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omo una viva proyeccién de las civilizaciones
del pasado y de las obras mas selectas y
caracteristicas de la época presente, los Manuales
de orientacion altamente educadora que forman la

COLECCION LABOR

prefenden divulgar con la maéxima amplitud el
conocimiento de los tesoros naturales, el fruto
del frabajo de los sabios 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 fiempo,
con absoluto rigor cientifico, procuran estos vola-
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 mds 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-
tfro gue en cualqguier momento puede ofrecer una
leccién breve, agradable y provechosa : el conjunto
de dichos voliimenes consfituye una completisima

Biblioteca de iniciacién cultural

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

El editor ha sentido alguna vacilacion antes de de-
cidirse a presentar al publico de habla espafiola esta
nueva edici6n del « Fraseo Musical » de Riemann. Los
principales objetivos tedricos de este gran enciclopedista
de la ciencia musical, especialmente su tesis sobre el
fenémeno del dualismo armoénico, basado en el caracter
opuesto de las modalidades mayor y menor, o su expli-
cacion de las relaciones funcionales de las consonancias
o disonancias, han sido desplazados lejos del centro del
actual interés musical. Menos indicada nos parece
atin, como base para la explicacién de los fendmenos
musicales, la fisiologia o la acustica matematica que
tanto preocuparon a Riemann. Desde la época en que el
gran musicologo escribié sus obras capitales (la pri-
mera redaccion del « Fraseo Musical » data de 1886) el
panorama musical se ha transformado profundamente.

La evoluciéon de la musica moderna ha revelado
nuevos caminos a la composicion, y ello nos obliga a
recorrer a nuevas nociones teéricas para comprenderla
y justificarla. Por otra parte la incesante exploracion
y sistematizacion de la evolucion historica hacia los
origenes de la musica, especialmente los considerables
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resultados de la musicologia comparada de las civili-
zaciones primitivas, ha puesto en evidencia que la
musica de los tltimos siglos, y particularmente la del
siglo x1x, es s6lo un sector muy limitado de la evo-
lucion musical desde las primeras articulaciones sono-
ras de los pueblos primitivos hasta las complicadas
partituras de la produccion contemporanea de Stra-
vinsky, Ravel, Falla, Hindemith, Berg, etc.

Riemann pertenece a una época en que la tradi-
cion clasica de la musica alemana se mantenia atn
en todo su vigor. En su época y bajo la influencia
de la idea generalizada del progreso constante, el gran-
musicologo, el primero de categoria universal, veia en
la produccion de los grandes maestros clésicos, y sobre
todo en la de Beethoven, el punto culminante de toda
la evolucién musical, el mas alto grado de perfeccio-
namiento estilistico y de expresividad musical, que no
admitia ni comparacién ni sucesion.

Es un hecho sorprendente que Riemann, que murié
en 1919, cuando hacia ya treinta y seis afios que
Wagner habia muerto; cuando Richard Strauss habia
transpuesto el punto culminante de su produccion ;
cuando el impresionismo francés habia conseguido for-
mar escuela y Stravinsky habia ya escrito varias de sus
obras, las mas caracteristicas; cuando los nuevos ca-
minos de la composicién musical iniciados por Arnold
Schonberg estaban ya trazados, viviese completamente
al margen de su época, sumido en el estudio de los
grandes clasicos y romanticos y ocupado en la redac-
ci6n de preciosos documentos histéricos.
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Hay que tener en cuenta la orientacion exclusi-
vista y limitada del autor, al leer las p4ginas siguientes.
Evidentemente el «Fraseo Musical» no sera de gran
utilidad para explicar la estructura musical de los mo-
tetes de la Edad Media o de la polifonia de los grandes
maestros flamencos o italianos; no servira tampoco
para revelarnos los secretos de la construcciéon ritmica
o melodico-armoénica del « Tristan» o de «La Historia
del Soldado». Pero este pequeno manual tendra una
innegable utilidad como guia para explicar e interpretar
las obras maestras de la misica clasica y roméantica;
es esta utilidad préctica la que justifica la nueva
edicion. ! s

No hay que dejarse seducir por la esperanza de
poder abarcar todos los casos y todas las combinaciones.
posibles de los elementos musicales, falta elémental
ante la cual Riemann nos pone en guardia repetidas
veces sin que €l, no obstante, consiga sustraerse com-
- pletamente a ella. El respeto a la produccién de los
grandes maestros debe alejar de nuestro espiritu todo
intento de correcciéon o rectificaciéon. Las modernas
ediciones de musica hacen constar este deber fun-
damental de los intérpretes hacia la produccion de los
siglos anteriores. Actualmente, lo que se trata de evitar
es que los intérpretes se fijen sobre un solo estilo de
ejecucion y lo apliquen sin distincién a todo lo que caiga
en sus manos. A tal efecto, se les exige un conocimiento
intimo de las diferencias y rasgos esenciales del estilo
de cada época para infundir a cada interpretacion la
mayor autenticidad posible.
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Por esto las ediciones modernas, contrariamente a
las de Riemann, se distinguen por su extrema sobrie-
dad en las indicaciones de fraseo y de digitacién, a fin
de dejar al intérprete el cuidado de crear, a base de
su conocimiento de las leyes fundamentales de cada
estilo, la obra de arte en toda su integridad histérica.
Ediciones como las de Tres docenas de Fantasias para
piano, de G. Ph. Telemann (Ed. Bérenreiter, Cassel),
de los Clavecinistas portugueses, transcritas por Macario
S. Kastner (Ed. B. Schott’s Séhne, Maguncia) o de la
Musica para piano de los siglos XVII y XVIII (Ed.
Hug Fréres, Zurich) son ejemplos modélicos del nuevo
estilo de publicar la musica clasica y preclasica (1).

Otto Mayer
Barcelona, 1935.

(1) Véase también el articulo « Fraseo » en el DIGCIONARIO
DE LA MUsicA LABOR (en preparacién).






Introduccion

Frase. Fraseo

En la Teoria de las Bellas Artes (1772), de Sulzer,
se encuentra con el titulo « Interpretacion musical » un
articulo publicado por el conocido compositor Johann
Abraham Peter Schulz. En este articulo aparece por
primera vez en la literatura teérica alemana la palabra
frase, usada para indicar cada miembro de una melodia
que por si mismo forma un periodo bien determinado.
Al crear este término, el autor cree necesario acompa-
narlo de una nota explicativa (1).

El pasaje del texto en el cual por vez primera
se plantea el problema del verdadero concepto del
limite de las frases, dice asi:

_ «Los incisos son las comas del canto que, como en
el discurso, deben hacer sensible una pausa insig-
nificante. Este efecto se obtendra si se acorta un poco
la ultima nota de una frase y se ataca con firmeza la

(1) « Tomo aqui la palabra frase en su sentido mas amplio,
de modo que se comprendan en ella tanto los incisos como
las cesuras y los periodos del canto. Estas divisiones diversas las
indicaré todas de un mismo modo. En realidad, los grandes intér-
pretes hacen notar a veces en ellos pequeiios matices, pero tan
sutiles y dificiles de sefialar que me limitaré a la sola indicacién
antedicha ». :
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primera de la frase siguiente; o bien disminuyendo
la fuerza del sonido para volverlo a reforzar al empe-
zar la nueva frase.

» Si la frase acaba con una pausa, no ofrece dificul-
tad : el inciso se marca por si mismo; pero cuando la
frase no termina con pausa, se necesita més habilidad
para saber marcar siempre bien el inciso, porque en-
tonces es més dificil de descubrir.

»El cantante no halla tales dificultades (excepto en los
pasajes de floreo), pues s6lo se rige por los incisos de las
palabras que canta ; pero para el ejecutante ya es distinto.

» Como regla general diremos que lo mejor es dejarse
guiar por el principio de la pieza, puesto que en una
pieza absolutamente regular los incisos se repiten siem-
pre igual ; es decir, que todas las frases empiezan con la
misma figura con que empieza la primera. Como prueba
de ello véanse los ejemplos siguientes. La ultima nota de
una frase la indico con o, y la que empieza una nueva
frase con - :

#E
1
i
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» Cuando el inciso se encuentra entre corcheas o semi-
corcheas (como en los ej. III y IV) que estan unidas
comunmente por una barra, algunos compositores suelen
separarlas a fin de marcar mucho mejor el inciso.

O ITTen S EmERE-E R B

-1

EmEmE Y EAEpEs

| B _ASe— I /I
..

» Escrito asi el inciso, queda indicado con claridad,
por lo que vale la pena de hacerlo siempre para evitar
dudas.

» Guando s6lo hay blancas o negras, no es posible
hacer visible esta separacion. Entonces se pondra este
signo sobre la ultima nota de la frase.

