Resumen Barroco — Clasicismo  (J. Artaza)

RESUMEN DE LENGUAJE BARROCO Y CLASICO

1.- 12y 22 BARROCO (Siglo XVII)

La determinacion cronoldgica del barroco no esta clara. Mientras que Bukofzer la divide
en tres etapas de 50 anos cada una: (1580-1630 ; 1630-1680; y 1680-1730), matizando que
estas fechas deben sélo aplicarse a Italia y retrasarse en diez o veinte anos cuando se hable de
otros paises, otros autores lo retrasan en su inicio (1600) y en su final (1750). Armonicamente
hablando, el inicio no es tan importante como para debatir una fecha 20 afos arriba o abajo,
pero en su finalizacion si, porque hay dos momentos clave que trascienden a cualquier otro
por la importancia que representan en el devenir armonico:

- 1722: Rameau publica su Tratado de Armonia
- 1757: Bach fallece.

La importancia capital de ambos acontecimientos nos confunde en su trascendencia. Nos
decantaremos finalmente, como casi siempre, por una solucion intermedia. Cuando hablemos
desde un punto de vista estilistico o historico diremos que el barroco concluye con la muerte
de Bach, mas por su relevancia futura que por que represente las caracteristicas del estilo,
mientras que cuando lo hagamos desde un punto de vista técnico o armoénico diremos que el
Tratado de Rameau marca el punto de inflexion en la transicion al clasicismo.

Cabe destacar que mientras en la segunda mitad del siglo XVI empezaban a observarse
las tendencias de una concepcion musical notablemente armonico-sonora relacionada con la
creciente divulgacion del arte profano, también surge un movimiento musical marcadamente
retrospectivo, el Ceciliano, cuya cabeza es Palestrina y que se basa en la composicion a
capella. Esta corriente fue llamada posteriormente stile antico y tuvo una gran influencia a
nivel pedagdgico representado por Fux y otros autores de los que luego se hablara.

1. 1.- ASPECTOS TECNICOS
- Generalidades

El aspecto mas importante en la evolucién musical lo marca el tratamiento de la
disonancia. En el Renacimiento las disonancias se producen en tiempo débil o en el fuerte
como suspension, mientras que en el Barroco, su concepcion acdrdica permitird que
linealmente vayan surgiendo disonancias en cualquier parte con el apoyo del bajo sonando
por debajo, lo que permitird, ademas, el desarrollo del estilo recitado, dejando el antiguo
estilo para la musica sacra.

La disonancia dependia de una voz capaz de soportar los acordes, lo que hace que el
bajo comenzara a recibir atencion creandose el bajo continuo, lo que a su vez conllevd una
potencialidad melddica que llevo a crear, incluso, los llamados instrumentos fundamentales
(los de teclado) y los ornamentales (los melddicos).

Este cambio del concepto melddico apareja a su vez cambios armoénicos, (que se percibe
en la utilizacion de acordes aumentados y disminuidos, acordes de séptima sin preparacion en
el tiempo fuerte, etc,) y cambios ritmicos en el uso de la palabra, mediante la sustitucion del
tactus (flujo uniforme de pulsaciones), llegiandose al senza batuta de Monteverdi.

En lbgica consecuencia, surge la llamada composicion idiomatica, en la que se
desarrollan las posibilidades inherentes a los medios instrumentales y vocales, que son
intercambiables mientras no se atente contra la estructura de las partes.

Estos idiomas desarrollan estilos por familias e instrumentos y, a su vez, permiten
desarrollar la llamada transferencia de idiomas, mediante la que,por ejemplo, el laud se
pasaba al clave, el violin imitaba la técnica vocal, y el 6rgano imitaba al violin.
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- Convergencia de los diversos modos hacia el Mayor y el menor

Chailley indica que a partir del siglo XIV la multiplicacion de las sensibles de toda clase
hacen a los modos irreconocibles. y que la importancia adquirida por la mediante es la que
arruina definitivamente el sistema tetracordal, en beneficio de la nocién de acorde. La octava
modal ya no es, desde hace mucho, una sucesion de 2 tetracordos (Do - Re - Mi - Fa; Sol - La
- 8i - Do), sino de un pentacordo y un tetracordo (Do - Re - Mi - Fa - (Sol) - La - Si - Do).
Desde entonces, a pesar del intento de aumentarlos en base a la teoria griega los modos van a
converger lentamente hacia dos:

- los modos con 32 Mayor:(Do - Fa - Sol),hacia Mayor
- los modos con 32 menor: (Re - Mi - La), hacia menor.

En los siglos XVI y XVII ya se llaman tonos a las antiguas formas sensibilizadas de los
modos. En los polifonistas y organistas

- E1 12 Modo (Re) se convierte en re m (12 Tono)

- E1 22 Modo (Re plagal) se convierte en  sol m (22 Tono)

- El 32 Modo (Mi) se convierte en la m (32 Tono)

- El 42 Modo (Mi plagal) se convierte en la m acabado en V (42 Tono)
- El 52 Modo (Fa) se convierte en Do M (52 Tono)

- El 62 Modo (Fa plagal) se convierte en Fa M (62 Tono)

- E1 72 Modo (Sol) se convierte en Re M (72 Tono)

- E1 82 Modo (Sol plagal) se convierte en Mixto entre Do My Sol M (82 Tono)

- Problematica del temperamento:

El desarrollo de la armonia hace que se ponga de manifiesto la insuficiencia del
temperamento desigual, que impide la extension completa de la modulacion. De ahi la
busqueda de un temperamento mejor, igual si es posible; busqueda que no terminara mas
que al final del siglo XVII.

El desarrollo del arte instrumental prescribia el perfeccionamiento de los instrumentos
de sonido fijo o teclado por lo que el problema del temperamento era muy importante.

Desde Pitagoras se habia visto que no se puede encontrar una afinacion completa
imponiendo intervalos justos ya que, de esa forma, quedan terceras muy desviadas y la
llamada quinta del lobo. Partiendo de la base de que temperamento se contrapone a
afinacion se comienzan a desarrollar teorias en las que las quintas , los tonos y los semitonos
se combinan en igualdad.

En el siglo XVI hubo muchos tratados instrumentales, pero también proyectos tedricos y
realizaciones practicas en materia de teclados, diversamente temperados. Desde principios de
siglo Schilick, Aron, Ogliano etc formulan la cuestion del temperamento

El temperamento desigual de los siglos XVIy XVII combina tres tipos de quintas:

- La 52 Pitagorica 3/2
- Una 52 demasiado pequena 40/27. (Casi la 52 Justa).
- Una 52 mucho mas grande, la llamada 52 del Lobo 192/125.

Como hay que cambiar la afinacion cada vez que se interpreta, las piezas de una Suite se
escribian en el mismo tono, y esa misma imposibilidad de modular en una misma pieza
obligara a prohibir los ciclos de modulacion para la musica instrumental, de ahi la timidez en
la modulacion de las obras para 6rgano y clave anteriores a 1700.

Esta necesidad de hallar un temperamento igual que divida la octava en doce partes
iguales no se impondra hasta Bach. Desde entonces no existe ningun intervalo puro, ni
tampoco ningun intervalo no aprovechable
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- Bajo Continuo

La armonia vertical recién descubierta es utilizada de una manera nueva; como formula
de acompanamiento, improvisado o no, lo que lleva al nacimiento del llamado bajo continuo.
Esto hace que aparezca el cifrado de los acordes, y esto permitira el desarrollo muy rapido
del andlisis armoénico y despejara claramente la nocidon de bajo fundamental y la anexa de
inversion del acorde.

Aunque es dificil precisar la época exacta, se considera que el cifrado aparece a finales
del siglo XVI. Se le atribuye normalmente a Viadana , aunque en realidad, lo que éste hace
no es inventar el cifrado sino introducirlo en el 6rgano en 1602 a través de sus Cento concerti
ecclesiastici... con il basso continuo. para el acompanhamiento a vista de obras de Peri,
Cavalieri, etc, donde es importante seguir y facilitar el canto dramatico.

La practica del continuo crece asociada con un desarrollo del recitativo (6pera y
oratorio), asi como musica para solistas. Como término, surge en Italia hacia 1600, asi como
etiqueta referencial a la parte de 6rgano de una obra de conjunto.

Hubo dos vias en el desarrollo del bajo continuo:

- Via religiosa: En donde el continuo ofrece el aspecto de una partitura abreviada en
la que el organista tocaba la parte del bajo junto a las armonias.

- Via Seglar. partituras suministradas con acompanamiento (clave, laud), tocando lo
mismo que las voces, y, a veces con parte afiadida para relleno de la textura

Los bajos de 6rgano comenzaron a tener popularidad gracias a que se comenzaron a
editar por necesidades practicas de los organistas de iglesias pequefas para:

- poder mantener la afinacion en los coros,
- reemplazar instrumentos especificados por el compositor
- poder reemplazar completamente al coro 0 a uno o mas cantantes en el conjunto

Los compositores emplearon varios medios para mostrar las armonias si querian que los
intérpretes tocaran acordes o lineas contrapuntisticas casi vocales. Comenzaron haciendo
sostenidos y bemoles (Banchieri, en 1594), y hacia 1610 se insertaron nimeros.

La gran novedad de final del siglo XVI fue que con la preponderancia de la voz superior
perdian eficacia los artificios contrapuntisticos ya que una polifonia compleja no podia
eclipsar el interés melddico, por lo que en la musica polifénica se hicieron frecuentes los
cruzamientos de las partes graves, que no tiene sentido cuando las diferentes partes estan
confiadas a un so6lo instrumento. De ahi la costumbre de escribir un bajo que no obedece a las
reglas del contrapunto, sino que es la sucesion de los sonidos mas graves, y fundamento
armonico del edificio musical. El talento que se presuponia a los ejecutantes y la experiencia
de los mismos hacian innecesaria la notacion en partes intermedias.

Al contrario que en el cifrado armonico, los autores barrocos no utilizan cifras con un
valor absoluto (es decir, independientes de la armadura) ya que, aun conociendo el sentido
funcional de ciertos acordes y sus soluciones adecuadas, desde el punto de vista tedrico no
estaba arraigado adn el funcionalismo armonico. Todo ello conducia a una profusion de
numeraciones para un mismo acorde o el uso de cifrados de mas de dos nimeros.

Durante los 150 anos de pervivencia del bajo continuo variaron considerablemente las
técnicas del cifrado, desde aquellas primeras de Peri y Caccini en que las cifras indicaban
intervalos contados desde la tesitura de la nota del bajo, habiendo hasta nimeros superiores
al 10, hasta las mas evolucionadas en las que el cifrado indicaba un tipo de acorde y de
intervalica sin indicar su altura absoluta. Entre estos altimos se encuentran los mejores
representantes tanto del barroco italiano como del aleman: Corelli, Vivaldi, Haendel, Bach,
etc.

El cifrado utilizado en el Barroco presenta las siguientes caracteristicas:
- Se utilizan los numeros del 2 al 9 (ambos incluidos), que indicaban intervalos a
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partir del bajo (sin precisar la octava). Algunas partituras profanas, sin embargo,
usan cifras compuestas por encima del 9, por especiales requisitos de laudes y
guitarrones. La mayoria de las veces indican la altura real de la nota, no sélo su
posicion armonica.

Pueden presentarse en grupos de una, dos o tres cifras.

