,

delirante. el lenguaje musical dando origen a un romanticismo

leani]ajioii);ot?ni;gfafsmo Y de otras corrientes musicales que conduciran al
- neo, hablaremos en este modulo.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Al terming
r N .
de estudiar ester modulo, el alumno:
1. Respecto a Ricardo Wagner:
a). Mencionar; .
o infrllara Igs nombres del compositor y del dramaturgo que tuvieron
U€ncia en su creacion musical.

Describirs . : T
Ird las particularidades que presentaba.la opera italiana en esa

€poca, as{ . .
31 como el ideal que en el campo de la opera buscaba este
COMpositor,

b).

. Mencionars
Cionard la fuente de inspiracion de la mayor parte de sus dramas
musicales,
. Mencionars '
n .
e). Describi ara el nombre de dos de sus obras mas importantes.
. ! . . . . s
s d 1 con sus propias palabras la importancia del “|eitmotiv’ en
D T.Emas musicales. '
escribirg , .
g MenciOna ?l papel que en sus obras representa la orquesta.
ard el rasgo de su personalidad que le haya parecido mas

interesante
2. Mencionars .
musical f el nombre del compositor italiano, cuya principal aportacion
3 Mencion:ﬁ en €l campo de la 6pera.
. d L ; N : .,
de sus Gl tres de sus obras principales, asi como la fuente de inspiracion
S5 Ultimas Operas
4 .

En no més
las lineas 26 Cuatro lineas, describira la diferencia que s€ observa entre
. generales de la inspiracion dramatica de Wagner y de Verdi.

9.

Describira con sus propias palabras, las caracteristicas del estilo impresio-
nista de la musica, y mencionara el pais en el cual nacid este movimiento.
Mencionara dos pintores impresionistas cuyo estilo tiene cierta similitud
con el estilo impresionista de la masica.

Mencionara el nombre de los compositores impresionistas mds importan-

tes.

. Respecto a Richard Strauss:

a). Esbozara su vida en no mas de diez lineas.

b). Mencionara dos compositores anteriores a él, que tuvieron influencia
en su creacion musical.

¢). Describira en no mas de cinco lineas, la evolucién musical de este

compositor.
d). Mencionard una particularidad notable del estilo de la opera “El

Caballero de la Rosa”.
Mencionara el nombre del compositor que representa, en cierta forma, el
conflicto musical de un lenguaje agotado a punto de transformarse.

10. Mencionara dos caracteristicas de la masica de G. Mahler.
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POST-ROMANTISISMO Y BASES PARA LA MUSICA
CONTEMPORANEA

“golamente veo que el estado normal de mi
naturaleza es la exaltacion, mientras que la calma
comun es un estado anormal. Efectivamente, sdio
me encuentro bien cuando estoy fuera de mi’.

R. Wagner (34)

Nos encontramos de pronto frente a una personalidad de
tal fuerza “que dominé todo el panorama musical del siglo
XIX, no sélo desde el punto de vista estrictamente musical,
sino de todos los campos del arte por diversos que éstos
sean”. (31) i

Fstas palabras pertenecen a un musico de nuestro siglo,
Arthur Honegger a propésito de una polémica que se
desperté, cien afos después del nacimiento de Wagner.

Es en efecto Wagner una figura imponente, pues a su
inmenso talento musical se ainan la profundidad del

filosofo, del dramaturgo y del poeta.

En este modulo hablaremos de pocos compositores, pero

de tal audacia y fuerza creativa, que abriran- por fin las

puertas a nuestro panorama musical moderno.

Con Wagner culminay se agota una época, tefiida con su
genio universal, desde que Beethoven la inici6, venciendo la
musica galante con su expresion intensamente dramatica.

Wagner despertd las pasiones mas intensas entre los
partidarios y los enemigos de su musica. Hasta provoco,
inconscientemente, mas de una rina sangrienta.

Siguiendo el método que nos hemos impuesto, antes de
hablar de las aportaciones musicales de Wagner hablaremos
un poco de su vida.

Ricardo Wagner (1813-1883) nacio en Leipzig, Alemania.
Hijo de un actor, recibid la educacion clasica de un joven
de su época. Sin embargo una gran pasion por la musica lo
dominé muy pronto. Empezd ejerciendo la profesion de

director de orquesta en los diferentes teatros de la provin-
cia, cuande stbitamente ahogado por la vida rutinaria y
estrecha, decidi¢ iniciar un viaje descabellado y peligroso
cruzando el Mar Baltico en velero, para llegar a Noruega y
luego a Francia en la mas grande pobreza.

69. Richard Wagner, retrato y caricatura en que se alude a la gran sonoridad de su musica.
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Durante este-viaje tuvo ia idea de escribir una de sus
primeras operas £l Holandés Errante, conocida por nosotros
como El Buque Fantasma.

70. Imagen de la obra de Wagner: “F| buque fantasma”.

E| argumento esta basado en la leyenda de un hombre
condenado a no encontrar nunca la paz, cruzando eterna-
mente los siete mares, hasta ser redimido por el amor de
una mujer, gue ofrece su vida por su redencion. Al llegar a
Paris, Wagner empez0 a trabajar en este “drama musical”,
nombre que dio a sus operas. Para comprender y apreciar su
obra veamos COMO narra su origen: “ Cuando cumpli 11
afios, me propuse ser poeta. Shakespeare era mi {dolo;
escribi una gran tragedia que comprendia mdas 0 menos al
Hamlet y al Rey Lear a la vez. El programa era una obra
monumental. En el transcurso de ella morian 42 personajes,
y durante su desarrollo me vi obligado a hacer aparecer la
mayoria de sus espiritus, porque de lo contrario, me habria
encontrado sin personajes en el Gltimo acto. Mas tarde, en
los conciertos de Leipzig me puse en contacto con la
musica de Beethoven. La obertura Egmond me entusiasmo
hasta tal punto que por nada del mundo habria consentido
que mi tragedia, por aquel entonces ya terminada, apare-

ciera en el escenario de otro modo que acompanada de una
musica semejante.” (32)

Este fue el motivo que lo decidié a componer musica.
Vemos en estas palabras, como Shakespeare y Beethoven
ejercieron una influencia decisiva en el desarroflo de su
vocacion.

Las ilusiones que Wagner se habia hecho de su vida en
Paris, se convirtieron en verdadera pesadilla, pues se encon-
tro con un ambiente musical donde ¢l no tenfa cabida;
como simple extranjero desconocido, pasd unos anos de
miseria. La noticia del estreno en su patria de la Opera
Rienzi, una de sus primeras obras escrita cuando se encon-
traba alla todavia, le devolvio un poco de animo. Después
fue estrenado El Buque Fantasma, con gran éxito, a raiz de
lo cual Wagner se trasladd a Dresde como director de
orquesta.

En 1845 escribié otro drama musical muy interesante,
donde mezcla la leyenda de Venus y la historia de un
trovador, El resultado es Tanhauser.

7. Escena de “Tanhauser”.

Tanhauser
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La idea de Wagner era renovar la épera nacional alemana;
la dpera de esos tiempos, se encontraba en un estado critico
de bajo nivel artistico. La fastuosidad, los efectos artificia-
les, la musica y argumentos sumamente superficiales, escri-
tos solo para divertir con cierto refinamiento, estaban muy
lejos de producir el arte profundo y equilibrado que Gluck
habia deseado al final de su vida.

Wagner se considerd siempre COMO sUCesor de Gluck.
Otro compositor aleman Carl Maria V. Weber, sigui6 el
ejemplo de Mozarty de Gluck antes de Wagner tratzndo de
escribir operas de un estilo puro 'y auténticamente aleman,
en cuyos argumentos aparecian paisajes alemanes, cosa
sumamente extrafia en la Opera, pues los argumentos
tradicionalmente debian desenvolverse en ltalia o Francia.
E] estilo “casto y puro” de Weber inspir6 honda admiracion
en el alma de Wagner, cuando era todavia un adolescente.

72. Representacion de “Lohengrin” en el Festival de Bayreuth.

El proximo gran drama de Wagner fue Lohengrin, obra
intensamente romantica, basada en la leyenda del Santo
Grial o la copa sagrada que contenia sangre de Cristo.
Todos sus dramas son profundamente romanticos y funda-
dos en leyendas germanas e historias medievales.

Viviendo en Dresde, se vio envuelto, por sus ideas
republicanas, en una insurreccion que fracasd, por lo que
tuvo que huir, cosa que logré con ‘la ayuda y natural
generosidad de Franz Liszt. La amistad que nacié entre
ellos, fue el apoyo moral més grande que Wagner pudo
obtener. Lleg6 primero a Weimar y después a Zurich, donde
permanecio 10 anos.

Mas o menos por esos tiempos (1848), escribid  sus
principios tedricos filosoficos y estéticos en dos volumenes:
" a obra de Arte del Porvenir’, y “Opera y Drama”, al
mismo tiempo que trabajaba en el libreto de la tetralogia El
Anillo de los Nibelungos, su obra mas ambiciosa y genial.

Se divide en cuatro partes: El oro del Rhin, La Walkiria,
Sigfrido y £l Ocaso de los Dioses cuya ejecucion completa
dura mas de 16 horas. En ella Wagner trabajé mas de 30
anos,-y podemos considerarla casi como el objeto de su
vida.

Toda ella esta inspirada en antiguas leyendas de la raza
germana, y encierra en una serie de simbolismos, ideas
filoséficas muy profundas que, -aunque influidas por las
teorias de Shopenhauer y Nietzsche, constituyen una ideo-
logia original de Wagner.

El idilio de Wagner con la mujer de un amigo, inspird
otra grandiosa obra basada en la leyenda Tristan e Isolda
que convirtid, de una simple historia de amor, traicion y
celos, en una grandiosa obra de gran profundidad y excitan-
te dramatismo.

Tanhiuser fracasd rotundamente en Paris, cuya represen-
tacion por intermedio de sus partidarios habia sido orde-
nada por Napoleén 111 El publico se sintié muy indignado

_por el nuevo estilo operistico de Wagner, sobre todo por la

Lohengrin

El anilio de los
nibelungos

Tristin e Isolda
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73. Personaie de “Tristan e Isolda”.

ausencia de un “ballet”, requisito de todas las Operas
representadas en Francia. Su representacion fue boicoteada,
y con este fracaso empezaron sus afios mas tristes.

Pudo, por fin, volver a su patria, pero solo para encontrar
una serie de desilusiones: sus obras se tenfan por “irrepre-
sentables”, y Tristan e Isolda era considerada decadente,
inmoral y peligrosa. Wagner mismo confesd por aquelios
afios su desesperacion, hasta que un verdadero . milagro
salvé su obra y su vida. Luis 11, joven rey de Baviera y gran
admirador de sus obras, lo hizo llamar para ofrecerle su
apoyo. El mismo lo relata con Jas siguientes palabras: o.el
destino ha querido que el joven rey fuera mi salvacion. Me
ofrece todo cuanto necesito para vivir, para crear y para

representar mis obras, y sdlo me pide que sea su amigo. No -

me da ningln empleo ni tengo ninguna funcion que
cumplir. Estoy anonadado; todo eso ahora, en el momento
en que la noche era mas oscura, en que mi existencia
parecia llevarme a la muerte...” (33)

A partir del afto 1864, empiezan sus grandes éxitos con la
representacion de sus dramas musicales en las circunstan-
cias mas halagadoras. Luis 11, no s6lo patrocind y apoyo la
obra de Wagner, sino que hizo posible el suefio que el
compositor acaricio durante toda su vida:construir un teatro
con todas las condiciones necesarias para representar sus

_obras, dénde iniciar una serie de festivales que seria un

punto de reunion de poetas, pintores, artistas y personajes
importantes. Este teatro fue construido en Bayreuth donde
actualmente se representan las obras de Wagner, con los
medios escénicos mas adecuados.

En 1880 Wagner se enamoré de la hija de Liszt, Cosima,
quien terminé divorcidndose de su marido para casarse con
6l En 1882 represent6 Parsifal, su dltimo gran drama, y
murié en Venecia en 1883,

La obra de Wagner, comprende las Operas: Rienzi, El
Bugue Fantasma, Tanhiuser, Lohengrin, Los Maestros Can-

"tores (Opera sumamente graciosa), su tetralogia El Anillo de

los Nibelungos v Parsifal. Escribio también algunas sinfonias
y otras obras. Siendo su genio esencialmente dramético-mu-
sical, no las mencionaremos.

