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RESUMEN

El analista es el musico especializado en explicar los elementos constructivos, expresivos,
estéticos, interpretativos, etc. de una obra. El improvisador es el musico especializado en
crear e interpretar simultaneamente sus propias ideas musicales. El intérprete es el musico
especializado en técnica instrumental, con capacidad para “recrear” la obra tal como la
concibid su autor. Nuestro trabajo se centra en establecer las posibles conexiones que hay
entre analista, improvisador e intérprete, intentando reunirlos en la misma persona de forma
que cada una de aquellas especialidades, en la parte que corresponda, colabore en la
formacion del masico del futuro.

El analisis nos provee de datos, de método y de teoria, y nos ayuda a comprender el
lenguaje de la obra, pero ¢cudl es el fin Ultimo de este trabajo de busqueda dentro de la
partitura? Los datos tedricos pueden hacer sentir al analista la sensacién y el disfrute de ser
cada vez mas duefio mental de la obra y de estar muy compenetrado con el pensamiento del
autor, pero creemos que queda un sentimiento de vacio y de impotencia si no se es capaz de
tener en la mano algo més que una teoria. Pensamos que el conocimiento de una obra, la pura
teoria, por muy completa que sea, no tiene utilidad en si misma si no sirve a un objetivo mas
elevado. En esta tesis hemos investigado la posibilidad de relacionar los conocimientos que
derivan del analisis, convirtiéndolos en fundamento de extraccion de materiales que puedan
utilizarse libremente, al improvisar a partir de ellos, o que puedan servir de fundamento de
ejercicios técnicos que facilitaran el trabajo del intérprete. A la vista de este objetivo, hemos
estudiado las corrientes de andlisis estructuralista de los ultimos dos siglos, dentro del sistema
tonal, y hemos indagado las aplicaciones de la improvisacion en la pedagogia musical, tanto
en las etapas de iniciacion como en las mas avanzadas.

Estos datos nos han permitido obtener una amplia perspectiva de la situacion en que se
encuentra la teoria analitica y sus aplicaciones a la improvisacién y a la interpretacion, sobre
la cual hemos incorporado nuestro grano de arena consistente fundamentalmente en los
siguientes puntos:

- desarrollar un nuevo sistema analitico de niveles y procesos de sintesis, emparentado
directamente con los analistas de la rama schenkeriana y de la gramatica generativa de
Lerdanhl,

- aplicarlo a los Estudios Op. 25 de Chopin* como modelo de experimentacion sobre su
funcionamiento y resultados y

- extraer consecuencias directas para el trabajo del improvisador y el intérprete consistente
en multitud propuestas de ejercicios y de herramientas formales, ritmicas, arménicas y
melddicas para que el musico pueda utilizarlas segun sus propios objetivos.

! En este libro hemos reducido a 4 los Estudios de Chopin Op. 25 que nos sirven de modelo (en la eleccién
hemos tenido en cuenta la diversidad de elementos a estudiar) pero en MOLINA, Emilio (2010) puede
consultarse el analisis de todo el Op. 25.



INDICE

PARTE I
PLANTEAMIENTO INICIAL .....iciciiciscnscnssmsssssessssssssssmsssssssmsssssesssessssssasssasssasssnssssssnsssssasssassnns 1
O - Vs T 11T TP 4
=T Ta B o 1T o oI =T 1= [ IR 4
Carl Philipp EMANUEI BACH ... ...eeiiieiiee ettt e e e e e st e e e e e e st a e e e e e e e s eaeababeaeeeeseansstaeeeeesesnnnssnns 5
(07 T 1 72T o o1 SR 6
L LU F (o TN 2 1=100 T oY o PSP PPPPRRPNE 6
L L= T o Tl =T o SRR 7
JN o] (o IYel oo =T 0] o 1= - PR 8
FEIX SQIZET ottt e e e s ettt e e s bt e e e bttt e s abb e e e s bt e e e eaabeeesaabbeeesabbeeeeaabaeesaanbeeesbreaeens 9
Grosvenor COOPEr Y LEONAId B. IMBY I ........uuuiiiiiie ettt e ettt e e e sttt e e e e e e s eaabta e e e e e e sesanetaeeeeeseesnnraaaeeeens 11
Allen FOrte Y STEVEN E. GIlDOIT . ccii i e e e e e s e st e e e e e e e e s anbraaeeeeeesnnnraaneeeens 13
JAN LARUE ...t et e e st e e e e e s e et e e e s e e e e e e e s e s a e e e e e e e s e neeee s 15
Fred Lerdahl y Ray JACKENAOFf ... ..ot e et e e st ae e e ser e e e eneaeeeenneeas 16
(6fe] a1l (V1Yo o T=T- OO OO PP PP PUPPROPPRUPPROt 18
2. La T e 1o 1Y T o o T PPNt 19
Carl Philipp EMANUEI BACK......... ettt e e e et e e e e e e et aa e e e e e e e e e aabbeeeeaeeesastbeeeaaaeennns 21
Carl CZEINY (179071857 .uteii ettt eet et e ettt e e e ettt e e e et e e e eetaaeeeeebbeaeaasbaeeeassasaesasseaaeanbasseesssaeesasseaasantaeaeannns 23
ST T 0 TUT =TT RO 24
Y T ot < I 31U R 24
Yvonne Desportes Y Alain BEINAU ......cccccuiiiiiciiieeiiieeeeciee e eeee e e st e e e s ere e e saeeeeesstaeessneseeesanaeesessteeesanseeesnssenennn 25
[ LTg oL o A VA T=Te 1= g o =T o T o TP P P OPP TP 26
(6fe] a1l (V1Yo o T=T- OO OO PP PPPUPPROPPITPPRTOt 27
3. DEFINICIONES ...eeeeeiiiiiiiiierttiiiieccserre e snse e e e s s ss s s ssnns e e s s s s s s s sssnnnsassssssssssnnssensssssssssnnnnensssssssssnnnnnennnnnas 28