Cada cifra indica un grado a partir del bajo. Cuando no existe cifrado, significa
que el acorde se encuentra en estado fundamental

Las alteraciones se colocan detras de las cifras. Si no estan alterados, no se cifran
los grados complementarios de un acorde de 62 (6) o 72 (7).

Una alteracion sin cifra afecta a la 32 del acorde

Una alteracion sin cifra indica un estado fundamental si se encuentra sdlo.

Las alteraciones no siempre indican que la musica deba interpretarse con dicha
alteracion. El sentido antiguo de la alteracion, a saber, que se precisa un sostenido
para subir medio tono a una nota que por su armadura sea bemol y viceversa, se
mantuvo largo tiempo en el cifrado; a veces es posible encontrarse una alteracion
en el cifrado que solo indica una subida o una bajada de medio tono de una nota
alterada previamente en sentido contrario. (Por ejemplo, un re cifrado con un 6#
en una obra en Fa Mayor, significa que el si es natural)

Las alteraciones ascendentes son sustituidas por pequenos trazos verticales o
inclinados, cruzados en las extremidades de las cifras: 2, 4, 5, 6, 7, 9. Este signo no
tiene equivalencia con el * del cifrado armonico aunque pudiera ser su origen. En
el barroco, se interpreta como una alteracion ascendente del intervalo y
normalmente da como resultado un intervalo mayor.

Un trazo oblicuo sobre una cifra indica lo mismo que el trazo vertical antes
explicado.

Los acordes de 72 se cifran lo mismo en el barroco. Su numeracion es como la de
los actuales acordes de 72 por prolongacion. Si llevan accidentales, estan sefialados
por las alteraciones o por signos correspondientes:

No se interpretan aquellas notas del bajo, sin cifrar, que puedan ser consideradas
como de artificio.

A veces, acordes distintos pueden fundirse en uno sé6lo; como en el caso de la
dominante seguida de la sensible (5) o viceversa y el 112 grado seguido del IV2 o
viceversa. En ambos casos se forma un acorde de 72, de Dominante el primero y de
prolongacion el segundo, aunque no se cifre como tal.

En general, los alemanes son mas prolijos en los cifrados y acumulan grupos de
numeros para indicar la casi totalidad de la realizacion mientras que los italianos
confiaban mas en la pericia del intérprete y dejan sin cifra gran cantidad de notas
sin que esto signifique mas simplicidad del lenguaje armoénico. Bach, por ejemplo,
a fuerza de querer aclarar tanto la realizacion con una superabundancia de cifrado,
la ensombrece.

- Reglas del cifrado clasico'

Charles Borren, famoso musicdlogo belga, ha resumido las reglas de la realizacion
francesa clasica:

- No desplazar la mano derecha una vez escogida la posicion inicial, o lo que es lo
mismo, guardar notas comunes.

- Evitar las 82 consecutivas entre bajo y soprano.
- Evitar las 52 Justas consecutivas, permitidas en partes distintas del bajo.

! Hay que recordar la existencia de un pequefio manual de J. S. Bach sobre las reglas del Bajo continuo que estan
traducidas al castellano en el Anexo XII del Vol 22 de la biografia de Bach realizada por Spitta. y en la biografia de
Adolfo Salazar Juan Sebastian Bach, Madrid, 1985 Pg 221-224
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- Cuidar la realizacion de los acompanamientos de una voz s6la

- No armonizar mas que la primera nota de cada tiempo.

- No armonizar los silencios del bajo (En Italiano, Tasto s6lo, La nota sola) .
- Conduccion lineal de las voces. Contrapunto

- La diferenciacion que Monteverdi realiza entre la primera y segunda prattica en su
V Libro de madrigales de 1605 marce la diferencia de la nueva situacion:

- por un lado, la seconda prattica (stile moderno o stylus luxurians): orientada hacia
la representacion de la afectividad y de las pasiones humanas.

- por otro lado, la prima prattica (stilo antico o stylus gravis): la manera de
componer tradicional contrapuntistica de los maestros antiguos .

- Una de las manifestaciones del stilo antico es el llamado contrapunto severo, cuya
primera sistematizacion la hace Girolamo Diruta en 1609 en Seconda parte del
transilvano donde considera dos tipos de contrapunto como alternativa para el
compositor:

- contrapunto observado: estricto, creando 5 especies
- contrapunto comin: el estilo libre

Con el tiempo, estas dos tendencias se unieron en la llamada musica prattica, de la que
es maximo representante Giovanni Gabrielli (1557-1613) que introdujo polifonia antigua
mezclada con nuevas practicas de monodia y el bajo continuo, logrando asi un desarrollo
instrumental que logré una derivacion en las formas musicales creando ricercares, fantasias
etc, mediante instrumentos de tecla, en especial, el 6rgano.

Los puntos mas importantes sobre los que se construye este estilo son:

- Uso de las escapadas: Proceden por movimiento contrario antes del movimiento
de segunda

- Anticipacion: Con mayor frecuencia es descendente.

- Coloraturas: No existe preocupacion por las relaciones intervalicas que pueda
producir la voz contraria

- Las disonancias se suelen repetir antes de resolver

- Uso de cromatismo en la linea melddica

- Se producen saltos intervalicos mayores, aumentados y disminuidos.
- Uso de la disonancia de paso prolongada.

- los valores de las figuras se reducen

- se comienzan a escribir los arcos de ligadura, implicando con ello la escritura de
valores ritmicos novedosos

- las alteraciones accidentales se emancipan ain mas

Nos encontramos asi con que el desarrollo combinado de todo lo anterior condujo
inevitablemente a la unificacion de los temas de las piezas, que perdida su caracter vocal,
carecia de sentido el que no fueran homogéneos. El hecho de que todos los motivos se
redujeran a uno, condujo a un primer concepto de idea expresiva unica (lo que hoy llamamos
tema) que estd representada por la fuga.

También es de notable importancia el desarrollo de una nueva estructura
contrapuntistica: el bajo ostinato, que permitia que partiendo del bajo se determinara la
estructura armoénica y el discurso melddico de las voces restantes, permitiendo la
improvisacion

Sin embargo hasta 1725 no se edita el tratado de contrapunto severo mas representativo,
el Gradus ad Parnassum, de Johann Joseph Fux, quien se deja llevar por la intransigencia
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estilistica de Palestrina y crea reglas severas, con las que previene la hipotética degeneracion
del hecho y de la palabra mediante el método de las cinco especies desarrollado por €l
mismo:

- 12 Especie: Nota contra nota

- 22 Especie: Dos notas contra una nota

- 32 Especie: Cuatro notas contra una nota

- 42 Especie: Dos notas en sincopa contra una nota

- 52 Especie: Valores mixtos (contrapunctus floridus)

A partir de aqui el método conservador de Fux crea escuela, pudiéndose destacar
Heinrich Bellermann (1861), Ludwig Bubler (1877), Knud Jeppesen (1930) y Tittel (1959).
Todos se basan en las leyes de la composicion severa a dos voces, que todavia hoy se utiliza
como método pedagdgico® .

En las composiciones a mas de 4 voces se hace mas dificil el dar un valor individual a
cada una de ellas ya que la armonia y la sonoridad agradable cada vez tenian mayor fuerza.
Por esta razon el entramado polifonico se veia interrumpido frecuentemente por secciones
homéfonas. Como, en buena logica, también las reglas sobre las disonancias tenian que ir
adaptandose a esta evolucion, la traslacion del peso especifico a la armonia dio lugar a las
reglas de la composicion libre.

1.2.-LA FORMA EN EL BARROCO

Aunque las formas musicales , en su sentido escolastico, Se puede encontrarlas en
cualquier tratado de los recomendados en la bibliografia inicial, y sabedores de que la
realidad musical no se construye sobre reglas sino que, mas bien al contrario, son las reglas
las que se normatizan en base a la acumulacion de las experiencias que permiten dejar en
quienes escuchan una pieza musical la sensacion no de arbitrariedad sino de un todo
compacto y congruente, hay que reconocer que , entendida como el disefio acabado de una
idea, es un proceso de modelado consciente, por lo que se cifie a unas normas (inconscientes)
que le atan a un determinado esquema (sea éste estricto o no).

A la hora de reflejar ese esquema teorico, nos encontramos con dos dificultades basicas:
- la no equivalencia real de casi ninguna pieza al esquema propuesto por los tedricos

- el peligro de simplificar la comprension de la obra resumiendola en una basqueda
de un determinado apartado que quizads no se encuentra en ella y, por logica, no
llegando al fin del andlisis en el que la forma no ocupa mas que el papel de
intermediario.

A ninguno se nos ocurriria buscar en un relato el famoso planteamiento-nudo y
desenlace como objetivo dltimo del mismo, sino como un medio de desarrollo conceptual que
incluso no existiendo no supone ningin problema en aras de la ambigliedad como medio
expresivo. Ni tampoco nos quejariamos si en una narracion cualquiera se rompe el esquema
esperado de edificacion literaria.

La forma responde a un determinado sentimiento puntual que necesita un medio para
manifestarse. Igual que en el soneto prevalece el mensaje y no el hecho de que la rima sea
consonante, en la forma musical debe prevalecer siempre el mensaje musical que varia en
cada estilo, cada artista, cada momento, cada obra y cada seccion.

Por eso debemos reducir la bisqueda a una relacion coherente de sucesos sonoros
ordenados dentro de un contexto entendido como un modo histérico de pensamiento y no
como una necesidad de que debe encontrarse lo que en ese contexto determinado quizas no

2 Forner y Wilbrandt, en su libro Contrapunto creativo en sus pg 33 y 34, resumen perfectamente en 7 leyes las
reglas mas importantes del contrapunto severo. Para los interesados en esta materia especifica se recomienda
cualquier método de contrapunto.
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deberia caber. Quizas deberiamos entender la forma siempre consecuencia y no como causa.

Admitiendo lo anterior simplemente recordaremos los esquemas basicos de
funcionamiento de las formas mas importantes

- El coral:

Debido a su caracter de himno de texto litargico intercalado en cantatas, oratorios etc
tiene la simbologia de una textura uniforme, condensado en el tiempo y mientras su ritmo
armOnico es relativamente rapido, su ritmo melddico es relativamente lento. Formalmente,
tiene una reexposicion tematica muy frecuente, dentro de la llamada Bar form, entendida
como A:/ B, de forma que el A al repetirse puede igualar en duracion al B.

Como producto de su dependencia al texto, su diseno asimétrico puede ampliarse y
repetirse el material inicial teniendo entonces la forma A:/ BA, o lo que es lo mismo ABA.

- La suite

Denomina a una serie de movimientos de danza, utilizando piezas elementales que se
estilizan hasta un nivel artistico, que tiene su origen en las parejas de danzas contrastantes de
la Edad Media que constaban de dos miembros: la Dantz, de paso solemne y la Nachdantz,
alegre y ternaria.

Trasponiendo esto a varias danzas nos encontramos con una agrupacion que deberia
de ser par, y que busca la coherencia entre todas ellas en un intento de unificar diferentes
formas de expresion pre-determinadas ritmicamente.

Durante el 32 Barroco, se universalizo la agrupacion de 4 de ellas procedente cada
una de un pais y contrastantes entre si:

- Alemana: Moderado. Compas binario con anacrusa y en semicorcheas. Simétrica

- Courante: Francesa. Rapida. Compdas ternario con anacrusa y en corcheas..
Simétrica

- Zarabanda: Espanola. Grave. Compas ternario sin anacrusa y con acento sobre el
segundo tiempo.