Las aportaciones musicales de Wagner son inmensas. Cred
el drama musical; con esto queremos decir que no escribié
musica para un drama, sino que engendr6 el drama de la
accion de la musica. Este concepto lo expresd Wagner con
sus propias palabras “...La accién ha de brotar del espiritu
de la masica”: la musica y la representacion escénica
debian formar una unidad.

Antes de Wagner existia una opera francesa y una opera
italiana. La 6pera alemana, que Mozart habia iniciado y que
Gluck v Weber habian tratado de. desarrollar salvandola de
las influencias de la 6pera, como género de mero pasatiem-
po, cristalizd con Wagner.

Festivales de

Bayreuth

Parsifal

Su musica
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Leitmotiv

Inspirandose en la historia y la leyenda germana escribio
sus primeras 6peras importantes como el Buque Fantasma,
Tristan e Isolda, Tanhduser, y Lohengrin. Sin embargo es en
la mitologia, donde Wagner encontré el material digno de
su genio. En la tetralogia El Anillo de los Nibelungos, expuso
consideraciones filosoficas universales.

El argumento es muy complejo: a través del dios Wotan,
su hijo Sigfrido, Brunhilda, la Walkiria, y otros personajes
igualmente miticos, Wagner simboliza el poder, el espiritu,
un orden antiguo y el orden renovador del mundo, la
redencion por el amor, todo dentro de un ambiente, a la vez
poético y dramatico.

En Parsifal, representa el ideal religioso que ifumina el
sufrimiento humano hasta su purificacion. En ella Wagner
vuelve los ojos al cristianismo.

A pesar del contenido filoséfico de la mayor parte de sus
obras, no podemos considerarlas como la “expresion de un
sistema filoséfico”, pues su obra misma, desde la primera
hgsta la Gltima, manifiesta una continua evolucién ideolé-
gica,

Naturalmente que este contenido expresivo tan intenso
requeria no s6lo de una orquestacion que lo igualara, sino
un lenguaje musical que tradujera esa intencién. Este
lenguaje se enriquecié en tal forma, que empezé a acercarse
a los limites expresivos que el sistema musical ofrecia.

La compenetracion perfecta entre la mdsica y el drama, la
logro Wagner con el “leitmotiv”, que ya habia sido utilizado
por Berlioz: por medio de motivos muy breves, que.apare-
cen a través de todas sus obras, logré la unidad tan
anhelada. Por leitmotiv entendemos: frases musicales cortas
coordinadas con personas, ideas y simbolos de la accion
d}ramética‘ Por medio de estos temas o motivos, Wagner
simboliz¢ situaciones, personajes, objetos, como hilos con-
ductores que orientan al oyente, evocandole todas las

implicaciones psicologicas y materiales de la sustancia
dramatica.

Asi existe un motivo de Sigfrido, que se deja ofr cuando
aparece Sigfrido o cuando se refieren a él: el motivo de las
Walkirias, el de la maldicion, del amor, etc. Naturalmente
que en el transcurso de estas obras los motivos a su vez se
hallan desarrollados, modificados, abreviados o mezclados.

Resumiendo diremos que con Wagner, el dramaturgo y el
compositor, llegan a una maravillosa y perfecta unidad,
pues su poesia es musical en la misma medida que su
orquesta es dramatica.

En la 6pera antigua, la melodia era lo mas importante, en
los dramas de Wagner, la melodia estd supeditada a la
accién, segdn sus propias palabras: “Mi declamacion es
canto, y mi canto declamacion”.

Sus obras, seglin sus instrucciones, deben ser representa-
das sin interrupcion, es decir, sin entreactos. La orquesta,
que es invisible para el pablico y cuyo sonido surge “de un
mundo espiritual”, describe, de la manera mas elocuente vy
sugestiva, emociones y asociaciones de ideas.

La orquesta pues, tiene un papel primordial: tan impor-
tante como el drama que se desarrolla en escena es el pro-
ceso dramatico que la musica desarrolla. Para lograr esta
intensidad, Wagner parti6:de la musica de Beethoven, don-
de desde la aparicién de ‘un motivo o motivos, surge, en
continua progresion, todo un organismo imponente hasta
completar una obra de unidad extraordinaria.

Al escuchar un fragmento de una obra de Wagner,
debemos perder la esperanza de encontrar alli una “melo-
dia”, en el sentido tradicional de la palabra. En vez de ello
conviene dejarnos arrastrar por la inmensa fuerza dramatica
de su musica.

Nos parece rnuy interesante citar a manera de conclusion

una verdadera profesion de fé de Wagner.

“_Creo en Dios, Mozart y Beethoven, igualmente en sus
discipulos y apostoles. Creo en el Espiritu Santo y en la

Profesién de fe
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verdad del arte Unico e indiviso. Creo que este arte emana
de Dios y que vive en los corazones de todos los ilumina-
dos. Creo que quien se ha regalado alguna vez con los
sublimes placeres de este elevado arte, debera serle adicto
eternamente y que jamas podrd renegar de él. Creo que
todos alcanzaran la salvacion mediante este arte y por
consiguiente a cada cual le estara permitido morir por el
Creo que en la tierra fui un acorde disonante que sera
resuelto con la muerte, en forma magnifica y pura.

“Creo en un juicio final que castigara terriblemente a
aquéllos que se atrevieron a lucrar contra este arte elevado
y puro, a los que le vejaron y deshonraron por maldad de
corazon e indignas ansias sensuales. Creo que seran conde-
nados a escuchar eternamente su propia musica.

“Creo, en cambio, que los discipulos fieles a este divino
arte estaran radiantes en un tejido divino de armonia,
iluminados por el sol, reunidos con el divino manantial de
todas las armonias para toda la eternidad. Que me sea
deparado un destino clemente. Amén”. (34)

No podemos dejar de mencionar a Giusseppe Verdi.
Personalidad poderosisima que creara la &pera nacional
italiana, ya que Verdi significd para ltalia lo mismo que
Wagner para el arte musical germano: la opera nacional.

74. Giuseppe Verdi.

Verdi nacié cerca de Parma, ltalia, en 1813. Curiosamente
su talento musical cuando nifio, no pareci convencer a
nadie, hasta el punto de ser rechazado cuando intento
entrar al Conservatorio de Milan.

Después de tomar clases particulares de composicion,
escribio, cuando ya contaba 26 afos, su primera Opera
“Oberto”. Fstas, como otras de sus primeras operas, no
tienen el valor musical que se encuentra en Rigoletto, El
Trovador y La Traviata, donde se manifiesta ya una gran
fuerza dramatica, asi como gran cantabilidad musical; sin
embargo, estd muy lejos de su gran obra maestra: Aida.

75. Escena de la 6pera “Aida” de Verdi.

En ella, utiliza la técnica del “Leimotiv’, asi como
recursos musicales atrevidos, y manifiesta un dramatismo
mas puro y auténtico.

En sus Gltimas obras se basa en los dramas de Shakespea-
re, y escribe Falstaff y Otelo, rica en ardientes melodias y de
una técnica instrumental avanzada. Al final de sus afos el
compositor, gran admirador de Palestrina, escribio una serie
de piezas sacras y un Requiem de gran profundidad.

Aida

Falstaff y Otelo

381



Poseedor de un caracter afable y geneéroso, llevé una vida
llena de gloria no exenta de tragedias, cOmo la muerte de
sus dos hijos pequefios y de su joven esposa. Antes de morir
se dedic a un generoso proyecto: la “Casa di riposo” para
los mUsicos v artistas ancianos y desvalidos, que se encuen-
tra todavia en funcién. Muri6 en el afo de 1901 a los 88
afos de edad. La evolucion musical de Verdi puede
resumirse desde la formula italiana de Opera ya caduca,
hasta la purificacion de un arte dramatico y personal. Su
musica posee encanto, espiritu 'y grandiosidad, basada en
argumentos profundamente humanos.

Dado el increible dominio que en el lenguaje musical
impuso inconscientemente Wagner, los compositores poste-
riores se vieron arrastrados por un lenguaje musical deliran-
te como extension extrema del romanticismo, 0 iniciaron
una reaccién por medio de un lenguaje totalmente dife-

Impresionismo  rente. Este camino. estd constituido por el impresionismo,
tendencia que se manifiesta por el énfasis en el color
sonoro, perfiles musicales vagos, diluidos, donde los ele-
mentos de la musica se funden, aroma ligero y visiones
fugaces. Esta musica sugiere, invita, pero no aclara.

Para comprender estas ideas, pensemos €n los cuadros
impresionistas de Cezanne o Renoir, donde intuitivas pince-
ladas substituyén los contornos precisos. También en la
"poesia de Verleine que representa esta tendencia en la
literatura. ‘ N

76. Claude Debussy.

impresionistas Un especial lugar ocupan varios compositores franceses,
quienes escribieron obras de belleza peculiar. Sus estilos
personales, aunque diferentes, tienen algo en comun que
nos invita a agruparlos, ya que crearon el movimiento
impresionista en .la musica. Hablaremos solo de los mds
importantes: Debussy y Ravel. :

primeras obras como la cantata Demoiselle elue (Seforita
elegida, 1888) y su Opera Peleas y Melisande, obtuvieron
rotundos fracasos. Sin embargo, con el preludio La Siesta de
un Fauno, atrajo la atencion de los entendidos en musica.

Claude Debussy, iniciador de este movimiento [1862-
1918), nacié en la isla de Francia. La amistad con pintores
impresionistas como Cezanne, influy6 grandemente su obra.
También los poetas simbolistas como Mallarmé tuvieron
gran influencia en su espiritu 'y en su musica, que se
manifiesta por medio de sensaciones e imagenes. Sus

La audicion de musica javanesa en la Exposicion Univer-
sal de Paris, le impresion6 hondamente. De ella adopto
Debussy la escala de tonos enteros y se separd todavia mas
de los ambitos de la misica académica.

382 ' . ' 383




Escribi¢ gran cantidad de obras para piano como sus
preludios, estudios, suite Rincon de nifios, y obras orques -
tales como El Mar, Imagenes y el Martirio de San Sebastian,
esta ultima sobre textos de Gabriel D’Annunzio.

Mauricio Ravel ~ Su musica esta salpicada de sonoridades sutiles y armo-
nias huidizas. Debussy se guid por su instinto musical,
escribiendo musica de éncanto fugaz y temas fragmentados,
rodeada de atmosfera tenue y misteriosa. Al tiempo que se
lieraba de las leyes tonales, las sustituia por la importan-
cia del timbre, todo dentro de un marco de moderacion y
suavidad.

Mauricio Ravel (1875-1937}, otro compositor representan-
te de! impresionismo musical, nacio en un pueblo de la
costa vasca francesa.

7 dLeafe'ESntanf;Ziriig”;’;}fzn‘ﬂ‘;it.‘“vlr fue interpretada por el bailarin Nijinsky. Una acuarela : Como hijo de suizo y de una espafiola, Ravel se sintio

tar la obra. profundamente unido a la patria de su madre. Gran parte de
su obra refleja el influjo poderoso que la mUsica espafiola
ejercio sobre él, asi como el folklore de otros paises. Prueba
de ello son sus canciones Scherezada de sabor exdtico, asi
como la Alborada del Gracioso para piano, y la Opera La
Hora Espanola, ambas inspiradas en el folklore espanol.

78. Mauricio Ravel.
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La ejecucion de obras impresionistas para piano, requiere
una técnica especial por medio de la cual se logran las
sonoridades suaves y sugestivas requeridas por este lenguaje

musical. Esta técnica pianistica es muy notable en las obras

para piano de Ravel como Juegos de ‘Agua, Espejos, Sonati-
na y Gaspar de la Nuit, asi como €n las obras para dos
pianos La Habanera, y Mi Madre la Oca, obra de especial
encanto basada en cuentos infantiles.

‘Aficionado a orquestar obras de otros compositores, €s
decir, a transcribir para orquesta piezas escritas para otros
instrumentos, Ravel hace maravillas con Cuadros de una
Exposicion, de Mussorgsky, obra originalmente escrita para
piano mencionada en la unidad anterior, demostrando un
excepcional talento en el manejo de la orquesta.