Aproximacién a una pedagogia global de la musica

SISTEMA DE ANALISIS ....oevcuviruersisssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssasssssssssasans 33
4. Procesos y Niveles de Sintesis .......cccvvviiiiiiiiiiiiiiiisssssssssssssssssssssssssssssnns 35
4.1 Concepto de sintesis
N @ o Tt o) o Yo [T L1V SRR
S T - (0] o -] a1 T=] g} (o LSOO OO ORSUORPRPPOON
4.4  PrOCESOS A8 SINTESIS cvviiruieirteeiieeriee it e sttt e sttt e ste e st teesiteesabe e sttt e sabeesateesabeessbeesabeesateesabaesabeesabaesabeesasaesaseens
4.5 Principios de sintesis
4.6 Nota estructural, nota subordinada y nota de adorno.........ccovveeriiiiiieniie i 50
4.7 Acorde estructural, acorde subordinado y acordes de adorno ........cc.ceeeueeiieeniieenieeniieeneeeee e 51
s I o [T o o 1=Y oY o 1 ] - | oo L3 U PRPRRRN 55
e I €] =Y Tolo 1o [N T U o ¥- 1 0T =T o o TSRS 58
4.10 Caracteristicas de 105 BrafiCOS ....uiiiiiiiiieiiie e e e s e e et e e e e ere e e stae e e e srreeeennes 63
4.11 Tratamiento @STATISTICO «..uuiiiiiiiiiiie ettt sa e et e e e st e e sbe e e saeeenaees 63
LT - o T 1 T 0 o 4T N 64
5.1 ESTUAIO OP. 25-1 oottt ettt ettt ettt ettt sttt e sae e s bt e bt e s bt e bt e s be e e st e e beeeaee e be e e bt e e beeenaee et 67
5.2 ESTUAIO OP. 2552 ittt ettt ettt ettt s sat e s bt e a e s bt e bt e e bt e e ne e s be e e aee e beeenee e beeenneenane 68
5.3 ESTUAIO OP. 25-11 .ottt ettt et ettt ettt ettt st e s bt s bt e sab et s bt e s be e e bt e s bt e e bee s beeeneeebeeenneenane 70
5.4 ESTUAIO OP. 25-12 .ottt ettt ettt ettt ettt st s bt e bt e s bt e bt e s b e e ne e s be e e aee e be e e bt e e beeenaeenane 72
TR T o o Vol [V o T L= OO P PP OPPUPROt 76
L Vo T 11T T3 {3 [ N 77
6.1. ESTUTIO O, 25-d it e e e e e s e e e e s e s s bt e e e e e eesssbataeeeeeesassstraeeeeesaansntaneeeessannnnrnns 81
6.2. ESTUTIO OP. 25-2 ittt ettt sttt e st eeat e sab e e s ae e e s ab e e ebb e e s abeeeat e e sabeennteesareenaeas 84
6.3. ESTUTIO OP. 25-11 . ittt ettt et e st s bt esat e sab e e s bt e e sabe e bt e e sabeesaeeesabeesnneesaneennees 86
6.4. ESTUTIO OP. 2512ttt sttt ettt e st e st e sab e e e ae e e s ab e e bt e e sabeeeaeeesabeesnneesaneennees 88
6.5. (00] o Tol [V o] o [T UUPTRN 90
I Vo T 11T T T3 e T3 PN 90
7.1. N =] 0 b= e [N o) =T [ J PSPPSR 93
7.2. L (VLo Lo T O T Tt U USSURN 121
7.3. [ (VLo I oI O T T USSR 123
7.4. ESTUTIO OP. 25-11 . ittt ettt ettt et at e e s at e sbt e e sa b e e sateesabeesabeesabeesabeesabaesnneens 126
7.5. ESTUTIO OP. 25-12 . ittt ettt et bt e e s et e s bt e e sa e e e sat e e sab e e sabeesabeesateesabeesaneens 129
7.6. CONCIUSIONES ettt ettt ettt ettt et e st e st e st e s bt e s be e s bt e sabeesaseesabeeeabeesabeesnbeesabeesaneess 132
= S V4 T 1 T T3 411 e T [« T 133
8.1. Estudio Op. 25-1: las notas reales subordinadas .........ccccoeccciiiriei e 137
8.2. Estudio Op. 25-2: utilizacion masiva de notas de adOrNO........cc.ueeeeciieiiiiiiee e e 138
8.3. Estudio Op. 25-11: la escala cromatica como grupo de Notas de Paso ......cccccueeeeecveeeeciieeeeciveeeennns 141
8.4. Estudio Op. 25-12: la hemiolia y las notas reales subordinadas.........cccccveeeeviiieieccieee e 142
8.5. CONCIUSIONES ettt ettt ettt et e st e bt e st e st e s b e e s bt e s beesabeesabeesaseesabeeenbeesabeesaseesabaesaneess 145
9. Proceso de sintesis 1 (acceso al nivel 2: MOtiVo) ....ccceviiiiiiiiiiiiiiiii e 147
9.1. [y (U o [ o T T A SRR 147
9.2. [ (VLo I o T O T T USSP 156
9.3. L (UL oI O T Tt I USSR 164
9.4. ESTUTIO OP. 2512, . ettt ettt et e e e e ettt e e e e e e s e s abaeeeeeeeesasbaaaeaaaeesastatbaseaasseasstbaneaaseeaas 188
10. Proceso de sintesis 2 (acceso al nivel 3: SeMIfrase) .....cccccviiiiiiiiiiiii 195
L10.1.  ESTUAIO OP. 25-TLiiiiiiiiee ettt ettt ettt s it e sat e e s at e e s bt e e sabeesateesabeesabeesabeesabeesabeenaneenn 195
10.2.  ESTUAIO OP. 25-2. ittt ettt ettt e s e e sat e e st e e s bt e e s ab e e at e e st e e sabe e sabeesareesbeenaree s 199
10.3.  ESTUAIO OP. 25-11 . ittt ettt ettt ettt et e bt e sab e e sat e e sabeesateesabeesabeesabeesabeesabeenaneesn 208
10.4. ESTUTIO OP. 2512, . eiiiiiiee ettt e e e e e et e e e e e e s e s aba e e e e e e ee s sbaaaeaaeeesassatbaeeaasseasstaaneaaseeaes 214
11. Proceso de sintesis 3 (acceso al NIVel 4: frase).......cceeeeiiiiiiiiiiiiiciiieeieer e e e e e ee e e e e e e seseeeeeens 220
11.1. L (VLo oI O T Tt ST USSURN 221
10,2, ESTUAIO OP. 25-2 ettt ettt ettt e st bt e s at e e s at e e sab e e bt e e s abeenate e s beesareesabeenaree s 225



11,30 EStUAIO OP. 25-11. ittt s 227

11,4, ESTUAIO OP. 25-12 . ittt ettt et b et et sat e e s at e e sat e e sabeesabe e sabeesabeesabaesabeesabeesaneenn 233
12. Proceso de sintesis 4 (acceso al Nivel 5: SECCION) ...ccceviieiiiiiiiiiiiiiiii e s e e s e eeeees 236
12,1, ESTUAIO OP. 25-TLiiiiiiiiiiie ettt ettt et sttt s it e bt e e s ab e e sat e e sabeesabeesabeesabeesabaesabeesabeesaneens 237
I X AU T T N O T2 T USRI 240
12.3. [ (0o [To T O« T A K PRSP UPPPPPRRINE 242
12.4. ESTUTIO OP. 25-12.  niiiieiiiie sttt ettt e ettt e e stte e e sttt e e s st e e e s saateeesabeeeesbaeeessstaeesnnseeeennbeeesnnnns 246
13. Proceso de sintesis 5 (acceso al nivel 6: MOVIMIENTO) .......ccceeriiiiiciircmeeiiiiiicsnsnneesessssessnnseessssssssssnnnnens 249
13,1, ESTUAIO OP. 25-TLai ittt ettt ettt ettt ettt e st e sat e e s abeesat e e sabaesabeesabeesabeesabaesabeesabeesareenn 250
13,2, ESTUAIO OP. 25-2 ittt ettt et sttt et b et e st e sat e e s ab e e s bt e e sa b e e sate e s abeesabeesabaesareesabeesaree s 251
13.3.  ESTUAIO OP. 25-11 ittt ettt ettt ettt et e bt e s ab e e sat e e sabeesabeesabeesabeesabaesasaesabaesaneenn 253
13.4. ESTUTIO OP. 25-12. . iiiiiiiiee ettt ettt ettt e e stte e e st e e e s st aeessaateeesbbaeeesbaeeesseaeesnnseeesnnbeeesnnnne 256
14. Proceso de sintesis 6 (acceso al NIVEl 7: 0Bra) ....ceeeieiieicrrceeeiiiiiiccerrere e ssenee s e s s s s ssnnnnens 258
14.1. [ (0o [ o T 0 T A PSSR PPPPRN 258
14.2. [ (0o [ Lo O« T A PSSR PTPPRN 259
14.3.  ESTUAIO OP. 25-11 . uiiiiiiiiiieciit ettt ettt sttt ettt e st e e sta e e s abeesateesabeesateesabeesabeesataesssaesaseesaseesn 260
14,4, ESTUAIO OP. 25-12.  ueiiiiiiiiieeiit ettt ettt sttt st et e s e e sae e e s ateesbae e sabeessteesabaesabeesabaesasaesasaesaseesn 260
I Y o T [ol [V o T =T OO STV PRI 263
15. Vision global de 10s procesos de SINESIS .....ccevveeeeiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeesssessesseesee s e sssesessesseseeeeesssssessssssssssnnnns 264
15.1. [ (0o [ o T O T A USSP 267
15.2. [ (0o [ Lo O o I A= PRSP USPTPPRN 273
15.3 [ (0o [ o T T A e USSR PTRPRN 283
15.4 ESTUAIO OP. 25-12. . ueiiiiiiiiieeiet ettt ettt et e ettt e bt e at e e bt e e s bt e e sbeeesbteesateesabeesabeesabaesaseesnseesaseens 305
16  Vision global de 10s niveles de SINESIS ......cccvvieiieiiiiiiiiiiiieeec e eeseese s e s e s esesssesesessssnnens 317
16.1 AU [T I 0 T T PSPPSR PN 319
16.2 L (VLo I oI O T T USSR 325
16.3 ESTUTIO OP. 25-11 . ittt ettt ettt ettt et ae e s ht e sbt e e sa e e e sateesabeesabeesabeesateesabaesaneens 331
16.4 ESTUTIO OP. 25-12 . ettt ettt et at e e s a e e s bt e e sat e e sat e e sabeesabeesabeesateesabaesnneens 353
EL ANALISIS AL SERVICIO DE LA IMPROVISACION Y LA INTERPRETACION .......... 363
17 Propuestas de ejercicios derivados de los procesos de Sintesis ........ccceeeereeieeiieieiieieeeeeeeeeeeeeeeeeeseeeseennns 378
17.1 L (VLo Lo T O T Tt USSR 379
17.2 ESTUTIO OP. 25-2 ettt ettt ettt e s a e e e s bt e s a b e e s at e e st e e sab e sabeesabeesbeesaree s 392
17.3 ESTUTIO OP. 25-11 . ittt ettt ettt ettt et ae e s bt e e sbe e e sab e e sat e e sabeesabeesabeesateesaraesaneens 405
17.4 ESTUTIO OP. 25-12 ittt ettt ettt at e s a et e sbt e e s at e e sat e e sab e e sabeesabeesateesabeesareens 416
CONCLUSIONES. ... o ctcitiimiimnssessssssssssssssssasssmsssmsssmssssssssssssssssms samssssssasssssasssmsssanssnnsssnsssnsssnsssnssss 430
20 00 D 435
133 059 0 (013 27 2 1. 435
BIBLIOGRAFIA EMILIO MOLINA ...covvuiresssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssassasssssssanes 440