- Giga: Inglesa. Réapida. Compas de 6/8 en interpretacion de compas binario o
ternario indistintamente, con un comienzo imitativo con inversion en la segunda
seccion

Si se introduce mas danzas, se hace detras de la zarabanda, permaneciendo ésta como
Adagio central

Estructuralmente, y debido a su herencia de baile, tenia una estructura binaria en dos
planos. Por un lado el plano tematico con estructura AB: / AB, y por otro el plano arm6nico
AB: / BA, pues como discurso de movimiento logico la ténico tendia a Dominante y luego
regresaba a Tonica en otra manifestacion de V-1.

- Lafuga

Ya hemos indicado antes sus antecedentes derivados de la linealidad del ricercare
sobre todo. Parte del principio del desarrollo de un sujeto entendido como clausula o férmula
a partir de la cual se puede elaborar una “persecucion” entre dos o mas voces. El sujeto en
tiempos anteriores a Bach debia de ser “formulario” y por eso eran todos muy semejantes; no
exigia originalidad ni resultar inconfundible sino que debia de ser idoneo para ser tratado en
la composicion ya que el interés estribaba en lo que se podia hacer contrapuntisticamente con
él.

Hay que decir, previamente a esto, que la invencion no era sino un procedimiento de
practica de todos los procedimientos que luego se trabajan en la fuga por lo que no tiene
ninguna forma especifica sino que se limita a ser, por decirlo asi una especie de “catilogo de
recursos imitativos”.

Partiendo de la base de que ninguna fuga es igual a otra, la escolastica desarroll6 un
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esquema que aglutinara todo lo que debia tener una fuga que es el que se aplica en los
conservatorios como medio de aprendizaje. En las fugas artisticas la existencia de las distintas
secciones tienen un interés contrastante, si bien el esquema de secciones no es tan claro por
partir de sélo una idea, por lo que ese contraste se logra mediante las rupturas ritmicas y de
alturas que proporcionan los diversos episodios, exposiciones, estrechos, pedales, etc.

- Esquema de la fuga escolastica

- EXPOSICION: Comprende las 4 apariciones de los sujetos y respuestas. Concluye
cuando acaba la dltima. Es bastante usual la aparicion de una Coda de caracter cadencial.

-Sujeto: Idea generadora de la que se deriva la fuga. Disefios acusados y
engendrador de los elementos posteriores. Con modulaciones, si las hay, a los tonos cercanos.

- Respuesta: Sujeto imitado a la 42 Inferior o 52 Superior.
- Fuga a 4 voces: Sujeto - Respuesta - Sujeto - Respuesta.

Si el Sujeto esta en voz grave, el otro Sujeto también estara en la otra
voz grave. (Por ejemplo: Sujeto en Bajo y Contralto; Respuesta en Soprano y
Tenor )

- Fuga a 3 voces: Una voz hace Sujeto- Respuesta y las otras dos
hacen, Respuesta, la una y Sujeto la otra.

- Fuga a 2 voces: Una voz hara Sujeto-Respuesta y la otra voz hara
Respuesta - Sujeto.

Hay preferencia por la aparicion del Sujeto 1 en las voces extremas.

- Contrasujeto: Despues del sujeto y acompanando a la respuesta

- CONTRAEXPOSICION : No es obligatorio. Sigue a la exposicién y tiene dos entradas
en orden inverso a aquella.

Entre la exposicion y la contraexposicion suele haber un divertimento

- DIVERTIMENTOS O EPISODIOS Imitaciones formadas por fragmentos del sujeto,
contrasujeto, coda o partes libres. Tiene seis construcciones:

1- Cada voz tiene una figuracion diferente imitandose a si misma.

2- Todas las partes derivan de un tema principal

3- Dos voces se imitan entre si.

4- Las partes se imitan dos a dos.

5- El tema principal del episodio aparece en tres voces. La 42 es libre.
6- Las cuatro voces se imitan entre si.

12 Divertimento da paso a:

- 22 EXPOSICION Que suele ser (Segiin Gedalde)
-En Modo Mayor:
a) El tono menor del I1° grado
b) El tono menor del I1I° grado
c) El tono Mayor del IV® grado
d) El tono Mayor del V® grado
e) El tono menor del VI grado (relativo menor)
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- En Modo menor:
a) El tono Mayor del I1I° grado
b) El tono menor del IV® grado
c¢) El tono menor del V© grado
d) El tono Mayor del VI® grado
e) El tono Mayor del VII? grado

- DIVERTIMENTOS O EPISODIOS El 22 Divertimento da paso a:
- 38 EXPOSICION En el tono original O en el de la Subdominante

- ESTRECHOS Respuesta entrando antes de que el sujeto haya entrado. Por extension,
se llama a si a cualquier tema estrechado.

Se presenta de 4 maneras:
1- Tema completo con respuesta combinada.
2- Sujeto no se presenta entero cuando entra entra la respuesta.
3- Interrupcion del sujeto para que entre la respuesta

4- Cuando dos entradas sucesivas del sujeto y respuesta se producen a
otros intervalos.

El esquema de esta seccion es:
- Estrecho 1 con 4 entradas.
- Divertimento con dos entradas
- Estrecho 2 con dos entradas en tonalidades vecinas
- Divertimento 2 breve
- Estrecho 3 en el tono.

- PEDAL Prolongacion de una nota durante un tiempo indeterminado. Suele ser inferior
y suele terminar con el sujeto.

2.- 32 BARROCO (12 Mitad del Siglo XVIII)
2.1.— CARACTERISTICAS TECNICAS
- Relacion cadencial nueva (nacimiento de las funciones)

La evolucion de las cadencias (clausulas conclusivas), hizo que el descenso de quinta se
hiciera sobreentendido llegando al punto de creer que lo usual era lo natural y que casi era
inherente de las notas realizar ese giro, sin embargo hay que tener en cuenta que dos acordes
en correspondencia de quinta no bastan para definir una tonalidad, sino que necesitan un
tercer acorde que tenga las dos notas restantes de la escala: IV o II, por lo que la cadencia
por antonomasia, y que durd hasta finales del siglo XIX se convirti6 en la formada por la
sucesion S (Subdominante) - D (Dominante) - T (Ténica) 6 IV - V - T, que ya habia sido
utilizada en la musica del siglo XVI.

Se puede decir, pues, que existen tres funciones principales:

- Tonica: Centro tonal.
- Dominante: Tension hacia ese centro.

- Subdominante: Alejamiento distendido respecto a él.
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Hay que recordar que en la afinacion temperada no existian acordes puros ni acordes
que impusieran una fijacion previa de otros acordes. Sin embargo, el hecho de haber
establecido la tonalidad Mayor y menor en exclusividad impuso también una casi total
dependencia de la Tonica como punto de referencia que media el tipo de tercera que
originaba cada modo.

- Surgimiento de las dominantes secundarias

La relacion funcional anteriormente indicada va poco a poco enriqueciéndose. En el
siglo XVIII y como resultado de la utilizacion de las tres funciones, se enriquece la serie
armonizando la subdominante mediante un acorde sustitutivo del mismo, el llamado
dominante de la dominante 0 dominante de cambio que consiste en el hecho de sensibilizar
un acorde de forma que aparentemente no pertenece al tono en que se encuentra sino al de
la dominante del tono.

Cuando esa dominante tiene séptima normalmente se le asigna una funcion de
subdominante, y sustituye al 112 grado, representando a la subdominante en las cadencias.

- Utilizacion de las inversiones. Acorde de 62

El concepto de acorde de 62 como inversion de triada en estado fundamental no
surge hasta el clasicismo. En el siglo XVII, los acordes de sexta podian duplicar cualquiera de
sus notas directo, por lo que en esta época se utiliza como transicion duplicando cualquiera
independientemente de que la 32 sea mayor o menor o de que sea fundamental o no.

- Disonancias caracteristicas

El concepto de disonancia se define asignando un caracter especifico a las mas
representativas. Por ejemplo:

- Una triada con 72 menor, recibe caracter de Dominante
- Una triada con 62 mayor (la 62 anadida), recibe caracter de Subdominante.

- El modo menor

Desde que el dualismo armonico se apodera de la musica surge el problema del modo
menor. El propio Bach en su manual sobre el bajo cifrado explica el modo menor como
idéntico al eolio, con el III2, VI? y VII? menores y acordes menores sobre el 19, la primera
quinta superior (V2) y la quinta inferior (IV?).

Hay tres tipos de escala menor aunque conviene indicar que el modo menor, en realidad
no existe como escala sino como una reserva de nueve notas a disposicion del compositor.

- Modo eclesiastico puro- edlico- menor natural.
- Modo menor armonico - menor Mayor - Altera 72.
- Modo menor melddico - Altera 6y 7 al subir, naturales al bajar.

Cuando se quiere una desviacion tonal o una modulacion, el modo menor es idoneo por
la conduccion ascendente de las grados sexto y séptimo no elevados, destruyendo la fuerza
centripeta de la modalidad menor.

Es tipico del modo menor que las composiciones estén poco tiempo en la cadencia y
modulen rapidamente a la tonalidad de relativo mayor.

- Notas extranas a la armonia

Se considera que en el siglo XVIII, las reglas de la teoria didactica que se seguira en un
futuro ya estan ancladas. De hecho, es curioso como teodricos de principio de siglo como
Koechlin, en su tratado monografico sobre las notas de paso , propone multitud de ejemplos
sacados la mayoria de ellos de la musica de Bach, lo que indica que el tipo de utilizacion de
dichas notas extrafas ya es la que Aqui hemos adoptado como clasicas,
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- Notas de paso:
- La nota de paso se coloca sobre tiempo débil.
- La resolucion puede hallarse alejada tres notas.

- Bordaduras:

- Se realiza mediante un movimiento de segunda a una nota auxiliar inmediata,
superior o inferior , y regreso a la nota inicial, y se coloca en tiempo débil.

- En la mayoria de las veces, constituyen un adorno melddico con mantenimiento de
la armonia. la nota de resolucion puede pertenecer a otra funcion.

- No se suelen realizar movimientos paralelos
- Retardos:

- 1, 3, 5y 8 pueden ser retardados siempre por su nota auxiliar superior y 4 3 es la
forma de retardo mas utilizada.

- Se forman sobre tiempo fuerte. Predomina asi el efecto de retardo sobre tiempo
fuerte en las notas de paso.

- Los retardos, aunque s6lo los preparados, fueron un medio importante para la
musica prebachiana. La resolucion se hacia siempre bajando de grado, aunque en
¢poca de Bach, ocasionalmente, se resuelven también ascendentemente.

- Tratamiento de la modulacion

Con el establecimiento de la tonalidad y de un temperamento mas o menos igualado en
el tercer barroco, quedo abierto todo el circulo de tonalidades ante los compositores.

2. 2.— EL LENGUAJE DE LOS MUSICOS
2.2.1.- Johann Sebastian Bach (1685-1750)

Nos atrevemos a tomar a Bach como representante y ejemplo de la armonia en la
primera mitad del siglo XVIIIL, y con ese fin vamos a tratar de resumir el estado de la
evolucion armodnica simbolizandola en Bach como aglutinador y paradigma de esta época. Se
puede decir que con Bach acaba una época y empieza otra. Como resultado de este papel de
bisagra sirve para nuestros propoésitos y el hecho de otorgarle un papel tan importante no es
mas que un acto de justicia para con el, probablemente, mayor creador musical de la historia.

