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omo una viva proyeccion de las! civilizaciones

del pasado y de las obras mé&s selectas y
caracteristicas de la época presente, los Manuales
de orientacién altamente educadora que forman la

COLECCION LABOR

pretenden divulgar con la mdxima amplifud el
conocimiento de los tesoros naturales, el fruto
del frabajo de los sabies y los grandes ideales
de los pueblos, dedicando un estudio sobrio,
pero completo, a cada tema, e integrando con
ellos una acabada descripcién de la cultura actual.

Con claridad 'y sencillez, pero, al mismo tiempo,
con absoluto rigor cientifico, procuran estos volii-
menes el instrumento cultural -necesario para
satisfacer el natural afdn de saber, propio del
hombre, sistematizando las ideas dispersas para
que, de este modo, produzcan los apetecidos frutos.

Los autores de estos manuales se han seleccio-
nado entre las méas prestigiosas figuras de la
Ciencia, en el mundo actual ; el reducido volumen
de tales estudios asegura la gran amplitud de su
difusién, siendo cada manual un verdadero maes-
fro que en cwquier momento puede ofrecer una
leccién breve, agradable y provechosa : el conjunto
de dichos voliimenes consfituye una completisima

Biblioteca de iniciacién cultural

cuyos manuales, igualmente utiles para el estu-
diante y el especialista, son de un valor inestimable
para la generalidad del publico, que podra adquirir
en ellos ideas precisas de todas las ciencias y artes.
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PROLOGO

El presente estudio fué escrito en sus lineas funda-
mentales en 1914. Contiene una serie de reflexiones que
he creido dignas de ser retenidas, fruto, en parte, de
impresiones personales recibidas en la audicion de obras
musicales, y en parte sugeridas por observaciones he-
chas en la ensenanza teorica de la musica. Aunque este
escrito no esta concebido como obra didactica, creo,.
no obstante, que es susceptible de alumbrar un poeo
un terreno que la « teoria » de la musica, tan diligente
y laboriosa por otros conceptos, ha dejado bastante a
oscuras hasta el presente. Hay un sinnumero de tratados
de Armonia, pero, que yo sepa, no existen ni tratados
ni catedras que se ocupen de la teoria de la melodia.
Ni que decir tiene, ciertamente, que la invencion de
melodias es cosa que no puede ser « ensenada » y que-
damos en que es hija de la inspiracion. Pero no es menos
cierto que tampoco puede ser « ensenada » la invenciéon
de armonias. Nadie, por supuesto, se atrevera a pensar
que el preludio del Tristdn, de Wagner, sea el producto
de un sobresaliente ahinco y esmero en el estudio de
la teoria de la armonia. Sin embargo, es indudable que
puede darse — lo mismo en el campo de la melodia que
en el de la armonia — un a modo de compendio de las
reglas de la logica musical, el cual, claro esta, habra de
modificarse y renovarse incesantemente adaptandose a
la perenne renovacion de las corrientes musicales, pero
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mostrando a través de todas las transformaciones las
«leyes inmutables» que gobiernan toda evolucion, ya
que todo cambio y toda renovaciéon ne son sino expre-
siones distintas de una verdad eterna.

Riemann, Bussler, Jadassohn, Leichtentritt y otros
autores han tocado mas o menos el problema de la
constitucion de la melodia, concediéndole un modesto
lugar en los tratados generales de la teoria de las formas
musicales. Mas el propio Riemann se lamenta en su
Diccionario de la Musica de la falta de una teoria sis-
tematica de la melodia. En la obra no ha mucho apare-
cida de Ernst Kurth (Grundlagen des linearen Konlra-
punkts, ed. Max Hesse), el erudito musicologo de Berna
ocupase de una manera extraordinariamente sugestiva
de los fenomenos sonoros lineales, pero encierra sus
investigaciones en un reducido marco, ya que las dedica
principalmente a un estudio critico del estilo de la obra
de Bach.

La presente obra no puede tampoco, como es natu-
ral, colmar esta laguna, ni lo intenta. Pero tal vez pueda
tener un valor préactico como ensayo encaminado a
allegar materiales para dicho estudio y de esta suerte
echar las bases para investigaciones mas cabales sobre

Ia materia : tal es el proposito de estas notas.
Ernst Toch
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Introducciéon

Nuestros 6rganos sensorios pueden dividirse en dos
grupos que ofrecen cierto paralelismo ‘en lo que respecta
a las funciones que realizan. E1 primer grupo, formado
por los 6rganos sensorios superiores, comprende la vista
y el oido ; el segundo, el de los 6rganos inferiores, com-
prende el olfato, el gusto y el tacto. La intensidad,
facilidad y rapidez de reaccién puede alcanzar, claro
estd, un alto grado de perfeccion también en los 6rganos
inferiores, ya sea debido a una « sensibilidad » general
muy desarrollada del organismo, ya sea por medio de
una educacion especial. La sensibilidad tactil del ciego,
por ejemplo, o el sentido del olfato y del gusto del
quimico, ofreceran un desarrollo y una delicadeza de
reaccion especiales. Pero las sensaciones que estos sen-
tidos nos proporcionan tienen un caracter indiferen-
ciado en cuanto a su esencia ; las variaciones sélo afec-
tan a la clase de sensaciones, a su intensidad, a la natu-
raleza de los sentimientos placenteros o desagradables
que despiertan en nosotros, mas no a sus cualidades
esenciales.

El caso es otro en los sentidos corporales superiores.

Lo que « vemos », representa una triple sensacion.

Tenemos en primer lugar la forma mas elemental de
la impresion visual : la linea ; decimos la mas elemental
por ser la expresion de una extension unidimensional.
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Las extensiones de mas de una dimension se revelan
a la vista bajo la forma de impresiones de lo superficial
y de lo corpéreo.

Contrastando con la simple impresion lineal, la
vista s6lo percibe en un principio lo superficial y lo
corporeo en una sola impresion conjunta. Lo que el
6rgano visual, es decir, la retina, percibe como imagen,
cuando no es linea, es simplemente superficie. Si, no
obstante, podemos distinguir entre la superficie y el
cuerpo, ello es debido unicamente a que en la impre-
siobn de lo corpoéreo la funcion inmediata de la vista
se combina automéaticamente con la funcion mediata
del tacto, complemento que se basa en la suma de
experiencias acumuladas. Sin este habito adquirido
no seria posible, por ejemplo, que en la superficie de
un espejo viéramos reflejada la imagen de nuestro
propio cuerpo y de los que nos rodean como imagenes
corporeas. Con frecuencia se ha observado que los
ciegos de nacimiento, que méas tarde han llegado a ver
como consecuencia de una intervencioén quirtrgica, ne-
cesitan bastante tiempo para llegar a distinguir una cir-
cunferencia de una esfera, porque han de aprender
primero a realizar la referida combinacién de sensacio-
nes visuales y tactiles que para ellos es cosa desconocida.

A las impresiones de linea y superficie viene a aso-
ciarse como tercer elemento la impresion del color.
LLa cualidad de esta ultima es esencialmente distinta,
pues no depende ya de los conceptos de extension.

Idéntica division podemos adoptar también en los
factores que concurren en toda impresion auditiva, sus-
tituyendo los conceptos de espacio por los de tiempo.

Oyendo el silbido uniformemente prolongado de la
locomotora, percibimos una impresion auditiva de ca-
racter lineal, comparable a la linea recta, mientras que
el sonido de una sirena que se eleva y desciende unifor-
memente nos produce la impresién de una curva.
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Todos recordamos haber oido innumerables veces
este silbido de la locomotora :

que corresponde a una impresion lineal de la forma si-
guiente, comparable a un filo de navaja con una mella :

La Geometria nos ensefia que dos rectas que se cor-
tan, o que parten de un mismo punto en sentido diver-
gente, constituyen una figura que llamamos angulo.
Esta figura viene a ser, en cierto modo, un término me-
dio entre la linea y la superficie; es mas que una linea
y no es todavia una superficie, faltandole para ello una
tercera linea que corte las otras dos. (Ya que las super-
ficies curvas pueden reducirse a superficies planas, po-
demos prescindir de ellas en esta analogia.)

Traducidas estas consideraciones al terreno acustico,
tenemos que :

A las dos rectas que parten de un mismo punto en

-el espacio corresponden las dos rectas sonoras (soni-
dos) que parten de un mismo punto en el tiempo, es
decir, que suenan simultaneamente. Este a modo de
dngulo sonoro es lo que designamos con el nombre de
intervalo.

Si se toma'un compas y se dejan cerradas las dos
piernas que forman el instrumento, representan éstas
un dngulo de 0 grados que corresponde al angulo sonoro
(intervalo) que llamamos unisono :

2

E=—
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Abriendo poco a poco las piernas del compés, per-
maneciendo una de ellas en posicion horizontal, y to-
cando al propio tiempo los siguientes intervalos en el
piano: :

f) :
A =t ne o S
3 @jﬂ PO 818 (9 ) (9]
= T
)

prodiicense en mi mente representaciones de angulos
que, transmitidas a mi conciencia por dos 6rganos sen-
sorios distintos, ofrecen un grado de similitud que las
hace casi coincidentes.

El intervalo de quinta perfecta despierta en mi, de
este modo, la idea del angulo recto. Si en vez de tocar
juntas las dos notas que forman dicho intervalo las
toco sucesivamente, el intervalo melédico ascendente

4

g

se asocia en mi mente a la idea de un cuerpo que se
levanta al aire verticalmente; el intervalo melodico
descendente

suscita la representacion inversa, la de un cuerpo que
cae libremente al suelo.

Prosiguiendo la comparacién mas alld del dngulo
recto, llegamos a los intervalos siguientes :

o) i o to

7 (S wmn:{ o} bl

6 - A=V (8} Ty (9} (9]
NSV
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y finalmente, con el angulo rectilineo del compas, al
angulo auditivo de 180 grados, o sea al intervalo de
octava ; ambas representaciones se muestran coinciden-
tes en mi mente como prolongaciones de una recta mas
alla de su término fijo y en la misma direccion.

Lo que llamamos inversion (armonica) de un inter-
valo, por ejemplo :

NS
e

e Vo

=

W
N

el

tiene su analogo en el concepto geométrico de los an-
gulos adyacentes.

Del mismo modo que un angulo geométrico repre-
senta un atisbo de superficie, determinada ya en un
sentido y todavia indeterminada en el otro, quedando
fijados los limites de su extension al anadirse a las dos
primeras otra recta o varias otras, asimismo se con-
vierte en una impresion auditiva de superficie sonora

el intervalo

por aditamento de una o varias rectas sonoras (sonidos
simultaneos), resultando de esta suerte lo que llamamos
el acorde. ‘

ele.

Para formar una superficie precisan por lo menos
tres rectas que se corten entre si ; para formar el acorde
son necesarios por lo menos tres sonidos de diferente
altura y percibidos simultaneamente. El angulo es el
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intermediario entre la linea y la superficie ; el intervalo
tiene analogo significado con respecto al sonido aislado
v al acorde. Respecto al color en la impresion visual,
tiene también su’ correspondencia en el campo audi-
tivo en lo que llamamos el timbre de un sonido, el
cual se diferencia también por modo esencial de la linea
y de la superficie. Del mismo modo que el color acom-
paiia como cualidad artistica las impresiones de linea y
de superficie visuales, se anade el timbre como cualidad
sonora a las impresiones de linea y de superficie audi-
tivas, es decir, a la melodia y a la armonia.

Los paralelismos que se descubren entre las artes son consi-
derables ; asi como en los maestros de la pintura impresionista
hemos visto que el color alcanzaba una significacion extraordinaria
en detrimento del dibujo, puede observarse también en la musica
de 1a misma época una tendencia manifiesta hacia los efectos
coloristicos de sonoridad, un considerable enriquecimiento de la
paleta orquestal, a la par que un descuido y empobrecimiento
del dibujo. Hiindel, Haydn, Mozart y, sobre todo, Bach, fueron
maestros del-dibujo ; Berlioz, Liszt, Wagner, Mahler y Strauss son
maestros del color (aunque no sélo esto, claro est4).

NB. Entre los maestros modernos es Max Reger uno de los
pocos que han sabido continuar el arte lineal de Bach, sin perjui-
cio del color orquestal, segin demuestran sus obras sinfonicas.
Parafrasezndo el dicho de Ingres: «le dessin est la conscience de la
peinture », podriamos afirmar que Reger es el compositor moderno
de conciencia mas despierta, y aun proclemar rotundamente :
es la conciencia de la musica moderna.

“ntre las diversas disciplinas de la teoria de la mu-
sica, ha venido ocupando la investigacion de los feno-
menos actsticos de la superficie somnora, es decir, la
teoria de la armonia, el lugar mas importante. Los fe-
némenos del colorido son estudiados por la teoria de
la instrumentacién, mientras que el contrapunto se
ocupa de los efectos de reciprocidad y compenetracion
entre los elementos lineales y de superficie, o dicho de
otro modo : del movimiento de las lineas melodicas, so-
metido a la constante vigilancia de la armonia. Unica-
mente en lo que se refiere a los fenomenos lineales puros,



LA MELODIA 15

es decir, a la melodia aisladamente considerada, no se
ha intentado hasta el presente un estudio general y sis-
tematico, a pesar de que la indole de esta materia, a mi
modo de ver, se presta perfectamente a semejante pro-
posito.
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Concepto de la melodia

Antes de dedicarnos a la investigacion de los feno-
menos melodicos, vamos a intentar una definicion del
concepto de la melodia.

Grosso modo podria decirse que la melodia consiste
en la sucesion de sonidos de distinta altura, por oposi-
cion a su audicion simultiaunea, que constituye lo que
llamamos el acorde.

Conservaremos en todo caso el término de « melo-
dia », a pesar de que algunos lo encuentren trivial ; no
podriamos sustituirlo por otro mejor. Seria erréneo
adoptar en su lugar el término de « tema ». El tema es
ya un producto, una creacion de la melodia. Posec ya
un contorno agudamente recortado y, sobre todo, una
extension finita, exactamente delimitada (baste recor-
dar el clasico tema de ocho compases). Es el poliedro
de planos simétricos (grupos de dos compases) que se
ha formado de la primera materia difusa e « infinita »,
que es la melodia. El concepto del « tema » envuelve,
ademas, la idea de reproducciéon o repeticion y de des-
envolvimiento, y aun implica la idea de polifonia o de
armonizacion, mientras que la melodia es un fenomeno
puramente lineal y homofono, dotado de una libertad
absoluta de movimiento. (A nadie se le ocurrira, por
ejemplo, hablar de « trabajo melddico », y todo el mundo
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sabe, por el contrario, lo que se entiende por « traba;o
temético» ; y a la inversa, hablamos de la « invencion
melodica » del compositor y nunca de una «inven-
cion tematica ».) La melodia es lo infinito, el tema es
lo finito ; la melodia es la idea, el tema es la materia.

Volvamos, pues, a nuestro primer bosquejo de defi-
nicién : la melodia consiste en la sucesion de sonidos
de diferente altura. ;Basta esto?

No. Esta sucesion representa algo que podemos lla-
mar « linea melodica » (advertlmos de una vez para
51empre que la designaremos aqui con el nombre de
iinea de altitudes), pero esto no es todavia una melodia.

¢Quién descubrirda una melodia en esta sucesion de
notas :

10

g
L e oo =
VAW i L2 (O} bt [ & Ml TWP= (® )
| Fan Nl Hlv
o
o] o
A O o O o o
1Y VSN L ® ) P
SV B Y =S (9 )

Esto es ciertamente una linea de altitudes, pero no
es todavia una melodia. Mas, como tocado por una
varita magica, brota de este inanimado arabesco una
verdadera melodia :

i1

|

@ |
e |
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cuando el ritmo le da vida y espiritu.

2, TocH : La Melodia. 285.
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Hemos hallado, pues, los dos elementos de la melo-
dia : la linea de altitudes y el ritmo. Por consiguiente,
podemos definir la melodia como una sucesién de
sonidos de distinta altura animados por el ritmo.
Ambos factores son de igual importancia para la cons-
titucién de la melodia; pero no para nuestra per-
cepcion. Si el ejemplo anterior nos ha demostrado
ya que una melodia (que podemos suponer ser de todos
conocida) no puede ser identificada, o muy dificilmente,
cuando se la despoja del ritmo original, nos ensena la
experiencia, a la inversa, que en muchos casos basta
indicar el ritmo solo para reconocer la melodia a la que
éste da su inconfundible fisonomia. Si golpeando con
los dedos en la mesa indicamos con la maxima precision
posible los siguientes ritmos :

12

>/-—\ S e e

e ===

0 bien :

13

(mejor se prestan atn para dicho experimento cancio-
nes callejeras o fragmentos de melodias a la moda), |
cualquiera descubrira sin dificultad las melodias a que
se refieren. He aqui otra prueba de que es el ritmo el
alma de la melodia.