La obra que le dio gran celebridad fue su famosisimo
Bolero, cuyo tema, repetido hasta 18 veces, se ve paulatina-
mente enriquecido por una orquestacion sugestiva y vigoro-
sa, hasta el tutti final. Otra de sus obras orquestales célebres
es “La Vals”, donde evoca el mundo del vals vienés.

Murié Ravel, en el curso de una operacion, el 28 de
diciembre de 1937. Sus Gltimos afios llevo una vida muy
solitaria, conservando costumbres muy especiales.

En su musica se mezclan melodias refinadas y una
inmensa intuicién del timbre, todo dentro de formas musi-
cales sumamente cuidadas y equilibradas.

Todo el movimiento dramético v sinfonista de la Alema-
nia romantica culmina con Richard Strauss (1864-1949), na-
cido en Munich. Como hijo de un cornista, se sintié desde
muy peguefio familiarizado con los problemas que plantea
la orquesta. :

Su formacién musical empezd a muy temprana edad,
demostrando una gran habilidad en el manejo de la
armonia. A pesar de eso, Strauss se matriculé en la facultad
de Filosofia de la Universidad de Munich, a la vez que
continuaba su preparacion musical. A los 25 afos su
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79. Richard Strauss.

educacion musical ya estaba concluida, y ocup6 un cargo
de director de orquesta en el teatro de Weimar.

Su creacion musical tuvo fuertes influencias de Mozart y
Beethoven, asi como de Liszt y Wagner. Aunque al principio
consideraba la musica de Wagner como terrible y ruidosa,
pronto llegd a gustarle hasta llegar a ser uno de:los mas
grandes admiradores e intérpretes de este genio.

Una de sus primeras obras es la sinfonia De Italia, donde
Strauss empieza a manifestar una personalidad musical
independiente, aunque ya habia escrito otras obras de
caracter descriptivo como el poema sinfénico Don Juan, y
una serie de obras de musica absoluta, es decir, sin ningin
fin descriptivo sino puramente musical, como un cuarteto y
una sinfonia.

La parte mas extensa de su repertorio es musica de
programa, como Muerte Y Transfiguracién, Asi hablaba
saratustra, Till Eulenspiegel, Don Quijote y Vida de un
héroe: En cada una de estas obras recorre a grandes
sancadas un camino que lo llevard a una expresion suma-
mente individualizada.
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A partir de 1905 se dedicd casi por completo, a la
escritura de obras escénicas, estrechamente emparentadas
con el poema sinfénico. En ellas utiliza el recurso del
“leitmotiv’, e incomparables brillos orquestales de efectos
inusitados. En-Salomé, dpera sobre un texto de Oscar Wilde,
el cromatismo se halla aplicado en tal forma que alcanza va
los limites de la tonalidad. Esta obra es tan profundamente
psicologica, que hace pensar en el psicoandlisis; todo
expresado en infinitos matices sonoros, melodifas ramifica-
das plenas de tensién dramatica y violencia.

En obras posteriores utilizd rudas disonancias, asi como
violencia en el tratamiento de la voz, recursos propios del
expresionismo musical, término que explicaremos en el
proximo modulo. Después de estas obras, Strauss vuelve los
ojos al clasicismo y al lenguaje tonal. En su o6pera El
Cabalierc de la Rosa (1911), inicio el camino que lo
conduciria al lenguaje de Mozart.

Dentro de este neoclasicismo escribio una serie de obras
en colaboracién con un excelente poeta, donde reencuentra
una inspiracion melddica fresca. Obras maestras de este
estilo culminaron con una creacién genial de auténtico
clasicismo: Metamorfosis (1945), escrita para 23 instrumen-
tos de cuerda.

Strauss gozo de dicha matrimonial, prueba de ello es su
sinfenia Doméstica, donde evoca su ambiente familiar.

Durante el nazismo, su obra fue boicoteada pero no
suprimida, y muri6 el 8 de septiembre de 1949,

El ambiente de profunda inquietud estética de la época,
estd reflejado en la obra de Gustav Mahler (1860-1911),
compositor ausfriaco contemporaneo de Strauss. Mahler
utilizd grandes masas orquestales para sus sinfonias, en las
cuales, buscando una expresion personal compleja, utilizo
intervalos melodicos muy alejados (grandes saltos entre 2
sonidos) asi como enormes edificios sonoros de acordes de
10 o 12 sonidos.

Por su tendencia a expresar lo mas grandioso e inaudito,
cay6 en una densidad sonora de contrastes bruscos entre lo
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80. Gustav Mahler.

simple y lo trascendental, conflicto que se manifiesta en sus
10 sinfonfas, de valor muy desigual.

A semejanza de Beethoven, utilizd grupos corales en
algunas de sus sinfonias. En la VIl introdujo solistas y dos
coros. Por su grandiosidad y longitud es llamada Sinfonia de
los mil. La inspiracion de su obra es, con frecuencia,
religiosa, demostrando un misticismo casi-medieval. Una de
sus obras mas importantes es el ciclo de canciones La
cancion de la Tierra (1908) basada en poesias chinas vy
Versos propios.

En resumen, Mahler representa el conflicto de una época
musical en dolorosa transicién, que conducird al lenguaje
musical contemporaneo. :

AUDICIONES SUGERIDAS

R. Wagner: Fragmentos de Tristan e Isolda.
Parsifal
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REACTIVOS DE AUTOEVALUACION

1. El compositor v el dramaturgo que tuvieron mayor influencia en la obra de
Wagner son. _
a) Mozarty Goethe
‘b Beethoven ¥ Shakespeare
%) Haydn y Cervantes
d) Haendel y Balzac

2. ;Qué es loque intentaba hacer Wagner con la 6pera?
P &£

—-—

3 La fuente de inspiracion de los dramas musicales de Wagner fue:
a) La mitologia griega g :
b) El antiguo Y el nuevo testamento
c)la mitologia romana
d)yla mitologia germana

4 Entre las obras més importantes de :
~’a) El anillo de los nibelungos y Treis\t/;/ig:icfﬁinemos.
b) Aida y Falstaff y Otelo e
¢) El mar e Imagenes
d) Scherezada y La hora espafiola

5 sCual es la importancia del “lej . .
¢ ) leitmotiv’ en los dramas musicales de
Wagner! dramas

PR
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6. zCuél es el papel de la orquesta en las obras de Wagner?

T S S i S R

e

7. Compositor italiano cuya principal aportacion es en la épera:
a) Ricardo Wagner
) Giusseppe Verdi
"¢} Claude Debussy
d) Mauricio Ravel

8. Entre las obras de Verdi podemos mencionar:
a) El anillo de los nibelungos y Tristan e Isolda
_b) Aida y Falstaff y Otelo
c) El mar e Imagenes
d) Scherezada y La hora espafola

9. La fuente de inspiracion de las ultimas 6peras de Verdi fue:
a) Goethe

. -b) Shakespeare
¢) Cervantes
d) Balzac

10. ;Cudl es la diferencia entre la inspiracion dramatica de Wagner y la de

_Verdi?

11. ;Cuédles son las caracteristicas del estilo impresionista de Ia masica y en

qué pafs NaCiol s

12. Son pintores impresionistas, cuya obra tiene cierta similitud con el
impresionismo musical:
a) Da Vinci y Miguel Angel
b) Picasso y Dali

;:é_)j‘*‘Cezanne y Renoir
d) Rembrandt y Velasco
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13. Los compositores impresionistas mds importantes son:
~a) Wagner y Verdi -
:b}:Debussy y Ravel

" °¢) Strauss y Mahler

=) Chavez y Galindo

14. Mencione los datos biograficos que considera mds importantes de R.
Strauss

15. Tuvieron gran influencia en las primeras obras de Strauss:
4a) Mozart y Beethoven
“b) Handel y Haydn

¢) Debussy y Ravel

d) Chave, y Galindo

16. ;En qué consiste la evolucion musical de Strauss?

17. ;Qué particularidad se nota en la opera “El Caballero dekla Rosa”?

i

18. Este compositor representa el conflicto musical de un lenguaje agotado, a
punto de transformarse:
‘a) Wagner
b) Verdi
c) Strauss
:d)'Mahler
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Médulo 16

INTRODUCCION

Probablemente usted conozca algo de pintura contemporanea, y haya
experimentado una serie de sensaciones frente a esta- nueva forma de
expresion... jconoce usted las transformaciones que ha sufrido el lenguaje
musical? o ;se imagina cémo se expresan los compositores de nuestra
civilizacion industrial?



OBJETIVOS ESPECIFICOS

Al terminar de estudiar este modulo, el alumno:

. Explicara la situacion en la cual se encontraba el Ienguaje musical, durante

los primeros anos del siglo XX.
Explicard con sus propias palabras, por qué se considera lmportante el
folklore en el desarrollo de la musica.

Mencionara dos compositores mexicanos que han escrito obras inspiradas
en el folklore nacional.

. Mencionara el compositor que representa el nacimiento de un nuevo arte

musical en el siglo XX.

5. Mencionara una obra expresionista de este compositor.

. Explicara la relacién entre la musica impresionista y el ambiente en el cual

nacieron.

7. Explicara con sus propias palabras en qué consiste el sistema dodecafénico

8. Mencionaré tres premisas o condiciones para el manejo de los 12 sonidos

10.
1.
12.
3.
14,
1.

6.

17.

dentro de este sistema.

. Mencionara el nombre con el cual se conoce el grupo formado por A.

Schoenberg, Alan Berg y Anton Webern, y explicard su actitud como
compositores frente al medio.

Explicara con sus propias palabras la ampliacion del método serial hecha
por Webern.

Mencionaré el nombre del composxtor ruso que 1|um|na todo el panorama
musical de este siglo.

Mencionara el género para el cual escribi¢ una serie de obras maestras.

Mencionara, cuando menos, cuatro caracteristicas del ballet. La consa-
gracién de la primavera.

Explicard con sus propias palabras el significado de “liberacion de
tonalidad”.

Mencionard dos aspectos nuevos que aparemeron en la musica de
Stravinsky después de La consagracién de la primavera.

Mencionaré un rasgo preponderante de la inspiracion de O. Messiaen, que
nos hace pensar en J.S. Bach.

Mencionard un aspecto de su produccién musical que le haya parecido
muy interesante.

18.

19.

20.
21.

Explicara con sus propias palabras la importancia del jazz en la produc-
cién musical contemporénea.

Mencionara una tendencia de la mdsica actual, en la cual el compositor
Stockhausen haya trabajado Gltimamente.

Establecera la diferencia entre la masica concreta y la electronica.
Mencionara el principio en el cual se basa la musica aleatoria.

22. Establecerd la diferencia entre musica aleatoria y estocastica.
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MUSICA CONTEMPORANEA

El nuevo siglo XX, se enfrenta-a un panorama musical
complejo. La armonia tradicional practicamente insuficiente
y la expresién musical en continua expansion no podia va
mantenerse dentro de los limites tonales, ritmicos, melddi-
cos y armonicos que la practica habitual de varios siglos le
habia impuesto. La estructura de fas ideas musicales consis-
tia, segun las ensefanzas de los conservatorios, en divisio-
nes de grupos de 2, 4, 8 o dieciséis - compases. Esta

~ organizacion rigida estaba del todo refiida con la excesiva

libertad de la expresion musical, libertad que propiciaba,a
su vez, la modificacion de las estructuras musicales. (El
camino que condujo a esta crisis, habia sido iniciado mucho
tiempo antes. A decir verdad, muchas de las paginas de los
clasicos contienen rasgos que se apartan de estas tradicio-
nes, los cuales no dejaban de ser solamente desviaciones de
moldes establecidos anteriormente y anticipos de lo que
vendria después.)

£l cromatismo, como medio expresivo-musical, llegd a ser
indispensable en autores como Liszt y Chopin. En Tristdn e
Isolda, épera de Wagner, a la cual nos referimos en el
modulo anterior, se habia empleado en exceso, hasta el
desvario, como el punto méximo de un sistema que habia
sido forzado en extremo.