Al final del siglo XVII la musica ya tiene todos los acordes que se van a utilizar hasta el
siglo XIX, pero el tratamiento, l6gicamente no es el mismo, y en este sentido, mientras que
Schiitz es el primero en integrar la horizontalidad del motete con la linealidad derivada del
bajo continuo, Bach, desarrolla esta simbiosis mediante dos voces pero dentro de una
relacion acérdica armonica consciente en que comienza a prevalecer la disonancia. Por eso la
importancia de Bach es trascendental, porque resume toda la musica anterior y abre toda la
siguiente, en base a la dualidad de los dos estilos: la composicion a dos voces reales con base
armonicay la practica del bajo continuo, lo que daba cabida a la composicion coral a 4 voces
y a los planteamientos polifonicos, intercaladas por formas concertantes, que servian de
contraste de todas ellas.

Como se ha dicho, Bach desarrolla su obra desde dos procedimientos:
- la composicion a 2 voces reales con base armonica
- la practica del bajo continuo

que se complementan con otros dos:
- la composicion coral a cuatro voces

- las formas concertantes, que mezclaban la articulacion constructiva y la fluidez
polifdnica, a veces oponiéndose y a veces complementandose.

En palabras de Forner y Wilbrandt, “siempre se ha hecho referencia a Bach como una
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especie de Jano que aglutina la resonancia de la antigua tradicion del ricercare y al mismo
tiempo, avanza hacia una forma de hacer musica, motivicamente articulada y determinada
por un compas acentuado por funciones armonicas’.

“Bach demostro lo que no consiguio la teoria compositiva del siglo XVIII: la sintesis de
lo antiguo y lo nuevo y la completa disolucion de la importante tradicion polifonica en un
sistema compositivo basado en la triada. Buscando la potenciacion de la afectividad, Bach
llega a la individualizacion de la voz dentro del acontecer armonico-contrapuntistico. El
hecho de que se sirva para ello de saltos intervalicos expresivos y recursos cromaticos subraya
el niicleo racional de su creatividad, un rasgo significativo que contribuye a fomentar
decisivamente, mediante el empleo abundante de una temadtica de danza, la nueva
concepcion musical sostenida por la corriente espiritual de la Ilustracion”.

“En el marco de una tonalidad bimodal y del sentido armonicofuncional en vias de
desarrollo, Bach aplica las viejas técnicas de aumentacion, disminucion, inversion etc, siendo
la imitacion y el contrapunto doble de especial importancia. La sintesis mads perfecta se pone
de manifiesto en EI arte de la fuga, una vision testamentaria de Bach sobre la esencia de la
fuga, maxima representacion artistica de su estilo y, al mismo tiempo, documento optimo
para el estudio de su técnica contrapuntistica. Asi llegamos a I término de una evolucion, a la
conclusion de un proceso de linealidad de la voz individual dentro de un contexto armonico-
vocal.

Para Forner y Wilbrandt, es la segunda vez, despues de Palestrina, en que se logra un
equilibrio entre la horizontalidad y la verticalidad. Bach habia encontrado su propio camino
en la individualizacion de la voz, pero manteniendo la vinculacion contrapuntistica. Sin
embargo Bukofzer es mas tajante' Esta interpenetracion de fuerzas opuestas solo se ha dado
una vez en la historia de la misica, y Bach fue el protagonzsta de este movimiento feliz y
singular. Las melodias de Bach tienen la maxima energia lineal; sin embargo al mismo
tiempo, se ven saturadas de sugerencias armonicas, sus armonias tienen la energia vertical de
las progresiones logicas de acordes; sin embargo, y al mismo tiempo, sus voces son todas
lineales. Por ello, siempre que Bach compone armonicamente, las partes se mueven también
con independencia, y siempre que escribe polifonicamente, las partes se mueven también con
armonia tonall...] Dado que las progresiones armonicas aparecen en cualquier momento
definidas con claridad, las voces tienen libertad para chocar y crear asombrosas disonancias.
Las sucesiones directas de disonancias, incluidas relaciones cruzadas simultaneas, no son
raras en la musica de Bach...”

Todo lo dicho hasta aqui implica que las progresiones de acordes de Bach implican un
ritmo armonico rapido, como su vocabulario armoénico es esencialmente diatdnico, los
acordes alterados aparecen raramente.

Sus melodias deben su energia lineal a las pautas ritmicas que no estan sujetas a la
regularidad del acento por estar los climax sucedidos de forma correlativa en las diversas
lineas contrapuntisticas.

La estructura intervalica melddica se basa en escalas o en progresiones intervalicas libres
pero no dependientes del acorde triada.

Tiene un tipo de escritura basado en la llamada polifonia oculta. Bach esta tan inmerso
en la polifonia que aparece aunque no haya mas que una linea, de manera que la intervalica
prevalece mas como relacion de acorde que como elemento melddico constructivo.

2.2.1. 1. .- Resumen del lenguaje de Bach en otros tipos compositivos
Diether de LaMotte hace referencia a otros tres tipos compositivos en Bach:
- Composicion con cantus firmus: Obras corales para 6rgano

- Voz guia y voz acompanante: Habitual en las piezas tecla, tales como Suites
francesas e inglesas, Partitas, Toccatas, etc y también en Sonatas para instrumentos
como flauta, violin etc.

- Igualdad imitativa: En Invenciones, Pequenos Preludios, etc
Las armonias usualmente utilizadas en este tipo de obras se basan en la combinacion de
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las tres funciones tonales, siempre en el mismo orden y en base a esta alternancia de
Subdominante, Dominante y Ténica con los grados sustitutivos

Un estudio del coral Komm, heiliger Geist, Herre Gott , (n® 221 en la edicion Breitkopf
Nr 3765) nos permite realizar una estadistica de las series funcionales utilizadas. En dicho
coral, Bach utiliza 80 acordes de los que son:

- I: 25, una tercera parte de ellos, en 12 inversion
-V: 19, 9 de ellos como acordes de 72 de Dominante.
- IV: 15, alguno con 72

- VII: 6, y siempre en inversion

-1 7

-VI: 6

- III: 2, ambas de dudosa estabilidad

Se puede verificar, sin mucha base cientifica por lo escaso de la base utilizada, pero con
mucho mas rigor, sin duda, por la experiencia acumulada, que hay una abundancia de
relaciones Subdominante -Dominante Ténica puesto que las tres se igualan en ntmero,
mientras que el desequilibrio lo aporta el VI cuando no actia como cadencia rotay el 112 que
como se ha dicho ya, no se utiliza apenas y siempre sometido a discusion analitica.

En base a esto Se puede especular con que la sucesion mas habitual es Subdominante,
Dominante, Tonica mediante los Grados IV - V - I, aunque con frecuencia el IV es sustituido
por el II con 72. El VII? es bastante escaso asi como el VI y se puede afirmar que el III rara
vez es utilizado

Los comienzos de frase suelen ser:
-1-V-1
-I-1V-1
-I-VI-1IV-1
Las modulaciones siempre se realizan a tonos vecinos

La escritura contrapuntistica se basa en el principio de las notas de paso, sobre los
tiempos fuertes. Su escritura sera de hecho mas horizontal que vertical. Cuando se escribe a
dos voces o0 sobre una misma voz la armonia se configura por el movimiento melddico

- Teoria de los afectos y numerologia:

El Premio Nobel de la Paz, Albert Schweitzer fue aparte de médico, tedlogo y organista,
un gran admirador de Bach, al que dedico un libro en el que desarroll6 lo que €l llamé su
lenguaje musical que no es otra cosa que una justificacion del simbolismo y de la teoria de
los afectos en boga en el tercer barroco. Parece ser que para Schweitzer, Bach desarroll6 una
serie de relaciones musicales que simbolizaban determinados motivos religiosos como el
motivo del terror, del dolor, de la alegria, etc y que se identificaban con giros especificos.

Sin entrar a valorar tales teorias no conviene olvidar lo que dice Bukofzer al respecto:
“Es necesario subrayar con gran fuerza el hecho de que las figuras musicales son por si
mismas necesariamente ambiguas y no adquieren significado definitivo sino en un contexto
musical mediante un texto o titulo. Dado que no “expresaban” sino que se limitaban a
“presentar” o “representar” los afectos, las figuras musicalmente idénticas se prestaban a
tener numerosos signiticados frecuentemente divergentes. por consiguiente da pie a
equivocacion el aislar determinadas figuras y clasificarlas formando un sistema de
significados absolutos como motivos de alegria, pasos, beatitud y otros parecidos”.
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También se ha especulado mucho con la numerologia en Bach.Se ha especulado sobre la
utilizacion consciente de la gematria o alfabeto numérico, en el que cada letra esta
emparejada con un namero, hasta 24, y en donde I tiene el mismo valor que J y U que V.
Segun esta teoria Bach suma 14 y J.S. Bach suma 41, su inversion, lo que puede ser utilizado
en el nimero de notas , pausas y compases en un determinado movimiento o pasaje.También
se le concede importancia al numero 6 su vez, (6 suites francesas, 6 suites inglesas, 6
conciertos de Brandemburgo, 48 (6x8) preludios y fugas...) y a otros nimeros

Existe actualmente una corriente semi-cabalistica iniciada por Friedrich Smend que en
1950 escribio el libro Johann Sebastian Bach bei seinen Namen gerufen en el que investigaba
sobre varios ejemplos de significacion numérica.

Lo que si parece claro es la utilizacion casi sistematica de la Seccion durea como
elemento de busqueda de tension expresiva.

Para cualquier ampliacion sobre el estilo de Bach se recomiendan:
- Bukofzer: La misica en la época barroca,. Ed Alianza. Madrid, 1986. Pg 279 - 310
- Boyd: Harmonizing Bach Chorales. Ed. Barne & Jenkins. Cardiff, 1987

- Desportes / Bernard: Manual para el acercamiento a los estilos de Bach a Ravel, Ed. Real
Mausical. Madrid, 1995.

- Forner / Wilbrandt: Contrapunto creativo. En las paginas 225 a 340 rrealiza un estudio
sobre el contrapunto  ejemplarizado por Bach. Su gran extensién hace imposible un
resumen breve. Se recomienda su lectura y su aplicacion a los elementos puntuales de
aprovechamiento.

- Jeppesen: Counterpoint. The polyphonic vocal style of the sixteenth century. Ed Dover.
Nueva York, 1992. Pg 38-48.

- Butt, John: Vida de Bach. Ed. Cambridge University Press. Madrid, 2000. Un recientelibro
de una coleccién que hasta ahora ha publicado también la vida de Mozart y de Bellini, y
que consta de 15 articulos acerca de diferentes aspectos de la musica de Bach, que se ha
convertido ya enun punto de referencia.

En otro plano, no esencialmente técnico, también son recomendables, La verdadera
vida de J. S. Bach, de Klaus Eidam. Ed. Siglo Xxi. Madrid, 1999. Dos libros de la
desaparecida ed Labor, que analizan aspectos diferentes de la obra de Bach, como son La
muisica de camara de J.S. Bach, de Hans Vogt . Barcelona, 1993 y J. S. Bach: Las
variaciones Golgberg, de Heinz-Klaus Metzer & Rainer Riehn. Barcelona, 1992.; y un
interesante libro de Douglas R. Hofstadter: Godel , Escher, Bach. Un Eterno y Gracil
Bucle. Ed. Tusquets. Barcelona, 1987, en el que se hace una reflexion acerca de la
matematica y el arte, poniendo en relacién a la matemdtica de Godel, con el juego de
realidades Opticas de Escher y la musica proporcional de Bach.