No hay que olvidar, con todo, que esta division que
hemos establecido teéricamente entre linea de altitudes
y ritmo nada tiene que ver en absoluto con el proceso
genésico, con la creacién de la melodia en la fantasia
del compositor, y debe servir tinicamente para los fines
del anéalisis sistematico de ambos elementos. Por en-
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cima de los resultados concretos y visibles, por decirlo
asi, que obtendremos por via analitica, subsiste toda-
via el secreto de la concepcion melédica, el misterio
de la fuerza creadora, del mismo modo que nada se
explica de la esencia vital de un 4rbol, pongamos por
caso, con decir que se compone de madera, corteza,
hojas, etc. Y esta fuerza, en todas sus expresiones, se
manifiesta a nuestros sentidos con determinacién tan
rayana en la precision de los fenémenos fisicos, que la
comparacion con las ciencias naturales, el deseo de acla-
rar lo que se quiere significar con analogias tomadas
de aquel terreno y, finalmente, hasta la terminologia
que tomamos prestada del mismo, son cosas que se
imponen naturalmente.

Después de separar en el andlisis del concepto de la
melodia los dos elementos fundamentales que Ia inte-
gran, la linea de altitudes y el ritmo, vamos a dedicar-
nos ahora a un detenido examen de la primera.
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La recta

La linea mas sencilla es la recta. Una recta comple-
tamente plana, horizontal, como linea de altitudes impli-
caria que la melodia no se mueve de una misma nota, re-
pitiéndola continuamente. Es claro que esta forma traza
para la fantasia del compositor el marco més estrecho
que pueda concebirse. No obstante, es interesante ob-
servar hasta qué punto puede ser variada la «melodia »
aun en este caso, en el cual, como es natural, el interés
ritmico y armonico habran de suplir la falta de movi-
miento melédico. Como ejemplo magistral de esta cons-
titucién melodica reducida deliberadamente a su mas
escueta expresion, puede citarse la cancion de Peter
Cornelius, intitulada Ein Ton (Un sonido). En dicha
composicién, la parte de canto no se mueve, €n efecto,
de la misma nota en toda la pieza, a pesar de lo cual
el ritmo y la armonia logran darle interés y caracter (1).

Pero no sélo en casos de intencion deliberada, sino
que también en melodias de la mas grandiosa inspi-
racion, puede verse reducido a una sola nota el movi-
miento melodico por largos trechos y en ritmo lento;
_véanse sino los dos ejemplos que comunicamos a con-

(1) Véase la ¢ Teoria de las formas musicales » (Musikalische
Formenlehre), de Huco LEICHTENTRITT (Breitkopf und Hirtel),
2. ed., pag. 234.
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tinuacion. En ambos casos la melodia repite nada
menos que doce veces la misma nota antes de pasar

a la siguiente.

14 Beethoven, 72 Sinfonia
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El ejemplo de Beethoven es grandioso y sublime
dentro de su sencillez; el de Tschaikowsky es més
interesante bajo el aspecto ritmico y armonico ; ambos
llevan el sello de la inspiracion.

El tema de la Marcha finebre de la Sonata en la
mayor, op. 26, de Beethoven, repite su primera nota,
mi p, treinta y cuatro veces antes de proseguir :
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Beethoven, Op. 26.

Marcia funebre suila morte dun Eroe.
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Es verdad que en este ejemplo la marcha de la ar-
monia engendra en las partes medianas lineas melddicas
secundarias que parecen atenuar la monotonia de Ia
parte superior, de suerte que ésta solo adquiere su ca-
racter de melodia principal en el momento en que aban-
dona el mil (octavo compds). El cardcter de letania
que ofrece esta melodia, en consonancia con el senti-
miento en que se inspira, diriase que no se revela hasta
este momento a la conciencia del oyente, a posteriori,
en cierta manera, y como prolongado eco que continia
vibrando atin en su memoria.

(Pero si alguien cree que s6lo debe atribuirse una
funcion puramente armoénica al mil de la parte supe-
rior, que lo suprima — ya que para dicha funcion ha
de bastar el mi | de Ja octava inferior — y vera coémo
termina por hacer justicia a la idea beethoveniana.)

He aqui otro ejemplo tomado de una composicién
vocal antigua :

17 Heinrich Isaac,fallecido en 1517
(Del Quis dabit pacem populo timenti?)

1 1 1 1 1 1 I 1 )
Plan_ctus im . men _ sus FefsoEinet perssuria - sibes

Otro ejemplo sumamente caracteristico es citado
por Hans Pfitzner en su polémica contra Busoni (1) al
tocar incidentalmente la cuestion de la melodia « rec-
tilinea » en la enconada critica que hace de las teorias
del ultimo relativas a la particion de los sonidos de
nuestro sistema cromatico en tercios y cuartos de tono.

(1) Haxs PrrrzNeR, Fufuristengefahr (« El peligro futurista »)
(Stiddeutsche Monatshefte, Leipzig und Miinchen, pag. 40),
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« Vamos a suponer — dice Pfitzner en el referido
escrito — que yo exigiera que un tema compuesto de
catorce notas no haya de moverse de un mismo sonido
en las once primeras, o sea, que haya de repetir once
veces consecutivas aquella misma nota primera. No cabe
duda que todo el mundo vera en seguida la imposibili-
dad de obtener de este modo un tema medianamente
aprovechable, no digamos ya expresivo ni, mucho menos,
bello. En todo caso habran de ser la armonizaciéon y el
ritmo los factores que tal vez logren dar cierto interés a
esta monotona repeticion de una misma nota, compen-
sando con la riqueza armonica y las finezas ritmicas la
falta de contenido mel6dico, pues este primitivo pro-
ducto no corresponderia ni siquiera al concepto teorico
de «melodia», bajo el cual nos representamos grosso modo
una linea ondulada, una sucesion de sonidos de varia
altura. Y sin embargo, una de las mas populares melo-
dias de la opera alemana est4 construida asi, y hasta
sin armonizar, ofreciendo ademés un ritmo completa-
mente uniforme. Es una melodia que toda persona de
mediano sentido miusico comprende en seguida, que
tiene ya casi tres cuartos de siglo de vida y que puede
parangonarse con las mejores en plasticidad, caracter
e inventiva genial. La transcribo a continuacion; es
de Albert Lortzing, que en su tiempo se muri6 de
hambre en Alemania, y cuya obra hoy se mira con
desdén » :

Lortzing.
n i \
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De todos modos, es claro que con ese tipo de melo-
dia completamente horizontal y rectilinea no podriamos
ir muy lejos.
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Mucho més fecundo es el tipo de recta oblicua que
se mueve en sentido ascendente o descendente. L.a me-
lodia mas sencilla de este tipo esta representada por
la escala diatonica ascendente o descendente. Esta es-
cala no debe empezar y acabar necesariamente con la
tonica, sino que puede hacerlo con cualquier grado.
Vamos a tomar, por ejemplo, la escala de si mayor,
empezando por la dominante y acabando en la to-
nica, o sea:
18.
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Como «melodia » resulta, en verdad, algo « proble-
matica » ; pero el aspecto varia mucho en el caso si-
guiente y todos reconocemos en seguida en esta misma
escala la amada fisonomia de un antiguo conocido, el
tema de la Mazurka en si p mayor, de Chopin :

Fr. Chopin

p, eflefes , e e
e

U

Otra escala mayor ascendente elevada a la catego-
ria de melodia puede verse en el Scherzo de la Sonata
op. 14, 2, de Beethoven :

Beethoven Op.14, 2.

21
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Un caso de divertida y genial ocurrencia son los
compases que preceden al Final de la primera sinfonia
de dicho maestro, en los cuales vemos brotar la escala de
sol mayor de sucesivos avances que vienen a anadir
cada vez una nota més al rasgo ascendente :

22

Adagio Beethoven Op. 21.
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Como un mago va trazando en el aire estas lineas
cabalisticas, hasta que el ser asi conjurado brota de
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pronto a la manera del ave que alza el vuelo... ;Y qué
es lo que se esconde tras ese prodigio? : un atisho de
escala, vacilante, creciente, como si una mano inexperta
buscase el digitado apropiado, un poco de ritmo, un
rasgo casi imperceptible aqui, tres cabezas de nota
unidas en tresillo més alla...

He aqui otro ejemplo atin :

23 Antigua melodia de coral (hacia 1700)
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Como ejemplo de constituciéon melédica por medio
de fragmentos de escala descendente transcribimos a
continuaciéon el poético comienzo del sexteto op. 4
( Verklirte Nacht), de Arnold Schonberg :

24 i Arnold Schonberg Op. 4
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Con los mismos medios — escala diaténica descen-
dente — evoca Johann Strauss, el rey del vals, otro
mundo completamente distinto :

25 Joh. Strauss.
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En deliberado homenaje de consciente y fundada
admiracion le hace su moderno homénimo esta reveren-
cia bajo la forma de la escala descendente de mi mayor :

Ricardo Strauss, El caballero de la rosa.
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(A proposito de estos dos ejemplos, 25 y 26, consultese ademas
lo que se dice en el capitulo VIII acerca de las « aglomeraciones »
y « puntos de apoyo melodicos ».)

Entre los innumerables ejemplos que podriamos adu-
cir atn, me parece sobremanera interesante el del solo
de violin del Benedictus de la Missa solemnis de Beetho-
ven, cuya més libre estructura le aleja de lo « tematico »
y le da el cardcter de lo que se ha llamado « melodia
infinita ». : .

Como si se abrieran las puertas del cielo para enviar
a este mundo un mensajero de su gloria y de la divina
misericordia, asi va descendiendo con suave majestad,
grado por grado, la dulce cantilena del violin solo, desde
la mas luminosa region hasta este valle humano : Bene-
dictus qui venit in nomine Domini...
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Sustituyendo el método analitico por el sintético,
podemos trazar el siguiente camino que nos conduce,
partiendo de la simple escala, a un producto que no es
ciertamente una melodia inspirada, pero que si merece
el nombre de organismo melodico :

1. Elegiremos primero la base tonica (eleccion de
la tonalidad ; los accidentes se pondran ad libitum a
los distintos grados de la escala).

2. Eleccién de los puntos de apoyo arménicos
(la armonizacion se har4 principalmente a base de los -
acordes de tonica y dominante, colocados en los puntos
ritmicos de mayor relieve).

3. Eleccion del metro (clase de Comipas).

4. Fleccion de los ritmos de los motivos de COmpaAs.

9. Continuacion libre de la melodia después de
terminada la escala de que partimos.

Por ejemplo :

Partimos del siguiente trozo de escala descendente : °

'49 — S Ty
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Con arreglo a los cinco extremos que acabamos de
apuntar y haciendo uso de todas posibilidades de va-
riacion que permiten, obtenemos, por ejemplo, las si-
guientes melodias :
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Andante
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Es de advertir que no hay necesidad alguna de que
en los tiempos fuertes del compas la linea melédica
presente una nota perteneciente a la armonia que rige
en dicho momento ; asi, en los ejemplos 29 y 32 puede
verse que el segundo grado de la escala (la y la p, res-
pectivamente) se emplea como nota de paso y como
retardo en tiempo fuerte. (Véase ademss el capitulo VII :

« Notas extrafias a la armonia como elementos mel6-

dicos ».)

También pueden tomarse juntas las dltimas notas
de la escala, especialmente después de un rasgo me-
lodico més extenso, uniéndolas en figura mas rapida,
a modo de fioritura, de grupetfo o de anacrusa, con el
motivo ritmico siguiente ; de esta suerte queda disimu-
lada la unidad que forman con el fragmento de escala
precedente y al propio tiempo puede darse asi un im-
pulso ritmico al motivo siguiente (ejemplo 31). Hay que
explotar armonica y ritmicamente cada una de las notas
de la escala ; la armonizacion debe ser clara y correcta
dentro de la mayor sencillez : tales son las condiciones
que deben cumplirse si ha de ser inteligible como melodia
el fragmento de escala. Asi y todo, lo mas importante
para que dicho fragmento no parezca un cuerpo extraiio
dentro del organismo melodico, es la continuacién que
se le dard una vez terminada la escala. Pues son estos
compases siguientes los que asignan a la escala, por

bien ritmada y armonizada que esté, el papel que ha :

de desempenar en la idea melodica total, su razén de
ser y hasta su importancia melédica dentro del con-
junto. :

Antes de abandonar nuestro ejemplo de melodia-
escala transcribiremos otro pasaje del solo de violin del
Benedictus de la Missa solemnis, como muestra del arte
de ritmar una escala dentro de un marco armonico Y
métrico determinado :
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La escala ascendente del violin solo, en los compases
segundo y cuarto, llenaria exactamente la extension que °
ocupa aunque progresara en ritmo uniforme de corcheas,
pero su efecto seria rigido, languido y falto de vida.
En lugar de esto vemos adoptada una forma que inte-
rrumpe de un modo casi insignificante dicha uniformidad
ritmica : el movimiento ascendente uniforme es retar-
dado por valor de una corchea — ligada, la primera vez,
y atacada dos veces en la escala del compés cuarto —,
pero este retardo es recuperado en otro punto de la
escala por medio de las semicorcheas. Como resultado
de esta insignificante alteracién vemos cobrar vida a
estos rasgos que de otro modo no serian sino rigidas
lineas ; es como si una sonrisa iluminara de pronto una
cara inmovil ; el rigido esquema de la escala se trans-
forma por obra del ritmo en una intima y expresiva
cantilena que responde en tierno didlogo, con su mo-
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vimiento suavemente ascendente, a las escalas descen-
dentes del soprano. Noétese, ademas, que las referidas
alteraciones ritmicas no se producen en idéntico lugar
en los compases segundo y cuarto,” a pesar de que la
forma de secuencia bastante exacta que dichas escalas
representan permitiria una similitud completa en dicho
punto. jPero no, nada de esquematico, nada de copia
mecanica, sino que siempre y en todo fantasia, invencion,
que brota incesantemente como inagotable caudal!

Volviendo a nuestro punto de partida, resumimos
las consideraciones expuestas diciendo que la forma de
movimiento mas sencilla de la linea de altitudes es la
recta (escala) ascendente o descendente. Es claro que
esta forma de movimiento solo puede extenderse a tre-
chos cortos si no ha de resultar monétona. En el curso
de la melodia habran de alternar mas bien rasgos as-
cendentes con rasgos descendentes, de donde resulta
una de las mas importantes formas de movimiento de
la linea de altitudes, me refiero a la linea ondulada.



IV

La linea ondulada

Podemos hablar de linea ondulada en sentido es-
tricto y en sentido mas amplio. En el primer caso se
tratard de una linea de altitudes que sube y baja en
intervalos pequefios o por movimiento conjunto, sin
apartarse mucho de una linea media horizontal, ofre-
ciendo aproximadamente este aspecto :

W

Es natural que el compositor que intente describir
musicalmente el movimiento de las olas adoptara es-
pontaneamente un tipo de linea melodica por el estilo,
y podremos ahorrarnos tanto més el trabajo de citar
aqui las innumerables serenatas venecianas, gondoliere,
barcarolas y otras composiciones parecidas, cuanto que
esa forma de linea ondulada no corresponde al tipo
que nos interesa principalmente estudiar. De todos mo-
dos, transcribimos a continuaci6on uno de los mas tipi-
cos y conocidos ejemplos de dicho género de melodia,
la Barcarola de los « Cuentos de Hoffmann », de Offen-
bach, cuya inmensa popularidad no ha logrado marchi-
tar su innegable encanto, ; ;
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Sélo el suave movimiento de los remos altera la su-
perficie del agua antes inmovil y lisa como un espejo.
Una ola mayor levanta algo méas la géndola y la deja
reshalar de nuevo en suave ritmo : .
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De todos modos, esta deliberada imitacion ilustra-
tiva no es el tipo de linea ondulada que nos interesa
aqui, como ya he dicho; en rigor. no viene a ser otra cosa
que una especie de onomatopeya musical, empleada
aqui no de otro modo que la supieron emplear ya Ho-
mero, Ovidio, Virgilio y Horacio, que fueron los misicos
descriptivos entre los poetas; y si el afan descriptivo
tiene en este caso por modelo real el movimiento de
las olas, la coincidencia es puramente fortuita y nada
tiene que ver con las leyes naturales de la musica.

Como ejemplo tipico de linea ondulada en el terreno
de la musica absoluta puede citarse el segundo tema de
la Sonata Waldstein, op. 53, de Beethoven. Para mayor
claridad transcribimos la linea melodica sola :

Beethoven Op.53.
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o bien este tema de la Sonata Kreutzer :

Beethoven Op.47
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Beethoven Op.55
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El caracter muy cantable de ese tipo de linea on-
dulada en movimiento conjunto hace que abunde ex-
traordinariamente en el canto popular, en la musica
vocal religiosa y, particularmente, en el coral antiguo.
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El contorno de esta linea se ve mejor aun si supri-
mimos los valores ritmicos y apuntamos simplemente
las altitudes :

o0 g T
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El movimiento ondulado del disefio se manifiesta
asi con toda claridad.
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44 G. Neumark (1621—1681)
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A C. Criiger (1598—1662)
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Gott ist mein Hortund seinemWort soll meine: Seele trau-en

51 Antigua melodia de coral (Hacia 1650)

Para citar un ejemplo tomado de un autor contem-
pordneo transcribiremos aqui el motivo de Ighino de
la 6pera Palestrina, de Hans Plibznent
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. Es preciso haber experimentado la grandiosidad de

esa obra de Pfitzner para sentir toda la delicadeza, todo
el intimo encanto de esas pocas notas que reunidas en
ininterrumpida onda de apariencia insignificante po-
drian tomarse, a juzgar por su externo aspecto, por un
construido clisé.