» En muchas composiciones, y en especial las exten-
sas y ricas en fantasia, hay tal variedad de incisos y de
frases que so6lo se pueden conocer por el disenio melodico.
Véase, por ejemplo, el siguiente comienzo de una sonata
de piano de Carl Philipp Emanuel Bach :

(VIID
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» ... Se incurriria en una falta grave si se ejecutase,
por ejemplo, el compés sexto como si la frase empezara
con la primera nota del compés, pues ésta es la ultima
de la frase precedente, como lo demuestra la pausa de
corchea de la misma; lo mismo decimos respecto al
cambio de inciso en los compases octavo y ultimo.

» Es increible cuan desfigurado y confuso aparece el
canto cuando los inciscs se marcan mal, o cuando no se
marcan en modo alguno. Basta, para convencerse de
ello, ejecutar una gavota sin hacer estos incisos en
medio del compés. Una danza tan sencilla de compren-
der como ésta, se hard incomprensible para todo el
mundo ejecutada de este modo.

» Cuando las frases empiezan en medio del compas
en tiempo «malo », muy a menudo no se observan en
tales piezas los incisos, pues a todos nos acostumbran,
al comenzar nuestros estudios musicales, a marcar sélo
los tiempos «buenos» del compas, sin tener en cuenta
a los «malos».

» Por eso en tales casos las frases quedan desarticu-
ladas, y una parte de ellas se adhiere a la que precede
o a la que sigue, lo que es tan improcedente como si
en-el-discurso se hiciera un descanso antes o después
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de una coma. Si en el ejemplo que sigue (IX) se
marcan los incisos, la melodia sera bella ; pero si sélo
se marcan los acentos del compas, ser4 en extremo de-
fectuosa y producira un efecto, como si dijéramos : « El
vive bien yo, vivo mal » ; en vez de decir : « El vive bien,
yo vivo mal ».

» Si los principiantes se ejercitasen con asiduidad en
las formas de danza de la musica instrumental, que son
ricas en incisos de toda clase y sentidas facilmente,
pronto encontrarian el modo de marcar los acentos e
incisos para hacerlos sensibles; entonces, por medio de
su contenido melodico, les seria mas facil reconocer las
frases de dos, tres y mas compases. »

He copiado casi por completo este pasaje de la obra
de Schulz, porque es el primero que entra en este
campo nuevo de la teoria musical, marcando con su
concepto del fraseo el principio de una nueva época.
Todo lo que més tarde aparecié sobre el problema de
la delimitaciéon de las frases, arranca de Peter Schulz,
sobre todo las excelentes observaciones de D. G. Tiirk
en su Escuela del piano publicada en 1789. Sin embargo,
puede observarse que Tiirk ya no comprende totalmente

2. RIEMANN : Fraseo musical. 162. — 2.» ed.
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a Schulz, y desconoce el modo de indicar el final de
una frase sin acortar la nota. M4s tarde las teorias
de Schulz cayeron completamente en olvido. Al lado de
Schulz, s6lo Heinrich Christoph Koch aporta princi-
pios de gran valor sobre la teoria ‘del fraseo y en
especial sobre la formacién de frases melédicas mas
amplias, es decir, sobre la construccion de periodos
musicales. En el tomo tercero de su Ensayo de una guia
para la composicidn (1782, 1787, 1793), Koch ya pre-
senta una serie de posibilidades para acortar o alargar
una construccion regular de ocho compases. Koch no
ignora el enlace del final de una frase con el comienzo
de la siguiente, o sea el cambio de funciéon de la nota
final de un periodo en mnota inicial de otro.

Antes de Schulz he visto también aplicada a la
musica la expresion frase en el Dictionnaire de Musique
de J. J. Rousseau en el articulo « Poncluer», que dice asi:
«Ponctuer, v. a., c’est en terme de composition (!) mar-
quer les repos plus ou moins parfails et diviser tellement
les phrases (1) qu’on senlte par la modulation et par les
cadences leurs commencements, leurs chufes et leurs liai-
sons plus ou moins grandes, comme on sent foul cela
dans le discours a laide de la ponctuation .

A pesar de describir este pasaje el fraseo tal como
hoy dia lo entendemos, el concepto esta tan poco des-
arrollado que no se le puede dar la misma importancia
que al escrito de Schulz.

(1) Compdérese también GrETRY, Mémoires (1789), p4gs. 312
y 528.
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El valor de los escritos de Schulz, Tiirk y otros
consiste en haber presentido lo problematico del fraseo,
eso es, la dificultad de llegar por la simple lectura y
acentuacion por compases a la interpretacion correcta-
mente fraseada de una pieza musical. En su deseo de
prevenir cualquier confusion, dichos autores han bus-
cado toda clase de medios hasta llegar a mejorar nues-
tro sistema de notacion.

Jéréme Joseph de Momigny fué el primero en ver
claramente que la forma, entonces corriente, de leer por
compases enteros llevaba por consecuencia una falsa
interpretacion de las relaciones ritmicas, y proclama
radicalmente la norma leve-grave como forma natural
y base del motivo fundamental (Cours complet d’har-
monie el de composition d’aprés une théorie neuve.
Paris, 1806).

Pero Momigny no fué comprendido. Poco después
el interés para el fraseo decayé por completo y no se
ha vuelto a despertar seriamente hasta la publicacion
de las ediciones cléasicas de piano comentadas por Hans
von Biilow. El impulso mayor para formar una verda-
dera literatura sobre fraseo musical lo dieron Mathis
Lussy (1873) y Rudolf Westphal (1880). Yo fui el primero
en proponer una modificacién en la notacion con objefo
de hacer visibles, por medio de signos especiales, los
miembros, frases, etc. Esto lo logré de momento con
articulos en revistas musicales desde 1882 hasta 1884,
luego con la obra Musikalische Dynamik und Agogik,
y también en la misma época con las llamadas ¢ edicio-
nes fraseadas», que levantaron fuerte oposicion. A pesar
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de esto, pronto aparecieron ediciones parecidas que
empleaban de un modo limitado los mismos principios,
especialmente las de Enrique Germer, y en América las
de W. S. B. Mathews.

Entre los escritos que se ocupan del fraseo pueden
citarse especialmente mi Compendio de la Composicién
Musical, cuya primera parte trata en especial del enlace
de los motivos y de la formacién de periodos. La mayor
parte de estos libros estan escritos con el intento de
deducir las leyes de la interpretacion del contenido
melodico-ritmico y armoénico-métrico de las figuras
musicales.

Mi Dindmica y Agdgica musicales (1884) es, como
lo indica el titulo, un estudio del crescendo-diminuendo
y del stringendo-ritardando como medio para hacer com-
prensibles las formas musicales a través de la interpre-
tacion. También mi Sistema de la ritmica y métrica
musical (1904) tiene en cuenta la demostracion siste-
matica de los diversos valores de expresion, la mezcla
de valores largos y cortos (ritmica) y la distincion su-
cesiva y ponderada de los sonidos (métrica). El resul-
tado de estas investigaciones ha de ser el desarrollo
de leyes fijas para la interpretacién musical.

El doble propésito que se persigue continuamente en
estos libros, la demostracion de la subdivision racional
y al mismo tiempo la manera de ejecutar que se deriva
segun ella, provoca una gran complejidad en la exposi-
cion. Por eso las ¢ ediciones fraseadas» nos ponen a la
vista hasta los mas pequefos detalles de la subdivision,
por medio de arcos, signos de lectura, rotura de barras
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en las corcheas, semicorcheas, etc., y numeraciéon de
los compases debajo de la linea divisoria, con objeto
de que se comprenda la formacion de periodos. Estas
indicaciones sefialan claramente el cardcter de la inter-
pretacion por medio de signos dindmicos, de tiempo,
de acentuacion y de movimiento.

No creo, y lo confieso abiertamente, que la manera
de frasear utilizada en mis ediciones sea nunca usada
exclusivamente hasta el punto de que los compositores
la empleen en el acto mismo de componer. Esto seria
tanto como esperar que en el porvenir los poetas
mismos hicieran ya el comentario al escribir sus obras.
Esto no sucedera nunca, ni es de desear.

Los compositores, como aquellos a quien destinan
sus producciones, consideraran como su principal tarea
encontrar un margen para su imaginacion y preferiran
no encontrarlo todo esclarecido ya desde el primer
momento. Las ¢ediciones fraseadas» y los compendios
sobre esta materia se proponen lo mismo que los comen-
tarios a las obras poéticas de dificil comprension : indi-
car el camino para comprender lo que no se nos revela
a la simple lectura de un texto.

Seguramente el estudio del fraseo llegara un dia a
influenciar asimismo la manera con que los composi-
tores escribirdn sus obras, aunque s6lo sea para evitar
malas inteligencias. La experiencia me ha demostrado
varias veces que tratar sistematicamente las leyes del
fraseo al mismo tiempo que el estudio de la interpre-
tacion musical, fatiga facilmente y no llena su proposito
a causa de la diversidad de puntos de vista que conti-
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nuamente se utilizan. Por eso me he visto obligado
a seguir otro sistema en las explicaciones que se encuen-
tran durante el curso de este manual, para que asi se
alcance el objeto de determinar bien los incisos y las
desviaciones de la subdivision. Seguiré, pues, un camino
severamente metodico, empezando por lo mas sencillo
hasta llegar a lo méas complicado. Este camino es
completamente diferente del de mis obras anteriores,
porque en vez de partir de teorias abstractas, me
esfuerzo en hacer comprender poco a poco las formulas
mas raras y mas dificiles por medio de ejemplos de la
literatura musical conocidos por todos los amantes de
la musica.