3.- CLASICISMO (1750-1825)
3. 1.- PLANTEAMIENTOS TEORICOS

A nivel tedrico la segunda mitad del siglo XVIII se caracteriza por las reacciones que se
experimentan en relacion al tratado de Rameau, que levanté muchas polémicas. Podriamos
dirigir estas polémicas en tres direcciones, representadas por tres hechos relacionados con la
formacion de los acordes:

- Considerar la cuerda y la produccion de sus armoOnicos como resultado de la
experiencia sin insistir sobre las proporciones, de la que se derivan teorias
cientificas

- Unir més especialmente las relaciones numéricas entre la longitud de las cuerda 'y
especular sobre su nimero de la que se deriva una teoria especulativa

- Ignorar los hechos iniciales, y constatar la identidad del acorde fundamental y sus
inversiones, y partir del acorde fundamental formado por superposicion de
terceras de la que se deriva una teoria empirica.
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En cualquier caso, la importancia de estos tratados a nivel armOnico radica en la
importancia que se da a las tres funciones como elemento generador del planteamiento
musical. No hay que olvidar que es en esta época cuando Alexander Baumgarten acuna el
término estética con lo que implica la intelectualizacion de la idea constructiva.

Todas las teorias clasicas intentaban justificar el aspecto quizds mas relevante del
clasicismo como es el asentamiento de la tonalidad. Se puede definir finalmente la
importancia de este asunto recurriendo al hecho de la serie armoénica. Sabemos que los
sonidos mas importantes de la misma son los que forman el acorde de tdnica, es decir, la
mediante y la dominante. De éstas, la mas importante es la dominante, y a su vez, la tonica es
dominante de la quinta inferior, que es la subdominante. Si las pusiéramos en una serie
veriamos que la estructura esta desequilibrada porque todos los armodnicos ascienden a partir
de una nota y la direccion dominante o de sostenidos, tiene mayor peso que la direccion
subdominante o descendente. Este desequilibrio (que equivale a la idea de funcionalidad) es
la base de todo el sistema tonal utilizado a partir del clasicismo, y de €l se deriva la idea de la
tension (dominante) compensada con una tension media (subdominante).

También se percibe el desequilibrio en la escala diatonica, de cuyas siete notas, 5 (sol, re,
la mi y si) se forman en la direccion de dominante, y 1 (fa) se forma en la direccion de
subdominante. Si, ademas, siguiéramos el circulo de quintas, veriamos que por el lado de las
dominantes, concluye con si# mientras que por el lado de las subdominantes lo hace con re
bb, lo que implica que, al no coincidir, consideremos diferentes las dos direcciones, por lo que
al querer lograr una distancia igual entre las doce notas se logre la escala cromatica pero no
se sea fiel al verdadero sonido de las notas.

La masica de la segunda mitad del siglo XVIII se escribird casi completamente
tonalizada como consecuencia del circulo de quintas y no de la dualidad de las escalas mayor
y menor, que habia sido habitual hasta entonces. Ese hecho, implica que se amplia el
concepto de nota referencial (escalistico) al de acorde referencial. Como consecuencia de
ello, el modo menor comienza a tener una funcién cromatica de inestabilidad tonal, lo que,
con el paso del tiempo, va a ir enriqueciendo al tono y distorsionando la cadencia. Ese
cromatismo llegarad con Wagner, Strauss, etc a lo que Schoenberg llamo6 tonalidad expandida
y con ello al fin de la era tonal.

3.1. 2.- EVOLUCION DEL BARROCO AL CLASICISMO

Existen una serie de factores determinantes para que pudiera darse el estilo clasico,
como ldgica evolucion del barroco.

- Se crea el crescendo: El crescendo es el resultado logico de la evolucion musical. Del fraseo
articulado se pasa los métodos de transicion ritmica, de ahi al contraste en base al ritmo que
crea un contraste sonoro al principio abrupto y que con el tiempo se va suavizando. Por otro
lado también afecta a este aspecto la paulatina adaptacion al clavicordio de los reguladores y
otra causa, que quizas se pondera menos y es la mas importante musicalmente hablando
como es la de la necesidad de una continuidad que impidiese los momentos sin tension que
tenia la musica de cdmara de mediados del siglo XVIII. esta continuidad la lograron por una
especie de superposicion de frases realizados por una especie de efectos imitativos que
producian un movimiento continuo.

- Se establece una diferencia sustancial entre musica instrumental y musica de camara. La
musica de camara es mas relajada, mientras que la instrumental del clasicismo se configura
en base a formas establecidas. De esta distinta interpretacion, surge el cuarteto de cuerda
como ejemplificacion de la concepcion musical de esta época, en un aspecto relacionado
directamente con la evolucion, en paralelo, de los conciertos publicos durante el siglo X VIII.

- En el barroco, la diferencia se establece entre la musica privada y la publica A medida que
aumentan las audiciones orquestales aumenta la diferencia entre musica privada y publica
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hasta el punto de considerar como musica pianistica y como tal, proclive al aficionado, a la
musica de pequenas agrupaciones que tuvieran piano. De este hecho se deriva la tentacion de
convertir la musica para teclado y la de cAmara en musica sinfonica, con lo que se ampliaba el
abanico instrumental, la riqueza virtuosistica y la inevitable complejidad armonica.

- En contradiccion a la secuencia armonica del Barroco, surge la frase periodica lo que
provoca una falta de coordinacion entre el ritmo de la frase, el acento y el ritmo armoénico. La
combinacion de la articulacion de la frase y de una nueva acentuacion, de caracter fuerte,
exigen un movimiento armonico en relacion, es decir, un cambio de acento que se aproxime a
la modulacion.

- Al crearse el concepto de expresion, que en musica se identifica con tensiones de tipo
melddico, armonia especifica, etc, ha de variarse la simetria a fin de jugar con las tensiones
Para lograrlo se modifica la estructura ternaria estatica del Barroco (ABA) y se llega a A-B:
A-B de forma melddica y A-B:A-B; de manera tonal, la llamada Bar Form, ya sugerida en la
Suite . La importancia de esta estructura doble no es tanto el procedimiento, ya utilizado,
como la importancia de la dualidad de las diferentes texturas que realizan el entramado
musical y la independencia de cada una de ellas con respecto al resto.

- Todo lo anterior nos lleva a un nuevo concepto de desarrollo pues en realidad, el desarrollo
no deja de ser una intensificacion en el que se buscan tonalidades lejanas e ideas que no han
aparecido en la exposicion.

- La forma sonata se desvirtia como consecuencia de no hacer simétrica la segunda parte con
respecto a la primera ya que la mayor tension que se originaba al comienzo de la segunda
mitad fue desplazdndose y rompiendo las proporciones hasta el punto de convertirse en
formas de Aria transformada como ocurre con la mayoria de los conciertos para piano de
Mozart.

Esta evolucion del Barroco al Clasicismo se puede resumir de la siguiente forma:

BARROCO CLASICO
- Sentimiento dramatico —>»(Scarlatti) <—— - Accion dramética
Articulacion
dramatica.

- Creacion del crescendo como evolucion
del Fraseo articulado y los métodos
de transicion ritmica

-Adaptacion al clavicordio de los
reguladores barrocos

- Superposicion de frases.
- Enfrentamiento:
a) Vocal-Instrumental

- Cuarteto como mezcla de

A
A

b) Sacra-secular
c¢) Contrapunto-Danza instrumento y Camara
d) Francia e Italia
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A
v

- Secuencia armoénica -Frase periodica: Cambio de

acento que rompe la continuidad

Circulo de 52

A
v

- Mayor-menor

- A-B-A - A-B:A-B Melodia
- A-B :B-A Tonalidad

A
v

-Desarrollo como intensificacion

3.1.3-.- EL ESTILO CLASICO

Es a partir de ahora cuando el concepto de estilo comienza a tener un significado propio
de movimiento artistico en el que se dan cita una serie de circunstancias que pueden
englobarse en un contexto estético consciente.

Se puede afirmar que la creacion del estilo clasico fue el hallazgo de un equilibrio entre
varios ideales en el que el sentimiento dramético del Barroco se vio reemplazado por la
accion dramatica. El concepto de drama, o de expresion, a nivel musical, se entiende bien con
el andlisis de algunos conciertos de Carl Philipp Emanuel Bach. En ellos observamos como la
linealidad melddica del Barroco que era practicamente inexistente en el plano expresivo (en
el sentido de que, al estilo de los viejos motivos del contrapunto parece casi formularios) se
rompe y comienza a darse una linealidad consciente como de querer llegar a algun sitio pero
pasando previamente por otro en un recorrido perfectamente planeado.

El primero que inicia este movimiento es Scarlatti aunque no lo logra del todo pues
aunque si que hay un intento de lograr conflicto dramatico en los cambios de tonalidad y
también un sentido del fraseo periddico aunque a pequena escala, sus transiciones no estan
muy logradas. La gran aportacion de Scarlatti, lo que verdaderamente rompe el Barroco, es la
articulacion dramatica de los cambios de textura de sus sonatas.

Por ello fue que con la llegada de Haydn y Mozart se creo6 un estilo en el que el efecto
dramatico aparecia motivado de manera sorprendente y logica a la vez y en donde expresion
y elegancia se daban la mano. Para ello previamente tuvo que darse la division de los estilos
europeos dirigida y representada por los tres hijos de Bach:

- Johann Christian, el rococd (estilo galante): Caracterizada por ser formal,
sensitiva, encantadora, exenta de dramatismo y vacia

- Carl Phillip Emanuel., el Empfindsamkeit. Violenta, expresiva, brillante, llena de
sorpresasy, a veces, incoherente

- Wilhelm Friedemann, el altimo Barroco un tanto excéntrico

3. 1. 3. 1.- Caracteristicas generadoras

Lo que une a Haydn, Mozart y Beethoven no es su contacto personal, aunque también,
sino su forma de entender el lenguaje musical, comun a todos ellos y su decidida contribucion
a definirlo y modificarlo, mediante las siguientes caracteristicas:

- La adaptacion del temperamento igual de manera definitiva permite recorrer todo
el espacio sonoro en todas direcciones. Como ya se ha dicho antes, con el circulo
de quintas se puede poner de manifiesto la relacion asimétrica entre la Dy la Sy,
sobre todo hace hincapié en que el centro de una obra tonal no es una tnica nota,
sino un acorde. El circulo de quintas se utilizaba también para configurar la escala
cromatica mediante el intento de equilibrar esa descompensacion.

Haydn y Mozart, por ejemplo, esbozan todas las combinaciones posibles en
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la disposicion jerarquica de los acordes de tres sonidos, siendo posible ampliar y
contratastar las diferentes tonalidades en relacion con el centro tonal. Segin esto:

- Los grados III y VI se consideran cercanas a la Dominante, por lo que suponen
un incremento de la tension y pueden utilizarse como sustitucion de la
Dominante.

- Los grados IIT y VI en bemol tienen componentes subdominantes, por lo que se
utilizan para debilitar la T.

- Las tonalidades que se encuentra a distancia de Tritono y de 72 menor estan
mas alejadas de la tonica por lo que son mas disonantes .