Pero s6lo con la linea ondulada, en el sentido mas
amplio del término, con la onda mayor, que asi de-
signaremos ese tipo de linea, nos vamos acercando
al problema central de nuestras investigaciones, a la
intima esencia de la constitucién mel6dica.

Entendemos por onda mayor la formada por las
clevaciones y depresiones de la linea de altitudes, com-
parable con la linea trazada por el aparato registrador
de los instrumentos de precisién como el barémetro o
el sismografo, o con la que sirve en las graficas esta-
disticas para indicar las oscilaciones de cantidades va-
riables entre la méxima y la minima. Ofrece aproxima-
damente el siguiente aspecto :

Designaremos la elevacién méaxima de esta linea
con el nombre de cumbre ténica ; y decimos ténica por-
que esta designacion no puede entrafiar aqui un sentido
de apreciacion estimativa ni de contenido emotivo, aun-
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que pueda coincidir con frecuencia, claro esta, con mo-
mentos culminantes de este orden. Para nosotros es un
concepto objetivado, inherente al cuadro de conjunto
de las notas.

A primera vista puede parecer que con senialar el
hecho del movimiento ondulado y su imitacion grafica
se haya llegado ya al limite de lo que en palabras puede
expresarse acerca de este fenomeno de elevacion y depre-
sion ondulatoria propio de toda clase de musica, y que
todos los demAs pormenores no obedezcan sino al dic-
tado de la inspiracion espontdnea e incontrolable del
compositor. ~

Pero no es asi, en realidad ; al contrario, las mani-
festaciones de las leyes secretas a que esta sujeta la
constitucion del organismo melodico se revelan aqui
con mayor relieve que antes.

En cuanto a la estructura de la gran onda pueden
establecerse por lo pronto las siguientes normas empi-
ricas:

1. En principio, la cumbre tonica sera alcanzada
una sola vez por el diseno melodico.

De ello se deduce que :

9. Silalinea de altitudes vuelve a tomar un curso
ascendente después de haber alcanzado la cumbre to-
nica, se evitara que se aproxime a la altura méaxima
ya alcanzada anteriormente, o habra de excederla.

3. La cumbre tonica se alcanzara por regla general

“hacia el final de la melodia, en su ultimo tercio o cuarto.

Con respecto a este ultimo extremo es de advertir que
la linea melodica a que nos referimos no puede ser, claro
es, la que se ha llamado « melodia infinita», ya que la
division que establecemos no tendria aplicacion posible
en ese tipo ; pero tampoco debe entenderse reducida al
tema exactamente delimitado (por ejemplo, al de ocho
compases) su aplicacion, sino que los confines que su-
ponemos no son otros que los que resultan natural-
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mente de los incisos que presenta toda linea melddica
en los renovados impulsos que se enlazan sin solucién
de continuidad, a semejanza de lo que acontece, por
ejemplo, en el drama, en el cual distinguimos una serie
de actos y en cada acto una serie de escenas, sin nece-
sidad de que estas twltimas lleven un rétulo especial.
Lo mismo que la melodia, obedece también a estas
leyes, dentro de un marco mas vasto, el conjunto de
la obra, especialmente en lo que se refiere a los mo-
mentos de culminacion (que en este caso significan
también momentos de maxima intensidad en el aspecto
dramdtico o expresivo), de suerte que lo que dice Gustav
Freytag en su Technik des Dramas acerca del punto de
culminacién en el drama, puede aplicarse absoluta-
mente a la obra musical. Freytag conduce el desenvol-
vimiento dramatico en continua progresion ascendente
(desarrollo, conflicto) hasta el momento de culmi-
nacion (catastrofe), desde donde la linea efectia un
brusco descenso :

C

Una vez alcanzado el punto cumbre, no debemos
perder ni una palabra mas ; habiendo dicho lo que se
queria decir, hay que poner punto final.

La situacién del punto culminante dentro del con-
junto de la obra musical, la exigencia de que esta ma-
xima elevacién se alcance una sola vez, en una palabra :
la aplicacion del tridngulo de Freytag al tema de nues-
tras investigaciones, tiene sus raices en un terreno
extramusical, y aun cabe decir extraartistico, pues
se funda en ciertas condiciones de la psicologia hu-
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mana y hasta tiene su simil en lo fisiolégico y en el
mundo {fisico.

Baste recordar fenomenos como la tempestad que
se elabora y crece poco a peco y después de descargarse
con violencia halla un rapido fin ; lo propio se observa
en las enfermedades del cuerpo humano, que empiezan
a desarrollarse durante un largo periodo de incubacion
hasta que llegan a la crisis, a la cual stucede con rapidez
el favorable o funesto desenlace. El dolor psiquico mues-
tra asimismo un proceso que puede caracterizarse en
parecidos términos : crece lentamente hasta llegar a
un punto en que todo se derrumba y halla su fin la
tragedia que se ha vivido o la vida misma. Por ultimo,
toca también este fenémeno al campo psicofisiolégico
de lo erotico.

Todos estos procesos que el psicologo traduce en
leyes de tension y relajamiento, tienen un secreto sim-
bolismo en la obra de arte. El artista creador no tiene
de ello un conocimiento reflexivo, pero su creacién
misma es juego y obra de la Naturaleza, ella le inspira
y habla por su boca.

Para dar un ejemplo del punto C del triangulo
de Freytag, aplicado en sentido figurado al conjunto
de la obra musical, citaremos el siguiente pasaje del
poema sinféonico Muerte y Transfiguracion, de Ricardo
Strauss: ;

R. Strauss.
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Brahms (primer movimiento) :
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El proceso psicologico que rige el desenvolvimiento
de la forma musical se manifiesta con grandiosidad en
las sinfonias de Anton Bruckner y, sobre todo, en las
de Gustav Mahler ; el efecto que producen estas obras
en una vasta masa de publico (en la cual dominan,
cosa significativa, los no-musicos de profesion) des-
cansa indudablemente en el hecho de que los fenome-
nos de tensién y relajamiento aparecen transporta-
dos en esas obras desde la esfera estético-musical al
umbral de lo puramente psiquico. Asi, el lenguaje tan

“elocuente de un Mahler no nos afecta en primer término
y de un modo inmediato como expresién de un tempe-
- ramento musical genuino — como sucede, por ejem-
plo, con el lenguaje de un Mozart o de un Schubert —
sino como expresion del hombre que sufre: nos avasalla
y emociona sobre todo como expresion humana y es
logico, por tanto, que engendrara, en cuanto a las
apreciaciones, una fuerte discrepancia entre musicos de
profesién y no-musicos (simplemente aficionados).

Uno de los mas grandiosos ejemplos de la musica
moderna que pueden citarse para ilustrar la situacion
de lo que venimos llamando cumbre tonica, se halla
en el primer acto de la 6pera Palestrina, de Pfitzner.

A mi modo de ver esta representado méas bien que
por la escena de la Visiéon — que es tal vez el punto
culminante desde el punto de vista escénico — por el
retumbante y gigantesco desarrollo del motivo de la-

4. TocH : La Melodia. 285.
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ciudad de Roma, cuyo repique de campanas al des-
puntar el alba parece pregonar: «jAlgo de sublime
acaba de acontecer! ».

Hans Pfitzner
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(P4g. 163 de la partitura de piano)

Observando la situacion de estos puntos culminan-
tes, encontramos que se hallan colocados siempre hacia
el final de las escenas y actos; la gradacién continua
que prepara la culminacion del tercer acto ocupa casi
dos horas enteras y solo siguen luego unos pocos com-
pases.

En las obras sinfonicas de los clasicos es sorprendente
comprobar que son precisamente los maestros que mas
han enriquecido e intensificado el poder expresivo de
la musica, dando a su abstracto simbolismo un conte-
nido emotivo méas concreto o mas agudamente carac-
terizado dentro de la gama de sentimientos expresados,
los que inconscientemente observan estas leyes del
desarrollo dramatico, sin romper, empero, los moldes
de las formas tradicionales. En sus obras vemos tras-
ladado el punto culminante a la coda, que de esta suerte
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queda despojada del cardcter jugueton y frivolo, y del
significado casi exclusivamente formal que tiene en los
antiguos, adquiriendo una importancia extraordinaria
al introducir en la musica absoluta el elemento capital
de la construccién dramatica, con lo cual queda senalado
el camino que habia de seguir la musica moderna (las
obras de la ultima época de Beethoven, Brahms, Bruck-
ner) hasta llegar a la completa destruccion de los moldes
tradicionales, a aquellos orgiasticos desencadenamien-
tos del Salmo Centésimo, de Reger, o de la Sequnda y
de la Octava Sinfonia, de Mahler.

Mas volvamos a nuestro punto de partida para con-
signar de nuevo, resumiendo las consideraciones que
acabamos de exponer, que la cumbre ténica de la me-
lodia se alcanza una sola vez en el curso de su desenvol-
vimiento, hacia el final de su linea de altitudes, es decir,
en su tltimo tercio a lo mas pronto.

El tema del segundo movimiento de la Sonata
Kreutzer, ya citado antes, nos muestra de qué modo
se manifiesta esta ley dentro del marco del clasico
« tema » de ocho compases :

36
BEETHOVEN.
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Como obedeciendo a un secreto e irresistiblé impulso
tiende esta breve melodia hacia su cumbre tonica, el do
del penultimo compds. La intima fuerza que la impele
hacia la cumbre tonica parece ser un principio no
menos imperioso que la fuerza de gravedad o la inercia
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y aun puede compararse con las mismas porque aumenta
como ellas en razén de la masa. Para la breve melodia
de Beethoven basta como cumbre tonica el intervalo de
quinta sobre el nivel de la linea media horizontal.
Melodias mas extensas, las que rompen los moldes for-
males acercandose a la « melodia infinita », exigen con
vehemencia una cumbre tonica de mayor elevacion,
como se vera en los siguientes ejemplos.

Para ver como se debilita el efecto de culminacion
cuando la linea de altitudes alcanza dos veces la cum-
bre tonica, basta repetir en el ejemplo anterior el silp
en lugar del do del pentltimo compas :
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i{Qué languida resulta asi esta cadencial Sin embargo,
este giro del pentltimo compas es en si mismo com-
pletamente melodico, y quiza atun mas que en el origi-
nal ; el hecho de que no pueda satisfacernos en este
conjunto se explica unicamente por haber sido antici-
pado y debilitado su efecto de cumbre ténica por el
sip del compas anterior. Desfigurada de esta suerte
produceme esta melodia una sensacion de ahogo com-
parable con la sensacion que se experimenta cuando
durante algunos minutos se intenta en vano hacer aspi-
raciones profundas sin conseguir henchir de aire los pul-
mones. He de volver a tocarla en seguida en su forma
original :
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Subitamente se ha colmado de aire hasta el Gltimo
rincon de mis sedientos pulmones al subir la linea melo-
dica hasta el do : jya respiro libremente!

Podria pensarse, tal vez, que el efecto de desasosiego
del ejemplo anterior sea debido a la circunstancia de
que no se alcanza como cumbre tonica la nota a que
estamos acostumbrados en esta melodia, y no a la re-
peticion de la nota mas elevada de la linea. Por esto,
vamos a hacer la prueba de repetir ahora la cumbre
tonica acostumbrada, es decir, el do .
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El resultado es una ridicula caricatura; es como
si alguien, queriendo contar un chascarrillo, se pierde
en el discursoy lanza el chiste antes de hora, se corrige,
continta, y lo dice por segunda vez: su efecto, ahora,
resulta ridiculo. »

La unica manera de lograr un efecto medianamente
aceptable, aunque sin igualar el del original, seria tras-
ladar al sip la cumbre tonica, pero evitando que la
linea vuelva a acercarse a esta nota a continuacion :

60
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Si podemos ver confirmados ya de esta suerte los
principios elementales de la constitucion melodica en
esta breve melodia de ocho compases — ejemplos pa-
recidos se encontrarian, claro esta, a centenares en las
obras de los clasicos —, sus manifestaciones son tanto
més patentes cuanto mas extensa es la melodia y més
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amplias sus volutas, cuanto més se aleja — no s6lo en
sus externas dimensiones, sino también por su contenido
expresivo — del «tema» de contorno definido, para
acercarse a la « melodia infinita ». Este es el camino que
toma la melodia de los maestros del romanticismo, con
paso timido y vacilante al principio y en pugna todavia
con los moldes clasicos del tema (Schumann, Phantasie-
stiicke ; Mendelssohn, Lieder ohne Worle). Los secretos
de la constitucion melodica se revelan por modo admi-
rable a Frédéric Chopin, uno de los méas originales com-
positores de todos los tiempos ; su genio se confina en
el 4rea reducida de un instrumento tnico, el piano, pero
dentro de ese exclusivismo se manifiesta toda una vida,
todo un mundo de sentimientos de incomparable ri-
queza y diversidad (aparte de esto, fué Chopin uno de
los mas finos y atrevidos inventores en el terreno de
la armonia).

Fr. Chopin, 0p.9 N%2
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Fr. Chopin, Op.15 N9 1.
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Fr. Chopin, Op. 6% N 3.
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En el ejemplo 61 alcanza la linea de altitudes una
elevacion considerable ya en el do del segundo compas,
cumbre que es excedida en el ultimo con un atrevido
salto de décima. (Puede ponerse a prueba el efecto de la
cumbre tonica por el mismo procedimiento que hemos
ensayado en el ejemplo 56, sustituyendo, verbigracia,
las dos corcheas re - do del cuarto compés por do - Si )
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Otro tanto acontece en los compases 3 y 13 del ejem-
plo 63 y en los compases 11 y 15 del ejemplo 64. En el
ejemplo 62 se tiene la impresién de que la melodia
alcanza su cumbre tonica en el si | del compas 13, sig-
nificado que le convendria perfectamente a esta nota
si la melodia terminase en fa en’ el compas 16, segin
parece anunciarlo el disefio ; una cadencia evitada de
un efecto arménico sorprendente suspende esta conclu-
sion y repite aquella nota que es superada luego en el
compas 20, en el cual la linea asciende hasta el re.

En el siguiente ejemplo aparece la cumbre tonica
demasiado pronto, segtn nuestra teoria :
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figura, como se ve, ya en el primer compéas de la segunda
frase. Pero obsérvese el aspecto que ofrece la misma
melodia al final de esta pieza. Como un surtidor que
lanza al aire un ultimo rayo de liquidas perlas irisadas
antes de desplomarse, brota de la melodia, poco antes
del final, un alado arabesco que viene a situar la
cumbre tonica de toda la pieza en el sol ] :
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Solo un pianista vulgar y superficial podra ver en-
este rasgo que alcanza en ‘atrevido vuelo la cumbre
tonica una simple figura pianistica, un frivolo orna-
mento. Si no fuese otra cosa gpor qué razon estaria
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colocado en ultimo lugar en la serie de las variantes?
.Y qué otra figura, tal vez mas melodiosa en si misma,
pero encerrada en el registro de la octava inferior, po-
dria sustituir este rasgo, igualando su efecto? (Véanse
también en este mismo sentido los finales de las obras
645015 64535 15551953 et .

En aparente contradiccion con la regla que exige
que sea alcanzada una sola vez la cumbre ténica, ha-
llanse aquellas melodias en las cuales no sélo se repite
la nota més elevada, sino también la totalidad de la
frase o del fragmento mel6dico en que estd contenida.
Tratase en estos casos de una a modo de figura retorica
con la cual se quiere subrayar enfaticamente el punto
de culminacién, a semejanza de las repeticiones que
emplean también los poetas y los oradores para dar
mayor fuerza de expresion y realzar la importancia
de un concepto determinado :

Fr. Chopin, Op. 9 NO 2,
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Estos giros, sin embargo, se hallan mas a menudo
en piezas de corta extension ; en las obras de los clésicos
puede observarse que las repeticiones de esta clase se
encadenan por medio del intervalo de tercera o de
quinta del acorde de tonica, colocado en el lugar en
que, para formar cadencia perfecta, se espera oir la
fundamental de dicho acorde, constituyendo de este
modo una especie de cadencia evitada de indole me-
lodica :

Mozart; I,a flauta magica.
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En la forma clasica de la sonata, que se divide, como

es sabido, en tres pa

rtes principales : exposicion, des-

arrollo y reexposicion, ofrece en principio cada una de
estas partes su cumbre ténica particular colocada hacia

el final, apareciendo
ral de toda la obra.

en la coda la cumbre tonica gene-
Como modelo ideal puede citarse

aqui el primer movimiento del Cuarteto en do menor,

op. 51, de Brahms,

obra que merece colocarse, por el

equilibrio y la armonia de su forma, entre las mas
perfectas de la literatura musical.