Andlisis, Improvisacion e Interpretacion. Metodologia [EM

inversiones en los capitulos VII'y VIII del primer libro de su Traité de [’harmonie réduite a
ses principes naturels™ se iniciaba la comprensién teérica de los agrupamientos de notas.

El modo novedoso en que Rameau entendid la superposicion de notas y sus diferentes
posiciones e inversiones proporciono las bases para descubrir los acordes y las estructuras de
acordes, sefialadas con una linea de bajo fundamental'’. Otro de sus grandes libros, A treatise
of Music containing ther principles of composition®®, expone una teoria completa de la
musica que empieza por el conocimiento de las notas, las claves, los tipos de compés y las
alteraciones en el capitulo I* y acaba componiendo fugas y canones en el capitulo XLIVZ.

Carl Philipp Emanuel Bach

Aunque su Versuch (ber die wahre Art das Clavier zu spielen® aparecido en 1753 y
editado por Bérenreiter en facsimil, parece estar dirigido a la interpretacion, sin embargo los
consejos que aporta muestran justamente el concepto del autor sobre qué significa interpretar,
-“el verdadero modo de tocar un instrumento de teclado se compone de tres partes que estan
intimamente ligadas, de modo gque no puede existir la una sin la otra, a saber: la correcta
digitacion, los buenos ornamentos y la buena interpretacion”?- lo que lo acerca en algunos
momentos a un libro de improvisacion y, en cierto modo, de andlisis para captar el sentido de
los “embellecimientos” (notas de adorno). Si C.P.E Bach (1714-1788) dedica toda un gran
primer capitulo a la técnica instrumental, mostrando su preocupacion por una buena
colocacion de los dedos con ejercicios que tendrdn su sucesion congruente en Czerny e
incluso de Hanon, también podemos ver a continuacion un segundo capitulo de dimensiones
similares al anterior dedicado integramente a desarrollar la capacidad de comprender, crear e
interpretar todo tipo de adorno.

C.P.E Bach mantiene la union indisoluble del intérprete, quien tiene la funcion de dar vida
a la partitura, con el compositor, sabiendo ser mesurado en la interaccion entre ambos, pero
siempre con el concepto preestablecido e indudable de la necesidad de participar activamente
en la obra.

“Nadie ha dudado jamas de la necesidad de los ornamentos [...], dan coherencia a las
notas, las hacen vivir, les dan cuando hace falta, apoyo y peso, [...] una obra mediocre
puede ser mejorada gracias a ellos, y por el contrario, sin ellas el mejor canto parece
vacio y plano, y el texto, por claro que sea, parece siempre confuso”*.
Desde este punto de vista, el segundo capitulo de su “ensayo” es un compendio de tratado
de composicion en el que minuciosamente va desgranando las posibilidades de interpretacion
de los muchos signos y pequefias notas que eran utilizadas por los compositores coetaneos.

Ademas de estos dos grandes capitulos, que en su conjunto forma la primera parte del
Ensayo el autor afiade una segunda parte, muy amplia y con infinidad de ejemplos
pormenorizados, dedicada a la explicacion y realizacion practica del cifrado, con un capitulo
(V) dedicado a los intervalos, otro (V) a los acordes, un tercero (V1) al acompafiamiento y un
ultimo (VI1), que ademas es el ultimo de su libro, dedicado expresamente a la improvisacion
entendida casi en su totalidad como “libre fantasia”, lo que equivale a decir que, tanto en la

' RAMEAU, Jean Philippe (1722), p. 29-44.

" En el sentido de que cada nota es la verdadera fundamental del acorde en la mayor parte de los casos. Ver
conduccidn del bajo en el ejemplo de RAMEAU, Jean Phillippe (1722), p. 406.

¥ RAMEAU, Jean Philippe (n.d.).

¥ 0op. cit., p. 3-11.

2 Op. cit., p. 157-180.

2! Editado en Norton con el titulo de Essay on the true art of playing keyboard instruments. BACH, Carl Philipp
Emanuel [1753] (1949).

22 BACH, Carl Philipp Emanuel [1753] (1949), p. 30.

2 0p. cit., p. 79.
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Los razonamientos utilizados para agrupar por razones exclusivamente ritmicas tienen
graves problemas ya que pueden ser utilizados para reforzar teorias diferentes e incluso
contrarias. Veamos cémo nos lo explican los autores:

“existe una serie fundamental de reglas para la organizacion de las relaciones dentro de
los grupos: las diferencias durativas [...] tienden a producir agrupamientos acentuados al
final (yambos y anapestos); la diferenciacion en la intensidad tiende a producir
agrupamientos acentuados al principio (troqueos y dactilos); finalmente, la combinacion
adecuada de la diferencia durativa y la diferencia en la intensidad tiende a producir
agrupamientos acentuados en el centro (anfibracos)”.

Si el agrupamiento ya tiene dificultades para ser objetivamente estudiado en el nivel
ritmico primario, en los superiores el analisis se hard més complejo y “la tarea de
organizacidn y seleccion se hace mas dificil e incierta”®. La versatilidad y relatividad de los
resultados solo se resuelve recurriendo para ciertos momentos (demasiados momentos) a
otros factores ajenos al ritmo ya que “para entender la estructura y el comportamiento de este
grupo es necesario analizar la estructura melddica y armonica de la frase asi como su
organizacion temporal”®®. Todo ello demuestra que el elemento ritmico, aislado, no es capaz
de decidir con éxito las diferentes caracteristicas de agrupacion que pueden producirse en una
obra, por sencilla que sea. El ritmo es un factor importante, imprescindible diriamos, pero
como unico elemento no es capaz de responsabilizarse del andlisis total de la obra.

Este es el unico ejemplo de andlisis en referencia a los estudios de Chopin que
encontramos en el libro de Cooper. Se trata de un fragmento del Op. 10, n° 9°":

2a.l — - AlLBhE Vo
. o & = = (60)
e K 'ﬁg; ——
= »—o—] o—o—9—9— 1 I o
S i e e i A S L Ui i
1, Wwi=o g = V) I vy - v, | l=v v -
otto voce ry
PLF ™ PP . e ¥ 5 i be 5
> al
R e e e e s s 2 e
125 s Nt v jef
e L —
% ~—— )
4, 1 mrmE———
5. L

Observemos el tipo de grafia analitica. Los corchetes establecen hasta 5 niveles diferentes,
uno de ellos, el 2, con dos versiones contradictorias 0 complementarias (2a y 2b), y las
indicaciones de intensidad van aumentando de duracion de acuerdo con el nivel estructural en
gue nos encontremos. Siguiendo las agrupaciones por parejas de pulsos, compases, dobles
compases, etc. siempre se analiza como fuerte lo que ocurre en primer lugar de cada par de
elementos y como débil lo siguiente. Al despreciar el condicionamiento armoénico no puede
valorar que los dos pulsos de cada compas se analizan como V-I ni la condicion de esa
armonia como apoyatura y estructural sucesivamente, de ahi el analisis excepcional y sin
explicacion del nivel 2a.