- Se acentua la ruptura del aspecto lineal de la musica , pero de forma no sé6lo
horizontal sino también vertical. Hay que recordar que la linea vertical del
barroco se apoyaba en una linea horizontal muy marcada que con el bajo
Alberti se desdibuja tanto contrapuntistica como homofénica o acérdicamente.

- De esto se deduce que la Historia de la musica puede considerarse como una
gradual descomposicion de los distintos elementos artisticos que actian
aisladamente:

- independencia contrapuntistica de las voces,

- progresion homofonica,

- formas cerradas y organizadas estructuralmente,
- claridad diatonica.

- El estilo clasico combati6 la independencia vertical de las voces aislando la frase
y articulando la estructura. El fraseo es marcadamente periodico y se presenta
en grupos de tres, cuatro o cinco compases; de cuatro por regla general. Esto
obliga a percibir el estilo como continuidad de toda la obra y no como sucesion
de sus elementos. Y su vehiculo de expresion fue una forma llamada Sonata.

3. 1. 4.- La forma en el estilo clasico
3. 1. 4. 1.- Concepto de forma

La vision que tenemos de la Forma Sonata es una vision romantica. Actualmente se
considera que esta forma viene a significar la que utilizaron la mayoria de los compositores
en un tiempo determinado y se acepta la mayor importancia de lo tonal frente a lo tematica, y
se da gran importancia al fraseo periddico. Pero como dice Rosen: “El problema de esta
vision es que no plantea el objetivo del compositor sino simplemente el qué hizo. Al describir
la Sonata desde un punto de vista tonal se empana el significado de la forma. Por ejemplo, el
movimiento hacia la V formaba parte de la gramatica musical pero no era un elemento
formal. Por tanto el aislar la estructura armonica resulta insatistactorio: se da de lado al ritmo
y se consideran a los temas como algo secundario, no dando ninguna indicacion sobre la
relacion entre la estructura y sus elementos”™. .

Para Aqui, el concepto de forma estd intimamente ligado al proceso de construccion
musical como origen de la misma, y esa es una vision erronea. debemos de partir de la base
de que la forma es, siempre, una consecuencia o, cuando menos, una necesidad, nunca un
origen. Est4 adaptada al momento de la composicion y siempre esta sometida a la evolucion y
al desarrollo.

Los convenios de las relaciones cadenciales al final de cada seccion, etc no son sino el
resultado l6gico de una necesidad de hacerse entender por parte del creador dentro de un
esquema estético en el que se halla imbuido y del que no puede salirse sino quiere caer en la
incomprension.

Para la teoria del llamado Analisis formal, que es el que habitualmente se ha tendido a
considerar en los conservatorios, la musica se construye sobre una relacion de contraste que
se manifiesta en todos los planos y que se contradice y diluye desde su planteamiento, pues si
se parte de un nivel constructivo, la llamada idea basica, (que es, en la musica clasica, un
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contorno melddico, por ejemplo) vemos que se construye sobre dos elementos
- El fondo: Procede de las leyes de identidad

- El primer plano: Procede de las leyes de la contradiccion. Es decir, que tiene la
cualidad de ser y no ser algo, por lo que su punto de vista es el de la unidad dentro
de la variedad, con una idea basica latente y articulada como una sucesion de
contradicciones. (Una seccion B puede ser, a veces un contraste, a veces una
aparicion nueva, a veces una alternancia...)

Reducir pues una obra musical al contraste de dos elementos que pueden o no, segin el
caso, producir contraste, (antecedente- consecuente; arsis, tesis; sujeto-respuesta) etc, y
aglutinarlos en esquemas AB, AA', o AB como tnico proceso de construccion formal
parece, cuanto menos, un poco pueril.

Debemos entender, pues, el concepto de forma como una simbiosis de todas las teorias y
estudios acerca del fendbmeno compositivo, estético e histdrico, es decir, evolutivo. Se puede
afirmar que los modelos formales de los compositores clasicos de los compositores clasicos de
los siglos XVII y XVIII pueden reducirse a dos: ABy ABA (lied, forma binaria 6 forma
ternaria) ; Se puede decir que su estructura de frase era de 8 compases y que las formas
grandes eran ampliaciones del modelo binario (la sonata) y el ternario (el rondd), pero no Se
puede considerar a esto como un modelo: el compositor no creaba una sonata sometiéndose
a las reglas de la forma sonata sino que la forma sonata era una consecuencia de la necesidad
expresiva del compositor de aquella época. Y aan con todo, hay que recordar que no hay
ninguna fuga ni ninguna sonata que responda al esquema deducido en base al estudio, se
supone , de las mismas.

Como primera idea, antes de comenzar debemos retirar dos conceptos:

- la idea de modelo como elemento aprioristico comparativo por el que todas las
composiciones son comparadas y medidas en términos de conformidad con o
desviacion de la norma

- la idea de estilo como corriente creadora de normas.

3. 1. 4. 2.- Evolucion de la forma

Aunque la forma sonata como soporte de un lenguaje expresivo surge de la evolucion de
la forma suite y sus cuatro danzas caracteristicas: Alemana, Courante, Zarabanda y Giga,
representantes cada una de una ritmica y un tempo especificos, que se convierten en sonata
pre-clasica de cuatro movimientos con una evolucion asimétrica, no debemos de olvidar otros
aspectos importantes tales como la evolucion instrumental ya que si bien la primera mitad del
siglo XVIII estd dominada, en el campo instrumental, por el violin, siguiendo el camino
trazado por Corelli y por sus alumnos europeos, en la segunda mitad del siglo se produce la
lenta pero imparable consolidacion del pianoforte.

El clave, sin embargo, no fue destronado facilmente ya que el piano tardé en
consolidarse. Se puede decir que existen tres fechas importantes en esta consolidacion.

- 1711: Ano en que se divulga la creacién del piano por parte de Bartolomeo
Cristofori.

- 1732: Se publican las primeras sonatas de Giustini da Pistoia, escritas para cémbalo
de suave y fuerte llamado vulgarmente de macillos

- 1760: Primeros conciertos publicos de piano en Paris y Londres

Lo mismo sucede con la concepcion de la orquesta como organismo unitario sobre el
Organo, que quedara en un segundo piano. El concierto barroco, con su alternancia entre
concerto grosso y concertino parece recordar al juego de recursos del érgano por:

- el juego colorista de dos teclados de un clavicémbalo
- el estilo de terrazas con disminuciones y aumentos bruscos del volumen sonoro
- los efectos de eco con su sucesion de llenos y vacios,
A partir de ahora, como dice Giorgio Pestelli: “la orquesta sinfonica tendera a abarcar
arcos dinamicos con un criterio interno, con el crecendo-diminuendo, en lugar del quita y pon
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de masas sonoras, propios del concierto barroco. Junto a la presencia masiva de arcos,
aparecen parejas de instrumentos de viento, y aumentara constantemente la absorcion de un
numero cada vez mayor y mas variado de instrumentos de viento, hasta llegar a sustituir la
policromia y la variada disponibilidad del concierto barroco por un organismo unitario,
organizado por familias de instrumentos, cuyo comportamiento se procurard fundir.

Esta direccion comiin que conduce al piano y a la orquesta sinfonica esta intimamente
conectada por una manera de pensar musicalmente que es quizas el eje de todo el periodo
historico clasico: la forma sonata”.

La sonata bipartita de Scarlatti se basaba en una disposicion de las frases dentro de
periodos simétricos (de 2 compases, 3 0 4), que suponen un pulso lento aunque dindmico por
encima de los tiempos internos del compas. Con Scarlatti se comienza a enfrentar tonalidades
alejadas. Por ejemplo, es habitual que module por el relativo de la dominante menor, siendo
raro que en la segunda parte regrese a la tonica.

De Scarlatti hasta los anos 80 en que la forma sonata comienza a tomar la forma que
todos conocemos, se va produciendo un proceso de transformaciones y asimilaciones llevados
a cabo por G. B. Sammartini, C. Ph. E. Bach, Latrobe, etc

Todas esas transformaciones, como afirma Charles Rosen , produjeron una gran
variedad de formas que podrian llamarse sonata por:

- el gusto por una estructura cerrada, simétrica

- colocar la méaxima tension en el centro de la pieza

- la insistencia en una resolucion completa y prolongada
- tonalidad articulada y sistematizada

y dieron lugar a una serie de diferencias formales que se fundieron en la conocida por
forma sonata que no deben verse como formas pre-existentes que obedecer, sino como
soluciones habituales de los principios unificadores

Giorgio Pestelli resume la evolucion de la forma sonata de forma clara, partiendo
del esquema de la sonata de Doménico Scarlatti :

- I Parte, que constaba de tres secciones:
- Seccion A: Tema
- Seccion B: Episodio o puente para pasar a otra tonalidad.
- Seccion C: Desarrollo con elementos cadenciales
- II Parte, que constaba de dos secciones:
- Seccion B : Episodio de transicion o diversion
- Seccion C’: Desarrollo con elementos cadenciales

Respecto a esta estructura, la forma-sonata de la época galante evoluciona de la
siguiente manera:

- A, tema, que Scarlatti dejaba con frecuencia en el estado de introduccion
arpegiada, de encabezamiento improvisador, se convierte en un primer tema, mas
corto y de entornos definido

- B, episodio de paso a una nueva tonalidad que permanece, se reduce y se
regulariza en su direccion, que puede ser:

- hacia la dominante si la sonata est4 en torno mayor
- hacia el relativo, si esta en tono menor

- C, va tomando un aspecto mas regular que, poco a poco, antes de la cadencia,
tiende a convertirse en tema o segundo tema.

- B, el episodio de diversion, o desaparece entrando el primer tema en una nueva
tonalidad, o se reduce a unos cuantos compases que preparan la vuelta del primer
tema en la tonalidad inicial.
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Esta repeticion idéntica del primer tema hace mas clara la diferencia entre los puntos
B’y C’de la sonata scarlattiana, y origina una tercera parte de la estructura llamada
precisamente repeticion: que repite totalmente la primera parte (exposicion), y también el
segundo tema (si existe) haciéndole volver a la tonalidad inicial’ .

Sin olvidar que estos esquemas son medios, generalizaciones maximas, se percibe que el
paso a una forma tripartita es una simplificacion como consecuencia de la utilizacion de dos
temas que dan una direccional segura en la que caben pocas sorpresas, que desaparecen, en
cualquier caso, con la repeticion exacta de la reexposicion.

3.1. 4. 3. - Formas de sonata

Derivadas de la evolucion explicada anteriormente, segin Charles Rosen existen 4 tipos
de Forma Sonata que se aplican a cada tiempo de la gran forma Sonata* :

1- Forma sonata del primer movimiento: Con dos secciones, cada una de las cuales
puede repetirse. Empieza por determinar un tempo y una tonica estrictos.

- La primera seccion consta de dos episodios:
- modulacion hacia la dominante
- cadencia final en la dominante

y cada episodio se caracteriza por un incremento de la animacién ritmica. Debido a la
tensidén armonica, la musica que se ejecuta en la dominante se mueve con mayor rapidez
armonica que en la ténica.

- La segunda seccion consta de dos episodios

- regreso a la tonica, que se facilita interpretando otra vez los compases
iniciales. Cuando se dilata mucho la vuelta modulando a otras tonalidades
o haciendo progresiones en la dominante, la obra posee una seccion de
desarrollo muy extensa.