I. Incisos de mayor extension
marcados por medio de notas largas
0 pausas

Schulz, al tratar del fraseo, dice : « Cuando la frase
termina con una pausa, el inciso se marca por si mis-
mo ». Debia haber afiadido : « Cuando la frase termina
sobre una nota larga, entonces el inciso tampoco es
dudoso».

Si las notas largas y las pausas tuvieran que marcar
siempre un inciso, el estudio del fraseo seria mucho mas
sencillo de lo que es.

No nos detendremos ahora a ver por qué no se
puede interpretar una repentina interrupcion del curso
melddico como punto de reposo. Pero hemos de hacer
constar que en general nos detenemos en lo que nos
parece més evidente e interpretamos una interrupcion,
como un inciso, eso es, como un final.

Toda formula melddica sencilla suele contener inci-
sos de varios compases de extension, limitados por notas
largas o pausas al estilo del verso popular con cuatro
yambos o troqueos, cuyos dos ultimos se pueden contraer
en tres, dos o una silaba. Ejemplo :
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Cuatro troqueos J J J JIJ J J J

D S—" N—— N—
1 2 3 4

Formula A Contracczb?zenSsz'/aéasJ J ’J J |.J J l J

sl Dol Jod e

terminacion

: . : o J J J J'O femenina.

Cuatro yambos JIJ J J J ’J J J

Formula D Contraccion enZszZaéasJ I J J J J I J J

terminacion
femenina

S vl b g de )k

La primera férmula (A) es tipica para la gavota, lo
cual no impide que la gavota, como las demas danzas,
fuese cantada al origen y que, por lo tanto, conservase
la métrica correspondiente a este tipo. Mejor sera creer
lo contrario: que este ritmo sencillo y regular en su
origen, provoco més tarde su versificacién correspon-
diente. Las féormulas musicales que corresponden, por
ejemplo, a los versos con terminaciones femeninas
(B y D) presentan también en la melodia esta misma
clase de terminaciones. :

Por su conexién a una determinada palabra del
verso estas terminaciones aparecen como alargadas,
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puesto que en lugar de una sola nota de larga dura-
cion, estdn compuestas de varias notas cortas.

Con esto nos hallamos ante la primera desviacion
del principio fundamental que pretende que las notas
de larga duraci6n marcan ya por si mismas el final de
la frase. En este caso, la nota larga nos produce real-
mente la sensacion de final de frase, marcando un in-
ciso bien sensible. A pesar de ello, la primera nota
larga no es final, sino que lo es la nota corta (véa-
se D) o la segunda nota larga (B) que la siguen. Estas
ultimas son como una «espiracion» sonora de la anterior
y forman la ultima silaba del verso con terminacion
femenina. Esta primera desviacién del principio funda-
mental exige toda nuestra atencion. Las notas siguien-
tes a la primera nota larga de la terminacién no marcan
un nuevo comienzo ni suspenden el inciso, sino que
significan un complemento suyo.

En vez de una nota larga como final de una frase
musical se encuentra muchas veces, sin que llegue a
modificar esencialmente el efecto de inciso, una nota
corta seguida de una pausa, con una fuerza subdivisora
no menos potente.

En los ejemplos siguientes obsérvase que las formu-
las J|d y J|J para el yambo y |dd|y | Jd] para
el troqueo pueden ser consideradas casi idénticas (por
el momento no daremos importancia alguna a las
notas de adorno). También la formula J | 4 €s posible,
pero no la comentaremos hasta mas tarde.
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II. Frases (motivos) mas cortas
(de 1 0 2 compases) limitadas por notas
largas o pausas

En los ejemplos anteriores (1 a 17) hemos visto que
a la primera parte de cada frase corresponde otra de
igual dimensién e igual final (sea nota larga o termina-
cion femenina). Solo en dos de estos ejemplos (8 y 9)
la frase-respuesta viene aumentada con una -anacrusa,
adherida a su principio. En cambio, en otros dos ejem-
- plos (3 y 11) tenemos el caso mas raro de pérdida de
anacrusa.

Es dificil encontrar en la musica moderna, emanci-
pada de la cancién de danza, comienzos con sus frases-
respuesta correspondientes de tal extension que sean de
la misma factura que la cancién popular.

Tampoco se encontraran en ella facilmente frases
cuyos finales estén marcados con notas largas. En las
primeras manifestaciones de la musica instrumental més
bien encontraremos motivos melodicos mucho mas cor-
tos, que solo entonces suelen ser amplificados y aumen-
tados progresivamente. Este procedimiento corresponde
al caso, bastante raro en la poesia, de una limitacion
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inicial a versos cortos rimados de cuatro o aun de
dos silabas, lo que significaria una descomposicion
poco recomendable, y por ello poco divulgada, de la
frase poética en diminutas particulas y aun en pala-
bras sueltas.

En la musica esto no es ningun inconveniente.
Bien al contrario, ello sirve para presentar aislados y
de un modo plastico los motivos que mas tarde desem-
penaran un papel importante. Puesto que el problema
del fraseo consiste en la clara distincion de los limites
de una melodia, es evidente que se evitaran muchas
confusiones cuando un motivo cuyo desarrollo hemos
de comprender se nos presente aisladamente y en su
forma maéas reducida. Hay todavia estructuras melo6-
dicas mas sencillas que las examinadas hasta ahora,
que se subdividen en porciones aun maéas cortas, por
medio de pausas o notas largas.

Nos abstenemos de presentar motivos mas largos
de la melodia. Por el momento basta decir que dentro
de una pieza musical también se presentan subdivisiones
de mayor extension, especialmente cuando un tema ha
terminado y encuentra una conclusiéon completa antes
de que empiece otro tema (tanto si es en un tono nuevo
como en el tono logrado en la conclusiéon). En tales
casos se encuentran a menudo pausas largas o un
calderon en la ultima nota del final.

-Los ejemplos cortos que ahora veremos, serviran
para prepararnos a encontrar otras subdivisiones antes
de que pueda hablarse de una verdadera conclusion. Los
motivos melédicos de dos hasta cuatro compases, asi
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como los incisos marcados por notas largas o pausas, no
son todavia atomos musicales. Al contrario, admiten
toda una serie de mayores subdivisiones, cuya necesidad
e importancia quedaran evidenciadas mas adelante.
Aqui también me limito a escoger unos ejemplos en
los cuales las notas largas o las pausas marcan ver-

daderos incisos.
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(27)
Mozart,Cuart. L a3l NB.
en Do mayor === = a
Final == = e
(28)
i I NB.
Beethoven ) 1 | T ] 1 | . 1 1 a1 ; =
Op.49. II. %:ﬁh‘jbr‘—l—é——d—'—i—f———
(29)
Mazart, Cuart. . i 3 1] NB.
n s b magor BTG
Minueto 5 === — I — L]
e

Haydn, Cuart.

en Fa mayor

(Peters 14)
Final

El ejemplo 30 nos permite una nueva consideracion.
Hasta aqui hemos evitado la introduccion de ejemplos
que empiecen con nota larga, porque antes era preciso
demostrar que las notas largas, por oposicion a las notas
cortas precedentes, significan una parada o el final.
El ejemplo del cuarteto de Haydn nos demuestra que
toda nota larga que empieza un tema puede formar
inciso. Este cuarteto no empieza con el pasaje citado,
sino que antes hay unos cuantos compases de intro-
ducciéon que se resuelven formando cadencia con el
primer compas del citado pasaje :
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El fa primero es, con relacion al la precedente, la
nota larga que forma final : el sf, sin embargo, la trans-
forma indudablemente en nota de comienzo, y puesto
que las negras con puntillo (ej. 30) nos muestran conti-
nuamente los incisos, es indudable que la subdivision
tuvo lugar ya en la primera nota. Insertamos a conti-
nuacion unos cuantos ejemplos en los cuales el primer
inciso se encuentra ya inmediatamente después de la
primera nota.
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No es posible hablar, en el sentido més estricto, de
un entorpecimiento causado por la nota larga cuando
se encuentra al principio de una pieza musical y no
sobrepasa la medida del sentido mormal del tiempo.
(Entendemos por sentido normal del tiempo, el movi-
miento tranquilo del pulso con el cual medimos siem-
pre todos los tiempos.) En los casos en que esto no
suceda, el principio del movimiento en notas cortas
aparece como nuevo principio. Unicamente con la en-
trada de la nota tercera puede deducirse que la segunda
es mas corta que la primera. Todavia hay otro medio
de interpretacién que explica la separacion de la se-
gunda nota de la primera, y es la posicion de las notas
dentro del compésy su colocacion dentro dela armonia.