J. Brahms, Op.51 NO 1
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[ntimamente enlazada al principio con las demas
voces por medio del ritmo de negra con puntillo, libé-
rase luego la melodia del primer violin y se eleva sola
en un vuelo postrero cual ave herida de muerte que in-
tenta huir haciendo un supremo esfuerzo antes de aba-
tirse exhausta (los dos ultimos compases).

La cumbre tonica sol” de esta primera parte es
excedida por la del desarrollo central, si” :
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Diriase que el compositor, en el éxtasis de la escritura, quiso
recrearse hasta en la imagen grafica de esta soberbia curva me-
16dica, al desdenar el signo usual de la transposicion a la octava
para estas notas sobreagudas. El vulgar copista de notas, que
transcribe signos que nada dicen a su corazon, podra simplificar
su tarea con una insipida abreviatura. La comodidad de dicho
signo es muy de apreciar, sin duda, en ejercicios y estudios de
mecanismo ; aqui significaria un grosero acto de violencia, una
mutilacion del magnifico vuelo de la melodia del violin ; jel mu-
sico genuino quiere « oir » también por los ojos!

Vamos a tratar ahora de examinar mas de cerca los
finos pormenores y movimientos de la linea de al-
titudes, cuyas mas sobresalientes caracteristicas acaba-
mos de estudiar en los fen6menos de la onda y de la
cumbre tonica. Los elementos parciales de la linea ondu-
lada no ofrecen tampoco una constitucion arbitraria,
sino que obedecen, a su vez, a ciertas normas constan-
tes cuya caracteristica principal puede definirse como
elasticidad melodica y ritmica.
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Elasticidad melddica y ritmica

A las normas empiricas que hemos deducido de las
propiedades de la linea de altitudes hasta ahora estu-
diadas, podemos afadir las siguientes :

4. A una linea de cierta extension que progresa
por movimiento conjunto y en un mismo sentido, suele
seguir un salto melédico en sentido opuesto.

Y a la inversa:

5. Un intervalo grande o salto melodico en la
linea de altitudes suele ir seguido de un movimiento
conjunto en sentido opuesto.

Es de advertir a ese respecto que no entendemos
aqui por «salto» y « movimiento conjunto » lo mismo
que con estos conceptos se significa en la teoria de la
armonia, en la cual se entiende por « movimiento con-
junto » la linea melédica que progresa por intervalos
de segunda, exclusivamente, considerandose = como
«salto» todo intervalo mayor que la tercera. Estos
conceptos han de tomarse aqui en sentido relativo ;
el que el intervalo de tercera, y a veces aun el inter-
valo de cuarta, se consideren ya como «saltoy, ya como
« movimiento conjunto », es cosa que depende del sen-
tido general de la linea, del conjunto de intervalos de
que estdn rodeados aquéllos. En una linea compuesta
exclusivamente de intervalos de segunda, constituira
la tercera un «salto»; en medio de sextas y séptimas,
en cambio, se apreciara como « paso conjunto ».
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Dejaremos a un lado las melodias constituidas por
el despliegue de acordes a modo de arpegios, pues en
estos casos la linea estd demasiado influida por feno-
menos de indole armoénica. No asi cuando el arpegio
deja de ser proyeccion lineal pura de acordes, presen-
tando notas extrafias a la armonia que borran o hacen
mas velado su caracter armonico. De ese ultimo aspecto
se tratara mas adelante (capitulo VI). Aqui nos interesa
ante todo el movimiento lineal.

El movimiento de sentido opuesto a un trozo ante-
rior de la linea suele llegar, por regla general, hasta
muy cerca del limite de donde partié dicho trozo, pero
sin que por ello quede truncada la linea de altitudes,
lo cual daria cierta rigidez al disefio. Conviene ademas
que dicho movimiento contrario no se efectiie brusca-
mente, sino por etapas, con interrupciones de alguna
nota larga y de cortos movimientos de direccion opuesta
al sentido general del fragmento. Asi, a una linea que
progrese por movimiento conjunto en una extension de
octava y media o dos octavas, no se contestard, claro
esta, con un salto de idéntica extension, sino que sera
méas conveniente dividir ese intervalo en varios saltos
mas pequenos. El diseno de la linea ondulada adquiere
de esta suerte una forma en terrazas que podria repre-
sentarse del modo siguiente :
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Resumiendo lo expuesto, diremos, pues: no es el
cambio de direccion lo que mas importa, sino la alter-
nancia de progresiones por movimiento conjunto y por
salto, que es lo que podria compararse con el fenomeno
de la elasticidad de los cuerpos y que nosotros llama-
remos aqui elasticidad melddica. El salto de sentido
opuesto a un fragmento de linea anterior que progresa
por movimiento conjunto es un efecto de elasticidad
que tiene cierta analogia con el movimiento que hace
enroscarse de nuevo un muelle espiral estirado, en el
momento de soltarlo.

a) El salto suele ir seguido de movimiento conjunto.

S. M.c. Beethoven Op. 18.N? 3.
el
[ & o P A .
S 2o WP T © EESE | = T 1 } (0 EENE I 3 I = g
VA 1 1 IS — = | 1 | i = 7 s s i if;
o) iz
Chopin Op.9 N9 2,
S- M.c
75 st 1

76 SREEn e G i
e Ef e




76 ERNST TOCH

Bruckner, I12Sinfonia
S. M.c:

Joh. Chr. Monn (1717-1750), Quatuor 2.
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G Dufay (1400-1474)
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C Breidenstein (1796—1876)
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Los movimientos lentos de Mozart (especialmente
en las cadencias) son una verdadera mina de ejemplos
para la demostracion de este fenomeno de la elasticidad
melodica.

Mozart, Kochel V. 516.

97 ibidem

98 Mozart, K V 499
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100 Mozart, K.V. 887

101 Mozart, K.V, 428

1)
%
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B
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:

Muchos de los ejemplos citados muestran sorpren-
dentes analogias de estructura ; es interesante ver como
las manifestaciones del principio que venimos estudiando
pueden comprobarse en ejemplos tomados de las mas
distintas épocas y autores (comparense, por ejemplo,
los nums. 85, 87, 88, 90, 92 y 93); comparese, ademas,
el ejemplo 82 con el siguiente :

102 Mozart, Requiem.

o}

Con respecto al ejemplo 77 recordaremos lo que
antes hemos dejado consignado acerca de la « relativi-
dad » de los conceptos: «salto» y « movimiento con-
junto ». Frente a este salto de extension extraordinaria

102Ta A = o
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los intervalos de tercera, y aun el intervalo de cuarta,
que figuran en el rasgo descendente, se aprecian como
¢ movimiento conjunto». En cambio, cuando el salto
es poco extenso, el movimiento contrario habra de
proceder realmente por movimiento conjunto riguroso,
y aun en marcha cromatica (véanse los ejemplos 79
y 80).

A continuacion comunicamos algunos ejemplos para
ilustrar el fen6meno inverso :

b) A un fragmento de linea en movimiento con-
junto sucede un salto en sentido contrario.

J.S. Bach, Clave bien temperado I.

Mozart, K.V. 482.
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Adviértase el extraordinario parecido de estos dos
ejemplos :

106

105 J.S.Bach, Cl.b.t.1L. Max Reger, Fuga para érgano. 0p.69.
LA = 0 ,
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6. TocH : La Melodia. 283.
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G. B. Pergolesi, (1710-36) Stabat mater
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13 A. Schonberg, Pierrot Lunaire.
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La linea quebrada en disposicion escalonada se en-
contrara especialmente en los casos en que se trata de
contestar a un movimiento conjunto de cierta exten-
sién con un salto muy grande :

Chopin.
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En el ejemplo 117 -puede verse quebrada de este
modo no s6lo la linea regresiva, que compensa con un
gran salto el movimiento conjunto de la primera parte,
sino también la linea de este primer trozo.

La localizacion de estas gradas no es arbitraria, sino
que esta determinada, ademéas de los fenémenos ritmicos
a que también obedece, por circunstancias armonicas.

Como ha podido verse en los ejemplos que preceden,
los fenomenos de elasticidad melédica suelen ir acom-
panados casi siempre de los que llamamos de elasticidad
ritmica ; es decir, también en el aspecto ritmico de la
melodia puede comprobarse, paralelamente a la al-
ternancia entre el movimiento conjunto y el saito, un
fenémeno de fluctuacion que se manifiesta, por regla
general, como movimiento lento (valores largos de nota)
en el salto, y como movimiento rapido (valores breves
de nota) en la progresién conjunta (véanse a este res-
pecto los ejemplos 74, 76, 77, 81, 84, 87, 88, 89, 90,
92805 eetic:)s

Con referencia a los ejemplos 75 y 78 es interesante
consignar un fenémeno ritmico que ha sido sagazmente
estudiado por Ernst Kurth (1), quien lo designa con el
término de « movimiento de honda ». Diriase que para
lanzar a lo alto el intervalo sobresaliente, desde donde
regresa luego la linea melodica en suave pendiente, es

(1) Ernst Kurth, Grundlagen des linearen Kontrapunktes
(« Fundamentos del contrapunto lineal »), pag. 26.
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necesario este movimiento preparatorio de rotacion,
que puede compararse con el que ejecuta el hondero
para tirar la piedra a gran distancia. El movimiento
a que nos referimos se traduce en los citados ejemplos
en los grupelli que preparan el salto de la linea melo-
dica ; en ésta o en figuras como la del ejemplo siguiente
suele manifestarse, por regla general, dicho impulso.

Mozart,K.V.550.
M.c.
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~ Con razon rechaza Kurth del campo de la teoria
de la melodia la explicacién arménica (notas de adorno)
que suele darse de estas figuras, sustituyéndola muy
atinadamente por una interpretaciéon dinamica, que
considera la energia motriz como el principal elemento
generador de la melodia (véanse en ese sentido los ejem-
plos 99 y 103).

De acuerdo con las modulaciones que efecttia la voz
humana en el lenguaje hablado, abunda también en el
estilo recitado la alternancia del movimiento conjunto
con el salto; :
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120 J.S. Bach, Matthiduspassion.
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De todos modos, no deja de ser muy considerable a
veces el influjo de la armonia en estos casos, influjo que
si bien es de escasa importancia por lo que se refiere a
las grandes lineas directrices y a los limites del movi-
miento ascendente o descendente, constituye, en cambio,
uno de los componentes principales en los fragmentos
lineales, poniendo trabas, por un lado, al libre des-
envolvimiento del impulso lineal puro, y ofreciendo por
otro lado puntos de apoyo y de reposo en que se detiene
y articula el diseno melodico. Los efectos de este com-
ponente arménico son, pues, de doble caracter, positivos
y negativos, constituyendo un estimulo a la par que una
rémora para el desenvolvimiento de la linea mel6dica.
Estos efectos pueden estudiarse en la casi totalidad de
los ejemplos que hemos comunicado en este capitulo.

En el ejemplo tomado de uno de los recitados del
Figaro, de Mozart (ejemplo 122), vemos como la in-
fluencia del acorde de séptima de dominante refrena el
movimiento de la linea ascendente y la obliga a pararse
en las notas constitutivas de dicha armonia. Las notas
de paso no estan repetidas, mientras que las pertene-
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cientes al acorde de dominante se repiten por lo menos
dos veces, y el mi, por ejemplo, hasta siete veces. La
fuerza de la armonia se opone a la fuerza de la melo-
dia — en este caso, ala elasticidad melodica — luchando
ambas por imponerse y lograndolo, aunque no sin pagar
cada una su tributo a la otra.

En el ejemplo 74 vemos como el do #, que tiene una
importancia armoénica muy senalada — es la nota « sen-
sible» y, por tanto, la mas destacaday determinante—,
refrena y detiene el curso de lalinea melodica del mismo
modo que el mi siete veces repetido del ejemplo 122.
En el ejemplo 79, que hemos escogido para demostrar
que el movimiento contrario que responde a un salto
pequeiio emplea los pasos melodicos mas estrechos en
el movimiento conjunto, puede verse que en la eleccion
de la progresion diatonica o cromatica el papel que
desempenan las notas mas caracteristicas armonica-
mente es de una importancia decisiva. En todos los
casos en que hemos visto quebrada en varios trozos la
linea melédica ascendente o descendente, ya sea en
progresion por movimiento conjunto o por salto, la
eleccion de los puntos en que resulta truncada la con-
tinuidad esta dictada exclusivamente por influencias
armoénicas. En una palabra : hemos podido comprobar
que los fenomenos puramente lineales de la melodia
vienen influidos por los efectos de irradiacién armonica,
que los deforman o desvian de su curso. El estudio de
dichas influencias sera el objeto del siguiente capitulo.



VI

La mmelodia a la luz de las influencias
armonicas

Partiremos nuevamente del hecho de que la asocia-
cion de una serie de sonidos de distinta altura, segun
que se efectiue en lo sucesivo o en lo simultaneo, da
origen a los dos fenémenos musicos fundamentales : la
melodia y la armonia. El constante cultivo y progresivo
desenvolvimiento de ambos factores halla su méas cum-
plida manifestacién y su expresion artistica mas elevada
en el estilo polifénico, en el cual varias voces reunidas,
como protagonistas y antagonistas de una accion dra-
matica, se mueven juntas (armonia) o se contrapo-
nen unas a otras (contrapunto). Esa dualidad, propia
del lenguaje sonoro, ha constituido hasta el presente, y
asi sera en los tiempos venideros, la médula de la ex-
presion musical, subrayandose ora el aspecto arménico
(Schubert, Weber, Chopin, Verdi, Puccini, Debussy), ora
el aspecto contrapuntistico (Bach, Hindel, Brahms,
Reger), que se compenetran y equilibran por modo
admirable en los maestros del periodo cléasico, sobre
todo en Mozart.

Es evidente que la melodia y la armonia no se desen-
volvieron independientemente sino bajo un reciproco
influjo, alimentandose y fecundandose mutuamente.
De la monodia primitiva, por un lado, y del canto mul-
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tivocal llevado a un grado extremo de artificio contra-
puntistico, por otro lado, brota poco a poco la conciencia
de las agregaciones armonicas, que se va afianzando a
medida que los compositores van dando cada vez mayor
importancia a la plenitud y eufonia sonora de los con-
juntos vocales, hasta llegar al soberbio desenvolvimiento
que muestra en la obra de Juan Sebastian Bach, el
coloso de la musica, cuya figura descuella como cima
gigantesca que domina y cierra el periodo evolutivo
precedente y senala con mirada vidente el camino que
habia de seguir la evolucion ulterior.

Cuando una tendencia artistica llega a un grado de
perfeccion tal que parece imposible exceder los resul-
tados alcanzados o es inconcebible, por lo menos para
los contemporaneos, un progreso en el mismo sentido,
suele producirse un cambio de rumbo en la evolucidn,
en busca de nuevos horizontes. Asi sucedi6é después de
todas las grandes personalidades que dieron cima y aca-
bada perfeccién a un estilo determinado ; asi sucedio
después de Beethoven, que concluye el periodo del
estilo instrumental clasico; después de Wagner, que da
cabal cumplimiento al drama musico ; después de Bach,
que lleva a su méas elevado grado de perfeccion el estilo
polifénico. Loes rapidos e importantes progresos que
realizan en breve transcurso de tiempo los instrumentos
de cuerdas y teclado, que habian llevado una precaria
existencia al lado del 6rgano, favorecen por modo ex-
traordinario dicha evolucion. Las nuevas posibilidades
que el moderno piano ofrece a los compositores, dan
nacimiento a un nuevo estilo esencialmente instrumen-
tal que sacude el yugo de la rigurosa polifonia vocal,
cuyo estilo habia dominado hasta entonces en todos
los géneros de composicion. Movilidad y libertad de
movimiento, tales son sus principales caracteristicas.
El numero de « voces » o partes reales, que los antiguos
guardaban con escrupuloso rigorismo, se altera, inte-
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rrumpe o suprime a voluntad. Las partes medianas,
transformadas en libres figuras de acompanamiento, re-
nuncian el derecho teméatico de « voz activa » que po-
sefan en la composicion vocal polifonica, en beneficio
de la parte superior o voz cantante que reina sin res-
tricciones como representante de la idea melddica ; y
esta misma parte se aleja cada vez mas de su primitivo
modelo, la voz humana, y en lugar del reposado movi-
miento conjunto habitual efectia ahora los mas atre-
vidos saltos y brincos, cual hijo de ciudad que es lle-
vado al campo y se deleita en el goce de una libertad
de movimientos desacostumbrada. Ademas, la técnica
cada vez mas perfecto de los instrumentos y de los
ejecutantes, incita a los compositores a dar aun maés
libre curso a su fantasia en la invencion melodica.
El caracter grave y meditativo del estilo polifénico
vocal, que es de notar hasta en la musica antigua para
danza, cede el paso a un estilo de una alegre e ingenua
facilidad que se complace especialmente en el juego
brillante con los recursos de la nueva técnica armonica.
Tal es el caracter del estilo instrumental que crearon
los maestros de la escuela de Mannheim y que alcanza
un magnifico desenvolvimiento con Joseph Haydn.
Haydn es el padre de las grandes formas instrumenta-
les de la sinfonia, sonata y cuarteto, que constituyen
los moldes en que vaciaron sus concepciones sonoras los
maestros posteriores en el terreno de la musica sinfénica
y de camara. Al nombre de Haydn va unida la melodia
instrumental clésica, y bajo ese aspecto de melodista
nos interesa aqui muy especialmente dicho autor. La
melodia de Haydn sigue las huellas de la armonia, brota
del acorde, que le da alimento, y se adhiere a sus estruc-
turas cual planta trepadora: es la melodia armoénica
por excelencia.