- cadencia final

Este tiempo se refuerza con la ruptura del ritmo periddico y la fragmentacion de la
melodia

Las proporciones armodnicas se mantienen colocando la vuelta a la tonica en un lugar que
no supere las tres cuartas partes de la duracion del movimiento.

2- Forma sonata del movimiento lento: Cuando la vuelta a la ténica no se demora, con
lo cual se da una resolucion simétrica pero no un desarrollo.

3- Forma sonata-minué: Consta de dos partes que se repiten, pero en tres frases la
segunda y tercera de las cuales estan unidas.

3 Resumiendo, el nuevo esquema podria ser el siguiente:
- 1 6 Exposicion: Que consta de
- Tema A
- Puente
- Tema By cadencias o elementos de desarrollo
- II: Episodio de transicion o diversion
- IIT 6 Reexposicion:-
- Tema A
- Puente
- Tema By cadencias o elementos de desarrollo
En los libros anteriormente citados Formas de Sonata, pg 111-143, y mucho mas reducida y
esquematizada en El estilo clasico. Haydn.,Mozart, Beethoven pg 115-117.
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- la primera frase puede concluir en tonica o dominante
- la segunda frase es a la vez, seccion de desarrollo y segundo grupo de la exposicion
- la tercera frase resuelve o recapitula

Suele formar parte de una forma ternaria mas amplia, ABA, con un trio que suele ser
de caracter relajado.

4- Forma sonata del movimiento final: Organizacion libre con la funcién de resolver
todas las tensiones de la obra. Cuando la forma del primer movimiento vuelve al tema inicial
antes del desarrollo se llama rondo-sonata, y suele haber un tema en la subdominante, que
marcha hacia el centro del movimiento y, a veces se sitiia en la seccion de desarrollo y otras la
sustituye. El hecho de que sea la subdominante es para reducir la tension.

La realizacion de la recapitulacion se hace siempre mediante la resolucion de las
tensiones previas, lo que hace que la vuelta a los elementos tematicos se realice siempre de
un modo muy distinto a su primera aparicion en la exposicion.

3.1.5.- CARACTERISTICAS

Como ya se ha visto, el estilo clasico surge de forma ldgica, aunque sus elementos
distintivos no se producen de forma ordenada. Se puede citar como elementos caracteristicos:

- El fraseo: De todos los elementos, quizas el mas representativo, y el que mas influyd, por
defecto o por exceso. La frase breve, periodica y articulada, cuyo paradigma es la frase de 4
compases, y fue iniciada por Scarlatti, sumando 2+2. Este ordenamiento esta relacionado con
la danza, y se aleja de la concepcion de la secuencia armoénica barroca que ya sélo se utilizara
como medio para aminorar la tension después de, por ejemplo, una serie de modulaciones, o
como pedal final .

Con este tipo de fraseo articulado se consigue:
- simetria tanto entre las frases como dentro de la misma frase

- lograr una ruptura melddica periddica de la continuidad, donde los diversos ritmos
se intercambias y fluyen pero no se contrastan. El periodo impone una pulsacion
mas lenta cuyo objetivo no es el de equilibrar las dos mitades de una frase sino
que cada frase condujera a otra frase sin que se percibiera el cambio.

Esto conduce, invariablemente a un uso del perpetuum mobile que se diferencia del
barroco en que el tratamiento ritmico es irregular.

- La dindmica: La dinamica escalonada del Barroco deja paso en el estilo clasico a la frase
articulada que exige que los elementos que la componen estuvieran diferenciados de forma
que su simetria y forma estuvieran audibles, lo que trajo una variedad de estructuras
ritmicas y gran gama de acentos dindmicos.

- El crescendo: Que también se logra en base a la ritmica, introduciendo un ritmo mas rapido
en el acompanamiento y posteriormente en las voces principales. Asi, la transicion ritmica
se consigue gracias a elementos separados que se unen de forma que el aumento de
velocidad se produzca en la relacion 2,4,6,8,16,etc, pero percibiéndose como una transicion,
no como un contraste.

- El ritmo: Mozart y Haydn , introducen el ritmo rapido como una disonancia, relacionando
asi disonancia con ritmo mas rapido (tension-tension), cayendo después en la cadencia.
Este hecho implicaba indirectamente que las transiciones fueran normalmente rapidas
porque asi lo pedia la estabilidad del sentido tonal y la necesidad del equilibrio.

- La modulacion: Que era muy lenta a la dominante y que, en general, hard que la gran
estructura armonica se transforme para ajustarse a las proporciones y a la naturaleza de la
frase clasica.
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Este paso a la Dominante es realizado por cada autor de forma diferente:
- Mozart hace un nuevo tema en la Dominante
- Haydn repite el tema en la Dominante
- Beethoven combina los dos procedimientos anteriores

- Los segundos temas: Que suelen ser mas intensos que el primer tema. por la necesidad de la
busqueda de contraste. De esta norma se sale Haydn que tiende a utilizar temas similares
pero enriquecidos con armonia muy atractiva a fin de conseguir un efecto dramatico.

- La tension: Que se realiza en las secciones centrales. Por eso se utiliza mucho el acorde de
Dominante de la Dominante, que es muy disonante.

- Las reexposiciones: Los elementos tematicos que en un principio se han representado en la
Dominante deben volver a aparecer en la Ténica, aun cuando haya que recomponerlos y
reordenarlos de nuevo, y sélo pueden omitirse los elementos que se hayan ofrecido en la
Tonica.. Por regla general, en las reexposiciones de Haydn, Mozart y Beethoven se abrevian
los elementos tematicos o se omiten parte de ellos intensificando los restantes, y son mas
largas que la exposicion.

- La melodia: Que suele terminar resuelta, diferenciandose asi de las del Barroco.

- La interpretacion: Que se renueva cada vez por conferir a la frase un significado totalmente
nuevo al situarla en otro contexto distinto.

Diether de LaMotte aporta ademas otros elementos, que segin €l, se introducen a partir
de 1750, momento en que se produce un cambio de estilo motivado por esos elementos, que
son:

- Llega a su tin la composicion a 4 voces: La melodia, acompanada por la segunda voz
en forma de terceras, flota por encima del bajo

- El bajo se limita a las tres funciones principales: Es dificil encontrar en el comienzo
del periodo clasico, algo mas que Tonica, Dominante y Subdominante. Frente a
muchas notas melddicas, se encuentran pocas notas en el bajo. La facilidad de su
comprension brota de la simplicidad de su armonia tematica.

- Creacion de un nuevo tempo: el presto. Casi cada nota del bajo barroco se traducia
en un nuevo acorde del continuo, aportando un cambio de funcion. Es el nimero de
cambios de funciones lo que determina el posible tempo de una voz melddica.

- Es constante la repeticion de compases. Muy caracteristico en su tiempo es el hecho
de repetir un compas que previamente ha aparecido. Y esto revela dos cosas:

- Una busqueda de lo sencillo, que se manifiesta en la formacion de la melodia y en el
material de los acordes.

- Una indicacion hacia la nueva vivacidad del tempo: Es como si en el desarrollo
melodico estuviese permitido dar demasiada informacion en demasiado poco
tiempo.

3..1.5.1. - EVOLUCION ARMONICA

A partir del estilo clasico nos encontramos ya con la utilizacién de todos los acordes
existentes y con todos los recursos que el romanticismo no hara mas que enriquecer mediante
las aportaciones individuales que realice cada compositor. Por eso a partir de ahora dejaran
de tener importancia las caracteristicas generales para cada vez ser mas importantes las
especificas de cada autor.

Los estilos y movimientos seran mas estéticos que técnicos por lo que nuestra labor de
sistematizadores de la evolucion se complica por no poder definir en el tiempo sino en el
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momento. Aun asi es inevitable la utilizacion de recursos generales por parte de musicos que
nos suenan parecido, y estos recursos son los que resumiremos como caracteristicos tanto de
este periodo como del romanticismo, para tener que, conforme avanza el tiempo, caracterizar
individualmente a cada compositor.

- Acordes:

- La 79sobre la 7% De la musica de Bach s6lo quedan ya las progresiones y el acorde
de 72 sobre el VII? grado en modo Mayor como elemento de transicion. pero
utilizado en el periodo clasico también como acorde. Representa una mezcla de las
funciones de Dominante y Subdominante.

- 72 disminuida:. En el circulo de quintas, la 72 disminuida aparece, en palabras de
Olivier Alain, como una placa giratoria por sus multiples posibilidades de
atraccion. Hay que recordar que esta formado en sus 4 estados por separaciones
iguales (32 m) por lo que su sonoridad es idéntica, variando sélo su resolucion.

Aplicando el principio enarmonico, la misma 72 disminuida se puede escribir de
cuatro maneras diferentes, tomando cada nota sucesivamente como sensible, que
puede encontrarse con facilidad disponiendo el acorde por terceras. Cada uno
representa un tono diferente y es curioso observar que las cuatro fundamentales
reales forman a su vez un acorde de 72 disminuida.

Con las resoluciones excepcionales sobre la 72 de dominante. de sensible, etc, se
percibe que las posibilidades de modulaciones cromaticas aumentan de forma
significativa.

Se utiliza mucho en el Modo Mayor, aunque sea propio del menor, porque la

distancia de semitono que separa a la 72 de su resolucion hace que la atraccion de
aquella hacia esta sea mucho mas acentuada que el acorde de 72 de sensible.

Su flexibilidad y sus grandes recursos hacen de €él, uno de los acordes mas
utilizados.

- 72 sobre los demads grados: Se comienza a dar preponderancia a los acordes de 72
sobre grados que no son el de dominante tales como:

- Modo mayor:
- Sobre II, Il y VI, formando 72 menor
- Sobre Iy IV, formando 72 Mayor
- Sobre el VII, formando 72 sensible
- Modo menor:
- Sobre I, formando 72 Mayor
- Sobre 11, igual que la del VII del Mayor

- Sobre III, formando 72 Mayor

- Sobre 1V, igual que la del II del Mayor
- Sobre VI, igual que la del IV del Mayor

- La modulacion:

La seccidn que sigue al primer tema de los movimientos en forma sonata ejerce la tarea
armoOnica de la modulacion. La meta acostumbrada en el modo Mayor es la dominante,
mientras que en el menor es la Tonica.

- La modulacion al segundo tema: La semicadencia sobre dominante se convierte en
la nueva Tonica. La entrada en la tonalidad de la dominante precedida por el 12 en
forma de 12 inversion es muy concluyente, porque hace que se perciba a la Tonica
como V2 en 12 inversion de la tonalidad de la dominante. El clasicismo no cambia
el aspecto de la tonalidad inestable caracteristico del menor respecto al Mayor.

- La modulacion en el desarrollo: Basicamente, el camino modulante trata de
convencer, mientras que el desarrollo intenta sorprender, por lo que carece de

24



Resumen Barroco — Clasicismo  (J. Artaza)

objetivo preestablecido. La dominante de la tonalidad principal no es buscada y
alcanzada mas que al final.

Los desarrollos suelen estar sometidos a este esquema dividido en cinco etapas:

- Tonalidad del fin de la exposicion

- Comienzo de la modulacion

- Aceleracion creciente

- Progresiones indefinibles

- Apaciguamiento armoénico y enderezamiento rumbo a 72de Vy L.

- Acordes alterados:
Las alteraciones implican el movimiento de una nota manteniendo la funcion del acorde.