Como resumen podemos decir que el intento de analizar la musica mediante el Unico
elemento de la oposicion fuerte-débil es muy loable ya que, aunque la valoracion de los
aspectos ritmicos como categoria analitica subyacia en el subconsciente de teoricos

% Op. cit., p. 22.

% Op. cit., p. 89.

% COOPER, Grosvenor; MEYER, Leonard B. (2000), p. 146.
%7 Op. cit., p. 179.
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A modo de ejemplo veamos el analisis que hacen Forte y Gilbert del Clave bien
temperado, Preludio I-1.

Los corchetes mantienen la union de unas cabezas de “blanca” que resumen toda la obra,
indicando el nivel profundo del Preludio. Los grados I-V-1 son el soporte sintético del
conjunto tedrico de la pieza.

La sensacion que se percibe después de una lectura atenta de la Introduccién al analisis
schenkeriano es que se trata de una exposicién metodoldgica muy completa, con una
dosificacion de los contenidos bien trazada, con un gran acopio de ejemplos que explican
cada detalle. Naturalmente se supone en el lector una formacion de base amplia con
conocimientos exhaustivos de armonia y de contrapunto ya que no se muestran los
fundamentos objetivos del andlisis sino que se analiza en funcion de ejemplos, y que una vez
vistos y explicados se asumen plenamente.

Jan LaRue

Su gran aportacion, desde nuestro punto de vista, se centra en el andlisis estilistico con su
Guidelines for Style Analysis publicado en 1970 siguiendo una linea similar a Charles
Rosen®® cuyos dos libros de referencia mundial, The classical style: Haydn, Mozart,
Beethoven (New York, 1971) y Sonata forms (New York, 1980) han tenido una influencia
decisiva en la orientacion del analisis del pensamiento clasico. LaRue ha sido uno de los
baluartes del pensamiento analitico orientado al estudio de los aspectos de “cada pieza en
relacion con el compositor de la misma, y del estilo del compositor en relacion con su

medio”®.

La formula caracteristica de su personal sistema de analisis se resume en este simpético
acronimo: SAMeRC, que se forma como producto de las iniciales de las siguientes categorias
analiticas: Sonido, Armonfa, Melodia, Ritmo y Crecimiento®. Cada una de esas palabras se
subdivide en tres variables formales: las pequefias, medias y grandes dimensiones, lo que
abarca desde un pequefio motivo hasta la obra completa e incluso conjuntos de obras.

El estudio del Sonido, muy en consonancia con nuestra vision, incluye los aspectos del
timbre, la dinamica y la textura y trama. El estudio de la Armonia comprende cualquier

8 ROSEN, Charles (1978) y (1987).
81 LARUE, Jan (1989), p. 2.
82 Op. cit., capitulos 2, 3, 4, 5 y 6 respectivamente.
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4.1 Concepto de sintesis

El sistema de analisis musical que proponemos tiene como punto de partida exclusivo los
elementos que forman parte de una partitura. Esta partitura supone el primer nivel de
observacién y contiene todos y cada uno de los elementos que el autor ha tenido a bien
hacernos Ilegar como expresion de su pensamiento y del mensaje que quiere transmitir. Estos
elementos, todos y cada uno de ellos, seran el objeto de nuestro estudio y, por el contrario, no
tendremos en cuenta ningun elemento ajeno a la partitura, a no ser aquellos que tengan
influencia directa en aquella y que supongan alguna modificacién en las notas o expresion
escrita.

¢Qué entendemos como Sintesis? La Real Academia la define como “composicion de un
todo por la reunién de sus partes. Suma y compendio de una materia u otra cosa.
Quim. Proceso de obtencion de un compuesto a partir de sustancias mas sencillas”™*. De
forma muy similar la Enciclopedia Universal llustrada define la Sintesis como

“Composicion de un todo por la reunion de sus partes. [...] Reunion de partes divididas
[...] Desmontar y volver a montar una maquina para conocer su mecanismo. [...] Se trata en
la sintesis de recomponer lo que ha sido descompuesto™ .

Como vemos, los conceptos de analisis y sintesis son tan interdependientes que, de
acuerdo con el punto de vista que se adopte y el campo de la ciencia en el que se integren, se
confunden ambos. El anélisis es el medio y la sintesis el fin. El analisis desmenuza y la
sintesis reconstruye.

“La sintesis y el andlisis deben completarse mutuamente. [...] El fin del humano
conocimiento es la sintesis, que es el fruto del progreso del espiritu, y la expresion del
esfuerzo oportunamente empleado en sus operaciones, el medio es el analisis. [...] Las
principales fases de la operacion del analisis en las que la sintesis se utiliza como
condicidn, son la observacion, que aisla los materiales y los retiene; la critica y el examen,
que los retocan y les dan una forma menos grosera; la comprension y la generalizacion,
que los habilitan para sintesis mds amplias y mas minuciosas**®

El analisis distingue todos los elementos que forman parte de una obra. La sintesis logra
agrupar estos elementos, reconstruyendo el todo en pasos escalonados, formando entidades
complejas que a su vez nos sirven para explicar el funcionamiento del conjunto. El objetivo
es la comprension cabal de lo que ya hemos analizado en todos sus elementos.

La reconstruccion del todo a partir de las partes implica la comprension de la esencia, tanto
de los componentes como de la unidad reconstruida. La sintesis une lo que el analisis habia
separado. El simple hecho de desunir y volver a unir los elementos ya implica una ensefianza
para el analista-sintetizador. Por otra parte es imposible llevar a cabo la unién de los
elementos si no se han analizado previamente y en consecuencia el analisis es la materia
prima de la sintesis; sin aquella ésta no seria posible. Aungue en cierto modo el andlisis y la
sintesis son procesos contrapuestos, en nuestro trabajo se complementan y no podria existir el
uno sin el otro.

Existe también una relacion clara entre el concepto de sintesis y el de resumen que aclara
aun mas el uso que hacemos y la definicion que subyace en el fondo de esta terminologia. Los
procesos de sintesis que utilizamos para comprender los Estudios de Chopin Op. 25
consisten, en cierto modo, en resumir mediante agrupamientos la informacion analizada en
cada nivel. Al agrupar un cierto nimero de acordes estamos queriendo reducir o simplificar
este numero para facilitar el proceso de aprendizaje tanto en lo que se refiere a la técnica
interpretativa como al aspecto del lenguaje musical. Por tanto los agrupamientos que se
generan en cada proceso de sintesis constituyen la base de la reduccion ritmica, armonica y

154 Real Academia Espafiola. <http:/buscon.rae.es/drael/> “Sintesis” [consulta: 18/04/2010]
155 ESPASA CALPE (1925), “Sintesis”.
18 ESPASA CALPE (1925), “Anélisis™.
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Niveles y procesos de sintesis desde el punto de vista formal.

N7
PSG
NE
PS5
NS
PS4
N4
P53
N3
P52
N2
P51
N1 Partitura

Principio formal

Principio formal.
Articulaciones

Motivo Semifrase Frase Seccién Movimiento Obra

Principio ritmico (Pr)

En el Sistema tonal los elementos ritmicos, pulso, acento, compas, etc. constituyen el
segundo pilar en que se apoyan los procesos de sintesis. Los elementos estructurales de cada
uno de los niveles deben ser buscados en primer lugar en las partes o tiempos fuertes de cada
pulso, compas y articulacion formal. La “estructura métrica”, para Lerdahl y Jackendoff*® se
articula en niveles que se definen por las figuras ritmicas a partir de las cuales se
confeccionan, desde una corchea hasta conjuntos de compases agrupados en torno a un punto
fuerte. Estos dos autores utilizan una grafia muy simple a base de puntos colocados
organizadamente dividiendo el tiempo de forma regular. Estos puntos se van aclarando segun
avanzan los niveles de sintesis.