iCuantas melodias no encerraba en su seno una sola
de estas triadas armoénicas, con las infinitas posibilida-
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des de despliegue melodico que brinda, y las incontables
formas ritmicas que podian adoptar! Toda la esfera de
sentimientos y emociones que la musica puede expresar,
hiciéronla brotar de estos sencillos esquemas armonicos
los maestros del periodo clasico. Haydn, Mozart, Beetho-
ven y Schubert supieron darle infinidad de formas me-
lodicas, vaciando en el molde de la triada armoénica
todo un mundo de sentimientos sublimes, placenteros,
graves, risueiios, las mas hondas penas y los mayores
“transportes de jubilo que pueda experimentar el cora-
z6n humano.
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J. Holzbauer (1711—1783) Quinteto-
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A. Filtz (1730—60) Symph. périodique N.10.
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141 J. Chr. Mann (1726—1782) Divertimento
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143 Mich. Haydn, Sinfonia 46.
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No puede negarse, a decir verdad, que la mayoria
de estas melodias « armoénicas » tienen algo de imperso-
nal, de estereotipado, que hace pensar en algo parecido
a la produccién en serie, en un a modo de juego com-
binatorio, lleno de singular talento, sin disputa, pero
no dictado por una suprema inspiracion. Con todo, no
hay que olvidar que el arte misico entra aqui en un
terreno virgen que los maestros de dicha época empiezan
a roturar con animo alegre y despreocupado, sin cui-
darse gran cosa del privilegio de la « originalidad ».
Seria, ciertamente, muy dificil a veces adivinar si una
de estas melodias armoénicas es de Haydn —y en este
caso si es de José o de Michael Haydn — o de uno de
los maestros de la escuela de Mannheim, y de cuél;
mucho mas jugosa y personal es ya la melodia de Mo-
zart, aun en los casos en que esta inspirada también
en el acorde. A pesar de estar construida con los mis-
mos elementos, principalmente con los elementos de la
triada armonica, tienen sus melodias un colorido mas
positivo, un mas agudo perfil, mayor densidad y peso
especifico, por decirlo asi, en lo que se refiere al conte-
nido emotivo. La tristeza de Mozart es mas triste que
la de Haydn, su alegria es mas alegre, su jubilo mas
jubiloso.

Mozart, Cuarteto(K.V. 499)
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“Eine kleine Nachtmusik™ (K.V. 625)
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Divertimento para 2 clar. y fagot (K. V. Apéndice 229)
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Sinfonia (K.V. 543)
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Sinfonia (K.V. 76)
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Concierto para violin(K.V. 268)
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Sinfonia concertante (K.V. 364)
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158

0
= A

9r
f

b | o

i n WA/ A W2

285.

TocH : La Melodia.

7.



98 ERNST TocH

59 K. V. 596
o) N -~
P AT 1 I I s} 1 Il }
{inP o S 1@ 1}
I X 1 ! T 1 r i 1 ! 1]
Komm, lie - ber Mai und ma . che die Bau - me
160 Don Giovanni
e [
| ™Y S S | oo RS DWOQ| T T ]
AN V4 '!k I T I =] T T 1
QJ T S - T

También Schubert se halla todavia bajo el hechizo
de la melodia arménica. No es quizé en sus Lieder donde
mejor puede observarse esto, ya que su linea melédica
estd inventada ¢ vocalmente » y no instrumentalmente -
y ademas tiene muy en cuenta en ella las exigencias de
la declamacién musical. Asi y todo pueden encontrarse
también aqui, y precisamente entre sus Lieder mas cono-
cidos, muy tipicos ejemplos de melodias armo6nicas.

Schubert :
161 Das Wandern.

—
Das Wandern ist des Mul_lers Lust,das Wan - dern
Wohin?

Ich hortein Bachlein raus.chen wohl aus dem Fel_sen - quell

163 Der Lindenbaum
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Am Brun - nen vor dem To . re,
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164 : Die Forelle

In ei nem Bachleinhel - le, da schossin fro-ter Eil’

No hay que decir que abundan sobre todo en sus
obras instrumentales :

165 Sonata para violin
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Sinfonia en do mayor

172 ibidem
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Uno de los méas grandiosos temas basados en la
triada mayor es el de la Sinfonia Heroica, de Beethoven :

173 Beethoven
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Adviértase la expresion absolutamente distinta de
estos dos temas a pesar del extraordinario parecido ex-
terno que ofrecen con el anterior :

174 ; Mozart, Bastien et Bastienne
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175 C.Pallavicino, (1630-1688) ‘‘La Gerusalemme liberata’’
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Puede compararse con el tema de la Heroica en
grandeza y fuerza profética, el tema de los trombones
en el Tuba mirum spargens sonum del Requiem de
Mozart :

176 Mozart, Requiem
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En la melodia armoénica, especialmente, es de una
importancia capital la octava en que se coloca tal o cual
nota del acorde en la linea melodica, y el sentido del
movimiento, ascendente o descendente, en que se al-
canza. Con frecuencia puede oirse en labios de musicos
esta irreflexiva frase : « {Qué no han hecho los grandes
maestros de la musica con sélo las siete notas de la
escalal » ; o bien: « jQué infinidad de melodias pueden
hacerse con las siete notas de nuestra escalaly. Pues
bien, no es cierto que los maestros hayan construido
sus melodias con solo las siete notas de nuestra escala
(y dejamos a un lado las notas cromaticas), segun puede
demostrarlo el mismo ejemplo anterior. Hagase el en-
sayo de reducir dicho tema a los limites estrictos de la
escala de siete notas, transponiendo las dos primeras
del segundo compés a la octava inferior, o las dos ulti-
mas a la octava superior, para ver la caricatura a que
se llega de esta suerte. El hecho es que el sonido re?
y su octava re® son en realidad dos sonidos completa-
mente distintos que tnicamente al objeto de simplificar
nuestro sistema llevan un mismo apellido, valga la
frase, pero aun asi son distintos sus nombres de pila ;
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y no es ciertamente culpa de la musica sino de la mania
simplificadora de los musicos que de aquel modo se
expresan si, haciendo caso omiso de estas diferencias
importantes, se llega a puntos de vista absurdos, segin
acaba de demostrarnos el referido ejemplo. La serie de
sonidos de que consta nuestra escala es infinita en
ambas direcciones, aun cuando so6lo nos es posible per-
cibir un determinado fragmento de la misma, en un
a modo de espectro comprendido entre las notas ultra
e infraaudibles. La escala constituye una progresion
continua y peri6dicamente renovada que podria com-
pararse con la progresion aritmética, y del mismo modo
que 2 no es igual a 12 ni a 22, tampoco hay igualdad
entre re - re® o re®. Por esta razon se explica que Ri-
cardo Strauss escriba en su Sinfonia Doméstica un
pasaje como el siguiente en la parte de los violines
(pag. 57 de la partitura), aunque exceda los limites
de lo practicable :

177 e
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Los violines no podran hacer oir ciertamente el
ultimo fa # de esta figura, pero la intencién del compo-
sitor es que el ejecutante entienda el verdadero sentido
de dicho disefio y por esto escribe aquel fa & impracti-
cable sin detenerse en innecesarias explicaciones (dicho
pasaje es ejecutado integramente, claro estd, por los
instrumentos de viento que lo tocan al mismo tiempo).

La teoria- de las « siete notas tunicas » fallaria asi-
mismo ante las obras de los clasicos, en las cuales, es-
pecialmente en melodias en que quiere darse mayor
realce y acento dramético a una nota determinada,
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puede verse con frecuencia sustituida la nota propia
de la escala por la de la escala inmediata :

178 Beethoven, Leonore
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179 Mozart, Rapto del serrallo
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(Son dignos de notarse los fenomenos de elasticidad

melodica en estos dos ejemplos.)

Donde con mayor evidencia se revela el distinto
valor de una nota y de su octava méas alta o mas baja
para el sentido general de la linea melddica, es en casos
como los siguientes en que la nota y su octava se pre-
sentan en motivos consecutivos y de contexto idéntico
por lo demés :
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180 J. Haydn, Sinfonia
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En el periodo romantico hallamos uno de los temas
arménicos més atrevidos, originales y grandiosos que
se hayan escrito, y cuyo autor, que contaba a la sa-
z6n 17 anos de edad, a pesar de encontrarse todavia
bajo el influjo de los maestros clasicos, se revela’en
esta obra en toda su genial originalidad : ;

Mendelssohn, Octeto Op. 20
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No se revela con menor determinacion la personali-
dad de Weber en los siguientes temas, a pesar de estar
fundados asimismo en‘la triada armonica :

Oberon
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Ricardo Wagner acude también a la diafanidad de
la triada mayor en los temas en que quiere simbolizar la
grandiosidad de las fuerzas de la Naturaleza :

186 Motivo de la espada
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Motivo del Oro del Rhin

Motivo del arco iris
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Notese la afinidad de caracter que muestran este
tema de la Espada y el del Tuba mirum, del Requiem
de Mozart (n.° 176). Todos estos temas, basados en la
triada armoénica, tienen un aire de grandiosidad que
puede hermanarse ora con un tono de severa austeridad,
ora con un caracter de suavidad y hasta de ternura ;
un caracter viril muy pronunciado les es comun a todos,
tienen algo de arrogante, caballeresco y hasta de marcial
y bélico, mientras que las notas extranas a la armonia
le dan algo de suave y de femenino a la melodia.

Una prueba de cuan profundamente son sentidos
estos caracteres la tenemos en innumerables melodias
populares : marchas, canciones de guerra, cantos de
libacién, ete. :
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Comparando entre si los ejemplos aqui citados de
Haydn, de los maestros de la escuela de Mannheim,
de Mozart, Beethoven, Schubert, Mendelssohn, Weber
y Wagner se advierte que a pesar de valerse todos
estos maestros de los mismos medios de construccién,
despliegue melodico de las armonias mas sencillas, sus
temas acusan poderosamente la personalidad del com-
positor, su manera caracteristica se revela ya con pre-
cision asombrosa en el espiritu que infunden a esas
pocas notas del acorde (jqué contraste, por ejemplo,
entre el Oberon de Weber y la Heroica de Beethovenl,
dos mundos distintos y, no obstante, plenamente ca-
racterizados con idénticos medios, con los simples ele-
mentos de Ja triada mayor). Al propio tiempo nos damos
cuenta de céomo brotan de una manera espontanea, no
especulativa, de la mentalidad de los compositores
estos temas hechos, al parecer, de una misma materia.

En Beethoven adquiere la melodia instrumental
clasica, cuya caracteristica es un a modo de veteado
armonico, un grado de acabada perfeccion, tomando el
periodo de evolucién siguiente un rumbo distinto, que
se anuncia ya en las ultimas obras del maestro de Bonn.
Las tendencias de este nuevo periodo se caracterizan
por el reflejo que nos ofrecen de una serie de ideas ex-
ternas al campo dela musica absoluta propiamente dicha.
Wagner, Liszt, Bruckner, Mahler, Strauss infunden cada
uno una idea personal y diferenciada en la obra musical
(esquematicamente podrian definirse como : 6pera-
drama, sinfonia programética, pathos religioso, tras-
cendentalismo, descriptivismo), pero sin alterar subs-
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tancialmente las células fundamentales (armonia y me-
lodia) del tejido musical. E1 primer maestro del periodo
postclasico que vuelve a entregarse de lleno a la musica
absoluta y empieza a transformar profundamente la
intima estructura de la célula musical, es Max Reger.

No fué comprendido durante mucho tiempo el ar-
monismo de Max Reger, y a su melodia le fué denegado
el nombre de tal. Diez afios antes de su muerte es lla-
mado, en una voluminosa y erudita obra de un reputado
critico vienés: «un autor pribado de todo instinto
musico ». Y, sin embargo, no se halla en toda la obra
de Reger una sola armonia que no pueda encontrarse
en cualquier obra de los clasicos. Inversamente puede
decirse que en muchas obras cléasicas figuran enlaces
armonicos que no séio pueden compararse sino que
aun exceden en «modernidad » el estilo arménico de
Reger (1). En efecto, no hay un solo acorde «nuevo» en
toda la misica de Reger. Lo que es nuevo, en realidad,
es el rApido cambio de armonias, sus enlaces sorpren-
dentes y, como consecuencia légica de estos dos hechos,
la tendencia cromatica que se va sustituyendo paulati-
namente a los modos diatonicos que habian regido hasta
entonces. En esta musica no se le deja ya a la triada
diaténica el tiempo que necesita para que pueda des-
plegar la melodia que encierra en su seno. El pulso
de la musica, valga el término, se ha hecho mucho
mas rapido y exige, por consiguiente, mayor celeridad
también en el cambio de armonias. ;No hemos visto
que la melodia brota de la armonia, que la nutre y la
sostiene? ;Qué de extrafio tiene, pues, que la linea
mel6dica no nos muestre ya la triada arménica desple-
gada en proyeccion lineal, puesto que el acorde no

(1) Véase la Harmonielehre, de ARNOLD SCHONBERG (Univer-
sal-Edition, Viena, 1911, pag. 363), asi como el estudio del doctor
HERMANN GRABNER, Regers Harmonik (Verlag Otto Halbreiter,
Munich, 1920).
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aguarda a que se termine la frase o el motivo para trans-
formarse en otro? Indisolublemente unida a la armonia,
sigue la linea melodica todas las evoluciones de aquélla ;
las mutuas relaciones que nos muestran en la obra de
Reger estos dos factores podrian caracterizarse de esta
suerte : la melodia permite un mas rapido cambio de
las armonias que la sostienen, permite enlaces de acor-
des diferentes de los acostumbrados en la musica dia-
tonica ; la mas rapida evolucion de la armonia permite,
a su vez, que la linea melddica se mueva en progresiones
que se liberan del marco trazado por los modos dia-
tonicos, empleando motas croméaticas que pertenecen
substancialmente a la melodia al mismo titulo que las
‘diatonicas, es decir, que no son ya simples notas auxi-
liares de adorno o apoyaturas cromaticas, consideradas
como « alteraciones ».

Ni en el aspecto melodico, ni en el aspecto arménico
tendria nada de sorprendente el siguiente ejemplo :

Max Reger, 0p.77b y 0p.82,7.
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jPero estos dos compases son precisamente los que,
por su giroinsolito imprimen al tema su caracter peculiar!
La timida dominante de si menor (;mayor?) del quinto
compds hubiera gustado de juntarse con sus compafieros
de re mayor que le preceden, si la mala mirada que le
echa el cuarto compdas con el do natural no le hubiese
hecho desistir de su propésito. En estas condiciones se
siente tan distante de esa compania en re mayor, como
de su impertinente vecino en fa mayor, con el cualnole
une la menor « afinidad », para hablar con los tratadis-
tas. De suerte que se comprende facilmente que debe
ser grande el alivio que experimenta al presentarse los
dos compases finales, que salvan con ruda franqueza
una situacion que empezaba a ser apurada. Examinando
mas detenidamente el referido pasaje se comprende,
sin embargo, que las fisonomias insolitas de aquellos
dos intrusos que desdicen de la restante compania, dan
precisamente la nota caracteristica y singular al con-
junto (aun cuando toda la pieza no pasa de un tono
ligero de « conversacion »).

Para mostrar mas atn a las claras lo que pretende-
mos, citamos otros dos temas del mismo autor:

Max Reger, Op. 109.
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Ambos temas ostentan el sello caracteristico de su
autor, segun puede verse. La analogia que se descubre
entre ellos no estriba unicamente en el externo aspecto
métrico y ritmico (es distinto, sin embargo, el tempo),
sino que se funda en lo melodico y en lo arménico.
Exceptuando el breve pedal inferior del primer compas
y el si p auxiliar de la melodia, en el cuarto compds del
primero de dichos ejemplos, no hallamos en ellos ni
una sola nota extrana a la armonia ; cada nota suelta
de la melodia se apoya en su armonia propia. Si no hay,
pues, notas extranas a la armonia jseran quiza las
propias armonias lo que tengan de «extrano» estos
temas? Examinémoslos bajo ese aspecto; en el ejem-
plo 196 figuran unicamente triadas y acordes de séptima
bien conocidos : entre todos estos acordes no hay nin-
guno que no pudiera figurar — que no figure, efectiva-
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mente — en cualquier obra de Haydn. Mas conclu-.
yente es atin el segundo ejemplo : consta exclusivamente
de triadas mayores y menores, es decir, de las agrega-
ciones mas sencillas que conoce la armonia. Es m4s,
incluso el enlace de dichos acordes obedece a la més
pura légica de la marcha armoénica ; no se yuxtaponen
dos acordes cuyas relaciones no estén acreditadas por
las mas rancias reglas de la teoria de las funciones to-
nales. La diferencia entre la musica clasica y la musica
de Reger, en lo que respecta a los caracteres de la
melodia y de la armonia, puede formularse, pues, del
modo siguiente :

Haydn, Mozart, Schubert : renuncia al rapido cam-
bio de armonias y rica explotacion melodica del acorde.