Ya en los primeros ejemplos tuvimos ocasion de
hacer notar la importancia de las terminaciones feme-
ninas ; es decir, presentamos casos en los cuales las notas
que siguen a las largas, todavia forman parte de estas
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ultimas. Este caso se presenta cuando la nota larga sub-
divisoria es extrana a la armonia, y inicamente encuen-
tra su resolucion armoénica por medio de la nota si-
‘guiente. En este caso la nota de resolucion debe ser
considerada como una prolongacién de la nota larga.
Al lado de estas terminaciones femeninas que logica-
mente son necesarias (véase ejs. 5, 9, 10, 15, 25, 35 b)
vienen sus imitaciones, que van de una a otra nota de
un mismo acorde (véase ejs. 34 y 36). En otros casos,
estas imitaciones, después de una digresion (notas de
adorno), vuelven al punto de partida, o sea a la misma
nota (ej. 39). Finalmente, la armonia que cae sobre la
nota larga subdivisora puede determinar una modulacion
natural que viene a reforzar el efecto de conclusion.
Todos estos casos no presentan duda alguna si el
inciso se hace perceptible con una pausa. De no ser asi,
pueden surgir dificultades y discrepancias en la inter-
pretacion. El comienzo de la sonata en do mayor, de
Mozart (ej. 33), nos da la clave para comprender, al
menos en parte, la solucion del problema presentado.
En el primer compas, la nota larga do forma inciso de
un modo claro; por lo tanto, si se quisiera arrastrar
(de un modo ascendente) la melodia hacia el mi, sin
respetar el inciso, el efecto resultaria forzado y no nos
produciria ninguna impresion de descanso, antes bien,
de tension. Sin embargo, en el tercer compés, la tras-
lacion del inciso detras del sol que sigue a la primera
nota larga viene exigida por un sentimiento de sensi-
bilidad artistica. Este caso se puede explicar a base de
la modulacién armonica, pues el la pertenece a la armonia
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de-« la cual resuelve en el sol del acorde consonante.
Sln embargo, el efecto seria casi igual si el la de la
melodia fuese acompanado de la armonia de subdo-
_minante, con el fa en el bajo. En todo caso, para
precisar la diferencia que existe entre el compas pri-
mero y el tercero nos quedaria un ultimo medio, el de
observar el movimiento melédico, el cual en el primer
compas asciende, mientras que en el tercero desciende.
Puesto que la forma realmente necesaria de las ter-
minaciones femeninas es la que resuelve una disonan-
cia, comprenderemos por qué las terminaciones feme-
ninas descendentes (sin disonancia en el acorde) nos
parecen mas naturales. Estas producen el efecto de
una distensién (como los retardos), mientras que la
melodia ascendente de ordinario lo produce de tension
(ejemplo 40).

{40)
f el NB.
e

‘Beethoven =T : 1 =
Op.2. 111 ‘ "

El salto de re a sol y de mi a do en el ejemplo 40,
nos sitia ante uno de los problemas més dificiles
del fraseo, eso es, la tendencia de las notas a anu-
lar el efecto cadencial para enlazarse con el motivo
siguiente. Volveremos a hablar de ello cuando nos ocu-
pemos de los motivos anexos. Sin embargo, en este
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caso concreto no hay lugar al planteamiento de este
problema, puesto que en ambos compases se trata del
paso de una nota de un acorde hacia su tono funda-
mental.

En el compas primero Yy tercero se presenta el
problema de la terminacién femenina por medio del
adorno de la misma nota, como en el ejemplo 39,
compas segundo, o en el trio del Scherzo de la Séptima
sinfonia de Beethoven (ej. 40 a).

,‘), /4——\ i //—\
) T >
.;Q)M {l- I ] = e A < ===l  E— — |
Digei= 1} i} E‘F_! # !'
T | = e T
LR ESSieSsissa=

En el ejemplo 40 es preferible Ia prolongaciéon de
la nota larga hasta mas alla de Ia segunda semi-
corchea para hacer la subdivision, porque el inciso,
después de la blanca, harfa un contraste demasiado
violento con el movimiento rapido de las semicorcheas.

El caso, en verdad, es problemético, y no hay posi-
bilidad de resolverlo de un modo completo, porque
el autor no nos ha dado indicaciones concluyentes
sobre la interpretacion deseada. Estas podrian, por
ejemplo, ser asi :
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Estos =— son signos de interpretaciéon de los cuales
por el momento queremos prescindir.

Casi involuntariamente vuelven a aparecer en nues-
tro examen casos en los cuales, aunque el inciso no
coincida con la nota larga, viene, sin embargo, provo-
cado por ella. Dejemos de lado, por ahora, el motivo
por el cual las notas largas no forman inciso aun
cuando se encuentren aisladas entre notas cortas. En
el capitulo siguiente vamos a ocuparnos, ante todo, de
los casos en que el inciso se forma sin necesidad de
pausas ni notas largas, es decir, sin ninguna interrup-
cion aparente del curso melddico.



L. Subdivision mediante la interrupcion
del diseiio melodico

(Saltes, angules, repeticion de notas)

La interrupcion del curso melédico por saltos entre
notas de la misma escala se asemeja, por su efecto
estético, a la subdivision efectiva del diseno melddico
por medio de pausas o interrupciones de la melodia
detenida sobre una misma nota. Asi, pues, esta inte-
rrupcion del curso melodico puede ser un medio eficaz
para marcar claramente los incisos cuando faltan pausas
y notas extraordinariamente largas. También hay que
observar que los saltos de la melodia no significan
siempre un inciso; comparense tan sélo los ejemplos
6 1112015, 16, 19,°24596,°29, 33,34, 35,136,395 entlas
cuales los miembros més diminutos, que atin no hemos
estudiado, no son separados por saltos, sino que pre-
cisamente son éstos los que forman la melodia. Los
saltos, por lo tanto, dan mayor relieve a los incisos,
aun en melodias cuyos motivos, por lo general, estan
perfectamente enlazados. (La continuacién de nuestro
examen nos ensefara que los incisos existen aun
cuando los saltos fueren evitados.) Algunos ejemplos
nos permitirAn comprobarlo.
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El solo cambio de direccion en el movimiento es ya
una subdivisién ; no importa que este cambio de di-
reccion sea completo o que ocasione solamente un
enlace de segunda en el mismo pasaje.

(53)
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Semejantes casos en los cuales la ultima nota que
suspende la direccion es relativamente grave dentro del
compas, son los mas frecuentes y los que solo refuer-
zan nuestra exposicion ; solo en estos casos el cambio
de direccion de la melodia nos da a entender que co-
mienza algo nuevo. Férmulas como la del compés
segundo del ejemplo 56, en la que la melodia (siguiendo
la misma direccion) va maés alla del comienzo del com-
pas, hacen dudar a menudo donde hay que buscar el
inciso. Aqui nos podriamos inclinar a empezar a subdi-
vidir después del la bemol. En este caso deberiamos
interpretar como paso de segunda (transportado a la
octava inferior) el la bemol-sol, pero entonces falta una
verdadera continuacién en el compas tercero. Mejor
parece ya la subdivision después de la tercera corchea
del compas segundo (la bemol, sol, fa), pues entonces
el sol va del compéas primero al segundo hacia el fa, y
en el tercero sigue, por consiguiente, el mi bemol. En
este caso se obtendra el mejor resultado si se examina
el fondo melodico del pasaje :

e &
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Asi, pues, generalmente el cambio de direccion de
la melodia constituye una subdivision. Tales €asos no
son raros ; en ellos el movimiento melodico se desliza
sobre el tiempo grave, ofreciendo un atractivo especial :

Mozart.
Sonata #z may.
K. 280.
(58) I m
Mozart.
Sonata 8¢ b may;
K. 281.
(58a) f f i 0 G
Gl e el efeps ptfis
La misma il- W e e i
timo tiempo =t e T
o
(59)
Mozart. O -5
Sonata £e may. —fpr—HC—
K. 28%. S

En todos los casos en que la melodia cambia de
direccion antes del tiempo grave donde cae el inciso,
es imposible encontrar la causa de la subdivisién en el
propio cambio, aun cuando la repeticién de la nota
subdivisoria forme una especie de rizo, anticipacién pre-
paratoria que produce el efecto de una parada figurada:

(60)
Mozart - 5 i
Sonata Zo may. = {
K. 309. o
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Mozart.

Sonata Sz bmay.
K34

Se advierte claramente que el tiempo grave (de
cualquier orden) tiene en si un efecto subdivisor y que
siempre serd él quien lo- determine, si otros factores
no exigen una interpretacion diferente. Entre estos
ultimos contamos los casos en que la nota que cae en
el punto grave es extrana a la armonia y debe todavia
continuar hasta la nota de un acorde o bien aquellos en
que esta requerida la continuacién de la melodia direc-
tamente antes de un inciso, marcado por pausas o saltos
o cambios de direccioén, como ya hemos visto. La armo-
nia hace valer en todas partes su preponderancia, por
ejemplo, en el siguiente pasaje del Rondeau en polonaise
de la sonata en re mayor de Mozart (K. 284); sélo serd
correcta la subdivision si se toma la armonia como
punto de partida.