165 | ERDAHL, Fred; JACKENDOFF, Ray (2003), p. 22.
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PROCESOS DE SINTESIS

obra
movimiento
seccion
Principio . .
P Articulaciones
formal
frase
semifrase
motivo
fuerte-débil
Principio o desviaciones
, _p Acento ritmico e
ritmico meétricas
énfasis de
expresion
estructural
Principio Tipos de .
<P P subordinado paso
armonico acordes
de adorno floreo
estructural apoyatura
Principio . .
cip Tipos de notas subordinado paso
melddico
de adorno floreo
apoyatura
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clasificacion anterior de notas o acordes subordinados y de adorno. Las lineas inclinadas

siempre forman algun tipo de agrupamiento asociadas a una linea vertical y pueden presentar
4 diferentes versiones de grafia:

Linea continua: se utiliza para indicar una nota/acorde subordinado (Ns o As).
Llamamos nota subordinada (Ns) a una nota real igual o del mismo acorde que la nota
estructural de la que depende. Llamamos acorde subordinado (As) a un acorde igual o en
diferente inversion que el acorde estructural del que depende. Las notas reales subordinadas
pueden ser de dos tipos: acompafiantes o melddicas. La grafia no establece diferencias entre
estos dos tipos. Un ejemplo claro de nota subordinada acompafante lo ofrece Chopin, en la
mano izquierda del Estudio Op. 25-2, c. 1.

{9

En este ejemplo de mano izquierda vemos que la primera y la cuarta notas representan lo
estructural, mientras que las dos notas restantes de cada grupo se agrupan como subordinadas,
ya que forman un arpegio acompariante de un mismo acorde. Un ejemplo de notas
subordinada melddica lo encontramos en el Estudio Op. 25-11, c. 1-4.

i hadl |
. ra it
/ /
i i 1
/ / \
Iy s \
,/ 4"
.
r n T
1 | |

5
) n 31 n 1
£ [ | N 1 | |
A 1 | 1 | 1 |
2 ifj
L
=,
| |
.-":.( I I I 1
-
- =
.‘u. .6..
p—

En el ejemplo vemos que el segundo “mi” del c. 1 y el “do-mi” del c. 2 son subordinadas
dado su condicion de notas en partes débiles respecto de la estructural.

El “fa” del c. 1 y 3 y el “do” del c. 4 son notas o acordes de floreo.
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direccion. Un ejemplo del uso del corchete lo vemos en el Estudio Op. 25-6, c. 5, donde un
amplio conjunto de notas de la escala cromatica funcionan como notas de paso.

¥

El resto de notas de adorno tipificadas en diferentes tratados como anticipacion o escapada
pueden ser asumidas con alguno de los casos anteriores:

- Escapada: se analiza como floreo incompleto porque siempre se corresponde con
alguna de las variantes del floreo.

- Anticipacion: se analiza como subordinada porque siempre es una nota real con valor
subordinado a la estructural que le sigue.

No existe un grafico especifico para estas notas de adorno puesto que se identifican con
otras que ya tienen uno asignado.

En resumen, los gréaficos que utilizaremos para nuestro analisis son sélo 5 tipos de lineas y
el corchete y se utilizan tanto para el analisis melédico como para el analisis armoénico, ya
que con frecuencia ambos se mezclan como un todo inseparable.

Esta es la nomenclatura que utilizamos para el analisis melodico:

T / v « #
’ s i
= ME; =MNs; » = Np; + =Nf; 5 =Na;

Este tipo de nomenclatura suele ser utilizado en el proceso de sintesis 1 (PS1) v,
dependiendo del tipo de obra, puede alcanzar en algunas ocasiones al proceso de sintesis 2
(PS2).

Esta es la nomenclatura que utilizamos para el analisis armonico:

T / < « |
s A r
= AE; =As; » = Ap; J =Af;, +r =Aa;

Este tipo de nomenclatura suele ser habitual a partir del proceso de sintesis 2 (PS2)
aunque, dependiendo del tipo de obra, podemos encontrarlo en el proceso de sintesis 1 (PS1).

Corchete | l: grupo de méas de dos notas o acordes iguales o con la misma
funcion.

4.9 Gréficos de agrupamiento

Cada elemento de la partitura original o de un nivel posterior se convierte en un grafico
elemental. Los distintos tipos de lineas se unen entre si formando diferentes graficos de
agrupamiento. En estos graficos siempre hay una sola linea vertical a la que se unen otra/s
inclinadas. Llamamos grafico de agrupamiento a cualquier conjunto posible de lineas o, lo
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se encuentran situados al principio del pedal de dominante que precede a la ultima
presentacion del Tema. Es el punto de maxima tension armoénica. Por su parte los c. 62-63
acumulan una gran tension melddica porque en ellos observamos las notas mas agudas de
toda la obra y a partir de entonces la melodia inicia un vertiginoso descenso hasta el cercano
final. Estos dos momentos (c. 41-44 y 62-63) concentran la maxima energia aunque el
primero de ellos debe ser considerado el verdadero punto culminante.

Op. 25-2 (punto culminante):

OAntes

@ Punto culminante
ODespués

OPunto culminante
O Después

40 4 18 2 6

0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100%

53 Estudio Op. 25-11

Articulaciones

Aunque el flujo de semicorcheas de la mano derecha constituye a primera vista una
dificultad para establecer las articulaciones de la obra, sin embargo éstas son claramente
visibles por la conduccion melddica que desarrolla la mano izquierda. Al empezar la obra
vemos un motivo de dos compases expuesto con total evidencia. A continuacion la mano
izquierda se encarga de destacarlo y justamente los silencios colocados estratégicamente
limitan las frases y semifrases de la obra. Asi vemos en los c. 12, 22, 30, 40, 46, 48, 62, 64,
65 y 76 algunos silencios que nos ayudan a decidir los aspectos formales junto a otros
indicios como la reexposicion de elementos tematicos que en el caso de este Estudio son
claros y evidentes.

El Estudio no ofrece ninguna dificultad, tanto a la vista como al oido, tanto para la
separacidn de las secciones como de las frases, las semifrases y los motivos. Este es el gréafico
correspondiente a la forma del Estudio Op. 25-10:

A (Lam)

Frase: c. 1-22  Introduccion y Tema

Intro: c. 1-4 Sfr.: c. 5-12 SCenV Sfr..c.13-22  Region Il CP
Mot.: 1-2; 3-4 5-6; 7-8; 9-10; 11-12 13-14; 15-16; 17-20; 21-22

A’

Frase: c. 23-40  Tema

c. 23-30 Region Vm SCenV c. 31-40 Region 111 CP
Mot.: 23-24; 25-26; 27-28; 29-30 31-32; 33-34; 35-37; 38-40
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Acordes de septima de dominante:

Estado fund. 1% inv. 2% inv. 32inv.
7 6
+ +
N 5 6 4
Ejemplo:
fE=r=i==
L
f P
3 ‘: ¥ "l-'L
Acordes de séptima de sensible:
Estado fund. 12inv. 28 inv. 32inv.
7 5 3 4
5 +6 +4 +2
Ejemplo:
f
[ ] iy Ty
LNAV & ] [ ] [ %]
‘o883
R- ‘].: Lo Y o
N = .
iv) v) v (V)
El paréntesis®®® sefiala la fundamental del acorde omitida.
Acordes de séptima disminuida:
Estado fund. 1% inv. 28 inv. 32inv.
+6 +4
7 +2
5 3

2% \/éase mas abajo las condiciones de utilizacion del paréntesis.
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Regionalizacién

Las dificultades para establecer un andlisis totalmente objetivo con el que podamos decidir
cuando se establece una regionalizacion®® o cuando se trata sencillamente de una dominante
secundaria pueden modificar el resultado final de nuestro analisis. Nuestra tendencia se centra
en evitar la regionalizacion excesiva y en consecuencia trata de no establecer una
regionalizacion mas que cuando se establezca con suficiente estabilidad y tiempo.
Naturalmente siempre contamos con un tanto por ciento de subjetividad en el analisis, pero
admitimos que las distintas opiniones seran siempre enriquecedoras. Ademéas debemos
suponer que un mismo analista utilizara un mismo criterio en el andlisis de diferentes obras y
por tanto la comparacion entre ellas seré coherente.

Este ejemplo proviene del Estudio Op. 25-2, c. 1-19

=
|
=

S = Y

L
|
i
a
=
L
1

29 Ve | I QN GRENR § | QN VA I I° V

La obra estd en tono menor (m), en el c. 11 se regionaliza al relativo mayor (I11), y en el c.
18 se vuelve al tono original (I). EI proceso de regionalizacién se indica desde el momento en
que la armonia indica una direccion hacia esa tonalidad, es decir, con una acorde de
subdominante o dominante del siguiente tono. La situacion exacta del nimero romano que
indica un cambio de region en el grafico empieza a surtir efecto a partir del acorde que
colocamos bajo 0 a continuacion de su perpendicular.