Cuando se forman por movimiento cromatico a partir de la fundamental del acorde se
les percibe como acordes alterados en sentido dado. Lo dificil para el oyente es cuando la
nota alterada formaba parte antes de un acorde sin alteracion

El cromatismo elude las triadas en Mayor y prefiere incluir este material en su forma
debilitada como acorde de 62.

- 62 Aumentada: El acorde de 62 Aumentada tiene un empleo muy frecuente dentro
de la armonia. Su origen como acorde especifico es contrapuntistico. Procede de
un IV? grado elevado, como sensible de dominante, que se abre a la 82 de
idominante. No procede, como se piensa habitualmente, de un IV elevado, sino de
una Dominante de la Dominante con la 52 rebajada, tanto si la fundamental es el
12 grado como si la fundamental aparente es el IV2 rebajado.

Normalmente, estos acordes colocan el VI? grado menor en el bajo y el IV®
grado elevado en una voz superior. La tOnica esta siempre en alguna otra voz, de
modo que son tres las notas comunes a todos los acordes, por lo que Se puede
decir que se distinguen entre si por el intervalo de 42.

Segiin los autores, se distinguen mas o menos acordes de 62 Aumentada.
Aunque hay cuatro, que Se puede llamar estandarizados, que se encuentran en
todas las clasificaciones y que reciben nombres ya conocidos universalmente:

- Acorde de sexta aumentada: Italiana

- Acorde de 3% 52 y 62 Aumentada: Alemana. Tiene una resolucion con 52
paralelas que se forman en la progresion natural hacia la dominante y que se
consideran aceptables salvo cuando aparecen entre soprano y bajo.

- Acorde de 3% 42y 62 Aumentada: Francesa

- Acorde de 42 dobleaumentada: Suiza. Tiene funcion de Dominante por su
resolucion en la direccion de la doble alteracion.

Puede enarmonizarse, en virtud de la enarmonia de la 62 Aumentada
con la 72 menor, con acordes de 72 de Dominante, proporcionando asi un
excelente recurso para la modulacion.

- Conduccion lineal de las voces. Contrapunto:

En 1737, Johann Adolf Scheibe en Critischen Musicus centr6 su atencion en la manera
de componer seglin su opinidn, pomposa, enmarafnada y oscurecida por un arte demasiado
elevado de Bach. A partir de ese momento el contrapunto cayo en desuso por obstaculizar el
camino de la naturalidad y la sencillez expresiva a las que se aspiraba.

Se empezo a desarrollar la forma sonata basada en la funcion y la cadencia, pero aun asi
el contrapunto sigui6 teniendo gran importancia. Mozart, por ejemplo, profundizé en el
estilo de Fux. Beethoven recibio clases de Albrechtsberger, quien en 1790 habia escrito
Grundliche Anweisungen zur composition en el que habia indicaciones para la composicion
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severo a capella. Schubert, el afilo que murié habia comenzado a estudiar con Sechter, igual
que Bruckner. Wagner también fue introducido en la composicion severa por Theodor
Weinling.

El desarrollo del contrapunto se integra en el trabajo motivico-tematico, evolucion que
se puede percibir en el cuarteto de cuerda, pero no solo. El estudio de Bach por parte de
Mozart trajo la fusion progresiva del trabajo tematico con la homogeneidad ideoldgico-
tematica y la polifonia. El mismo proceso llevd Beethoven, cuando desemboca su
construccion global polifénica en una fuga, sobre todo al final de su vida.

Quizas la mayor aportacion en el tratamiento tematico de la fuga la realiza Haydn con la
incorporacion inicial de dos contrapuntos no realizdndose asi la técnica de la acumulacion
barroca en la que el sujeto entraba escalonado.

3.1. 6.- LENGUAJE DE LOS MUSICOS
3.1.6. 1.- Domenico Scarlatti (1685-1757)

Aunque armOnicamente crea el acorde Acciaccatura, que es una nota extrana emitida a
la vez que la real, lo que sugiere una influencia guitarristica espafnola’ y de los ritmos y
danzas espafolas, sus mayores aportaciones las realiza en la escritura de teclado, ya que era
un virtuoso del clave.

- Desintegra los principios contrapuntisticos y marca el giro dado por la musica
italiana

- En las primeras sonatas elabora una sola idea y se mantiene una textura polifonica y
las pautas ritmicas del movimiento incesante de la invencion

- Intuye el futuro clasico con la utilizacion del bajo Albertiy en los temas de contraste
dramatico y en zonas tonales.

- Modulacion:
- Libertad y rapidez de la modulacion, sobre todo la cromatica

- Los desarrollos modulantes mas bruscos hacia las tonalidades mas alejadas estan
compensadas por secciones cadenciales muy afirmativas y repetidas muchas veces,
viéndose asi las violencias de algunas modulaciones, etc.

- Sustituye el desplazamiento barroco de la tonica a la dominante por una violenta
oposicion de las tonalidades, adelantandose a Haydn, permitiéndose, por ejemplo,
abordar la Dominante por medio de su modo menor.

- Forma:

En sus sonatas politematicas, le gustaba presentar un segundo tema diterenciado en la
dominante menor °, que luego tomaria Johann Christian Bach. Mientras que los primeros
temas son polifonicos, los segundos son homofonicos. Utiliza la homofonia y la polifonia para
incidir en el contraste tematico y polifonico, en un sintoma notable del nuevo planteamiento
estilistico.

Realiza varios tipos de forma:

- Modulando de la tonica a dominante en la primera parte y en la modulacion
inversa en la segunda. En las sonatas politematicas marca claramente las dos zonas
tonales de la primera parte mediante sus temas respectivos y hace exactamente 1o
mismo en la segunda parte, dando pie a una forma de sonata simétrica que se
utilizard mas adelante.

- Comenzando la segunda parte con una repentina subida de la tercera nota a partir
de la tonica, o con una idea totalmente nueva que sustituye al primer o segundo

> Sonatas 449 y 338
6 Sonata 461
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tema.

- Desarrollando armoénicamente los temas en la segunda parte dejando atras el
concepto de expansion secuencial sin interrupciones.

3. 1. 6. 2.- Franz Joseph Haydn (1732-1809)
Como caracteristicas mas novedosas destacan:
- Superposicion de tonalidades remotas
- Empleo brusco del silencio
- Fraseo irregular

Haydn desarroll6 un estilo en que los efectos mas dramaticos eran esenciales para la
forma, es decir, justificaban la forma, y ésta, a su vez, los justificaba (preparaba y resolvia).

Los elementos tematicos son muy breves, porque tenian que servir como figuras de
acompanamiento, en logica evolucion del contrapunto clasico que independizaba las voces,
llegando a eliminar las frases de transicion, apareciendo los nuevos temas sin transicion,
porque ya estan implicitos.

El fraseo se fue convirtiendo en irregular por la creacion paulatina de un desarrollo
dramatico independiente del vocal, que es regular, Por eso Haydn no compuso grandes
Operas, ya que su pensamiento era muy concentrado. La frase se fue articulando y la armonia
se fue polarizando.

Esta concentracion buscaba una energia propiciada por la disonancia y sus resoluciones a
largo plazo, como en el Cuarteto, Op 50 n® 1, y a la modulacién que ella implica. Por eso es
dificil hablar del estilo de Haydn, porque iba en funcidn del material con el que contaba, lo
que le llevaba a transformar la forma llegando a cometer incluso errores de realizacion.

Es original en el aspecto formal, tonal y modulatorio, llegando a realizar 1, 2 o 3 temas
en el Allegro de forma indistinta, o colocando sin miedo un Adagio en Mi M en una sonata
en Mi B M.

Es caracteristica su rapidez en la modulacion y la suspension en calderon sobre una
disonancia (72 de VII u otras).

En Haydn las secciones armonicas son mas frecuentes, con un plan tonal menos ligado a
los temas por los juegos de disonancia, modulaciones sorpresa y una concepcion dinamica de
la armonia

Inventa la llamada elaboracion motivico-tematica, desarrollando una nueva polifonia
que evoluciona a partir del cuarteto de cuerda y de la sinfonia

3. 1. 6. 3.-Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)

La forma de Mozart se caracteriza por el orden de aparicion de los temas, dando muchas
veces mas importancia al devenir armonico en el consecuente del tema

Armonicamente realiza una novedad trascendental como es el progresivo abandono de
la serie Subdominante - Dominante, utilizando entonces dos procedimientos:

- Dominante detras de la Tonica

- Serie Dominante-Subdominante-Tonica, con la importancia que conlleva a nivel
de suavizacion de la cadencia

A nivel formal tiende a repetir una misma idea breve tres veces a distancia de 32, sin
embargo, las recapitulaciones nunca son iguales

La simetria interna de la frase mozartiana es analogamente responsable de la direccion
del tiempo, y su variedad evidente es un ajuste sutil del equilibrio, una simetria mas perfecta.

Tiende a asociar varias ideas. A componer en grupos.
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3. 1. 6. 4.- Ludwig van Beethoven (1770-1827)

Su armonia estd integrada en un sistema sonoro de esencia expresiva y dramética. al
servicio de la arquitectura expresiva y dramatica. Se basa en la relacion entre Tonica,
Dominante y Subdominante, hasta tal punto es asi que practicamente Se puede afirmar que
la musica de Beethoven es una cadencia continua en la que es muy rara la aparicion del 112
grado.

Alarga el tiempo armonico, proyectando las funciones tonales sobre una estructura
ritmica més vasta, con dominantes que atrasan su resolucion hasta 20 y mas compases, o
afirmaciones tonales muy amplias.

En logica con lo anterior, es muy abundante la utilizacion de la 72 de dominante y su uso
empuja a:

- realizar enarmonias entre dicho acorde y el de 62 Aumentada
- ampliarlo hasta la 92 de Dominante como uso normal
Al final de su vida realiza incursiones hacia los modos antiguos.

Por otro lado, realiza una melodia con tintes instrumentales, desplegando el arpegio y
rompiendo con acentos y articulaciones la regularidad métrica. Ambos elementos, melodia y
armonia, convergen hacia el ritmo como un terreno de innovacién en el que el tiempo en
general no se somete a las especificaciones indicadas, debido a esa riqueza de tratamiento
ritmico caracterizada por:

- sincopa enfatizada por el sforzato
- acento fuera de su eje
- ritmo de periodos de compases pares pero roto con irregulares agdgicas

- Modulacion:
Amplia los procedimientos de cambio de tono, realizando:

- cambios de tono por sensible en el bajo
- por cromatismo descendente
- por cadencias rotas
- por resoluciones excepcionales de la 72 disminuida
- por 62 Aumentada
- por una simple yuxtaposicion de tonalidades
- por cambio de modo
Prioritariamente realiza estos procedimientos en las secciones de desarrollo

- Acordes:
Como innovaciones en el uso de los acordes Se puede destacar:

- Acorde de 7° de Dominante sobre Pedal, en un procedimiento que luego
serd habitual en Schubert y Schumann

- Pedales en forma de disenio melddico
- Uso de disonancias muy osadas para la época tales como:
- Bordadura de 92 m de la Sonata en do# n® 14
- 92de V en la 22 Sonata para Violoncello
- Cromatismo extratonal en el Trio Op 70 n°2
- Sucesiones libres en las Variaciones Diabelli

- Uso de la armonia napolitana, sobre todo en la resolucion sobre la
92 V menor, e incluso como idea tonal en la Sonata Apasionata, etc

- Realce del caracter dinamico en la emision simultanea de la
apoyaturay la nota real
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