4. RiIEMANN : Fraseo musical. 162. — 2.® ed.
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Aqui se encuentran generalmente las subdivisiones
después de la semicorchea segunda, si bien a la semi-
corchea primera precede una subdivision.

Entre las interrupciones de fuerza subdivisora fi-
gura también la repeticion de una misma nota. Em-
pezaremos con ejemplos tan evidentes que excluyen
toda discusion. Asi se comprenderan facilmente los
¢asos que a veces son muy extrafos y se apartan de
la regla general.

(63)
Mozart. In?,,, ey & +
Sonata 2o may.ﬁ_r—.'.—;—f_r_,’—'?ﬁfzﬁ
K 545. o ' _— ===

Mozart
Sonata #z may
K.332

Py Com iy, Sy, T, S—
l‘..-\‘ e e
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La misma. ul-
timo tiempo.

(623
= Mozatt o h—p— i)
Sonata 87 b may. e ==
K.333. ) i

(88) ’ NB
e -IF-.; «r—rf'F;Lﬁﬁgﬁg##F!"‘g#fo-
w—f } T -
) 1
=i 11_NB ¥
LN VL 'V 1 1 ] 45 T } T
) NB~ i NB. £ b
(69) Cie
; . 1 .
La mioma. - e re—fe £ ey
timo tiempo. \Gv 1 =
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Mozart
Sonata #z b
K.282. may—gf—

(71)

~Mozart
Sonata Do
K79 2%

Mozart

Sonata Ze
K.331. 74d.

Casos semejantes al ultimo tiempo de la sonata
en do mayor de Mozart (K. 309), significan la etapa
de transicion hacia formas ritmicas mas complicadas :

(23) ) 0/—-\/—\..

b)
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La interpretacion b) es la menos correcta. Se detiene
en la primera nota larga y siempre toma un valor de
3/, para final, dejando solo uno de !/g de anacrusa.
No cabe duda que esta interpretacién métrica corres-
ponderia a la indolencia rutinaria de un gran numero
de aquellos que no disponen de una buena educacién
ritmica. Schulz reconoce ya que tales formulas repeti-
das y monotonas son raras. La interpretacion c) debe
compararse con la interpretacion «) para poner en evi-
dencia el equilibrio entre anacrusa y final.

r—-l—ﬁ
e
. 3 3

Sin embargo, parece que a) es la mejor, como lo in-
dica la reduccién de las notas principales sin adorno:

] S e
el i onun SR e
L3 | [ =3 ) =l ] e ) s  E 7 1
e
(736)ﬂ'ﬁ IL} 1 1 ) 1 1 4‘
o e T
2 P o
! >
Gt
= — — = ;
o mas sencillo aun:
o
PEEE SR e St SR
#ﬁ:@:}:ﬁc =l =i -
(73d) :)v'-i- = iers=g ! peapte ¥
=9 P R 2
MrT— & b o WS I _J 0
1A | ) ot r : H H |!
i fanY T 17 J £ == W] "4 1 J=F
2, i jsas el i g (11

(4

La reduccion de la estructura melodica en el ultimo
ejemplo, presenta la base de la melodia subdividida en
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incisos siempre iguales (d'| &-)» 1o que de ningtin modo
significa que por eso se ha de leer como en b). El alcance
prematuro del do pide sélo que se interprete el do segun-
do ya como nueva anacrusa. He aqui diversos ejemplos
analogos :

(74)

Mozart oL 11, 1]
Sonata by GsbbC—p=Eo——a5 L I FPws
K. 282. o et e e —

(75)
Mozart Sl 1l e o -l
S(;gatsgsi' b ma‘yw
# k74
1 >
nl o F =F l: ‘m
ﬁ]l S | ==
(76)

Mozart. f | L I :
Sonata Sibmay. 75 lv; e 7 == 'y“ {/) Iﬁ'l =]
K.570. %ﬁ:ﬁ =

u

La misma
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(78)
I I —T
Lamisma gy A/
oJ 4 L
1 1 It
‘4‘5*1 s o /2 f — 5
b—p oo p 7| e 7
U i e i B I A | Y
) = 7 7

E 1l # 1l 1
= "
= A I
Y m— 1 e T

Mozart.
Sonata Do may.
K.:830;

Mozart
Sonata Do may.

-La misma

(52) TR




IV. Subdivision por el peso del compas
(tiempo grave)

Los saltos de la melodia y las repeticiones de una
misma nota son a veces de gran ayuda para deter-
minar los incisos que subdividen una melodia en
sus partes principales. Sin embargo, no bastan para
precisar con seguridad la subdivisién de una frase.
Debemos insistir de nuevo en la funcién subdivisora
del tiempo grave para marcar el inciso. El final de
una frase puede extenderse mas alla del tiempo grave ;
pero es siempre este wltimo el que sefiala realmente la
subdivision. El peso del compés es el inico medio subdi-
visor cuando ni las notas largas ni las pausas, ni los sal-
tos de melodia ni los cambios de direccién de las notass
ni las repeticiones de una misma nota dan la sensacién
de final. La determinaciéon de los limites de la melodia
por estos medios ha contribuido, en realidad, a hacernos
mas sensible la subdivisién de una frase. Pero la verda-
dera base de esta subdivisién la constituye en todo
momento el contenido ritmico, es decir, el compas. El
objetivo fundamental de este capitulo es el de determi-
nar el modo de reconocer los tiempos graves que, como
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hemos visto, ejercen esta importante funciéon subdivi-
sora.

Primeramente, hay que hacer constar que la nota-
cion (tal como hoy en general se usa) divide la pieza en
compases y establece una cierta distincion de tiempos,
graves y leves. La linea divisoria est4d generalmente
(o debe estar) delante de un valor cuya importancia
ritmica destaca entre la de los otros valores del mismo
compas. Los que no tengan a la vista el texto musical
y deban solamente oir la pieza, tendran que renunciar
a esta ayuda y confiarse unicamente a una interpre-
tacion correcta de los diferentes valores ritmicos.
Esta distincion entre valores graves y leves depende
menos del propoésito del compositor que de la natu-
raleza de sus propias ideas musicales. La notacién le
servird unicamente para indicarlas de un modo correcto.
Ahora bien: ;en qué consiste, en esencia, la diferente
importancia de las notas?

Puesto que aqui no queremos detenernos en prolijas
discusiones estéticas y teoréticas, estableceremos solo
de un modo concluyente y conciso que en general los
tiempos graves coinciden con los cambios importantes
de la modulaciéon armoénica. Es a base de estos efectos
armonicos que el compositor debe sefialar las lineas
divisorias. Por ello el oyente puede orientarse sobre
el valor ritmico de los tiempos, principalmente por
medio del contenido arménico de todo el compés. Por
ejemplo, cuando un oyente escribe de oido una melodia
que le fué desconocida, los pasajes en donde la armonia
cambia (por ejemplo, cuando después de la 7" entra la D



58 HUGO RIEMANN

o S o inversamente), se le aparecerdan como los mas im-
portantes y los que deben destacarse en la notacién.
Algunos ejemplos lo aclararan.

n 1 A
Beethoven = R
Op.e 1 e

(85) )
244 g o 22F

4 0. o
Beethoven — A1 5 e 1 -
Ol ), 2o e ge } <
p. 5 .J T T
. T (R)S D (AT
Beethoven = T e e
Op. 28. Xk . = 2
% el o)
I (D7) S
0t e
= 1
SR e T e
D T
(87)
(L] [—— [ —
Berilioven = S e e e e e e e e e
{35 = SR e
0p.49.1. 3
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Beethoven —AZ 22—
Op. 22.

Beethoven
Op.31.111.

T BN e (& T

Estos ejemplos bastaran para ver de qué se trata ;
en algunos de ellos notamos que no todo tiempo que
tiene un cambio armoénico es precisamente el mas
grave. (Comparense ejs. 83, 84, 86.) De todas maneras,
nos demuestran que la eleccion e indicacién del compés
dependen del movimiento de la armonia. No queremos
tampoco entrar més a fondo en el problema, sino tratarlo
de un modo general. Lo que nos interesa es hacer notar
que tales tiempos graves son los momentos capitales del
desarrollo musical. No nos hemos propuesto tratar en
este manual de la invencién y notacién correcta de
las melodias, sino que nos limitamos a analizar las
obras de los grandes compositores cuya notacién, por
lo general, presuponemos correcta. So6lo sobre un punto
debemos ponernos de acuerdo. Por compis compren-
deremos siempre un valor de dos o tres tiempos verda-
deros, como el director los marca ante su orquesta.
Los compases que encontramos en las composiciones
de los grandes maestros son a menudo compuestos,
abarcando dos y hasta tres compases verdaderos. Tam-
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bién son con frecuencia demasiado cortos, de forma
que algunas veces comprenden un solo tiempo. El que
estos tiempos contengan negras (lo méas comun), blancas
o corcheas no modifica en nada el caracter esencial del
compas, sino que so6lo da otro aspecto a la notacién
cuyos distintos efectos estéticos ignoramos por el mo-
mento. En realidad sélo existen dos clases de compases :
compases iguales y compases desiguales. Los primeros
se componen de dos tiempos de igual duracién; en los
otros, el tiempo grave tiene doble duracién que en los
compases iguales :