Reger : renuncia a la explotacion melodica de un
mismo acorde, y mayor celeridad en el cambio de ar-
monias, es decir, mayor riqueza armoénica.

En esta formula se encierra la verdadera « novedad »
de Reger ; es verdad que esta « novedad » causa tantas
molestias a los oidos que se han educado exclusivamente
en la musica clasica que retroceden ante el esfuerzo
que supone despojarse de un arraigado prejuicio, o bien,
en el caso més favorable, se ven tan absorbidos por este
esfuerzo, que no divisan la personalidad humana de
Reger a través de la novedad de su expresion.

Si suprimimos las armonias en el ejemplo 196, lo
que resta no es igual a cero, como pretenden los de-
tractores de la musica de Reger, sino algo que refleja
con la misma fidelidad que su armonia los rasgos esen-
ciales de su personalidad, es decir : la melodia caracte-
ristica de Reger.
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Supongamos que la marcha melodica hubiese se-
guido en este ejemplo un movimiento rectilineo dentro
de la tonalidad de mip mayor, es decir, que figurase
un ref en lugar del rep del cuarto compas (armonica-
mente : VII, en vez de | VII;), y si alguien puede
dejar de sentir el caracter de vulgaridad y ordinariez
que de esta suerte desfiguraria la extrema delicadeza
y sensibilidad de la melodia de Reger, es que no tiene
remedio, trabajo perdido seria intentar persuadirle.,

Por la misma época que Reger, hace su aparicion
en el campo de la musica moderna la figura de Arnold
Schonberg, quien transforma la intima estructura de
los materiales musicales fundamentales de una manera
mucho mas radical y poderosa atin que el primero. En
algunas de las obras de su primera época se encuentran
ya junto a los acordes usuales — cuyo principio cons-
tructivo, unico admitido hasta entonces, estriba en la
superposicion de intervalos de tercera —, armonias
realmente nuevas cuya estructura se funda en el inter-
valo de cuarta. Nada tiene, pues, de extrano que estas
armonias engendren en ocasiones melodias como la
siguiente :

o Arnold Schonberg, Sinfonia de camara

ln St T I="-F|I’~F-
ST £

que puede ser considerada como una melodia « armo-
nica », al mismo titulo que el tema antes citado del
Octeto de Mendelssohn (ejemplo 183). Sin embargo,
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confieso que personalmente tengo la impresion de que
esta melodia carece de las caracteristicas de interna
necesidad, de poética inspiracién, que distinguen el
tema mendelssohniano. La idea de que se trata de una
cosa meditada, construida, se impone, a pesar de todo(1).
Falta saber si las generaciones venideras, habiendo re-
cogido y asimilado los fuertes impulsos que parten de
la obra de Schonberg, sentiran de otro modo.

1) Al poner en cuarentena el cardcter «inspirado» del
tema de Schonberg, el autor, a diez afios de distancia, me parece
cometer el mismo error de perspectiva que censura en los que
antafio negaron la melodia en la musica de Reger, lo cual equivalia
a decir que la encontraban « construida ». Hay en el fondo de este
equivoco una contraposicién de términos que no entrafian con-
tradiccion. Es notorio que no puede haber « construccion » donde
n;) hla?, ijr}spiracién, ni esta inspirado el artista, si no construye. —
N. del T.



VII

Notas extrafias a la armonia como
elementos melodicos

Arnold Schénberg niega en su Trathdo de Armonia
la existencia de las que llamamos « notas extrafias a la
armouia ». « Es curioso, dice, que nadie se haya perca-
tado todavia de este absurdo: jla teoria de la armonia
se ocupa de notas exirafias a la armontal Cabria suponer
que las cuestiones exfrafias a la armonia estan tan fuera
de Iugar en un tratado de armonia como las cuestiones
extraiias ala Medicina — circunstancia significativa : ese
término no existe — estarian fuera de lugar en un tra-
tado de medicina... » ,

Esto no me parece exacto. Pues « extrafio a la ar-
monia» no quiere decir « extrafio a la teoria de la
armonia », segtin habria que interpretar dicho término
para que pudiera negarsele con razén el derecho de fi-
gurar con propiedad en los tratados de la materia y
hacer valida la comparacion establecida por Schénberg
en el terreno de la medicina. Pero esto no es asi ; sino
que ¢ extrano a la armonia» dicese con propiedad, a
mi entender, de una nota exfrafia a aquella armonia
particular y determinada con la que se hace ofr simul-
taneamente. Dicha nota viene a ser un cuerpo extrafio,
heterogéneo, encerrado en el cuerpo de la armonia, y el
término con que se le designa paréceme tan justificado
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como el concepto del cuerpo extrafno a una « armonia
anatémica » conocido en medicina, es decir, extrano
a un organismo material, verbigracia: la sangre, los
tejidos organicos, etec., como lo es a un organismo sonoro
la nota extrana a la armonia. Podria continuarse aun
el paralelo, diciendo : del mismo modo que el término
de « extrafio » no implica aqui en modo alguno un sen-
tido peyorativo o de censura, puesto que las notas
extranas a la armonia suenan muy bien, tampoco ha
de tener necesariamente un significado de cosa nociva
en el campo de la medicina, ya que puede aplicarse, al
revés, con fines curativos, por ejemplo, como inyeccion
de determinada substancia que se introduce en la san-
gre. Con todo, no valdria la pena de detenerse en tales
disquisiciones si se tratase aqui tan solo de una diver-
gencia en cuestiones de terminologia. Pero Schonberg
niega la existencia misma de la nota extrana a la armo-
nia; el hecho de discrepar dicha nota en el conjunto de
la armonia con la que se presenta reunida.
Afirma en primer lugar — y a ello, hay que confe-
“sarlo, le autoriza por desgracia el sistema antiguo de
la teoria de la armonia — que la nota que nosotros lla-
mamos « extrafia a la armonia», es simplemente una
nota que no encaja en el acorde constituido exclusiva-
mente por terceras superpuestss, circunstancia que la
distingue ya exteriormente y la hace resaltar. Pero la
nota extrafia a la armonia, decimos nosotros, nada tiene
que ver con el concepto del acorde ni con el sistema de
superposicién de terceras. No depende de la relacion
en que se halla con las notas del acorde en el cual se
presenta, el que una nota sea o no extrafia a la armonia,
- sino de la relacion en que se halla dicho acorde (advir-
tiendo que puede ser también un acorde consonante,
es decir, que la nota extrafia a la armonia puede ser
una de las notas constitutivas del acorde) con los acor-
des que le rodean inmediatamente. En este sentido
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puede darse el caso de que un acorde descanse en si
mismo, constituyendo un a modo de concepto musical
concluso y de significacién propia : tal es el acorde que
carece de nota extrana a la armonia ; pero puede darse,
al revés, el caso de que un acorde no tenga en si mismo
esta significacion conclusa y que necesite, para ser en-
tendido cabalmente, de un apoyo que se halla fuera de
su propio organismo, por ejemplo, en otro acorde ve-
cino : tal es el acorde con nota extrafia a la armonia.

El acorde sin nota extrafia a la armonia podria com-
pararse con el caso nominativo de un sustantivo. Asi
como el sustantivo «la casa» no expresa todavia un
pensamiento, sino que necesita para ello de una serie
de palabras complementarias que se enlacen logicamen-
te con el mismo, tampoco representa el acorde, aislada-
mente considerado, una idea musical, resultando ésta
tnicamente del 16gico enlace de una serie de acordes
que formen una frase conclusa. Sin embargo, ambos
conceptos, el sustantivo « la casa» y el acorde sin nota
extrana a la armonia, son conceptos auténomos, que
se bastan a si mismos, y que en cualquier momento
pueden desempenar el papel de « sujeto » de una frase.

El acorde con nota extraia a la armonia, en cambio,
S¢ parece a un caso de dependencia, por ejemplo, al
genitivo de un sustantivo : « de la casa ». Este genitivo
«de la casa » no s6lo no representa un pensamiento, ni
una frase, sino que ni siquiera es un concepto autonomo,
que se baste a si mismo; en efecto, para ser entendido
cabalmente necesita apoyarse en otro concepto vecino :
« el duefio de la casa ». Este es también el caso del acorde
con nota extrana a la armonia que tiene su complemento
légico en un acorde vecino. Y aunque dicho acorde sea
omitido como por elipsis en la frase musical (como
acontece con frecuencia con la nota de resolucién del
retardo en la linea mel6dica), no importa, ya que el
oyente lo integra mentalmente, por costumbre, y por-
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que de un modo primitivo de expresion hemos progre-
sado a un modo mas evolucionado, mas sucinto y mas
ligero.

Ahora bien : los tedricos — afiade Schonberg — se
vieron apurados para clasificar un intervalo de novena
o de cuarta que se presentan en forma de retardo en
el acorde; en primer lugar, porque dichos intervalos
no pueden ser referidos a la nota fundamental de la
armonia y, en segundo lugar, porque 1o encajan en el
sistema constructivo de terceras superpuestas, poTr
cuyas razones optaron por expulsarlos de la sociedad
honorable de las armonias normalmente constituidas,
llamandolos intrusos, « extrafios». Ciertamente, tiene
razén Schonberg al afirmar que los teoricos, desorien-
tados por la mera apariencia externa del intervalo,
permanecen en la superficie del problema, como en
tantas cuestiones, en vez de penetrar hasta la raiz del
fenémeno. Mas el correctivo que propone Schénberg
paréceme remedio peor que la enfermedad; pues no
radica en el aspecto puramente accidental y contin-
gente del intervalo la esencia de la nota extrana a la
armonia, sino en el hecho de que su presencia « produce
un acorde mas o menos disonante, es decir, algo que
exige resolucion o cualquiera otro procedimiento de jus-
tificacion en el plano melédico». Estas palabras las
escribe Schonberg en sentido ironico, cuando en reali-
dad caracterizan la verdadera esencia de la nota ex-
trana a la armonia (1).

(1) No est4 en lo cierto el autor al prestar un sentido ir6nico
a esta definicion. Lo que pasa es que Schonberg, en la critica que
hace de lo que los tratadistas suelen llamar ¢ notas extrafias a la
armonia », apunta a un objetivo muy distinto del que aqui se
supone. En efecto, no se comprende que pueda darse la defi-
nicién de la « verdadera esencia» de una cosa (ni con ironia),
cuya existencia antes se negara. Al sorprenderse Schonberg de
que la teoria de la armonia se ocupe de cuestiones por definicién
extrafias a la armonia, no entiende en modo alguno negar la exis-
tencia de las notas que con dicho término se designan, sino que
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En resumen, puede, pues, afirmarse : que existen,
efectivamente, notas extranas a la armonia ; lo que es
inexacto es que dichas notas tengan algo que ver con
los intervalos. Asi, no hay necesidad alguna de que la
nota extrana a la armonia se destaque con procacidad,
en calidad de novena o de cuarta o de séptima, del
esquema normal del acorde reducido ; sino que puede
estar disimulada en el mismo bajo la apariencia de un
intervalo consonante, como, por ejemplo, la tercera.
Baste recordar aqui la significacién del acorde de cuarta
y sexta en la cadencia, acorde que ha de interpretarse,
como es sabido desde hace tiempo y no hace falta de-
mostrarlo, como doble apoyatura que resuelve en la
tercera y en la quinta de la dominante.

a) b) c)

L
%
N
oole
TR
il
ool

TR

[ & N0

WELY

La notacién triple que muestra este ejemplo indica
bien a las claras en qué vienme a parar la autonomia

sefiala la incapacidad, la insuficiencia fundamental del tradicional
sistema arménico que se ve obligado a adoptar un término tan
chusco para estos fendémenos importantisimos, que este _sistema
no logra incluir en su encasillado teérico. Invirtiendo los términos,
podria decirse que si hay notas extrafias a la a_rmonia,' es que
hay armonias exiranas al sistema. Tal es el objetivo polémico de
Schonberg. Como se ve, la critica se dirige al sistema, al encasi-
llado del sistema tedrico tradicional, y no a las referidas notas
y alos acordes a que dan lugar, que constituyen lo que podriamos
llamar «la oposicion », el partido que ha realizado la revolucién
musical de los tiempos modernos, — N. del. T,
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armoénico-melodica de dicho acorde ; el ejemplo ¢) nos
revela donde tiene su abolengo la seudoexistencia de
ese parasito y nos ensefia cuéles son las armonias auté-
nomas, los verdaderos « nominativos ».

De todos modos se trata aqui todavia de un acorde
que no es del todo consonante, de una especie de triada,
pero vuelta patas arriba, por decirlo asi, y que necesita
recobrar primero su posicion normal para mostrarse en
su verdadera significacion.

En el ejemplo siguiente — la variacién ntimero 30
de las 32 variaciones en do menor, para piano, de Beetho-
ven — empieza el compas cuarto con un acorde que a
nadie se le ocurriria, aisladamente considerado, tomarlo
por otra cosa que por una sencilla triada de la menor.

201 Beethoven, 32 variaciones.
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Sin embargo, el contexto demuestra incuestionable-
mente que el mi de dicho acorde no es la quinta de la
referida armonia, sino una nota exirafa a la misma,
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una especie de retardo o de apoyatura inferior del fa
del siguiente acorde de sexta. Esta nota es extrana a la
armonia al mismo titulo que lo son el do & del segundo
compas y el re# del tercero, aun cuando los acordes en
que figuran, fonicamente considerados, no son otra cosa
que simples acordes de séptima :

Es claro que la imagen grafica de la notacion enar-
monizada de dichos acordes, consecuencia del « tempe-
ramento igual » de nuestro sistema misico, ayuda a la
vista a descubrir su verdadero sentido. Circunstancia,
ésta, contra la cual Schonberg arremete igualmente
(pag- 349)... « motivo ridiculo, en grado sumno, pero que
ha tenido mayor influencia de lo que algunos quieren
suponer... » En otro capitulo del libro se dirige también
contra el caracter futil y exterior de la ortoglafla mu-
sical. Pero la ortografia no es cosa futil ni puramente
exterior. Si yo leo a alguien el siguiente verso :

Hondo Ponto que bramas ha {ronado,

es indudable que me entenderd rectamente el que me
oye, pero no seria poca su sorpresa al ver como he es-
crito la palabra alronado ; aun cuando, como expresion
de otro contenido muy distinto, la ortografia de ha
fronado no tiene pero. En musica sucede “exactamente
lo mismo. El acorde siguiente :

b
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es también un concepto musical conocido e inteligible,
pero en el citado ejemplo de Beethoven estaria fuera
de lugar, aunque el oyente, claro est4, no podria darse
cuenta de tamano absurdo ortografico, debido a la
equivalencia fonica de las dos grafias: sin embargo,
todo musico — que como tal ha de « oir» con los ojos
v «ver» con los oidos, valga la expresion — tropezaria
por fuerza en este acorde. El hecho de que se hallen
numerosas faltas de ortografia en las obras de los cla-
sicos, nada demuestra en contra de lo que venimos
afirmando ; la ortografia de las cartas de Mozart o de
Beethoven no era tampoco muy brillante, que digamos.
Y si Arnold Schénberg, como compositor de obras como,
por ejemplo, sus piezas para piano op. 11 y op. 19, con-
sidera que carece en absoluto de importancia la orto-
grafia, no puede negarse que personalmente tiene razén,
ya que se trata aqui de un idioma musical o, mejor
dicho, de un idioma de colores sonoros, en el cual los
tradicionales principios musicales son sustituidos, en
completa autonomia, por otros de muy distinta proce-
dencia, para los cuales el mecanismo que encierra la
ortografia musical es realmente cosa baladi.

De modo parecido critica Schonberg (pag. 388) la
situacion que se da en el sistema teorico tradicional a
los acordes alterados, que tienen cierta afinidad con las
notas extranas a la armonia en cuanto a sus efectos.
« ... Seria preferible limitarse a reconocer que son ciertos
fenomenos melodicos, notas de paso, etc., los que han
originado una serie de fenémenos de indole armonica
como los del acorde alterado (y los de la nota extrana
a la armonia), pero que no hay necesidad alguna de
que el compositor involucre deliberadamente una remi-
niscencia de este su origen en la manera de usarlos en
la composicion. El caracol no puede dejar de arras-
trar consigo su concha, mas una composicion musical
no es preciso que lleve aneja una documentaciéon en
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regla, una exacta motivaci6on juridica de su derecho
a la existencia...»