Andlisis armonico

Analisis armoénico

Sistema de Procesos Funciones

. . Regionalizacion
cifrado cadenciales tonales g

263 E] concepto de regionalizacién ha sido tomado de SCHOENBERG, A. (1993), capitulos 3 (notas sustitutivas
y regiones) y 4 (regiones en el menor). Su significado es sinébnimo de modulacion pero afiade un componente
esencial, la relacion entre el tono de la obra y el tono al que se “regionaliza”. En una obra en Do mayor no
modulamos a Sol M sino que regionalizamos al V. Este concepto es un derivado ldgico de su teoria de
monotonalidad expresada en SCHOENBERG, A. (1993), p. 40.
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[ I |

Gréficos de tonalidades

El Estudio Op. 25-1 ha sido analizado en una sola tonalidad, sin necesidad de recurrir a
regionalizaciones. La variedad tonal que se registra en la parte central de la obra no establece
de forma contundente ninguna tonalidad y por lo tanto el grafico de tonalidades seria un
gréafico neutro, sin términos comparativos. Esta es la razén de que no aparezca en este
momento ningdn gréfico al respecto.

Utilizacion temporal de cada acorde

18,25
20

18
16
14
12
10

o N b O
!

| Il 1] \Y \% \4 Vil

Grados utilizados?®°:
I, con sus variantes: I, +y I”,

I1, con sus variantes: II, 11°y H,
I11, con sus variantes: 111, I1IM, 4y bllI,
IV, con sus variantes: 1V y #1\V°

Vv,
VI, con sus variantes: VI, VI° , My b\A,
VII, con sus variantes: VII y H

265 para contabilizar los acordes y la duracién exacta de cada uno de ellos en la obra se han seguido las
siguientes reglas, teniendo en cuenta que la cuenta es manual, lo que significa que puede que en algun caso
puntual haya algln error de contabilidad que ocasione un desfase minimo sobre el nimero final:

En las notas pedales se consideran los grados sobre ese pedal, no el pedal en si mismo.

El acorde de V con 42 y 62 se contabiliza como una variedad mas del V.

Se suman todas las apariciones de un mismo grado, aunque sea en diferentes inversiones.

Se suman todas las variantes de un mismo grado. Por ejemplo para contabilizar la duracidn del Il se suman cada
vez que aparece tanto de 11, como de H y del 1IM.

En las regionalizaciones (modulaciones) cada grado se toma tal cual aparece en esa regionalizacion.
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I
7 (6) 7 7 (6)
7 - @ s @
c. 41 | () M¥H-—— b bVI H—— HBYV
7 T 7 7 7
+ 1| 6 + |6 + + +
49 |V Im (b |Vm M VIH Ym IIV I
| 9
§] 7
5 7 V IIm #1Im IIm + +6
e | H) |V
& 7
i s 2 4 +
560 |1 (V) VI W1 |BH— \J
=5
+H 6 4 (6) 7
2 6 & = 4 26 3 4 4 o+
« 77T OIH & bl | ) a v
I IV I I I
o &9 I

Grafico de tonalidades
Tonalidades sucesivas

El gréfico indica las tonalidades por las que el autor va pasando sucesivamente a lo largo
de su obra y el nimero de compases que les dedica en cada momento.

Observar que durante aproximadamente la primera mitad de la obra (c. 1-46) las
tonalidades cambian con cierta frecuencia oscilando entre el tono principal, el relativo mayor
y tono del Vm, es decir en los tonos que corresponden a cada una de las notas del acorde de
Tébnica de Lam (Lam, Do M y Mi m). Sin embargo la segunda mitad (c. 47-96) se muestra
completamente estable manteniendo todo ese tiempo la tonalidad principal.

50
45
40
35
30
25
20
15
10

5

0

Lam (1) Do M (1l1) Mim (Vm) Do M (1l1) Lam (1)
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| 108

"'111

N
ld

C. 4: NE precedida de una Nf y
seguida de una Nf y una Ns c. 7: NE seguida de un grupo de Ns

IR —

C. 7: NE precedida de unaNp y

c. 7: Nota estructural y nota subordinada seguida de una Np y una Ns
/
!II!T
/ol
sl
E S ™= 13-14:NE precedida y
c. 8: NE precedida de dos Na seguida de una Nfl

o
!y

i
P

c. 14: NE precedida de una Np
c. 14: NE precedida de una Np y una Na

)

— c. 15: NE precedida de dos
c. 15: NE seguida de una Nf Nf y seguida de una Na y un Ns
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Op. 25-02 (47-50)

I , ] | , 1 ] 4
F 10— i I ] ! A { 1 1 ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ > >
T e s e s e e e e e e e e M R
¥ T T T T T T T
M2
be o te o be
"':Fl'i!-. = i
'.F"
¥ VI v Vi y
4
I "o
PS1 i ik
I il
I il

[T

1

L 18
L

Il
1
i
1

| WL,
[
[

Descripcion de cada agrupamiento:

- C. 47 y 48: igual al c. 46 menos el tiempo 1° formado por una nota estructural, una
subordinada y una nota de paso.

- C.49-50: igual al c. 5.
- C.51-58 =c. 1-8.

Op. 25-02 (59-62)

IR

™
™
BIAJ

4 ov

e

Descripcion de cada agrupamiento:
- C.59-61:igual alosc. 1-3.

- C. 62: 2 notas estructurales seguidas de una escala cromatica descendente que tiene la
consideracién de conjunto de notas de paso.
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Agrupamientos del PS1.b
Cada uno de los modelos de patron descritos anteriormente tiene su propio reflejo

diferenciado en el N2.b respondiendo al analisis que de cada uno de ellos se hace.

En el patron 1 aplicamos estos criterios:
Partimos de los tresillos de corcheas que se reflejan en el N2.a.

h::s tebe

A continuacion, de las dos notas que forman cada corchea tomamos la superior, que forma
una escala cromatica descendente.

“fieetete obe sppiay,

P,
NS
EN

Esta escala cromatica descendente se sintetiza en el N2.b con la primera nota real de cada
compas, considerando que el resto no es mas que una serie de notas de paso.

La voz inferior de cada corchea recoge las notas reales del acorde acompafante (la menor);
si agrupamos también estas notas de dos en dos obtenemos unos tresillos de negras, que

pasaran de este modo al N2.b.

JoNS
r

La reduccién del patron 2 obedece a un criterio de andlisis diferente. Tomando las
corcheas por parejas, observamos que la voz superior de la primera de cada pareja es una
apoyatura. Por lo tanto el PS1.b reduce cada pareja de corcheas en un acorde que no incluye
la citada apoyatura, tal como vemos en el siguiente ejemplo.

N2.a N2.b
] 3 3 "
9 --—q na E E 5 . > r-_-a-- IT /a‘ % 3' T
6——— — ==
cer L —— " % :

De acuerdo con estos principios, ésta es la descripcion y el resultado del PS1.b:
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Las articulaciones formales de este Estudio no ofrecen dificultad al andlisis gracias a la
participacion de procesos arménicos, patrones ritmicos y elementos melddicos que evidencian
los puntos de inflexion de las frases y semifrases. Este es el andlisis y la descripcion detallada
de los agrupamientos que provoca el PS3 en cada fragmento:

Op. 25-11 (1-12)

I#

4 g - ig
I - H H Y
. - 3 e
N4 b
-+ b2 1r 1T 1T —
- =
i
-~ s
P53 e -
-~ e
~ e
/-’ /.’
- -
; ﬁ § i I!E !ﬁ
: K g

L]
L

Descripcion de cada agrupamiento:
- C. 1-8: cada dos compases se repite un mismo acorde. El primero de ellos queda como
estructural y el segundo como subordinado.

- C. 9-12: subdominante con funcion de apoyatura de una tonica estructural y dominante
de la dominante con funcion de apoyatura de la dominante estructural.