(90)

2 J]J JIJ e JIJ o

(4) (6) (8)

ST e 2 e

(2) (%) (6) (8)

La observancia estricta y continuada de una de
estas dos formulas constituye el caracter del ritmo,
lo mismo en la musica que en la poesia. Pero la dis-
tincion de grave y leve no se limita a los dos tiempos
(iguales y desiguales) de cada compas, sino que sirve
para distinguir del mismo modo los tiempos en un orden
superior o inferior. Puesto que el tiempo grave es el que
coincide con el efecto armoénico de la modulacién y
determina asimismo las conclusiones de una frase,
como acabamos de ver, las unidades subdivisorias de
orden superior han de ser determinadas asimismo por
el tiempo grave. Asi, pues, los dos modelos anterio-
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res (90 y 91) corresponderian a los ejemplos siguientes,
en valores mas largos :

T Q‘I)A’ 'a(l;

(?) (%) = (6 8)

1

(91a)

T T L

sl s T

(R) () (6) (8)

En cada potencia de valores basicos, el momento de
entrada del tiempo fuerte es el verdadero representante
de la unidad inmediata y superior, como se desprende
con certeza de los ejemplos que contienen dos o mas
clases de movimientos paralelos :

Haydn. Cuart. Re menor (Peters Nr. 41)

. Vivace zzsszz. H m K F

Aqui el primer violin se mueve en corcheas, el
segundo y viola en negras, y el violoncelo en blancas,
es decir, que tenemos simultdneamente las siguientes
férmulas de motivos :

wo MNANID]
0

E |F
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En el ejemplo 93 nos enconframos ante un caso
analogo :

Haydn. Cuart. Do may.(Peters Nr. 20)

Vivace A )
Ze e

r—b — & g
E br f

3) ete.

. gb beZe N\ g Eare

ot 1 | | ]

x4
(S [J

M
X
8
o

Y n
{. o Fo f

(93a) ﬂ \ rTjT}jjJ
i sl

T
= =

El ejemplo 94 nos presenta otras combinaciones
de ritmos :

Haydn.Cuart. en ¢ b may.(Peters Nr.33)

A/la,con.wz‘r;’to.ﬁ
. J\ = I F »jj
§7.4

0 o

ZT05 @ oy e —5® -

e i i ——&-F &

1887 if: e [ ] b .3

ANV 4 L2 3 b ) =

D) “19 i ‘F-

'94) ’J J

&) | Y =
T & L7 > - P o > & o
o AT ] o ok » -5 ® & &
V¥ T 1 1 4' ! 1 1

i



FRASEO MUSICAL 63

NEm
Woe

L Xmi oL

i |

Estos ejemplos nos permiten deducir dos conclusio-
nes importantes. Un movimiento lento, combinado con
uno o varios més rapidos, deber4 coincidir con el tiempo
grave, en su entrada en el compas, a no ser que tenga
un caracter sincopado. Al mismo tiempo tales movi-
mientos lentos que constituyen tiempos de una unidad
de orden superior, dan al oyente una indicacion util
sobre el cardcter ritmico del compéas. Asi, pues, el
motivo verdadero que nos obliga a interpretar una
pieza musical de compas a compés, de negra a negra,
de blanca a blanca, etc., o de un tiempo grave a otro
grave, no se funda en un defecto de nuestra notacion,
sino en el caracter mismo del contrapunto melddico.

El oyente que en el ejemplo 94 considera todo lo
que encuentra entre blanca y blanca como dependiendo
de cada una de ellas, sin darse cuenta de su gravedad
distinta, no las interpretara tampoco como una serie
de preguntas y respuestas cuya gravedad ritmica se
aumenta continuamente en un desarrollo creciente.
Una férmula como ésta

e e R IR

no se le aparecera como una figura que crece constante-
mente, hasta alcanzar el punto grave més proximo del

o

L
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compas, sino como un desmenuzamiento continuado
del valor del compés entero en fragmentos cada vez
mas diminutos :

(96) If rLglenvezdef r Lglf

blanca v —— L_.—_J blanca
negra ——! L————'negra
cogchea e L———’< corchea
semicorchea — —— semicorches

Solo la interpretacion adecuada de la gravedad
ritmica de tales formulas nos revelara toda su potencia
interior y su fuerza vital.

Una vez bien comprendida la diferencia fundamen-
tal entre estas dos distintas maneras de interpreta-
cion ritmica, el musico abandonara definitivamente la
que nos da de la musica una sensaciéon vaga y morte-
cina. Reconocera que «tiempo levey no es lo mismo
que « tiempo siguiente », sino que « tiempo grave» sig-
nifica « tiempo-respuesta». La sola comprension de estas
diferencias fundamentales de la métrica musical no
basta para determinar bien los limites de las frases y
de los motivos. La solucién del problema seria mucho
maés facil si no se presentase ningin cambio de movi-
miento ni alteraciones en la simetria de la estructura
melédica. La posibilidad de que sean tiempos graves
tanto los valores cortos como los largos, estad bien
demostrada. Ahora cabe preguntar si en un valor de
orden superior, cuya gravedad no traduce bien aun
cuando sea correcta la notacién del compas, por ejem-
plo, en un compés de ?/,, la primera blanca inicia una
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estructura ritmica de la pieza basada en blancas o en
redondas. Varios ejemplos aclararan lo dicho.

Beethoven, Op. 2. L. Final.
(91 3k

o e
eJ

=

S @

N

DTN
St
n

S, o~ NB.

. (6d) D% + (8)”1‘ '

Aqui la primera redonda no representa un movi-
miento en redondas, sino en breves (doble redonda l2));
el segundo compéas no responde al primero, sino que
es el primer paso que conduce al movimiento en valo-
.res cortos, primero en redondas, pero em seguida en
blancas :

R AT T S
——— .
= | B — !
G o' — o' =““£¢F&
ﬁr——‘———-‘< _c S ! i
R S

La armonia del comienzo indica que esta interpre-
tacion es correcta, pues no cambia hasta el tercer com-
pés. Lo contrario se deduce del ejemplo siguiente :

(98 véase 85)

I
A i

- p2¥
e S,

1

Yes]

T
(i |

Beethoven i ““5:. = =
Op. 14.1. ﬁﬂn : { i ; -
T S D a5

W\

5. RIEMANN : Fraseo musical. 162. — 2.® ed.
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La gravedad métrica de las blancas esta demos-
trada claramente por medio de las lineas divisorias ;
es decir, la blanca del comienzo es grave, por ser la
primera del compas ; pero esto de ningtin modo repre-
senta un movimiento en blancas, antes al contrario,
uno en redondas que sélo con la entrada de la segunda
nota se convierte en un movimiento en blancas. Se
interpretard la redonda del comienzo (es decir, el primer
compés) como leve, porque en el compas segundo la
armonia cambia y la cadencia T'S D T acaba de una
manera légica en el compés cuarto. Las dos clases
de movimiento a través de las cuales la melodia se
manifiesta son las siguientes :

(98 a) i

o I o

-_——
Unos cuantos ejemplos mas ilustraran lo demos-
trado, y ante todo nos haran ver la significacién que

tiene la armonia para determinar la gravedad de los
valores mayores :

(99)
Beethoven —Z#F 3oy —— =t =1 Hﬁ
Op. 28 Z@H—Z:t}'_—(:.ﬁi:@dl—ij_é’_"_g‘%
D2 Z b)) Tt st o
T S
e
e = T I Fe—
ECEESSSEES ==
) o =
et e
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Aqui no es el segundo compas que contesta al prime-
ro, sino al tercero. El movimiento de la melodia se trans-

forma de ‘6. | o. del segundo compas, en J el

(100)
Vs 174 \
Mozart. f) & e rent - 'bn D N
Cuart.cuerda. HE— H ! = ==l
Re mayor. @) T ¥ S D (S)T

En el ejemplo precedente el contenido arménico
es aun méas complicado, puesto que la respuesta del
primer compés no viene hasta el quinto, es decir, que
el valor del comienzo es grave en la serie de las cuatro
redondas. La amplia linea melddica de este tema reposa
en la base siguiente :

(100 a)

" ) T 1+ Longa
=] = : , Brevis
i rero =] - 1 ~ Redonda

= = T — T 1 Blanca
Gl e B e e
ST =t

Estructuras ritmicas como ésta, no muy raras, no
son facilmente comprendidas al principio de la pieza.
Su inmediata continuacién nos facilita su interpreta-
cion correcta. En este caso concreto el quinto compés de
la notacién constituye el verdadero final de esta frase,
sefialado con la cifra 8 en el ejemplo 100. Siguen dos
confirmaciones finales de dos compases, la segunda de
las cuales se enlaza con el nuevo comienzo. El des-
arrollo posterior vuelve a ser el mismo.
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(101) Adagio grazioso

Beethoven
Op.31.1.