El que el recuerdo de los origenes de dichos acordes,
su efimologia, es cosa que el artista verdadero, inspi-
rado, no ha de « involucrar en la manera de usarlos en
la composicién », el que en el acto de la creaciéon artis-
tica no tiene necesidad de acordarse de acordes alterados
ni de notas extrafias a la armonia, ni es preciso que en
su vida haya oido hablar de estas cosas y, sin embargo,
pueda escribirlas (jSchubert!), paréceme cosa evidente.
Sin embargo, a pesar de que el compositor no lo invo-
lucre en la escritura, ni el oyente haya de percibirlo
(necesariamente) a la audicién, es innegable que estos
fenémenos armonico-melodicos llevan siempre consigo
la marca de su procedencia igual que su concha el
caracol. ‘

iCuan pocos alemanes saben, por ejemplo, que voces
a diario usadas, como T'isch o Schule, no son de origen
germéanico, sino latino! Pero ;quién se atreveria a exigir
que el escritor piense en la etimologia de estas palabras
en el momento de usarlas en su obra? El escritor no tiene
necesidad de saber el origen de dichos vocablos; esto no
le importa; perono por ello dichas voces han de renegar
de su abolengo, y cuando el fil6logo inquiere por él,
no tienen mas remedio que confesarlo, pues de sus letras
se desprende con la misma certeza con que la proce-
dencia del acorde alterado se revela en sus notas. Es po-
sible que durante cierto tiempo se haya sabido que
Schule viene de schola,y Tisch de tiscus; luego se olvidé.
Asi, todavia sabemos hoy de dénde proceden voces
alemanizadas como Biiro y Likor, y es posible que
dentro de cien anos o méas sea olvidado su origen. Pero
el hecho subsiste, y si dentro de un siglo todos los acor-
des que hoy designamos como « agregaciones fortuitas »,
notas extrafnas a la armonia, acordes alterados o como
quiera que se llamen — con o sin _propiedad, eso es
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indifer , llegan a tener nombres propios como
acordes autonomos, podréa ser que se haya olvidado su
verdadero origen, pero nunca lo podran negar de hecho,
sino que Ilevaran siempre las caracteristicas de su pro-
cedencia, igual que su concha el caracol.

Pasemos a examinar ahora la significacién que
tienen en la linea melddica las notas extranas a la
armonia.

Su forma més sencilla es la de las notas llamadas
de paso. Estas notas permiten, en primer lugar, enlazar
en forma de escala las notas constitutivas del acorde.
Es indiferente para nuestro objeto el que se considere
el acorde como el elemento primario — considerado el
fenomeno de la resonancia superior como su base na-
tural — y la escala como el producto derivado, conse-
cuencia de la introducciéon de notas de paso entre las
que forman el acorde, o viceversa. En cuanto a su efecto,
la melodia constituida por elementos del acorde y notas
de paso no difiere de la escala melodizada, es decir,
ritmada y armonizada, de la cual nos ocupamos ya en
un capitulo anterior.

Los resultados coinciden especialmente en aquellos
casos en que las notas de paso se presentan mezcla-
das en igualdad de circunstancias ritmicas con las
notas propias del acorde, sin haber cuenta de la situa-
cion que vengan a ocupar dentro del compas, como
sucede en el ejemplo siguiente:

20 Verdi, Rigoletto.
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Su carédcter especifico de notas de paso sera mas
pronunciado en casos como el del ejemplo siguiente, en
que figuran como valores mas breves entre las notas
propias del acorde, estando situadas éstas en los puntos
de apoyo del compas :

Beethoven, Op. 29.
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Beethoven, Op. 97
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A continuaci6n pueden verse unas al lado de otras
notas del acorde y notas de paso:

Mozart, K. V. 550.
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Son mucho mas importantes aun en la linea melé-
dica las notas auxiliares y de adorno :

207 Beethoven, Op. 20.
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Mozart, K.V. 310

Los ejemplos 207, 208 y 209 ofrecen analoga estruc-
tura y sus materiales son casi idénticos: despliegue
paulatino de la triada en sentido ascendente, con inter-
vencion de notas de paso y notas de adorno. El ejem-
plo 210 nos muestra un negativo casi perfecto de la melo-
dia de Weber (ejemplo 209) ; despliegue de la triada
con ayuda de notas de adorno, en ritmo casi igual, con
semicadencia y apoyatura en el cuarto compas...

210 Kuhlau, Sonatina Op.20 N? 4.
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He aqui algunos ejemplos de la escuela de Mannheim:

211 Anton Filtz (1730—1760) Trio para pianoy cuerdas Op.4.
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Ernst Eichner(1720—1777) Trio Op.2.
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En el ejemplo siguiente cada nota del acorde va
acomparniada de un bordado de ligeras notas auxiliares :
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Weber, Rondo brillant.
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9. TocH : La Melodia.

285.
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Un detalle muy frecuente en Beethoven (especial-
mente en las obras de su primera y segunda época) es
la nota de adorno que interrumpe como suspirando la
nota uniformemente sostenida de un pedal intermedio,
dandole de esta suerte realce melddico :

Septeto Op. 20
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219 = II1. Sinfonia

La anticipacién como elemento melodico importante
puede verse en el siguiente ejemplo :

220 Beethoven, 0p.49 N2,y Op.20.
5%%::: = = — >3
+ —

cuya continuacién se vale también de notas de paso y
de adorno :

ibidem

Sin esta breve nota que anticipa la armonia siguien-
te, la melodia seria inexpresiva, insubstancial :
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El ritmo puede dar vida también a una nota man-
tenida durante cierto tiempo en forma de pedal, comu-
nicadndole hasta interés melédico :

Beethoven, 0p.9 NO 1,
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De todos modos, todas estas notas extranas a la
armonia tienen aun un cardcter mas o menos ornamen-
tal comparadas con el efecto intensamente expresivo
del retardo, la mas interesante entre las notas extranas
a la armonia.

El singular encanto estético del retardo estriba en
su sentido perifrastico ; algo que podria decirse de un
modo directo, se da a entender en términos figurados,
por decirlo asi. El oido interpreta rectamente la nota
extrana a la armonia que es el retardo, refiriéndola
instantaneamente a la nota resolutiva, sin haberla
oido atn, y hasta sin necesidad de que dicha nota se
presente realmente, y esto gracias, no ya a influencias
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de indole fisica o acustica, sino gracias a la actividad
autonoma de la fantasia del oyente.

El mayor grado de deleite estético se experimenta
siempre en aquellos casos en que la fantasia del espec-
tador es incitada a continuar, a completar por su propia
cuenta una idea insinuada, expresada a medias. En una
pieza de teatro de Strindberg, intitulada « El maés
fuerte », intervienen sélo dos personas, y aun es mudo
el papel de una de ellas, de suerte que en realidad asis-
timos a un verdadero monologo. No obstante, el efecto
que esta obra nos causa no es el de un simple mono6logo,
sino el de una accion del mas vivo interés dramatico
que se desarrolla entre tres personas, caracterizadas,
la primera, por el discurso, y la segunda, por una mi-
mica elocuente ; la tercera, el marido de la que habla,
s6lo existe en nuestra imaginacién, lo completamos
mentalmente, pero adquiere tanta vida y tan fuerte
caracter que llega a ser tan « real » como los personajes
que se mueven en las tablas: efecto dramatico tan
original como ingenioso. En otra esfera, ese efecto dra-
méatico no viene a ser otra cosa que un refardo ; un
sonido, un pensamiento, un suceso, todo un hombre
pueden ser refardados asi, para que nuestra imaginacion
los adivine y les dé vida propia. La causa y el efecto
estético o intelectual de dicho fenémeno son los mismos
en ambos casos, s6lo que en el drama adquiere ese
retardo un relieve mucho mas poderoso atin que en
musica. S

En el estilo de Bach tiene el retardo todavia un
caracter mas bien armonico que melédico ; hasta cuando
se hallan en la melodia principal es evidente su origen
armonico. Haydn y los maestros de la escuela de Mann-
heim no conocen tampoco el efecto psicologico del
retardo, no han descubierto todavia el intenso expresi-
vismo que entrana y que habia de revelarnos mas tarde
Ricardo Wagner. Mozart adivino la expresion de intimo
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y amoroso anhelo que encierran las melodias de re-
tardos :

2 Mozart, K.V. 428
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(Pensamiento que, por lo visto, le agrada a Mozart :)
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K. V. 171 Cuarteto
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I.as melodias de retardos no son frecuentes en Beetho-
ven, pero es mas hondo aun el efecto expresivo que sabe
sacar del retardo :

Beethoven, 0p.59 N9 1.
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Op. 125.

El sentido ambiguo, velado, del retardo no corres-
ponde, en general, al estilo mel6dico claro y viril carac-
teristico de Beethoven. Los temas de la Apassionata,
por ejemplo, se componen esencialmente de notas pro-
pias a la armonia (1).

(1) En una conversacion con el doctor Hans Gal (Viena) me
entero, por otra parte, de que el tema del Andante de la Quinta

sinfonfa :
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figura en los cuadernos de apuntes de Beethoven bajo la forma
siguiente :
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El uso que hace Brahms del retardo ofrece ya mayor
afinidad con el valor expresivo del retardo wagneriano :

J. Brahms, Qp. 100. Sonata para violin.
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Cito de memoria esta primitiva versién sin haber visto el
documento de referencia, y es posible, por esta razon, que no sea
del todo exacta la cita; pero el hecho de que Beethoven haya
retocado en este sentido el disefio original del tema en cuestion,
paréceme bastante interesante y significativo para mencionarlo
aqui.
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Véase también el siguiente ejemplo, perteneciente
a la misma época, aproximadamente :

Op. 105, N? 1.
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Sin embargo, ninguno de los ejemplos citados puede
compararse en intensidad expresiva con’el efecto que ad-
quiere en la melodia de Wagner el retardo y la apoya-
tura, cuyo empleo constituye una de sus caracteristicas
principales 'y quizé su caracteristica esencial :

&

R. Wagner, Tannhauser.
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Si suprimimos los retardos y las apoyaturas, esta

melodia se hace insipida y trivial
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Lo propio acontece en la siguiente melodia de

Lohengrin :
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Con todo, estos ejemplos en los cuales se advierten
aun las huellas del estilo arménico de la época clasica, -
son palidos e inexpresivos en comparacion con los que
nos muestran el Trisldn y los Maestros canfores, las
obras representativas del maestro de Bayreuth :
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Wagner, Tristan.
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El indescriptible encanto de esta melodia reside
esencialmente en el caracter velado, en la transfigura-
cion poética que la apoyatura da aqui a una secuencia
armonica sumamente sencilla. En un estudio intitulado
« Sustitutos armonicos » (1) dice el excelente maestro
Iwan Knorr acerca de estos compases iniciales del prelu-
dio del Tristdn: «;A quién se le ocurriria pensar en el en-
lace armonico: I-IV4-V,, que no tiene por cierto nada de
extraordinario, al escuchar esa prodigiosa melodia? Y, no
obstante, tal es, sin disputa, su base armonica; lo que
pasa es que el maestro la supo revestir de un encanto
inefable, transformando el lugar comtn en un portento,
en un verdadero misterio de expresion y de belleza. »
Abrase la partitura del Trisldn por la pagina que
se quiera: en todas partes saltard a la vista el uso
constante de esa apoyatura intensamente expresiva :
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(1) Publicado en el Anuario del Conservatorio. Hoch de
Frankfort a. M. 1915.
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Siguen luego (acto segundo, final de la segunda es-
cena) en constante gradacion ascendente 29 compases,

todos con apoyatura sobre el tiempo fuerte del compés,
hasta llegar a la cumbre tonica :

ibidem
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No es menos significativa la siguiente melodia, una
de las mas divinas inspiraciones melédicas de todos los
tiempos :

ibidem
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Los acordes en que se funda esta melodia, al parecer
tan misteriosa en el aspecto armoénico, son simplemente
los de tonica y dominante, es decir, que su base es mu-
cho mas sencilla atin que la del ejemplo 238; parece
inconcebible, raya en milagro, la fuerza de esta poética
inspiracion.

También en los Maestros cantores hallamos el re-
tardo y la apoyatura en todos los pasajes en que se
canta el amor. Compérese la analogia de procedimiento
entre este ejemplo y los que acabhamos de citar, espe-
cialmente el n.° 229 a :

10. TocH : La Melodia. 285,
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Wagner, Maestros cantores.
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Hemos dicho : hallamos empleado el retardo y la
apoyatura sobre todo en los pasajes en que se canta
el amor. Nos aproximamos de esta suerte a una idea
que ya se expuso en el capitulo precedente (pag. 106).
En efecto, recuérdense los temas armonicos de la Heroica
y del Tuba mirum, del Requiem de Mozart. 1Qué mundo
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tan distinto el que en estos temas se expresal Grandeza,
entereza viril, caballerosidad, acentos asperos: tales son
las caracteristicas de las melodias armdnicas ; suavidad,
dulzura, languido anhelo, vehemente aspiracion: he
aqui las de las melodias de retardos y apoyaluras. En
aquéllas se expresa la idea de lo eterno, de lo religioso,
en el mas elevado sentido; en éstas, el hechizo del mun-
do sensible, la embriaguez de los sentidos, el erotismo.

Las melodias integradas por nolas propias a la armo-
nia representan el cardcter de lo viril ; las que constan
principalmente de nofas extrafias a la armonia expresan
el cardcter de lo femenino.

Especialmente los femas compuestos de las nolas
que forman la friada armdénica muesiran las caracteris-
licas de grandeza, virilidad, claridad, energia ; mientras
que las melodias de nolas extrarias a la armonta ofrecen
mds bien las caracteristicas de suavidad femenina, ter-
nura, arrobo espiritual, erotismo. ‘

Al lado del tema del amor, citado en el ejemplo 243,
que se distingue por sus apoyaturas, euncontramos el
tema de los Maestros cantores, compuesto de las notas
de la triada mayor :

244 ibidem

Asi hablan entre si los graves prohombres del gre-
mio ; jhic taceat mulier, podria decirse!

Pero no fué Wagner el primero que descubrié este
secreto. El hecho de que sean precisamente los lieder
-schubertianos en que se cantan las bellezas de la Natu-
raleza los que consten principalmente de las notas de
la triada armoénica, no es ciertamente fortuito (véanse
los ejemplos 161-164).
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La siguiente melodia de apoyaturas del Oberon de
Weber, ilustra también por modo admirable los apa-
sionados transportes de Rezia :

Weber, Oberon.
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También en la instrumentacion pueden distinguirse tonos viri-
les y tonos femeninos. No se confiar4an a la trompeta, por ejem-
plo, melodias de apoyaturas o retardos (véase el ejemplo 244),
a pesar de que el instrumento moderno de nuestras orquestas
no dispone ya tan s6lo de los sonidos arménicos naturales ; pero
si se encontraran en los violines, en el suave oboe, y muy espe-
cialmente en el violin solista. En rigor, el compositor no «instru-
menta » la idea meldodica, sino que ésta se presenta a su mente
revestida ya del color instrumental adecuado a su caracter.

Ni que decir tiene que los autores de la época post-
wagneriana continuaron cultivando intensamente la
apoyatura, segun se desprende del siguiente ejemplo
de un autor contemporaneo :
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E.W. Korngold, Sonata para violin Op. 6.
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VIII

Aglomeraciones e interrupciones
Puntos de apoyo melddicos

Los fenémenos mel6édicos que con estos términos
designamos sirven de transito al estudio de las propie-
dades ritmicas de la linea melodica.

Por efecto de aglomeracion entendemos la repeticion
de una nota, o de una serie de notas, en el mismo ritmo
(y tratandose de varias notas: en la misma tesiturs,
no en forma de secuencia) ; designamos con el nombre
de inlerrupcion los fenémenos de solucion de continui-
dad que se observan en la linea melodica, debidos a
pausas de caracter « melddicoy, es decir, que forman
parte esencial del organismo melédico. Con estos dos
elementos mas, las posibilidades de constituir una me-
lodia con las notas de la triada, por ejemplo, aumentan
hasta lo infinito.

En lo que se refiere a la repeticién de una misma
nota, conviene distinguir el caso que aqui estudiamos
del que se consider6 en el primer capitulo, al hablar de
la linea melédica que comparamos con una recta hori-
zontal y cuya caracteristica consiste en las variaciones
ritmicas y arménicas que se dan a la repeticion de la
unica nota de la melodia. En el presente caso, el ritmo
y la armonia permanecen invariables; el ritmo suele
ser casi siempre bastante vivo, de suerte que la linea
melodica ofrece el aspecto de haber sido subdivididas



LA MELODIA 151

en valores menores de duracién igual las notas largas
de su disenio primitivo, de donde provienen la viveza,
el gracejo, la locuacidad, que son las propiedades ca-
racteristicas de dicho fenomeno :

Mozart, Figaro.
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La base arménica puede ser de una simplicidad ex-
trema en estos casos; consiste, como se ve, en los tri-
llados enlaces de la cadencia ; tampoco ofrece un interés
excepcional el disefio melodico propiamente dicho. Pero,
a pesar de todo jqué humorismo, qué gracejo, qué vita-
lidad desbordante la de estas melodias! Dicho efecto es
debido indudablemente al fenémeno de la aglomeracion
que llega a convertir los més triviales enlaces armonicos:

s
e
en melodias caprichosas, impetuosas, electrizantes...
(ejemplo 250).