Op. 25-11 (13-22)

, 8 “ -
- o . H
15y ..
Ll
M4
}- or T
L 8]
=S = o
&
PS3 e
/,-“ ///
- -
- rd
s g g . o 8 8 =
= X LF — =
¥ g <
.
N3 o S
} = = = = =
-
s s - b = s
or

Descripcion de cada agrupamiento:

- C. 13-19: los acordes se repiten de dos en dos. El 1° es estructural y el 2° es
subordinado.

- C. 20-22: una subdominante y una dominante de apoyaturas y una ténica estructural.
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Op. 25-01 (1-8)
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Op. 25-02 (1-8)
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Andlisis, Improvisacion e Interpretacion. Metodologia [EM

A lo largo de esta investigacion nos hemos preocupado especialmente por un tipo de
analisis del que pudiéramos obtener beneficios orientados hacia la interpretacion y la
improvisacion. Estamos de acuerdo con la postura de Lerdhal quien después de explicar como
un intérprete puede influir en la audicion, recortando, acentuando, haciendo mas piano, etc.
una nota o pasaje, afirma que “al hacer explicito el efecto de estas estrategias en la cognicion
musical hemos dejado ver cdmo nuestra teoria tiene la capacidad de abordar aspectos de
importancia para la interpretacion™®®’. Aunque implicitamente todos los analistas tienen el
deber moral de admitir que su labor tiene objetivos que afectan directamente a la
interpretacion, vemos que los intérpretes, por su parte, no parecen sentirse representados muy
de cerca por los sesudos analisis musicales de que son objeto las partituras. Es decir que
vivimos una contradiccion entre el pensamiento tedrico y su utilizacion practica, entre el
intérprete y los analistas.

“Al comienzo del siglo XX algunos tedricos —incluidos Hugo Riemann y Heinrich
Schenker- se ocupaban con denuedo de los asuntos relativos a la interpretacién; pero
durante algunas décadas el péndulo se ha alejado de estos contenidos practicos, al menos
entre los investigadores americanos .

La tesis doctoral de Elena Esteban se plantea como objetivo la “interpretacion
pianistica™®® y entre sus conclusiones generales destaca “que el proceso interpretativo
pianistico es un hecho artistico, quizds no tanto creador como creativo. Entiendo la
interpretacion como un arte y no como un “modo automatico” de aplicacién del
conocimiento”™°. La consideracion de la interpretacién como un arte se asienta sobre la

“conexion inteligente de tres elementos fundamentales, [...] 1) descubrimiento y aplicacion
de habilidades, [lo que podriamos llamar técnica,...] 2) enriquecimiento cultural y
aproximativo de la obra, [...] el conocimiento [refiriéndose a los aspectos del lenguaje, el
compositor y las normas de estilo,...] y 3) el reconocimiento y aceptacion de una
creatividad libre y honesta”311.

De estos tres destacados elementos, nos llama la atencién, por lo que puede tener de
relacién con nuestra investigacion, el que hace alusion al conocimiento. En realidad no se
trata de un conocimiento profundo del lenguaje derivado del analisis, sino de aspectos
culturales que afecten al autor, su contexto, su estilo y sus postulados estéticos. Por tanto el
intérprete del que habla la autora no necesita una formacion analitica de la profundidad de
Schenker, Schoenberg, LaRue o Lerdhal.

Nuestra preocupacion acerca de la relacion analisis-interpretacion se puede reflejar en
estas preguntas: ¢;qué afiade el andlisis a un intérprete? ;qué afiade el analisis a un
improvisador? Las respuestas que los especialistas han dado son muy variadas e incluso
contradictorias aun proviniendo de personalidades de las que no cabe poner en duda su
calidad profesional dentro de alguno de los campos de la mdsica, ya sea como musicélogo,
analista, compositor o intérprete. Entre las muchas posibles elegimos las que creemos que
representan al conjunto de las opiniones. Piston, por ejemplo, opina que

“uno aplica su habilidad analitica a una pieza particular para comprenderla mejor.
Comprender en este caso significa descubrir la estructura de la misica, tanto en sus lineas
generales como en los pequefios detalles, y este tipo de comprensiéon conduce a una
escucha maés significativa. La respuesta general se dirige mas all4 de la composicion; el
analisis aspira a una apreciacion del estilo del compositor, y también a una comparacion
estilistica de obras de diferentes compositores "

%7 ERDAHL, Fred; JACKENDOFF, Ray (2003), p. 71.
%08 ROTHSTEIN, William (2002), p. 22.

%9 ESTEBAN MUNOZ, Elena. (2004), p. 10.

319 Op. cit., p. 440.

31 |bid.

312 pISTON, Walter (1998), p. 289.

365



Aproximacién a una pedagogia global de la musica

7-8
' * . * . )

GL : == = =

- e e
9-10-11

» -

c . . . . . . - . e — . . .
~—> o — £ E £ g - -
ANAY |l [l [l I P | > r |l
* & $= E =
Origen y descripcién de cada ejercicio’*:
- 1-2-3: md. (mano derecha), c. 1. Diferentes posiciones de un mismo acorde.
- 4-5-6: mi. (mano izquierda), c. 1 y 5. Diferentes posiciones de un mismo acorde y

extensiones.
- 7:mi., c. 17. Cuatrillos.
- 8:mi,, c. 21, Cinquillos.
- 9-10-11: md., c. 4. Diferentes posiciones de un mismo acorde y extensiones.
Acorde de cuatro sonidos (séptima de dominante).
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1 Todos los modelos han sido transportados a Do M. Sélo se cita el compas donde se produce la primera
aparicion, exacta o variada, de cada modelo de ejercicio.
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Con el movimiento y las sutilidades arménicas del nivel 2.
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Modelo de desarrollo de la célula melddica 4 con anacrusa, que consta de seis notas con la
siguiente descripcion: floreo inferior cromatico + nota real + floreo superior diatonico + nota
real + floreo inferior cromético + nota real de acuerdo con este agrupamiento:

=l e
3 &S ASSSs

Para adecuar el desarrollo de esta célula a la realizacion que Chopin nos presenta hay que
cambiar la primera nota del ejercicio, que pasa a ser un floreo superior:
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La sugerencia de trabajo que proponemos se basa en la célula armonica V-1, arpegiando en
direccién ascendente y descendente sus notas.
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Desplegar la mano izquierda en tresillos de negras de acuerdo a la célula 9.

La progresion por terceras ascendentes, alternando cada modo menor con su relativo
mayor correspondiente, nos acerca al tratamiento de los c¢. 9-12 del Estudio.
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Continuar el circulo de tonalidades por quintas descendentes

En el N2.b se transcribe como tresillos de negras. Continta con las tonalidades por quintas
descendentes.
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Se sugiere continuar el circulo de tonalidades.
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CONCLUSIONES

Estos tres conceptos -analisis, improvisacion e interpretacion- han llenado de vida nuestra
investigacion. Ellos forman un entramado lleno de posibilidades que pueden aportar grandes
valores al proceso ensefianza-aprendizaje. Analisis, improvisacion e interpretacion completan
un circulo de pensamiento que valora el conocimiento tedrico de una partitura (andlisis), se
sirve de él para obtener rentabilidad musical personal (improvisacion) y lo aprovecha para
colaborar con el desarrollo de la técnica instrumental (interpretacion).

Con la vista puesta en este objetivo, hemos elegido unas obras para servirnos de modelo de
aplicacion de nuestras hipotesis, hemos estudiado las corrientes de andlisis estructuralista de
los Gltimos dos siglos, dentro del sistema tonal y hemos presentado, explicado y aplicado una
nueva teoria de anélisis a 4 de los 12 Estudios Op. 25 de Chopin.

Generalmente los esfuerzos de los estudiantes se dirigen hacia su instrumento que se
vertebra en funcién de un repertorio, unas partituras. La técnica instrumental, en los ultimos
afios, se ha convertido en el objetivo final de la educacion musical y centra la atencién de
profesor y alumno durante todo el proceso de formacion musical. Los musicos que salen de
un Conservatorio suelen estar capacitados para afrontar con holgura el aprendizaje, la lectura
e interpretacion de partituras pero son incapaces de hacer musica sin el apoyo de una partitura
y suelen fracasar ante actividades como acompariar melodias, realizar cifrados de cualquier
tipo, reproducir musica de oido, inventar canciones, realizar un acompafiamiento para la
danza y otras por el estilo. La formacion del intérprete en el momento actual contiene analisis
e improvisacion pero con una escasa valoracion préactica.