Richard Strauss, por su parte, en el momento critico de su
produccion musical, dio marcha atrds hacia la moderacion y
el equilibrio con El Caballero de la Rosa, Ariadne y otras.
Debussy, comprendiendo que era necesario iniciar un NUEvVo
camino, se entrego de lleno al encanto del timbre o colorido
tonal, y mediante la independencia absoluta del acorde y la
mezcla de ideas ritmicas melddicas y armonicas, unidas de
manera-esencialmente nueva, cred una musica etérea, irreal,
fluctuante y de belleza y encanto peculiar. ‘

Otro camino fue abierto con el reencuentro de la musica
folklorica, especificamente con la eslava, que ofrecia aspec-
tos sumamente novedosos alejados de la tradicion tonal y
ritmica. En la investigacion de la mdsica folklorica, intervi-
nieron varios compositores sumamente valiosos, entre los
que destaca Bela Bartok, quien realizd investigaciones en

81. Béla Bartdk.

Rumania, Bulgaria y Hungria (1905}, encontrando formas
métricas poco usuales como 7/8, 11/8, 9/8, asi como
acentuaciones asimétricas en compases tradicionales como
el compas de 8/8 y 4/4, (ver modulo 7). Esta libertad
métrica fue asimilada en su obra.

En Espaiia, Manuel de Falla, compositor muy conocido
(ballet El sombrero de tres picos, opera El amor brujo),
escribio obras influenciado por el folklore de su patria, y
mezcladas con elementos del impresionismo francés.

La influencia de la esencia popular no es menos importan-
te en compositores de nuestro pais. Prueba de ello son las
obras de Blas Galindo, Silvestre Revueltas y Carlos Chavez.

Blas Galindo (1911 ) escribi6, entre otras, Sones
de mariachi, que por su nombre nos da una idea de la
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fuente de su ihspiracién, De Silvestre Revueltas (1911-1940)
encontramos paginas tan interesantes como su obra para

orquesta, Janitzio.

82. Manuel de Falla. Dibujo de Picasso y fotografia..

83. Silvestre Revueltas. . 84. Carlos Chavez.
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Carlos Chavez es el compositor mexicano de mas prestigio
y notable exponente del modernismo musical en México.
Fue fundador de la Orquesta Sinfénica Nacional, y ha
impulsado enormemente el desarrollo musical en nuestro
pais. Entre sus obras inspiradas por temas nacionales, se
encuentra la Sinfonia India. Chavez ha podido integrar en
forma genial técnicas universales de la musica, con la
esencia nacional mexicana. '

En el complejo panorama musical de principios de este
siglo, un musico extraordinario, Arnold Schoenberg, marca-
ria la verdadera transformacion y el advenimiento de un arte
nuevo.

Schoenberg (1874-1951) nacio en Viena, Austria, hijo de A.Schoenberg
un modesto funcionario y de una profesora de piano. Como
autodidacta, su educacion general y musical fue penosa a
pesar de lo cual domino totalmente la técnica tradicional de

85 Arnold Schoenberg. Cartel que anuncia su dpera “Moisés y Aaron”.
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la composicion. Lenta y cuidadosamente fue completando
su instruccién musical, a la vez que, de la manera mas
sincera, se lanzaba a la bisqueda de su expresion indi-
vidual: “El artista que tiene valor, se abandona por entero a
sus aficiones; vy solo el que se abandona a sus aficiones
tiene valor y sélo el que tiene valor es artista”. (35)

La obra de Schoenberg parti¢ naturalmente de las bases v
del clima creado por Wagner, y puede dividirse en dos
periodos importantes: el primero, marcado por la intensa
busqueda de un estilo personal. £l segundo por el nacimien-
to del sistema dodecafénico.

Entre las primeras obras de este compositor, figuran un
cuarteto, tres piezas para piano Yy cinco piezas para
orquesta. En 1899 escribid la obra Noche transfigurada, obra
para orquesta de cuerdas (originalmente para sexteto de
cuerdas), y Gurrelieder (1901), ciclo de canciones escrito
para solistas, coro y gran orquesta, cuyo tema es la pena de
un rey que acaba de perder a su esposa y donde emplea por
primera vez la palabra recitada o melodia hablada, procedi-
miento que usara con frecuencia en el futuro. (Estas obras,
sin embargo, se encuentran dentro de la 4rbita wagneriana).
En composiciones posteriores (como el poema sinfonico
Peleas y Melisande) el lenguaje musical de este compositor
se alejo de la tonalidad. En esta obra el compositor emplea
uha orquesta gigantesca propia del post-romanticisimo.

El rechazo que sus obras tuvieron por parte del publico, lo
impulsaron a trabajar, dedicado integramente a Ja bisqueda
de 'su lenguaje personal. En 1912, escribi6 una de sus obras
maés célebres: Pierrot Lunar, ciclo de canciones con orques-
ta, escrito practicamente en lenguaje atonal, renunciando a
la tonalidad como principio constructivo de sus obras.

Tanto Pierrot Lunar como Electra,de R. Strauss, obra
mencionada en el modulo anterior, son ejemplos caracteristi-
cos de la misica expresionista.

Es muy interesante hacer notar el clima psicologico en el
cual nacié esta musica; mientras el impresionismo francés
broté de un ambiente de despreocupacion y de optimismo,
el lenguaje nacido en Alemania, broté del pesimismo'y de la
opresion. No es casualidad que un lenguaje violento,
dramatico y desnudo haya nacido en Alemania, asi como un
lenguaje suave, acariciante 'y sugestivo en Francia.

Schoenberg nunca cejé en la bisqueda de un sistema de
composicion y un lenguaje musical personal y auténtico;
el resultado fue el dodecafonismo, en el cual se confiere a
la masica un orden nuevo, totalmente’ desvinculado del
sistema tonal tradicional y basado en la serie de los 12
sonidos de la escala cromética. Dentro de este sistema cada
uno de los 12 sonidos que integran esta escala, tienen la
misma importancia, y ninguna de las notas de la serie de
doce puede ser repetida sin que antes hayan sido tocadas
las once restantes. S

Esta técnica de composicion puede resumirse de la
siguiente manera: a) toda composicion estad basada en una
serie de sonidos escogida por el compositor, gue abarque
los doce sonidos cromaticos, b) cualquier sonido de la serie
no puede repetirse hasta que hayan sido empleados los
restantes, ¢) estos sonidos pueden emplearse tanto vertical
como horizontalmente, d) estas series pueden emplearse
siguiendo tres variedades de imitacion {dos de ellas mencio-
nadas en el capitulo referente a las formas ‘musicales: la
imitacion de cangrejo y de espejo. lLa tercera es una
combinacion de ambas), e) cada una de estas formas puede
ser transportada a los once sonidos restantes de la serie.

Estos son, en pocas palabras, los principios fundamentales
del sistema dodecafénico. Es mérito de Schoenberg crear un
sistema tan firme y valido, como lo fue el sistema tonal
imperante desde hacia tres siglos. En opinién de Stravinsky
(al cual nos referiremos mas adelante), constituye el dnico
fundamento técnico Gtil para la misica atonal. Por su parte,
Schoenberg negd siempre ser un musico atonal, pues atonal
fue para él simbolo de anarquia musical.

Aplico el sistema dodecafénico por primera vez en la
suite para piano Op. 25 (1920). Esta y otras obras dodecafo-

Sistema
dodecafonico
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Operas: De hoy nicas aparecidas por esos afios causaron verdadero

a manana
Moisés y Aardén

Alan Berg,
Anton Webern
y la Segunda
Escuela
Vienesa

Wozzek
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¢ alboroto,
la dpera De hoy a

pero siguié produciendo, entre ellas,
manana y la inconclusa Moisés y Aarén

En 1933, después de la toma de poder de Hi
Schoenberg se vio forzado a salir de Alemania. Sy d.estierl
final fue Estados Unidos, donde vivié hasta el fin de sy vi(?ao
dedicado a la ensefianza en la Universidad de Califoria
hasta su muerte en el afio de 1951.

En sus dltimas obras mezclé en ocasiones la técnica
dodecafénica con el idioma tonal.

Este autor, que bien podia escribir obras dodecafonicas o
simplemente tonales, consideraba como finalidad primor-
dial de la musica la capacidad expresiva, idea externada
sencillamente por él mismo: “._lo importante es que la
musica diga algo”. '

Tuvo Schoenberg dos discipulos sumamente importantes:
Alan Berg vy Anton Webern, quienes, ademds de llevar
una estrecha amistad, llegaron a constituir lo que se llamala
Segunda Escuela Vienesa. Ambos compositores geniales
siguieron la linea del expresionismo musical, hasta adopta;
el lenguaje dodecafonico. :

El primero de ellos escribio una obra lirica extraordinaria,
Wozzek, en la que narra la vida de un soldado de poca
inteligencia, vulgar y angustiado.

86. Alban Berg.

Esta dpera netamente expresionista y atonal es considerada
como el prototipo de la dpera contemporanea. Los tres
compositores fundaron en 1919 una sociedad vienesa de
ejecuciones musicales, que se comprometia a una absoluta
sinceridad e independencia creadora frente al medio y frente
a cualquier situacion de éxito o fracaso que sus obras
pudieran provocar.

Cuando Schoenberg se trasladé a Berlin, la sociedad se
vio disuelta; sin embargo, tanto Webern como Berg, siguie-
ron fieles al camino iniciado y a las ensenanzas de su
maestro.

Por su parte, Webern escribié una serie de obras de gran
claridad y transparencia, peculiarmente breves. Ademas
hizo una ampliacién al sistema dodecafonico, al aplicarlo
no solamente a la altura de los sonidos, sino a otras
caracteristicas. En otras palabras, es.mérito de Webern el
haber aplicado el principio de la serie dodecafonica no
solamente a la seleccién de intervalos, sino también a la
duracion, intensidad y timbre en tal forma que la aparicién
de cada uno de estos sonidos, implica ciertas cualidades
especificas. Este conjunto de factores que determina el
sonido, es llamado parametro. '

Dimitri Shostakovich , compositor ruso nacido en 1906,
simboliza la situacion de una serie de compositores que en
la Unién Soviética producen musica dirigida.

En los primeros afios de la revolucion rusa, adoptaron las
técnicas vanguardistas europeas. Con la necesidad de un
realismo soviético impuesto por el gobierno, muchos aban-
donaron la experimentacion, para volver al lenguaje musical
tradicional.

Shostakovich, escribio una serie de obras bajo la influen-
cia de Schoenberg y Berg, como sus operas La nariz v Lady
Macbeth de Minsk. Después, sin embargo, escribig otras en
lenguaje tradicional donde conmemora sucesos historicos y
sociales importantes como el Poema sinfénico sobre Stalin
(1938). Su obra en general es de valor desigual.

Método serial

Dimitri
Shostakovich
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87. Dimitri Shostakovitch.

Sus sinfonias V y X, han atraido la atencion mundial; en
esta ultima demuestra una gran abundancia de ideas musi-
cales, ritmos incitantes y armonfas depuradas.

La finalidad de la mdsica dirigida, es expresada por
Shostakovich mismo con las siguientes palabras: “No hay
musica sin ideologia. También los ‘antiguos compositores
fueron —consciente o inconscientemente— portadores de
una idea politica... La buena musica eleva al hombre y lo
anima para el trabajo; puede ser tragica pero siempre
vigorosa. Ya no-es un fin en si, sino un vital medio para la
lucha”. (36)

S, Prokofieff (1891-1953) es otro extraordinario compositor
ruso, cuyo talento flexible, impide afiliarlo a alguna escuela
en particular. Sus obras se distinguen por un lenguaje
incisivo, lleno de vitalidad, brillante y melodioso. Una obra
sumamente apreciada por su encanto y gracia es la Sinfonia
clasica, escrita segin los moldes tradicionales donde de-
muestra un gran equilibrio formal,

88. Serge Prokofieff.

Entre sus obras importantes se encuentran la 6pera
comica El amor de las tres naranjas, escrita en 1921, siete
sinfonias, el ballet El. hijo prédigo y cinco conciertos para
piano y orquesta.

Después de vivir algunos afos en £.U. v Alemania, volvio
a su patria (1934) donde el gobierno soviético lo indujo a
simplificar y popularizar su estilo. Obras de este periodo son
el cuento musical Pedro y el Lobo, donde pretende familia-
rizar a los oyentes con los timbres de algunos instrumentos
musicales, asi como el ballet Romeo y Julieta y ja cantata

‘Alexander Nevski.