La palabra cantada se presta asimismo al efecto de

la aglomeracién, aumentando aun con ello la impresion
de gracia chispeante que dicho fenémeno produce :
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Mozart, La flauta magica
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En todas las obras de los clasicos, de los maestros
de la época de Mannheim y de los italianos (Rossini)
podriamos hallar infinidad de ejemplos con que ilustrar
el fenémeno que estudiamos. Por la curiosa analogia
que ofrecen citamos aun estos dos :

254 : Chr. Cannabich (1731—98) Sinfonia 72

(jAlerta los cazadores de plagios!)

Compérense también los ejemplos 25, 125, 126, 142,
144, 166, 168, etc.

Una sola repeticion de una nota puede dar ya a un
tema un sello caracteristico, segtin puede apreciarse en
el siguiente :

256 H. Gotz, Der Widerspenstigen Zghmung,
A | :
| 0 o I} 1 T
> o 0 o 2/ 13
(e o P =t t‘%
PY) L4 [ t

cuyo efecto de ruda comicidad es debido, en buena
parte, a la nota repetida en el tresillo del segundo
compaés,
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Muy distinto es el efecto de la repeticion en el si-
guiente motivo :

25% Pfitzner, Der arme Heinrich.
ALk — SR >
P ATNIA . g E t l I
Y L 1 1 e A Sp— | G = |
D) ;

cuyo cardcter sombrio y amenazador trae a la memoria
el motivo de la sinfonia en do menor de Beethoven, del
cual se ha dicho que simboliza la llamada del destino
a la puerta del artista.

Parece también una llamada, pero suave y miste-
riosa, la repeticion de notas del siguiente motivo del
preludio del segundo acto de la 6pera Die Rose vom
Liebesgarilen, de Pfitzner :

é58 Muy despacio

Pfitzner, Die Rose vom Liebesgarten.

A continuacion citamos algunos ejemplos de repe-
ticion de grupos enteros de notas :

2590 Schubert, Sinfonia en @o mayor.
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261 Wagner, Maestros cantores.
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Da hieb ich ihm den Buk.kel voll!

Compérense ademas con los ejemplos 125, 129, 137,
150, 168, 185, 206, 211, etc.

I negativo de este fenémeno de aglomeracién lo
tenemos, en cierto modo, en las interrupciones de la
linea melédica producidas por pausas «tematicas ».
Estas pausas mo son simples signos de puntuacion,
destinados a llenar, por ejemplo, el resto de un COMpAs,
sino interrupciones expresivas que entrecortan el curso
de la melodia, entrafian en cierto modo acento ritmico
y a veces alternan incluso con figuras melédicas de
valor igual :

282 Beethoven,0p.23 Sonata para violin.
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Mozart, K. V. 428 Cuarteto.

263
Q I!I <) =l 1 1 _} Lﬁ} : \)
M‘” :% O
] N . =
2
; P : e
R = = e
¢ e === ! ‘y’
=
@h”{' et see——c==ea-
e) =] N

ﬁ;\
ik
\[i
_J‘
)
i

Compéarense también estos. ejemplos con los ejem-
plos 82, 92, 104, 105, 106, 150, etc.

Tiene un relieve singular el efecto de la pausa te-
matica colocada sobre el tiempo fuerte del compés :

Beethoven,0p.67.

Comparese con los ejemplos 136 y 153.
En el tema polifénico esta pausa temética inicial
tiene ain mayor importancia :
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Bach, Suite inglesa NOs5,

267 Bach,CLb.t. II.
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”1 =

(73
74

La interrupcién se encuentra con frecuencia en
melodias de ritmo uniforme y pausado bajo la forma
de rasgos (casi siempre de flacrmentos de escala) de
ritmo entrecortado, una de las «maneras » favoritas
de Mozart :

269 Mozart. K. V. 525 Cuarteto
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MOZART. Flauta magica

K. V. 520.
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Aglomeracion e interrupciéon concurren con frecuen-
cia en la linea melédica, segtin es de ver en los ejemplos

siguientes :

274 Mozart, K. V. 590.
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11. TocH : La Melodi1.

285,
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275 A. Filtz, (1730-60) Symph. periodique N9 10,
" :
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Beethoven, Op-1. N 1.
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Uno de los mas admirables y geniales ejemplos del
efecto de estos dos factores reunidos se halla en el si-
guiente pasaje de la Heroica, de Beethoven :

Beethoven, Op. 55.
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Obsérvese el relieve poderoso de las pausas en los
tiempos fuertes de los compases segundo y quinto ;
ningun acorde podria igualar el efecto expresivo, la
elocuencia singular de estos silencios, que por su si-
tuacion ritmica poseen una significacion tematica tan
importante como los mismos acordes. El silencio en
estos tiempos tan preeminentes del compés forma con
los acordes un poderoso contraste que podria compa-
rarse con el que obtiene el pintor en la pintura al
pastel y en la acuarela utilizando como contraste el
tono desnudo del fondo sobre el cual extiende los colo-
res. Los ultimos cuatro compases del ejemplo forman
como una especie de sireffa en la cual los silencios de
negra hacen el efecto de pausas generales.

La pausa general, colocada por mano maestra, so-
brepuja todas las demas pausas tematicas en elocuencia
y fuerza dramatica (Beethoven, Bruckner, Wagner).
Es ecomo si en el drama, entre dos escenas, queda de-
sierto por unos momentos el escenario: nada sucede
exteriormente, pero diriase que los bastidores «hablan» ;
el ambiente dramatico que han ido creando las escenas
anteriores parece que llena ahora el escenario como el
protagonista de esta escena muda o como el coro de
la tragedia de los antiguos : tal es el efecto de la pausa
general en musica.

Entre los fenémenos de aglomeracion conviene dis-
tinguir el que designamos aqui con el nombre de punto
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de apoyo melddico. Consiste en el retorno insistente de
la linea meclodica a una nota que parece ser la base,
el eje de su movimiento. La ténica y la deminante,
especialmente la segunda, son las notas que mejor se
prestan para dicho objeto. Puede verse un caso de esta
especie en el ejemplo 26. He aqui otra serie de ejemplos
que ilustran ese fenémeno :

Hindel, Concerto gr-sso.
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. Mahler, 562 Sypmh.
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En el ejemplo 281 el punto de apoyo melédico do
aparece rodeado de sus notas de adorno si y re.

No pertenecen a esta categoria casos como los si-
guientes:

Bach,CL.b. t.1.
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287 Bach,Fuga para drgano.

ya que la linea mel6dica esta constituida aqui como
por dos veces disimulada por la figuracion :

288
s |

El uso mas abundante de la dominante como punto
de apoyo melodico, hiciéronlo Schubert y Johann
Strauss ; y el caracter especificamente vienés, lo que
tienen de mecedor, de alado, las melodias del ultimo,
débese en buena parte al fenémeno deserito.

Comparense también los ejemplos siguientes con los
ejemplos 167 y 168.

290 Joh.Strauss, Rosen aus dem Siden
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También en Bruckner se podrian hallar ejemplos de
este fenomeno, segtin lo demuestra el siguiente :

293 Bruckner, 22. Symph.
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En todos estos casos diriase que la melodia se ha-
lla suspendida de un punto de apoyo, la dominante,
como un péndulo que oscila en equilibrio inestable de
un lado a otro.



IX

Del ritmo

El ritmo, tal como lo estudian la teoria métrica, la
teoria de las formas musicales y la del contrapunto,
no es el aspecto que nos interesa aqui. Nos limitaremos
a considerarlo en sus relaciones con la linea melddica,
en las influencias que ejerce en su diseno y las formas
bajo las cuales se manifiesta.

Como ya se dijo al principio, consideramos la melo-
dia como el producto de la reunion de estos dos factores :
ritmo y linea de altitudes. Ninguno de estos dos facto-
res, tomado aisladamente, puede engendrar por si solo
una melodia.

Mas, por otra parte, hemos demostrado que la linea
de altitudes no ritmada hace dificil, por no decir im-
posible, de reconocer la melodia més conocida, mientras
que el ritmo solo basta en muchos casos para identificar
una melodia determinada. La linea de altitudes sola no
puede ser considerada en modo alguno como musica,
como producto artistico. En cambio, el ritmo solo, sin
linea de altitudes, puede constituir en ciertos casos una
forma de expresién del mas subido valor artistico.

Estos pasajes de ritmo puro que se encuentran con
frecuencia en grandes obras sinfonicas y draméticas,
suelen confiarse al grupo de instrumentos de percusion.
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El timbal, que puede producir sonidos de ento-
nacién determinada, se emplea lo mismo como ins-
trumento « tonal » que como instrumento puramente
ritmico. '

En casos como los siguientes :

Beethoven, Fidelio.
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el timbal solista estd empleado, claro es, como instru-
mento « tonal », cosa que se desprende ya de la insélita
afinacién de los dos primeros ejemplos, y es evidente
especialmente en el tltimo, en el cual se le confia la
mision, exorbitante trat4ndose de un instrumento de
su categoria, de concluir un primer movimiento de sin-
fonia.

En casos como los siguientes el timbal esta tratado
todavia como instrumento tonal, pero la mision que
se le confia es esencialmente ritmica :

Mozart, Sinfonia K.V. 543.
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Brahms, Requiem
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Wagner, Maestros cantores.
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el ritmo obstinado del timbal se transparenta a través
de todo el aparato orquestal Yy puntta la frase musical
con enérgica precision, sin dejar de acomodarse, por
otra parte, a la armonia que rige. En cambio, es ya casi
puramente ritmico el papel que desempena en el ejemplo
siguiente :

Wagner, Lohengrin.

WO
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Lento
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(Lohengrin ha derribado de un golpe mortal a Telra-
mundo ; Elsa y los cuatro nobles caen desvanecidos ;
Lohengrin solo permanece en pie; profundo silencio,
también en la orquesta. Entonces empiezan a oirse los
sordos golpes del timbal en medio del silencio general.
Diriase que es el latido del corazéon de la orquesta
que va recobrando sus sentidos. Ningtin otro instru-
mento podia ilustrar mas elocuentemente este mo-
mento dramatico.)

Los demas instrumentos de percusion, que s6lo pro-
ducen sonidos de entonacién indeterminada, no tienen
sino importancia ritmica, aparte del valor coloristico
de sus timbres especificos. En este sentido suelen em-
plearse, bien para dar mayor realce al ritmo (véase es-
pecialmente el papel que desempefian bajo ese aspecto
en las sinfonias de Mahler, uno de los mas geniales ins-
trumentadores de todos los tiempos, bien como elemen-
tos coloristicos :
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Fr. Liszt, Concierto en mib para piano.
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bien como ritmo puro, por ejemplo, en los compases
de percusion de que va precedida a veces la musica de
una marcha militar :

303 Tambor militar.
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Hemos visto, por tanto, que el ritmo solo, sin linea
de altitudes, puede ser empleado, a trechos, en toda
género de composiciones musicales.

El empleo ritmico y coloristico de los instrumentos de per-
cusion adquiere en la época m4s reciente un desarrollo insospe-
chado antes, especialmente en las obras de un Paul Hindemith
(Nusch-Nuschi y Kammermusik, n.° 1) ; en Busoni (Turandot)
o Sekles (Scheherezade) sirven mas bien para lograr un colorido
exotico, en consonancia con los temas de dichas obras, que para
los fines de la musica absoluta.

Fl fenémeno de la elasticidad ritmica puede presen-
tarse asimismo desligado del elemento melédico; por
ejemplo, bajo el aspecto de un valor en cierto modo
retenido por fuerza, el cual, al soltarlo, tiende a recu-
perar mediante aceleraciéon ritmica el movimiento que
antes se le resto. Independientemente de los valores
de entonacion, podria traducirse del modo siguiente
dicho fenémeno :

304 305

e BT S S R

S~ e




176 ERNST TocH

Unida a la elasticidad melédica suele manifestarse
la elasticidad ritmica bajo la siguiente forma: a los
intervalos melédicos graundes suelen corresponder valo-
res largos de nota; a los intervalos menores, valores
breves (véanse en este sentido los ejemplos 74, 76, 77,
31, 82, 87, 88,89, 90, 92, 93, 114, 118, 183, etec.).

Todos los fenémenos ritmicos que hemos estudiado
hasta ahora han sido considerados aisladamente, en
singular ; mas la fuerza constructiva del ritmo reside
precisamente en el plural, es decir, en el hecho de re-
producirse una figura ritmica. La reproduccion, exacta
o parecida, es lo que individualiza estos elementos mu-
sicales minimos que llamamos motivos, ensenandonos
a descubrir como se relacionan y enlazan en la frase
musical. El enlace de los motivos ritmicos puede hacerse
de tres maneras :

a) Ritmo igual.

La frase consta de un solo motivo ritmico que se
repite ad libitum, a a a a, ete.

’ Mozart, Sinfonia K.V. 183
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(Para el caso es indiferente el que se considere como
motivo musical el simple disenio melédico de la parte
principal, o la reunion de este diseno con su imitacion
en la parte mediana ; en todo caso no hay sino un mo-
tivo ritmico tnico que se repite en cada compas.)

307

Herold, Zampa.

T T

Guten A _ bend,mein Schatz,guten A _ bend,mein Kind

12.  TocH : La Melodia. '285.
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309 Mozart, Concierto para violin K. V. 219.

®)
310 Beethoven, Op. 109.
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La frase puede constar también de dos o mas mo-
tivos ritmicos, perosiguiéndose los iguales en esta forma:
aabb.
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311 a a

Mozart, Sonata K.V. 545

b

Mendelssohn, Suefio de una noche de Verano.

312
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* 12. La Melodia. 285
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La circunstancia de coincidir no tan solo ritmica-
mente sino hasta en el diseno melodico los dos motivos
de los ultimos compases del ejemplo precedente, es cosa
fortuita y no tiene importancia para nuestro objeto.

b) Ritmo paralelo.

Es el mas frecuente. La disposicion de los motivos
ritmicos corresponde a la rima cruzada de la estrofa
poética :-a b ab.

314 Beethoven, Op.'59.

Beethoven, Op. 67.
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316 Ed. Grieg, Sonata 0p.7.
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R.Strauss, Salome. Danza de los velos.
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Pueden ser también mas de dos los motivos ritmicos
.comprendidos en este tipo :

Mozart, Sinfonia K.V. 550.

319

o
) T |

Becthoven, Op. 59

Cuando la correspondencia ritmica se extiende a va-
rios compases, formando fragmentos de frase que quedan
separados por medio de la semicadencia, de suerte que
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se establece entre ellos una relacion de simetria, no se
trata ya de casos de simple paralelismo ritmico, sino
de uno de los tipos de estructura del periodo musical :

Beethoven,Op. 27
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¢) Ritmo invertido.

Es el menos frecuente. La disposicion de los motivos
es: abba

322 , Bach, Cl. b. t.
Du e = P
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393 Schubert, Sinfonia inacabada
“p%-u——r‘——"'—‘k-‘l—‘g: 1 o :

LA 2 ) = I\' =F 1) :ﬁl ;7 : T
W‘—tﬁﬁ,, : Feae =
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a b b B

Aunque en el ultimo ejemplo las figuras ritmicas no
coinciden exactamente, como. acontece en el ejemplo
anterior, es evidente que se trata de la disposicion de
ritmo invertido, segiin puede inferirse ya del simple
diseno melédico.

He aqui otro ejemplo de estructura parecida en un
autor moderno :

324 Cyrill Scott, Zzarabanda Op. 71, L.
o) ; e R
A i , } s = ] i =I5»1_- ) = () A‘ll
e e e e e o s s
eJ = bé - q-c T

El predominio del ritmo paralelo en la musica se
explica por la circunstancia de haber sido el movimiento
de andar, sin duda, el hecho de donde broté el mas pri-
mitivo sentimiento del ritmo. No obstante, es sorpren-
dente que el ritmo invertido se encuentre con tan poca
frecuencia en la literatura clasica, pues tiene dicha dis-
posicién indudablemente un atractivo singular que la
hace superior, para mi gusto, al paralelismo o a la simple
repeticion.

Con objeto de demostrar ad oculos el variado caracter
de estos tres tipos de disposicion ritmica, vamos a apli-
carlos sucesivamente a un mismo tema, por ejemplo,
al tema de la Flaufa mdgica, de Mozart :
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@) En ritmo igual :

825
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b) En ritmo paralelo :
826
0|
T e e e B e S o e e e s e e |
Z0N 7 a . 14T 0 2 T 1 1 I T T 1 T = T 1 ! ! ;
a b

a b

327

oL —
s e e e e e e o e e s S e e e S S |
| o Ty e Ep i t e

a b

Db T FTT ] e o ==
A6 |
Slenee e Eibi";‘ﬁii:j:
D) b a

Fué preciso, como es natural, modificar también el
disefio melédico, pero esto no afecta en modo alguno
la cuestion que aqui examinamos. Tratandose de un
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tema que va unido con el nombre de Mozart (aunque
esta demostrado no ser original suyo), no serd fécil,
claro estd, juzgar imparcial y objetivamente el caso.
Por mi parte, confieso que prefiero las dos variantes
ritmicas al mismo original.
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Lea V. : i
en las primeras péginbaa :
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la finalidad de la Co- e
leccion Labor; - e

las secciones que la
infegran;

los titulos que consti-
tuyen esta seccion.

El Catéalogo general
de la Coleccion Labor
se envia gratis
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