Ya no nos guia aqui la fuerza armdnica que en
los ejemplos precedentes determinaba la gravedad
ritmica. Pronto encontraremos, sin embargo, otro medio
para reconocer la subdivision de la melodia y la grave-
dad del compés. En todos los casos en que, para una
serie de compases, la armonia permanece siempre la
misma (como en el ejemplo 102), debera buscarse otro
procedimiento para determinar la gravedad ritmica de
la melodia.

(102) All
Beethoven 2E1e

Obertura
N°2 Leonora.

D

Recordemos que «tiempo grave » equivale a « tiempo-
respuesta », y facilmente comprenderemos que la rela-
ci6on entre pregunta y respuesta se determina prin-
cipalmente por medio de la repeticion de los mismos
(o parecidos) trozos de la melodia, eso es, por la imita-
cion de los motivos melodicos. En los dos ultimos ejem-
plos es evidente esta imitacién. Sin embargo, aunque
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en el primero el motivo imitado comprende dos com-
pases lentos de 3/,, y en el segundo cuatro compases
rapidos alla breve, no hay posibilidad de deducir del
desarrollo completo de esta imitacion la distinta gra-
vedad de cada uno de los compases. En el ejemplo 101
se podria considerar el compas tercero como el mas
grave a causa del cambio de armonia. Pero es indu-
dable que el compés segundo no puede ser considerado
en sentido limitado como anacrusa del tercero, sino
que pertenece todavia al primero. La ascension primera
y el descenso siguiente de la melodia se deben com-
prender como un solo motivo cuya imitacién completa
se nos presenta en el motivo siguiente.

Cierto es que el re al principio del compés tercero
corresponde al do del primero y que estan a igual dis-
. tancia los sol, que concluyen ambas veces el motivo
inicial, al principio de los compases segundo y cuarto.
Los cuatro compases no se deben subdividir asi:

(102 a) F l f | f | F~sinocomo: f | f | fl F
Otra vez nos encontramos ante la alternativa entre una
forma positiva que avanza y una negativa que retrocede :

——— it — =
(102 b F | P IF l f~obien:f‘ | f | f I f
Finalmente, nos hemos de preguntar si esta con-
frontacion del contenido melodico no sera posible aliarla
aun dentro de cada uno de los motivos de una frase.
En efecto, a la linea ascendente en la melodia se
opone, como respuesta, su descenso, lo cual no signi-
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fica su imitacién rigurosa, sino, al contrario, su libre
inversion. Ya sabemos perfectamente que la inver-
sion de un tema no es més que una forma determi-
nada de la imitacién.

El ejemplo 102 nos muestra otro easo de confron-
taciéon del movimiento ascendente con el descendente.
El tiempo es tan rapido, que en realidad cada dos
compases forman uno solo. Cual de los dos es mas
grave, lo indica el desarrollo de la modulacion :

(102 ¢)
.

s A D

Asi vemos que el tiempo grave del motivo entero
esta al comienzo del compas tercero :

1T < L

:
1 I [

7 ; B 1 1

(102 4) —#= == = =

e e e IR

Al intervalo de tercera ascendente do-mi responde
el de tercera descendente mi-do después de haberse
elevado la anacrusa hasta el la.

Estos dos factores, los contornos melodicos y el
desarrollo arménico bastaran, en la mayor parte de
los casos, para determinar con seguridad la gravedad
métrica. Hay que recordar en este momento que estas
observaciones generales no abarcan todos los casos po-
sibles. Muy a menudo los compositores niegan delibera-
damente y suprimen las consecuencias mas poderosas
de la gravedad métrica del tiempo, sobre todo en las
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composiciones de danzas, con el objeto de provocar
determinados efectos estéticos.

Un caso tal se presenta, por ejemplo, al comienzo
del scherzo de la Eroica, donde el encantador imbroglio
vela el ritmo hasta que la entrada del oboe lo descubre :

Beethoven. Sinfonia. Eroica
Allo.vivace.

0O 1 1l 1S
A3 1 1 T ] -
¥ =1
1 O r | T 1 T 1 1 1 T 1 T | O | ]
(103) SV 1 11 1 1 1 1 1 1 s | | Z 'J;%

St ved s et 44

el

o ——dds Ailim

P ag e a6 =

La determinacion segura de la gravedad métrica
debe considerarse, segiin nuestros resultados, como la
tarea mas importante de toda la teoria del fraseo.

Si solo se tratase de reconocer los momentos de
gravedad métrica (de las distintas unidades) dentro
de una construccién melodica, esta tarea no seria tan
dificil. Sin embargo, se complica extraordinariamente y
de un modo diverso, puesto que la alternancia regular
de grave y leve puede ser alterada por medio de interca-
laciones, miembros ampliados u omisiones (elisiones) ;
por toda clase de expansiones y reducciones, formas que
por medio de nuestro sistema de notacion no se distin-
guen, sino que se disfrazan con la apariencia de regula-
ridad y reiterada igualdad de los compases.

Las antiguas teorias, con la unica excepcion del ge-
nial Christoph Heinrich Koch, nada saben de estos feno-
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menos extraordinariamente interesantes de las formas
musicales, sin cuyo conocimiento no se puede hablar de
un estudio verdadero de estas formas. Su demostracién
formara, pues, la parte ultima y principal de nuestras
indagaciones. Antes de ocuparnos de ellos, tendremos
que detenernos en los casos en que, dentro de una
estructura regular, nos encontramos ante una negacion
premeditada y significativa de los medios auxiliares
mas sencillos y usados para comprender el limite de
las frases y de los motivos.

Los que se figuran poder vencer con un senti-
miento ritmico y melédico usual todas las férmulas
excepcionales del arte musical, estaran muy lejos de
alcanzar el fin deseado. En nuestro arte son bastante
frecuentes las estructuras musicales que seran siempre
problematicas, sobre todo en los casos en que ciertos
efectos estéticos provocaran la discusion sobre la inter-
pretacién més adecuada. Cuanto més se desarrolle el
conocimiento de la sintaxis y de la légica musicales,
tanto mas aumentaran las controversias y los comen-
tarios sobre la interpretacién de ciertos pasajes par-
ticulares. Sin duda, Ia filologia musical tiene reser-
vado un gran porvenir. Hasta ahora sélo se reconocen
sus titulos en forma de critica del texto y cotejo de
variantes, pero con eso se pierde de vista que, en primer
lugar, debe conseguir lo que la filologia literaria hace
tanto tiempo ha alcanzado, a saber : la interpretacion
del texto, la exégesis.



V. Enfasis a causa del recargo
en la anacrusa

Los medios de subdivision més usuales son las notas
largas y las pausas. Toda interrupcion de un movi-
miento regular serd, sin mas requisitos, considerada
como parada, es decir, como cesacion del movimiento,
y dara motivo para considerarlo como un final y como
una subdivision. Por eso, en general, las notas largas
caen siempre en los tiempos relativamente graves, y las
pausas, precisamente por lo mismo, encuentran su colo-
cacion natural después de los valores graves. Habiendo
ya reconocido que los tiempos graves tienen una facul-
tad subdivisora, estas combinaciones nos aparecen como
el medio méas natural de subrayar esta facultad. Esta
ayuda es a menudo muy necesaria, porque los tiempos
graves no siempre se reconocen en seguida como tales.
Sin embargo, en ciertos casos es posible comprobar la
ineficacia de dichos medios y ver como el compositor
se obstina en dificultar el reconocimiento de los tiempos
graves y de los limites de los motivos por el empleo de
notas largas y pausas en lugares diferentes.

Es necesario distinguir con cuidado entre los casos
en que el compositor emplea estos medios de expresion
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complicados y aquellos en que se encuentra, por lo
menos en compases mayores, una notacién ritmica
incorrecta. Se ha intentado a menudo levantar una
barrera al estudio del fraseo, diciendo que se « queria
corregir a los maestros por cuenta propia», y una de
estas objeciones ha sido la del cambio de las lineas
divisorias.

Ahora bien : el buen J. Riepel, hace mas de 150 afios
(De rhythmopoeia, 1752), ya decia que los compositores no
colocan las lineas divisorias en su debido lugar, es decir,
que a veces, en compases compuestos, no situan la linea
divisoria delante del tiempo méas grave, como es su
funcién, sino delante del segundo grave. De lo que
resultaria que todos los finales se encontrarian aparen-
temente en tiempo leve, lo que constituiria un contra-
sentido. Hay casos en que en el curso de una pieza,
un tema que al comienzo esta bien notado, se encuentra
més tarde en una falsa colocacion o al revés, a causa de
las diferentes interrupciones que son posibles en el cam-
bio continuo entre compases leves y graves.