Prokofieff representa una de las figuras cumbres de la

musica de nuestro siglo, y dejé al morir una cantidad
asombrosa de obras magistrales.

Otra personalidad sumamente compleja y poderosa, ilu-
mina el panorama musical de este siglo: Igor Stravinsky, cuya
musica abarca una inmensa gama de estilos e influencias.
Stravinsky naci6 en Rusia en 1882. Su educacion musical,

fgor
Stravinsky
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adquirida del
de su creacion
fore ruso, dan-

fuera de clases de piano particulares, fue
compositor Rimsky Korsakov. Las influencias
musical provinieron principalmente del folk o
zas y canciones extraordinariamente ricas €n combinaciones

- ritmicas. Mas tarde sufrio la influencia 0@ Debussy Y
Schoenberg, y en los Gltimos tiempos ha escrito UM serie de
obras seriales siguiendo la linea de Weber donde >
manifiesta su extrema flexibilidad creadora.

El pdjaro de
Fuego y
Petruschka
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89. lgor Stravinsky, dibujo de Jean Cocteau.

o en Paris de
erge Diaghilev,
et mas impor-
nto de ambos
de Fuego y

Fue de capital impdrtancia el encuent’
Stravinsky con un genio de la danza, >
director del Ballet Ruso, la compafifa de ball
tante de la época, pues de la union del tale
brotaron obras maravillosas como El Pdjaro

Petruschka, escritas aproximadamente en 1910; en ellas el
estilo incisivo y directo de Stravinsky empezé a manifestar-
se abiertamente. Petruschka es, en realidad, el personaje
conocido como Pierrot, y trata de un titiritero y tres
personajes: Petruschka enamorado de la bailarina, y un
moro que dificulta ese amor. En cambio El P3jaro de Fuego,
estd basado en una leyenda rusa, en la que la esencia

popular tiene un papel preponderante.

Es significativo que la mayor parte de su carrera de
compositor se haya desarrollado fuera de Rusia.

Viviendo en Paris escribié su ballet La Consagracién de la Consagracion
Primavera, basada en un profundo y antiguo mito de la de la Primavera
historia rusa. En esta obra Stravinsky llega a una sintesis
entre sus propias innovaciones ritmicas y las innovaciones

1R

plgnin s Lo
e rtanndnty mefe B (113

Valeachine Hugo

90. “La Consagracion de la Primavera”, de Stravinsky: dibujos de Valentin Hugo para el programa
de la primera representacion.
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Liberacion de
{a tonalidad

Nota polar

Historia de un
Soldado
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propias de su tiempo en otros aspectos de la mgsica |a
fuerza primaria de esta obra ejerce increible fascinaéion
sobre los oyentes, y su ritmo fantastico e inestable {en 257
compases cambia de ritmo 154 veces) provocan una reac-
cién excitante. Se puede considerar como una de las
mejores partituras sinfonicas de todos los tiempos.

Para comprender la liberacion de la tonalidad a iz cual
nos hemos referido con tanta frecuencia, recordemos el
papel que cada uno de los grados tiene en una escala. Cada
nota tiene una relacion estrecha con el resto; la nota sol
por ejemplo, podré ser la ténica de sol mayor, la domjnanté
de la tonalidad de do mayor, o tal o cual grado de una
escala mayor o menor. Este sentido de pertenencia o de
relacion se pierde, y la nota sol se convierte solamente en
“sol” a secas. Su importancia estard determinada por el
papel que representa en la composicién, como sy importan-
cia sonora, demostrada en la intensidad, las veces que se
repite, etc. En otras palabras, el sonido pierde su parerlmtesco
con el resto, y se convierte solamente en un “individuo”.

En la misica de La Consagracion de la Primavera, por
ejemplo, Stravinsky utiliza lo que él llama “nota polar’, o
sea la seleccion - arbitraria de un sonido que aparece con
ipsistencia, en forma obsesiva, y el cual, como un iman,
ejerce atraccién sobre el resto de las notas. El lenguaje de
La Consagracion de la Primavera, es primario, elemental, y
habla a las esencias de la naturaleza. Su estreno provocé un
terrible escandalo por su lenguaje alucinante y agresivo
(1913) v colocé al compositor en la dificil situacién de
haber compuesto una obra maestra cuando tenfa apenas 30

anos. Con ella termind la cooperacion entre Diaghilev y
Stravinsky.

En el momento en que estalld la primera guerra mundial,
empez6 una época sumamente dura para este compositor, y
con el éxito de la revolucidn rusa, las puertas de su patria se
vieron cerradas para siempre. Fijo su residencia en Roma,
donde inicio una serie de obras facilmente asimilables, que
no necesitaran un gran grupo orquestal ni escenario. Unas
de éstas fueron la Historia de un Soldado (1917), y Pelichi-
nela, basada sobre melodias de Pergolesi.

A partir de esta época, Stravinsky empez6 a escribir para
grupos orquestales muy reducidos, como Las Bodas (des-
cripcion de una boda campesina rusa). £n ella utilizo voces
humanas y una orquesta formada por instrumentos de
percusion, divididos en dos grupos, determinados e indeter-
minados.

Desde 1940 fij6 su residencia en los Estados Unidos,
donde el interés por sus obras continué creciendo.

Algunas de sus obras escritas por esos anos, presentan un
estilo que podemos llamar clasico, como la opera The
Rake’s Progress (La Carrera de un Libertino), estrenada en
1951 en Venecia, construida a base de arias y dGos. Su
espiritu genial y flexible, ha podido asimilar elementos de
jazz en su musica més reciente. Sus Gltimas obras estan
escritas de acuerdo con la técnica serial de Anton Webern.

La mejor explicacién de su posicion frente a su musica, la
menciona Stravinsky con sus propias palabras: “No soy
ningln neoclasico, solamente me dedico a una forma de
construccion mas severa, pero sigo siendo un musico
moderno... La obra exige una musica en la cual los
elementos decorativos cedan lugar a los espirituales”.

Quiza la mejor manera de definir la masica y personali-
dad de Stravinsky, provenga de Ramuz, personalidad de la
época ”...usted representa lo que siempre ha representado
para mi; quiero decir esa cosa tan rara que se lama un
hombre, en el sentido pleno de la palabra. No un grupo
social, ni el mero producto de un sistema educativo, ni un
artista, ni un especialista o especializado, en lo que fuere.
Todo lo contrario, sino un hombre, un hombre completo, es
decir un refinado y a la vez un primitivo, alguien sensible a
todas las complicaciones pero también a lo mas elemental;
capaz de las mas complicadas combinaciones del espiritu y

7

a la vez de |ds reacciones mas espontaneas y directas...” (37)

~ Hemos hablado de dos grandes genios musicales contem-
poraneos: Schoenberg y Stravinsky. Hemos visto como el

Su posicion

romanticismo en su ultima manifestacion conducira a un

post-romanticismo donde agonizaba ya un lenguaje musical
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agotado. Vimos la aparicion de la tendencia expresionista
en una misica violenta y dramédtica, que contrasta enorme.
mente con la mesura y encanto del impresionismo. Durante
todas estas paginas nos hemos dado cuenta de |a rapidez
con que el mundo se disolvio, pasando por la politonalidad
{ver modulo 6), la atonalidad, hasta la aparicién del sisterna
dodecafénico.

Nos encontramos ahora ante un panorama musical calei-
doscopico, fraccionado, donde compositores de gran talen-
to siguen buscando una expresion musical individual y
auténtica. Naturalmente estas tendencias son el resultado
de nuestra situacion cultural, consecuencia de dos guerras
mundiales, amargas experiencias, desprestigio de la tradi-
cion, asi como de los cambios sociales y espirituales de una
cultura donde la tecnologia tiene un papel predominante; la
musica contemporénea tiene, en cierta forma, un nuevo
significado.

Antes de analizar estas tendencias de la masica actual, no
podemos dejar de mencionar a un compositor francés
contemporaneo cuya produccién ha sido sumamente nota-
ble, Oliver Messiaen, gran figura del serialismo.

91. Oliver Messiaen.

Oliver Messiaen nacié en 1908. A los once afos ingresd
en el Conservatorio de Paris, donde se destac como genial
organistay compositor. Las primeras obras de este composi-
tor, tienen influencia de Debussy, que se manifiesta en su
orquestacion. Sin embargo esta influencia se pierde pronto.

Uno de los rasgos mas importantes de Messiaen es su
hondo misticismo, pues es un hombre profundamente
religioso. Gran parte de su obra estd inspirada en temas
religiosos, muy especialmente en la vida de Cristo y sus
misterios; por tal razén, su produccion musical se puede
comparar con la de J.S. Bach.

Messiaen, como miembro principal de un grupo de
musicos de la post-guerra, llamado “La Joven Francia”, ha
tenido notable influencia en el panorama musical de su
patria. Su obra en general escapa a cualquier clasificacion.

Messiaen ha incorporado a su obra la riqueza ritmica de
Ja musica hinddg, los ruidos o sonoridades naturales, asi
como el canto de los pajaros. Ha escrito notables obras de
musica concreta, como su pieza llamada Timbres-Durées
donde chorros de agua, blocks de madera, tambores y otros
objetos producen una serie de ruidos manipulados, siguien-
do los modelos de los esquemas ritmicos de la India,
llamados tala. ‘

La aportacion de Messiaen al método serial es sumamente
importante, pues emplea técnicas electronicas (a las cuales
nos referiremos mas adelante) asi como instrumentales y
vocales. Otras de sus obras han sido inspiradas en la poesia
japonesa; en ellas utiliza combinaciones orquestales exétr-
cas e interesantes.

Entre su produccion se encuentran: El despertar de los
pajaros, para piano y orquesta, La ascencién, originalmente
para, organo y orquestada después, Tres pequeiias liturgias
de la Presencia Divina, para orquesta, Sinfonia Turangalila,
Cuarteto para el fin del tiempo, Ofrendas olvidadas, para

Misticismo
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orquesta, asi como gran cantidad de obras para 6rgano con
temas religiosos y muchas mas.

Entre las influencias de la musica moderna gue han
ampliado enormemente el panorama musical, figura en
primer lugar la musica exgtica 0 ajena a nuestra cultura,
como la msica oriental, africana, javanesa, etc. Otro de los
factores que ha contribuido enormemente; €s el jazz, y el
perfeccionamiento de la técnica acustica.

92. Banda de jazz.

Podemos definir al jazz como una misica moderna
norfeamericana en la que la improvisacién tiene un papel
esencial, donde al uso de instrumentos musicales europeos,
se anade el espiritu musical africano especialmente ritmico.

Una de las caracteristicas mas notables del jazz, €5 el uso
de la sincopa (ver médulo 7). Siendo un arte eminentemente
basado en la improvisacion, puede considerarse como un
arte que "’pertenece” al ejecutante, donde e} instinto juega
un papel determinante. Su armonia es basicamente la

armonia tradicional, pero siendo de caracter improvisado
pueden aparecer armonias inesperadas cuando varios instru-
mentos se mueven con libertad.

El origen del jazz es muy confuso. Parece gue nacid
cuando algunos marineros pusieron en manos de ciudada-
nos de color de Nueva Orleans, una serie de instrumentos
musicales europeos desconocidos para ellos, con los cuales

desarrollaron después una técnica sumamente peculiar, .

como si quisieran imitar las inflexiones de la voz humana.
Después de la primera guerra mundial, los mdsicos europeos
empezaron a interesarse en el jazz, admirados por su gran
riqueza ritmica y la excepcional forma de ejecucion. Entre

los compositores que se han inspirado en el jazz,” se

encuentran Debussy, Stravinsky, Hindemith y -muchos mas.

Otra de las corrientes musicales actuales es la musica
concreta, que se puede definir como un montaje de ruidos y
sonidos grabados sobre surcos de discos 0 bandas magneto-
f6nicas. Fl nacimiento de la musica concreta se puede fijar
alrededor del afio 1950. Sus creadores fueron Pierre Schaffer

y P. Henry, quienes partieron de la idea de que no s6lo los

sonidos musicales pueden hacer musica. En efecto, uno de
sus principios basicos es la inclusion del ruido o sonidos
naturales en el mundo de fa muasica. '

El material de la masica concreta es, segin una definicion
interesante "...el sonido en su estado nativo, tal como lo
proporciona la naturaleza, lo fijan las maquinas y lo
transforman las manipulaciones...” (38). Estos sonidos son la
voz humana, el ruido de la vida diaria, los sonidos de la
naturaleza, y sonidos producidos por instrumentos tradicio-
nales y exoticos. Entre los compositores de musica concreta,
destaca P. Mithaud, Messiaen, Penderecky y otros igualmen-
te importantes. '

La musica electronica nacio con la inauguracion del

la generacién electrénica del sonido.