Nos encontramos en un mundo pedagdgico que trata de formar intérpretes con una cada
vez mejor y mas depurada técnica instrumental pero con escaso contenido analitico e
improvisatorio. Los programas no lo exigen y los profesores contintan asidos a tradiciones
pedagdgicas que someten todo el aprendizaje a la técnica, por tanto la maquinaria se
encuentra completamente engrasada para producir intérpretes pero no necesariamente
musicos. También hay que tener en cuenta que los habitos metodoldgicos de los profesores de
asignaturas instrumentales, la fuerza de los tdpicos tradicionales y el imperio que ejerce la
necesidad de desarrollo de las destrezas técnicas instrumentales suele desequilibrar el
conjunto del trabajo con el alumno hacia su estricta formacion como intérprete en detrimento
de su formacion como compositor.

Por otra parte, el conjunto de los analistas estudiados nos ha ayudado a deducir dentro de
la partitura lo constructivo, lo estructural y lo jerarquico y nos ha permitido determinar los
niveles arquitectonicos teniendo en cuenta todos los aspectos que de un modo u otro todos
ellos han utilizado: las segmentaciones formales (forma), los acentos métricos y sus variantes
(ritmo), las funciones tonales y sus enlaces (armonia) y la conduccion melddica (melodia).

Nuestra posicién se ha ido clarificando al tiempo que la practica de nuestro sistema se
enlazaba con la practica de otros tipos de analisis y pensamos honestamente que el desarrollo
histérico del pensamiento analitico nos ha permitido hacer una pequefia aportacion a la
evolucion de las reflexiones sobre la profundidad tedrica y practica del Sistema Tonal.

En este repaso histérico, hemos aprendido de Schenker los niveles analiticos, las
relaciones organicas del Sistema tonal, la influencia de la conduccion de la linea melddica, la
reduccion de una partitura y la posibilidad de convertirla en graficos. Cooper y Meyer nos
han aportado la transcendental valoracidn de la estructura métrica, las fuerzas primarias que
suponen el compas, sus subdivisiones y sus agrupamientos. La estructura de agrupacion de
Lerdahl y Jackendoff nos ha ayudado a fundamentar la aplicacion de nuestro anélisis formal
en los procesos de sintesis, su arboles graficos nos han guiado para encontrar nuestro propia
forma de visualizar los procesos de sintesis y por ultimo, de su concepto de reduccion,
heredero de Schenker y Cooper y Meyer, hemos extraido nuestro concepto de agrupamiento
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que a su vez es el responsable de los ejercicios para improvisadores e intérpretes.

A partir de todos esos datos, hemos investigado la posibilidad de relacionar los

conocimientos que derivan del sistema de los procesos y niveles de analisis, convirtiéndolo en

fundamento de extraccién de materiales que puedan utilizarse libremente, al improvisar a

partir de ellos, o que puedan servir de fundamento de ejercicios técnicos para guiar y facilitar

el trabajo del intérprete. Para este trabajo se eligieron 4 Estudios Op. 25 de Chopin (los

nimeros 1, 2, 11 y 12) y tenemos que constatar que esta elecciébn se ha demostrado

excepcionalmente buena para nuestros objetivos. La variedad de patrones ritmicos,

posibilidades arménicas y construccion melddica han sido determinantes para nuestro trabajo

y para abrir expectativas y posibilidades de aplicacion del mismo sistema a otras obras y

autores del sistema tonal.

Por su parte, con los procesos y niveles de sintesis hemos comprobado que:

en cada segmentacion formal existen generalmente dos puntos de referencia que
dirigen el discurso, representados en el acorde inicial y final, entre los cuales se
observa el movimiento originado por los acordes de subdominante y de dominante.
Estas dos fuerzas aseguran, desde el PS1 hasta el PS5, la presencia de acordes
estructurales al inicio y al final de cada una de las articulaciones formales analizadas y
en consecuencia el vacio de acordes estructurales en la zona media de cada
articulacion.

los principios de sintesis nos han proporcionado un complejo mundo de agrupamientos
con un reflejo gréafico sencillo que tiene en cuenta cada una de las notas de la partitura
y sus relaciones lineales y verticales.

que los procesos de sintesis han generado unos niveles de sintesis que siguen
manteniendo la I6gica tonal y que, junto a los propios procesos, son capaces de generar
una inmensa variedad de ejercicios con l6gica tonal.

los agrupamientos graficos son mayoritariamente de 2 y 3 elementos, en concordancia
con las teorias de Cooper y Meyer, y en mucha menor proporcién de 1 6 mas de 3
elementos, por tanto la cantidad de agrupamientos se ve reducida de un nivel a otro en
una cantidad que oscila entre a mitad y las 2 terceras partes dependiendo de si
predominan los agrupamientos de 2 6 de 3 elementos respectivamente. De este modo
los primeros procesos de sintesis originan la mayor cantidad de agrupamientos Utiles
para la confeccion de ejercicios técnico destinados tanto para improvisadores como
intérpretes mientras que los Gltimos procesos de sintesis son mas Utiles para desarrollar
el conocimiento del discurso y el sentido conductivo de los acordes estructurales de los

niveles correspondientes.



El anlisis basado en los procesos y niveles de sintesis nos ha permitido desmenuzar y
reconstruir el entramado formal-ritmico-arménico-melddico de una obra en varias etapas
0 procesos de alejamiento.

Todos estos datos nos han permitido obtener una amplia perspectiva de la situacion en que
se encuentra la teoria analitica y sus aplicaciones a la improvisacién y a la interpretacion,
sobre la cual hemos incorporado nuestro grano de arena que ha consistido fundamentalmente
en los siguientes puntos:

- Hemos desarrollado un novedoso sistema de procesos y niveles de sintesis,
enraizado en el pensamiento de Riemann y Schenker y emparentado directamente con
los analistas americanos que han desarrollado las teorias schenkerianas, con el
novedoso pensamiento sobre la estructura ritmica de la masica de Cooper y Meyer y
con la gramética generativa de Lerdahl y Jackendoff. El sistema esta basado en cuatro
pilares fundamentales:

o laarticulacién en distintos niveles (principio formal)

o el contraste de partes fuertes y débiles (principio ritmico)

o la jerarquizacion de las tres funciones tonales: tdnica, dominante y
subdominante (principio armoénico)

o las notas reales y las notas de adorno (principio melddico).

- estos pilares unidos y matizados por otros muchos elementos de tipo formal y
expresivo configuran una cadena de principios y normas que dirigen los sucesivos
agrupamientos y las sucesivas fases de los procesos de sintesis, reduciendo cualquier
partitura tonal, en una serie de niveles sucesivos, a su esencia primaria.

- hemos aplicado este sistema a 4 Estudios Op. 25 de Chopin como modelo de
experimentacion sobre su funcionamiento y resultados y

- hemos extraido consecuencias directas para el trabajo del improvisador y el
intérprete consistente en multitud de ejercicios y de herramientas para que el musico
pueda utilizarlas segln sus propios objetivos.

O ejercicios que se han derivado de cada agrupamiento o conjunto de
agrupamiento y cada proceso de sintesis

0 ejercicios que se han derivado de cada nivel de sintesis y cada una de sus
posibles segmentaciones

Todo ello evidencia ademas que el analisis tiene la capacidad de descubrir nuevas vias de
estudio para colaborar en la formacion del intérprete.

Destacamos en nuestro sistema la intensidad del trabajo armonico y la novedad de la grafia

que indica claramente cada nivel con lo que facilita la vision e interpretacion de los gréficos,



observando como se puede seguir la linea vertical del origen de cada acorde o nota
estructural.

Lo mas importante de este libro, en nuestro punto de vista, estriba en la posibilidad de
servir de base para la generacion de ejercicios que puedan ser provechosos para el intérprete.
En cada uno de los niveles de sintesis existen numerosas posibilidades de fragmentacion de
células, motivos, semifrases o frases que puedan ser tratados con los patrones de cada estudio
en particular y con progresiones tonales. La esencia de nuestra investigacién consiste en la
aportacion que el andlisis pueda suponer para el improvisador y para el intérprete, para
demostrar que el conocimiento tedrico se refuerza con la practica y a su vez la practica mejora

con el conocimiento de la teoria.