Musica
concreta

" Musica
Estudio Electronico de Colonia (1951), con el fin de explorar electronica
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En la técnica serial se le confieren al sonido ciertas

caracteristicas definidas, como la duracion e intensidad. .

Estas cualidades deben repetirse con la entonacion del
sonido y en forma idéntica. Se comprende, claro esta, que
esta técnica no encaja en las posibilidades de ejecuciéon de
un ser humano, pues nadie podrd ser capaz de repetir un
mismo sonido con la misma intensidad, ataque y duracion.
En estas circunstancias, es facil imaginar que los generado-
res de sonidos electronicos son el instrumento ideal para la
repeticion de un sonido y.sus pardmetros.

La musica electronica se obtiene por medio de generado-
res eléctricos. Los elementos de la musica electronica son:
Sonido senoidal “periddico”, sonido senoidal “estético”,
ruido “blanco” (suma.de todas las frecuencias), etc.

Una de las particularidades de la musica electronica,
como de la musica concreta, es la eliminacion del
intérprete. La relacion entre el compositor y el oyente es
directa y la obra es escuchada tal como fue escrita en el
momento mismo de su creacion. ' '

Una de las personalidades mas importantes de [a época es
el compositor aleman Karlehinz Stockhausen, nacido en
1928. Adguirié su educacién musical en. su ciudad natal,
Colonia. Se traslada en 1952 a Paris, donde fue discipulo de
O. Messiaen, a la vez que participaba en las investigaciones
del grupo de musica concreta de Radio Frangaise.

Desde el afo de 1953, es director artistico del estudio de
musica electrénica de Colonia, donde actla como creador,
organizador, transmisor y codificador de las nuevas ideas.

El trabajo de Stockhausen en la musica serial es suma-
mente importante, pues ha extendido los principios seriales
a otros aspectos de la musica. Entre sus obras importantes se
encuentran Momente, Microphonie 1, Grupen para tres
orquestas, y muchas obras mas donde investiga y utiliza las
técnicas de composicion y todos los materiales a su alcance,
tanto electrénicos como naturales.

93, Karlehinz Stockhausen.

Otra de las tendencias actuales es la misica aleatoria. En Masica
ella el azar aparece como el principio de construcciéon de  aleatoria

una obra. john Cage, compositor que ha utilizado esta
técnica, utiliza los dados y el manual chino sobre el azar,
entre otros métodos igualmente sorprendentes. Ha produci-
do obras para doce receptores de radio, “Imaginary
Landscape”, hasta una obra “Silenciosa”, consistente en un
piano abierto y cuatro minutos y 33 segundos de silencio.
Una de sus innovaciones es un piano preparado, que,
mediante la introduccion de una serie de accesorios, como
tornillos, tuercas, pedazos de goma, etc., produce una
increible gama de timbres.

Otra manera de producir musica aleatoria es dejar al
gusto del intérprete algunos aspectos de la musica de la
composicion. Por ejemplo, una obra en la que no se
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determina la altura de los sonidos, su duracién o manera de
atacarlos, ofrece un gran marco de posibilidades. Ofrecien-
do varias alternativas, es decir varios trozos musicales, de
las cuales el intérprete en el momento de la ejecucion
escoge, es otra forma de aplicar el principio del azar a las
composiciones, asi como confiar a la improvisacién algunos
pasajes de las obras.

Un método de composicién muy peculiar, que resulta de
aplicar en otra forma el principio del azar, ha sido introduci-
do por un masico griego, Yanis Xenakis, compositor nacido
en Atenas en 1922. Siendo arquitecto de profesion, trabajo
durante 12 afos con Le Corbusier. Como alumno de
Messiaen ha escrito- algunas obras empleando méquinas
electrénicas. Pero su aportacién mas interesante a la misica
es la aplicacion de la teoria de la probabilidad matematica a
la composicion. Sus bases son la teoria de conjuntos y la
logica matematica, por medio de las cuales logra crear una
musica que él llama estocdstica, emotiva y dramitica, que
no parece tener relacién con el proceso matemdtico em-
pleado en su composicion. :

Naturalmente todas estas innovaciones en ef campo de la
musica, exigen otros sistemas para la notacion musical. Un
ejemplo de las necesidades de otro tipo de escritura de la
muasica actual, lo presenta la voz humana, pues resulta
imposible escribir fos matices de la voz hablada, asi como
muchos otros efectos. En este caso, a falta de otro sistema
mejor, se han utilizado hasta dibujos para guiar y sugerir las
intenciones. Nos encontramos, pues, frente a una especie de
“ne(tjjmas”, como los mencionados en la mdsica de la Edad
Media.

Queremos repetir, que no hemos hablado de todos los
compositores importantes de este siglo.

Junto a los ya mencionados se encuentran Ch. lves y E.
Varesse, verdaderos profetas de la mdsica -contemporanea;
L. Nono, L. Berio, D. Milhaud, Carl Orff, Penderecki, P.
Hindemith, A. Honegger, P. Boulez y muchos mas, cuyas
creaciones musicales resultan una continua revelacion.

Sin embargo por grande que sea el panorama musical, la

misica que convence y que penetra, es la musica escrita .

con aguda intencion musical y sinceridad. Segun las pala-
bras de Schoenberg, pionero de nuestra época: “Si un
compositor no escribe con el corazdn, no puede hacer
buena musica”.

AUDICIONES SUGERIDAS

A. Schoenberg: Noche transfigurada
Ciclo de canciones Gurrelieder y Pierrot Lunar.
Suite para piano Op. 25.
Fragmentos de las 6peras de Hoy a mafiana y Moisés y-Aarén.
A. Berg: Fragmentos de la 6pera Wozzek
AV. Webern:  Cinco piezas para orquesta.
Seis bagatelas para cuarteto de cuerda
Variaciones para orquesta Op. 30.
Concierto para nueve instrumentos Op. 24.
D. Shostakovich:  Sinfonias, especialmente laV,VllyX
- La cancion de los bosques.
S. Prokofiev:  Sinfonia clasica
Conciertos para piano y orquesta
Sonatas para piano
Pedro v el lobo
. Stravinsky:  Fragmentos del ballet Petruschka, y el Pajaro de fuego. .
l.a consagracion de la primavera
Fragmentos de la opera The rake’s progress
O. Messiaen:  Sinfonia Turangalila
El despertar de los pajaros
La ascencion _
Tres pequeiias liturgias de la Presencia Divina.
K. Stockhausen: Canto de los adolescentes
Telemusica
Momente

La audicion de otras obras de los mismos compositores es muy valiosa.
Obras de Hindemith, Milhaud, Boulez, Carl Orff, J. Cage, Xenakis, y de otros

compositores contemporaneos. Honegger, B. Britten, L. Berio, Penderecki,
Chavez, y el resto de compositores mencionados en este modulo.

CITAS

(35) RUFER, Josef. Misicos sobre musica; en cartas, diarios y apuntes.
Buenos Aires, EUDEBA, 1964. p. 138
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REACTIVOS DE AUTOEVALUACION IV - 16

1. ;En qué situacidn se encuentra el Ienguaje mu5|cal durante los pnmeros
anos del 5|glo XX? Lg :
_/f: }
A
2.
3. Entre los compositores mexicanos con obras basadas en el folklore
nacional tenemos a:
a) r.(‘ ’_.',} ; oy} b) ¥ .
4. Es el compositor que en el siglo XX representa el nacimiento de un nuevo
arte basado en una nueva técnica de composicion musical:
a) Bartok
b) Chéavez
¢) De Falla

-d):Schoenberg

. Entre las obras expresionistas de Schoenberg tenemos:
a) Noche transfigurada
b) El sombrero de tres picos
Sensemaya
ierrot Lunar.

<)
d)

ZCuaI es la dlferenCIa entre la musnca lmpre5|on|sta y la expresnomsta?

7. ¢En qué consiste el sistema dodecafénico?

Sy R, (28 R AR N SN

8. Las cundlaones para el manejo del 5|5tema dodecafomco son:

422

. Fl nombre del grupo formado por Schoenberg, Berg y Webern, fue:
a) Circulo de Viena
b) 1a. Escuela de Viena
c):2a. Escuela de Viena
) Los 3 grandes

10. En qué consiste la ampliacion del método serial hecha por Webern?

Es el compositor ruso que ilumina todo el panorama musical de este siglo:
a) D. Shostakovich

b) S. Prokofieff

' Strawinsky -

R. Korsakov

11

o
d)

. Entre las caracteristicas de la obra “La Consagrauon de Ia Prlmavera
observamos bui F ey ey tin 8 AR

. Un rasgo en la obta de Messiaen que nos hace pensar en Bach es:
a) Escribe musica culta

b) Utiliza el 6rgano

¢} Escribe masica mistica

d) Es francés

. Uno de los rasgos mas interesantes de la produccion musical de Messiaen
es:

a) Utiliza el método serial

:b) Utiliza ruidos y sonoridades naturales

¢) Utiliza la poesia japonesa

d) Utiliza la musica hindd

. ¢Cuél es la importancia del jazz en la produccion musical contemporaneal
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17. Stockhausen representa la tendencia musical llamada:
a) Jazz o
b) Mdsica electronica
¢) Musica concreta
d) Mdsica aleatoria

18. 2§ual es la fjiferencia entre fa masica concreta y la electronica?

Ton
;

S TR N R,

19. La musica aleatoria se basa en:
a) Montaje de ruidos y sonidos grabados
b) Sonidos senoidales y ruido blanco
c) Sonidos elaborados al azar
d) Modelos probabilisticos

i -
e A = [ B

20. g(;gal es la diferencia entre la musica aleatoria y la, estocéstica?

424

Paneles de Verificacion

CONJUNTO DE PROBLEMAS IV - 12

1. Adjetivo que se aplica a un estilo de ornamentacion recargada, rebuscada
y algo artificial, tanto en literatura como en otras artes no musicales.

2. ¢

3. b
4. a) Rondo
b) Sonata
¢) Suite
d) Concerto Grosso
e) Variacion€s
f) Preludio
g) Fuga
hy Concierto
(cualquier orden)
5.b
6. a
7. a) Clavicémbalo - parecido al piano de sonoridad débil
punteado con una una
b) Clavicordio . sus cuerdas son golpeadas por una laminitla
sonoridad muy débil. _ )
¢) Organo - = conduccién de aire por tubos de diferentes tamafios
8.
a) Mezcla de voces e instrumentos
b) Dramatismo
_ ¢) Capacidad expresiva
d) Division clara de frases musicales
e) Adaptacién musical de una voz cantante
f) Afirmacion del concepto armonico, etc.
(cualquier orden)
9. d

10. Familia de musicos, nacié en Alemania. Comenz6 a trabajar a los 18 anos
como violinista, pero posteriormente se dedicé mas al érgano. Caso a los
22 afios con su prima con quien tuvo siete hijos. Se cas6 por segunda vez

teniendo trece hijos mas.
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11.

12.

13.

a) La pasion segiin Sn. Juan

La pasion segiin Sn. Mateo
b) Misa en Si bemol

{cualguier orden)
a) Clave bien temperado -
b) Conciertos de Brandemburgo
c) Fugas, etc.

{cualguier orden)
Nacié en Alemania, fue el primer masico de su familia, aprendio a tocar
clave a escondidas de su padre. Estrend sus dos primeras éperas a la edad de
20 anos. Su personalidad, diametralmente opuesta a la de ).S. Bach, se
caracteriza por una gran elegancia, un espiritu flexible y perseverante,
inclinado hacia la novedad y aventura, sin carecer de gran profundidad.
4. b
15. d

CONJUNTO DE PROBLEMAS IV - 13

. La mayor parte de la vida musical del siglo XVIII se desarroliaba atn en los

palacios, donde algunos aristocratas concentraban su interés en mantener

. orquestas de calidad, dirigidas por maestros excelentes.

S e B

10.

1.

426

. a)"Las estaciones”.
. Naci6 en Salzburgo, Austria. En sus 35 afios de vida, Mozart compuso més

a
C
b
d .
J. Haydn nacié en Austria en 1733, hijo de un fabricante de carretas y de una
cocinera. Se inici6 en la masica en el coro de Sn. Esteban en Viena. Obtuvo

| ) ) .
el puesto de director de orquesta en el castillo del conde de Morzin donde
escribié su primera sinfonfa. Es llamado “padre de la sinfonfa”.

. Posey6 el genio de la orquesta. Sus sinfonias se caracterizan por su

construccién cuidadosa (exposicion, desarrollo y reexposicién), asi como
por su equilibrio, frescura y correccion, por lo que se le llamé “padre de la
sinfonia”. :

b) “La creacion”

de 800 obras; consumido por su fuerza creadora y por la miseria, muri6 en
la pobreza el 5 de diciembre de 1791.

La mdsica de Mozart demuestra una gran intensidad expresiva, una linea

mel()di_c_a elegante, fluida, carente de toda rigidez, de estilo eminentemen-
te equilibrado v fresco: Tiene influencia de ). Ch. Bach en un principio y
después de J. Haydn.

a) La Flauta Magica b) Re’quieﬁw

12.

13.

14.

15.

6.

17.
18.

19.

o w2

a) Operas

b) Misas

¢) Sinfonias

d) Conciertos, etc.

La revolucion francesa, habia promovido otro orden social, y un nuevo
poder se levanto sobre la sociedad del siglo XIX. Ya no era ni el Papa ni el
Emperador, quienes representaban la maxima autoridad, misma que habian
ido perdiendo desde siglos atrés.

Este movimiento opuso a los cldsicos una expresion mas intensa y una
mayor libertad. La misica se convierte en una confesion personal.

Naci6 en Bonn, Alemania hijo de un tenor mediocre y alcohélico y una
cocinera. Beethoven pasé la.mayor parte de su nifiez en un verdadero
infierno,de donde se derivd muy probablemente su cardcter retraido y
dificil. A los 26 afios comenzo a padecer la sordera, que lo condujo a una
gran intensidad expresiva y a una concentracion espiritual increible.

a)

c)

a) Sinfonias - que cultivé preferentemente.

b) Sonatas para piano '

¢) Conciertos

C

CONJUNTO DE PROBLEMAS 1V-- 14

. Canciones sobre poemas alemanes

a

C
C
C

. .."Aquello que generalmente se denomina invencién, o sea un verdadero

pensamiento, constituye, podria decirse, una intuicion superior; inspiracion
significa algo que no es mio. Desde ese momento no puedo despreciar
este regalo; es que tengo que ganarmelo con trabajo incesante, convertirlo
en propiedad mia, legatmente adquirida”.

. b
" Es el resultado de: a) E! contenido descriptivo y poético gue la sinfonfa fue

adquiriendo de los diferentes compositores a partir de una idea extra
musical, y b) De la sinfonia de un solo movimiento.

. C
10.
11

a

Naci6 en Polonia en 1810. Sus primeros anos de -juventud, coincidieron
con una situacién politica sumamente dolorosa en su patria, a fa que amo
siempre con pasion. Su espiritu melancélico, asi como los sentimientos
que le inspiraba la opresién que Rusia ejercia en Polonia, y el folklore de
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12.
13.
14.

15.
16.
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patria, tuvieron grande influencia en su musica.

a) Estudios

b} Preludios

¢} Nocturnos, valses, polonesas, baladas, scherzos, etc.

Una idea musical fija, que reaparece continuamente evocando una imagen.
La utiliza por primera vez, H. Berlioz.

Sinfonia Fantéstica

C

Fue uno de los elementos del romanticismo que trajo como consecuencia la

formacién de una conciencia nacional, tanto politica como artistica.
c

CONJUNTO DE PROBLEMAS IV - 15
b

- Renovar la épera nacional alemana; pues en ese tiempo la Gpera se

encontraba en un estado critico, de bajo nivel artistico.

d

a

- Por medio de motivos muy breves y caracteristicos, asociados a través de

la obra con imagenes, situaciones y personajes, logrd la unidad de la cbra
que él tanto anhelaba.

- La orquesta es invisible para el publico, su sonido surge “de un mundo

espiritual”, describe elocuente y sugestivamente, emociones y asociaciones
de ideas por lo que la orquesta tiene un papel primordial, tan importante
como el drama que se desarrolla.

b
b
b

- Wagner se basa en la mitologia vy leyendas alemanas y Verdi en obras

dramaticas sumamente humanas.
Enfasis en el color sonoro, perfiles musicales vagos, diluidos, los elementos
de la musica se funden, aroma musical ligero y visiones fugaces. Sugiere,

invita pero no aclara. Nace en Francia.
C

b

Naci6 en Munich en 1864, hijo de un cornista que lo familiarizé con los

problemas de la orquesta, tuvo fuerte influencia de Mozart y Beethoven asi
como de Liszt y Wagner.
a

Sus primeras obras estan fuertemente influidas por Mozart y Beethoven. Se
dedica después a la masica de programa v posteriormente a las obras
escenicas utilizando el “leitmotiv”, llega al expresionismo musical y por

altimo regresa al clasicismo y lenguaje tonal.

17.
18.

1‘ ¢ M . . 7 .
no puede ya mantenerse dentro de los limites tonales, ritmicos, melodicos y
arménicos que la practica habitual de varios siglos le ha impuesto.
2. Con la musica folklorica se abren nuevos caminos, pues ofrecen aspectos
‘ sumamente novedosos alejados de la tradicion tonal y ritmica.
3. a) Blas Galindo
b) S. Revueltas, C. Chévez
4. d
g : i0 timismo, y es
6. El impresionismo francés brota de la despreocupacion y. optimismo, y
' . . . ante
musica sugestiva y acaricl o 3 N
El expresionismo brota del pesimismo 'y de la opresién, y es musica
i i te dramatica.
violenta y excesivamen ) | -
7 Esuna técnica basada en la serie de los 12 sonidos de la escala cromética
" donde cada sonido tiene la misma importancia, y ninguna nota puede ser
repetida sin que antes se hallan tocado las 11 restantes.
8. a) Toda composicion se basa en la serie de 12 sonidos escogida por el
compositor. , ‘
b) Un sonido no puede ser empleado por segunda vez, hasta que hayan
sido empleados los restantes. .
¢) Los sonidos se emplean tanto horizontal como verticalmente, etc.
d) Toda la serie puede estar sujeta a variaciones, etc.
0 ‘ . [ ino también
10. Aplicola dodecafonia no solamente a la altura de los sonidos, sino tam
a la duracion, intensidad y timbre.
11. ¢ ‘ .
12. En 257 compases cambia de ritmo 154 veces. o B
13. En la liberacion de tonalidad el sentido de pertenencia o de relacion se
' pierde, y cualquier nota pasa a ser s6lo eso, una nota mas.
f
14. ¢
o ' isi ici i ia radica
16. A pesar de que su armonia es basicamente tradicional su importancia r
en su caracter improvisado, puesto que pueden aparecer armonias -
inesperadas cuando varios instrumentos se mueven con libertad, asi como
en su riqueza ritmica, y en su excepcional forma de ejecucién.
7. b

En esta dpera Strauss inicia el camino al lenguaje de Mozart.

d

CONJUNTO DE PROBLEMAS IV - 16

| 2 armonia tradicional es practicamente insuficiente y la expresion musical

18. La musica concreta se basa en sonidos de origen natural (cotidiano) en
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19
20.

0

cambx.o la musica electronica se obtiene solamente por generadores
eléctricos (sonidos no cotidianos)
C

La musica aleatoria se basa en la produccién en cierta forma azarosa de

SOﬂIdOS;Y la estocéstica se basa en la teoria de conjuntos y la légica
matematica.

GLOSARIO

Acorde: ejecucién simultdnea de tres 0 mas sonidos.

Antifona: canto alterno que se desarrolla entre dos coros, uno de los cuales
responde al otro. -

Arco: varilla de madera con un manojo de crines, con la cual se frotan las
cuerdas de los instrumentos de cuerda, como el violin.

Armadura de la clave: serie de alteraciones que se escriben a un lado de la
clave, v que determinan la tonalidad de una obra musical.

Armonia: ejecucion simultanea de’ sonidos de acuerdo con cierta “razon”
musical.

‘Armonia: arte y ciencia que estudia la formacion y encadenamiento de los

acordes.

Arménicos: vibraciones secundarias que acompanan una vibracién principal o
tono fundamental.

Bajo: voz masculina de registro grave.

Bajo continuo: sucesion de acordes que como base armonica fue caracteristica

de la musica de la época barroca.

Banda militar: grupo instrumental formado por instrumentos de viento y
percusion. ' :

Baritino: voz masculina de registro medio.

Barroco: musica del siglo XVI1 y parte del XV caracterizada entre otras cosas
por cierta exuberancia y vitalidad interna. -
Basso ostinato: frase melddica que aparece continuamente en la voz grave de

una composicion polifonica.

Bitonalidad: superposicion de. dos tonalidades diferentes.

Bombo: tambor de gran tamafio, que se encuentra con frecuencia en una
orquesta sinfonica.

Campanélogo: instrumento de percusién de sonido determinado o afinable
formado por una serie de varitas de acero que imitan el teclado de un
piano.

Canon: composicion polifénica basada en la imitacion estricta de una melodia.

Cantata: composicion musical de musica vocal, que consiste en una serie de
movimientos, como arias, recitativos, duetos y coros, con acompafiamien-
to orquestal.

Capricho: composicion de forma libre y caracter fantasioso.

Celesta: instrumento de percusion de sonido determinado formado por varillitas
de acero como el campanélogo y con resonadores de metal.

Clarinete: instrumento del grupo de “maderas” de viento, de lengueta sencilla.

Clasicismo: en la terminologfa musical, misica perteneciente al perfodo vienés
(S. XVIN) caracterizada por la expresion sobria, estilo amable, natural y
humano, donde la polifonia y la monodia llegan-a un perfecto equilibrio.
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Claves: signos convencionales que sirven de referencia para localizar los
sonidos en el pentagrama. .

Compds: esquema de igual duracién donde se agrupan los sonidos.

Concerto grosso: composicion para varios instrumentos solistas y una orquesta.

Concierto: sonata para un instrumento solista y una orquesta.

Consonancia: sensacion auditiva, asociada con la unidad sonora, y la
estabilidad y reposo. ’

Contrabajo: el instrumento mds grave del grupo de instrumentos de cuerda que
consiste como todos ellos, preponderantemente de cuatro cuerdas tensas,
caja de resonancia y mastil.

Contralto: voz femenina de registro grave. .

Contrapunto: leyes y normas que rigen el desarrollo simultaneo de las voces.

Como inglés: instrumento del grupo de “maderas” de viento y lenglieta doble.

Cuarteto: grupo de cuatro instrumentos. También sonata para cuatro ins-
trumentos.

Chacona: composicion polifénica en forma de variaciones sobre un basso
ostinato que se repite sin interrupcion.

Charanga: grupo instrumental formado por instrumentos de viento, de metal y
de percusion.

Desarrollo: seccidn intermedia de la forma sonata, donde se desarrollan temas.
aparecidos en la exposicion.

Discantus: polifonia primitiva, a base de cuartas, quintas y octavas pero en
movimiento contrario.

Disonancia: sensacion auditiva asociada con cierta inestabilidad e inquietud
sonora, que exige auditivamente una resolucion en un acorde consonante.

Dodecafonismo: método de composicién basado en una serie de doce sonidos
diferentes.

Entonacidén: grado de altura en que se produce el sonido.

Escala: sucesion de sonidos ordenados ascendente o descendentemente.

Escala cromatica: escala formada por los doce semitonos de una octava.

Escala diatonica: escala basada en la progresion de sonidos propios de la
estructura de las escalas mayores y menores.

Escala pentaténica: escala formada por una serie de cinco sonidos.

Escalas relativas: término para indicar el parentesco entre las escalas mayores y’
menores.

Exposicion: seccion de la forma sonata donde aparecen dos temas contrastados.
Expresionismo: tendencia musical que se refiere a una expresién musical
profundamente introspectiva, de aspectos psico-analiticos, y emociones
tortuosas, expresadas musicalmente por medio de acordes. disonantes,
lineas melddicas desintegradas, y otros recursos contemporaneos.
Fabordén: polifonia primitiva a base de terceras y sextas.

Fagot: el instrumento més grave del grupo de viento de “miaderas”, de lengiieta
doble. :
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Fantasia: composicion de forma libre y caracter variado y exuberante.

Flauta dulce: nombre genérico de una serie de flautas construidas de madera
que se tocan verticalmente,

Flauta travesera: flauta que forma parte del grupo de viento de madera y que se
toca horizontalmente. La flauta es el instrumento mas agudo de este grupo.

Forma binaria: forma o estructura musical a dos partes: A-B

Forma ternaria: forma o estructura musical a tres partes: A-B-A

Formas musicales: estructuras de una obra musical.

Frase: seccion de una linea musical, comparable a la oracién en el lenguaje.

Fraseo: ejecucion justa de una frase musical.

Frecuencia: numero de oscilaciones completas que un elemento que vibra
realiza por unidad de tiempo. '

Fuga: composicion polifénica basada en un tema o sujeto que va apareuer'\do a
través de toda la composicion en las diferentes voces, aunque con ciertas
modificaciones. '

Himnos: canciones de alabanza de origen griego.

Homofonia: linea melédica acompanada arménicamente. ‘

lmpresionismo: término pictorico, que se aplica a una tendencia musical
caracterizada por un ciérto resplandor transitorio, huidizo, que solamente
“sugiere, y donde el timbre tiene capital importancia.

Impromptu: composicion de caréacter espontaneo e improvisado.

Intensidad: grado de fuerza con que se produce un sonido.

intervalo: distancia entre dos notas musicales.

Leitmotiv: frases musicales cortas que a través de una obra musical, aparecen
coordinadas con personas, ideas y simbolos.

Lied: (cancién), composicion en forma ternaria para voz y acompafamiento,
basada en un poema. :

Lineas adicionales: lineas que se utilizan como referencia para escribir los
sonidos que salen del pentagrama. 5

Madrigal: cancién polifénica poética y expresiva que aparecio en el
renacimiento. :

Marimba: instrumento de percusion de sonido determinado, formado por
placas de madera y dos resonadores de madera bajo cada p!aca. ’

Melisma: trozo breve de caracter decorativo. En el canto gregoriano, grupo e
notas cantadas sobre una sola silaba. ‘

Melodia: sucesion de sonidos que forman una linea de valor expresivo y
significado individual.

Melotipo: rasgo melédico o pequefia melodia tipica utilizada por una cultura
musical. . ,

Metro: agrupamiento de los tiempos y de los acentos dentro de cada compas.

Mezzo-soprano: voz femenina de registro intermedio.

Minueto: danza de origen francés de compas de 3-4.

Modo: en su sentido mas amplio, estructura de una escala.



Modo mayor: estructura de una escala, que sigue la secuencia tono tono
semitono tono tono tono semitono.

Meodo menor: estructura de una escala, que sigue la secuencia tono semitono
tono tono semitono tono y medio y semitono.
Modular: cambiar de modo, de tonalidad, o de modo vy tonalidad en el curso de
una composicién. | o
Monodia: textura musical caracterizada por una sola linea melédica, sin
acompafamiento de ningula clase. _

Motete: cancion polifénica, de cardcter popular o religioso.

Motivo: primer elemento formal de una composicién musical, de sentido
ritmico y melddico muy pronunciado. v

Movimiento: tempo, secciones de una obra como la sonata o la sinfonia, que
tienen tempos o grados de velocidad y caracter diferentes. '

Mdsica aleatoria: método de composicion basado en el azar.

Misica concreta: musica que utiliza grabaciones de mezclas de sonidos y
ruidos. '

Musica de cdmara: musica para grupos reducidos de ejecutantes.

Musica de programa: en general composiciones que estn basadas en ideas
extramusicales.

Musica electrénica: musica producida por procedimientos electromecénicos y
grabada; que elimina la necesidad de un intérprete.

Neumas: serie de signos, que como recurso mnemotécnico se utilizaban en la
ejecucion del canto gregoriano.

Nocturno: composicion de forma libre y caracter lirico y melancoélico.

Nota pedal: nota grave que se mantiene durante un tiempo considerable a
través de una fuga. '

Notacién mensural: antigua notacién musical que determinaba la duracién de
los sonidos. ‘

Obertura: composicién orquestal de cardcter generalmente introductorio que

precede una opera. .

Oboe: instrumento del grupo de “maderas” de viento, de sonoridad mas grave
que la flauta cuya caracteristica principal es la lengtieta doble.

Obras ciclicas: obras formadas por una serie de partes independientes que sin
embargo guardan refacion como las sonatas y las suites.

Opera: representacion dramatico-musical, con voces solistas, coros y orquesta
{accion escénica, decorados, etc.).

Opera ballet: 6pera representada con combinaciones de ballet.

Opera cémica: Opera ligera de caracter sentimental, con dialogos hablados.

Opera buffa: opera ligera italiana de caracter humoristico. ,

Opereta: Opera ligera generalmente en un acto y con didlogo hablado.

Oratorio: composicion musical para voces solistas, coros y orquesta, sobre un
tema religioso o contemplativo. .

Organum: polifonia primitiva a base de cuartas, quintas y octavas.
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Orquesta de cuerdas: orquesta formada exclusivamente por violines, violas,
violonchelos y contrabajos. ]

Orquesta sinfénica: grupo instrumental mas impor'tzfn.te{ formadg por un”a
extensa serie de instrumentos que pueden dividirse en “maderas”,
“metales”, “percusion” y “cuerdas”. _ .

Parametro: conjunto de caracteristicas de un sonido. Factor que lo determina
como duracioén, frecuencia, intensidad, timbre y ataque.

" pasacalle: composicion en forma de variaciones sobre un bajo ostinato.

Pentagrama: serie de cinco lineas paralelas, sobre la C»UE.ll se escriben las notas.
platillo: instrumento de percusion de sonido indeterminado formado por dos
platillos de metal que se golpean. , ‘
Poema sinfénico: composicion orquestal basada en un tema extramusical,
como un poema o un paisaje. ‘ .

Polifonfa: desarrollo simultaneo de varias melodias o voces melédicas en
igualdad de derechos.

Polirritmo: ritmos diferentes superpuestos. o

preludio: composicion de caracter introductorio que precede una composicion.
Composicion independiente de forma libre. . . ‘

Quinteto: grupo de cinco instrumentos. También sonata para .cinco. ins
trumentos. : .

Recitativo: estilo de canto que se basa en la prosodia natural de las palabras.

Reexposicion: segunda exposicion de los temas de la forma sona-ta. ,

Resonancia: fenémeno que se produce cuando el aire cqntemdo en algun
espacio entra en vibracion por simpatia al recibir vibraciones de un sonido
de la misma frecuencia. ‘

Ritmo: resultado de la combinacion de la duracion de los sonidos. N

Romanticismo: tendencia musical iniciada por Beethoven y que se exten.drlo
durante todo el siglo XIX. En forma general, se caracteriza por la expresion
intensa de las emociones e imaginacién exuberante. :

Rondé: estructura musical basada en el esquema A-B-A-C-A, etc.

salmos: cantos de origen hebreo con letra tomada del Antiguo Testamento.

scherzo: rondd de caracter mas agitado. .

Semitono: minima distancia entre dos sonidos, que se puede obtener en nuestro
sistema musical. N . -

Sincopa: efecto ritmico que se obtiene de la prolongacién de un tiempo débil,
mas alla del tiempo fuerte donde deberia resolverse.

Singspiel: 6pera ligera de origen aleman. o

Sonata: composicion formada generalmente por cuatro movimientos, cada uno
de los cuales tiene una forma musical determinada. La sonata como serie
de movimientos abstractos, es la base del concierto, el cuarteto, el
quinteto, la sinfonfa y otros. . y

Sonido: resultado de las vibraciones de un cuerpo eldstico sometido a tension.

Soprano: voz femenina de registro mas agudo.
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Suite: serie de danzas o movimientos contrastados agrupados.

Tam-tam: instrumento de percusion similar al gong oriental, que consiste en un
disco metélico que se coloca suspendido.

Tema: grupo de motivos, gue encierran una idea musical.

Tempo: tipo de movimiento en el cual se desarrolla una obra musical.

Tenor: voz masculina (natural) de registro mas agudo.

Tessitura: campo de frecuencias de los sonidos que puede producir un
instrumento o voz humana.

Timbal: instrumento de percusion de sonido determinado o afinable, semejante
a un gran cazo.

Timbre: calidad del sonido que hace posible distinguir el mstrumento 0 voz que
lo producen.

Tonalidad: conjunto de cualidades que llevan a un fragmento musical a referlrse
constantemente a una tonica, evocando una determinada escala de nuestro
sistema.

Tono: distancia entre dos sonidos que abarca dos semitonos.

Tono fundamental: vibracion principal de un sonido. '

Trombén: instrumento del grupo de viento de “metal”, que se toca modificando
la longitud del tubo.

Trompa o corno: instrumento de registro mas extenso del grupo de instrumentos
de viento de “metal”.

Trompeta: instrumento del grupo de viento de “metal” que se toca por medio de
pistones.

Tropos: textos intercalados en los largos melismas del Kyrie Eleison.

Tuba: instrumento mds grave del grupo de instrumentos de metal, equnvalente
al contrabajo en los instrumentos de cuerda.

Variaciones: composicion musical donde un tema dado, va sucesivamente
apareciendo en las formas mas variadas.

Viola: instrumento de cuerdas y arco de tessitura ligeramente mas grave que el

violin. Como éste, consta principalmente de cuatro cuerdas y una caja de-

resonancia.

Violin: el instrumento mds agudo del grupo de cuerdas y arco que consiste .

principalmente en cuatro cuerdas tensas, mastil y caja de resonancia.
Violonchelo: instrumento de cuerdas y arco de registro més grave que la viola,
constituido por cuatro cuerdas tensas, masti y caja de resonancia.

Xiléfono: instrumento de percusién de sonido determinado con un teclado de -

varillas de madera y resonadores de metal bajo el teclado.
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4 213 13
5 13 10
6 6 82
7 23 5
8 12 1103
9 23 10
10 13 22
11 13 26
12 15 72
13 23 12
14 13 20
15 12 I, 127
16 12 1, 132
17 21 25
18 14 169
19 - -
20 20 159
21 12 1, 464
22 18 12
23 18 46
24 28 126
25 28 132
26 28 - 129
27 12 1, 474
28 28 177
29 28 167
30 28 170
31 28 182
32 5 lam. 133 a
33 28 191
34 28 196
35 5 lam. 177
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No. de foto No. de Referencia No. de pagina
bibliogréfica

36 5 fam. 178
37 28 193
38 28 193
39 5 lam. 128
40 4 73
41 29 106 .
42 12 |, entre 176-177
43 12 | entre 176-177
44 12 [, entre 176-177
45 - 13 36
46 15 77
47 27 61
48 9 225
49 20 lam. 33 a
50 13 44
51 9 230
52 10 27
53 13 60
54 13 65

55 9 240
56 13 77
57 13 74
58 13 87
59 3 (s. p.)
60 13 87
61 12 |, entre 296-297
62 7 307
63 13 102-103
64 22 lam. 29
65 26 31
66 13 112
67 12 1, 792
68 12 11, entre 408-409
69 17 135
70 24 88
71 24 84
72 24 85
73 73 97
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No. de foto No. de Referencia No. de pagina
bibliografica
74 1% 134
75 - 7 308
76 3 188
77 11y 13 40y 116
78 13 122
79 - 13 . 124
80 2 -
81 2 -
82 25 160
83 12 11, 583
84 12 1, 436
85 ' 13 137 y 139
86 ) i : Apreciacién Estética Misica
87 1 108 : se terminé de imprimir y encuadernar en el mes de
88 8 22 : ' Marzo de 2009 en Grupo Gréfico Editorial, S.A. de
89 13 ’ 133 : C.V,, Calle B No. 8, Parque Industrial Puebla 2000;
90 19 - . i . C.P. 72220, Puebla, Puebla.
91 25 ’ : 146
92 : 13 144 " Se tiraron 5,000 ejemplares
93 - 25 222 Mas sobrantes para reposicién
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