Esto ha incitado, hasta a los profesores de compo-
sicion, a aceptar la transposiciéon en el compas entre
los cambios que un motivo puede sufrir. Pero no com-
prenden con eso los cambios del tema que se presentan
en la posicion estrecha del canon y también de la
fuga y que hacen imposible una interpretacion com-
pleta del tema en el sentido propio (compérese la pri-
mera fuga del clave bien femplado), sino los casos en
que, en un compas grande, unas veces esta bien notado
el tema y otras no. Esto sucede porque nuestra notacion
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usual no indica los compases «supercompletos» o incom-
pletos cuando éstos lo son a causa de la irregularidad
de una serie de compases graves y leves.

Un buen ejemplo para demostrar la equivocada
colocacion de las lineas divisorias es el Andante de la
sonata en sol mayor de Mozart (K. 283).

No es facil dar un sentido ritmico diferente a este
tema por cuanto la notacion aparece cambiada en la
segunda parte del Andante.

Evidentemente no hay discusién posible con quien
no perciba una diferencia de gravedad entre el co-
mienzo y la mitad del compéas, puesto que la com-
prensién de la diferencia fundamental de tiempo grave
y leve en tales compases sencillos es la base indispen-
sable para comprender las subdivisiones de mayor 0
menor extension.

Si admitimos que a pesar de la notacion distinta el
tema sigue igual en los dos casos, entonces forzosamente
la notacion debe ser incorrecta en uno de ellos. Lo esen-
cial consiste en saber cual de los dos momentos armoni-
cos tiene mayor gravedad rimica : la tonica del comienzo
o la dominante siguiente. El camino recorrido por el tema
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en 12 compases completos { nos demuestra que todas
las notas que producen el efecto de conclusion se
encuentran en medio del compéas, y que Mozart, al
indicar g en vez de 2/,, como hubiera sido correcto, ha
dejado las lineas divisorias de los compases graves
(2, 4, 6, 8) en vez de dejar las de los compases leves (1, 3,
3, 7). Escribo el tema en 2/, para indicar exactamente el
limite de los motivos:

crese.

e
(2) (2a) (4=5")

El caracter del desarrollo, en el caso segundo, esta
demostrado por la conduccién mas agitada de la armo-
nia, en la cual el acorde de re menor del compas tercero
se transforma en Sp (1) de do mayor. Asi, este compas
es una repeticion del segundo y da aparentemente la
impresién de un final (en el acorde de do mayor que
aparece dos compases mas tarde), pero que no obstante
es anulado por el nuevo comienzo del tema en do mayor.
(El compés cuarto, altamente grave por su fuerza final,
es compas-comienzo de un nuevo semiperiodo.)

El tema, finalmente, es de los dificiles de compren-
der por encontrarse notas largas en los tiempos leves.

(1) Sp significa subdominante paralela.
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Imaginemos que Mozart se lo hubiera figurado asi en
un principio :

(104 ¢) : Semiperiodo
i = ssee e terminal

entonces, naturalmente, no habria ningin motivo de
discusién sobre la interpretacion, a no ser que consi-
derasemos el comienzo‘ . J—J { como un motivo. Una
experiencia de veintiun afios, en centenares de discipu-
los, me prueba que a causa de la negra fa, de diez
oyentes cinco, a lo menos, sienten aqui una subdivision.
Hay que confesar, sin embargo, que mucha culpa de
ello la tiene la frecuente colocacion incorrecta de tales
temas entre las lineas divisorias. La linea divisoria
obtiene con esto un papel muy poco adecuado a su
verdadera funcién, que consistiria en determinar de un
modo més o menos completo los limites de las frases
melédicas, por ejemplo :

(104 d)

en vez de:

Un caso parecido, todavia mas interesante, de lineas
divisorias mal colocadas, nos lo ofrece el ejemplo si-
guiente, en que el compositor hace recaer de una ma-
nera continua la nota aparentemente mas larga sobre
el tiempo leve. En todo el tiempo y hasta en su parte
intermedia a 6/, vemos (con la sola excepcion de los dos.
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ultimos compases antes de la repeticion del ¢ y la Coda
de ocho compases) que todas las lineas divisorias estén
mal colocadas (Beethoven, Op=27: ).

e
(105)% }V}'d—}ﬂr”—r"'
:
0 b i S e
1 | 7 e | A L 7]
e elc

Si admitimos que las lineas divisorias estan bien co-
locadas, deberemos interpretar el motivo en esta otra
forma. Las notas largas retardantes en la anacrusa se
repetirdn incesantemente, y los compases graves llevaran
motivos anexos largos que producen un efecto de pesadez
progresivamente acentuado :

(1052) el
—n ‘ v 3 T T T I T~ 0 | } T X
Py 3 T 1 1 1 | P >y 1 N o = [
) =4 | B o) ] 3 ]
. — ==t Eoem e
o ©(2) (&)

Sin embargo, no creemos que esta interpretacion
sea la méas correcta. Estaria mucho mas cerca del ver-
dadero caracter de la expresividad beethoveniana si
la colocacién de las lineas divisorias se modificara asi :

(105 b)
Ry —_— e — dim
s == T
== - =
(D4) (2) (%)

El ejemplo siguiente ofrece un caso raro en las
primeras obras de Beethoven, el de que el cambio de
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la armonia no se efectua en el compas grave, sino en
el leve:

El tiempo intermediario en do magor (compas 8/g) an-
ticipa ya al Beethoven de la gran época, por marcar
fuertemente la armonia en la anacrusa, mientras que
coincide una pausa con el tiempo grave de la voz acom-
panante :

I | ES j el
>4 1 1 T [V
%ZF = %
bl 2
Jas ol
e

s1
sol

También pertenecen a aquellas férmulas que hacen
muy dificil la comprensién del contenido ritmico estos
«recargos arménicos en la anacrusa » que duran hasta
el siguiente tiempo grave. En la mayoria de los casos
ser4 considerado como grave el tiempo que es indicado
por la entrada de la armonia, por lo cual se deberan
admitir motivos-anexos mas largos después de los valo-
res finales.
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Las conocidas variaciones del ultimo tiempo de la
sonata en la mayor de Mozart ofrecen ain mayores
problemas. ;Las lineas divisorias est4an bien o mal
colocadas ? Si las admitimos como bien colocadas, en-
tonces a todos los finales siguen motivos-anexos que
cambian la armonia (|7 S D§F resp. D§t T).

También la anacrusa es casi siempre recargada por
notas largas :

por lo que se nos impone atin mas su caracter de
motivo-anexo :

(1u8a)

PR Bk EL
: 5 ; 958 o ) U 1 B Y S :
(TS — === £ R et T 17 i }':{4&—4———#_
(2) (&)

Pero el semiperiodo intermedio con su desarrollo
armonico no permite tal interpretacion :

s

La correcta interpretacion del valor métrico es entor-
pecida a causa del exceso continuado de motivos-anexos
que traen nuevas armonias que persisten, a menudo,
hasta mas alld del tiempo grave siguiente, asi como
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también por el exceso continuado de notas largas que,
conjuntamente con los efectos armonicos, amontonan
demasiadas probabilidades de gravedades mayores. En :
las variaciones aumentan mucho las dificultades, espe-
cialmente en la segunda y quinta, por las pausas que
impiden la comprension adecuada de la anacrusa.

(108 ¢)
Wk e G S L
Al il —ir =

Es inevitable que los motivos-anexos acaben por
perder su caracter exclusivo de tales para convertirse
en anacrusas. Una construccion continuada con moti-
vos-anexos traslada, en realidad, la gravedad principal al
tiempo que en la notacion aparece como mas leve, porque
todo motivo-anexo no soélo repite el punto de gravedad,
sino que lo repite con fuerza aumentada.

Si aceptamos aqui también falsas lineas divisorias,
nos encontraremos ante el caso, muy raro en las obras
de Mozart, de una aglomeracion de armonias en el
tiempo leve, que continta aun mas alla, esto es, hasta
el tiempo grave. Esta hipotesis me parece la mas
apropiada para dominar las dificultades inherentes a la
interpretacion y para comprender desde un mismo punto
de vista el tema y las variaciones. De esta manera
leeremos el tema asi :

6. RIEMANN : Fraseo musical, 162. — 2.* ed.
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(108 d)

e e e S e T e £

T )D CELL Dl S e

Otro ejemplo ilustrativo de lineas divisorias mal
colocadas es el Adagio de la sonata en do menor, de
Mozart (Kochel, 457), cuya notacién deberia ser asi:

T D T B b Motivo anexo

Las lineas divisorias, durante el curso de la pieza,
marcan casi siempre los compases leves en vez de
los graves. Problemético pudiera parecer el periodo
intermediario en la bemol mayor, més tarde en sol bemol
mayor, en cuyo retorno al tema principal se encuentran
lineas divisorias correctas (37-41).

Son correctas igualmente las lineas divisorias del
compas 53 y siguientes (Coda). Pero las lineas divisorias,
tal como estan colocadas, dificultan considerablemente
una interpretacion adecuada del periodo intermedio
del tema central:

1110}

Tales motivos-anexos son muy refractarios a una.
comprension justa ; seria muy facil interpretarlos como
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anacrusa. En consecuencia, es preferible la versién si-
guiente en que la linea divisoria se encuentra delante
del si bemol :

/—'A\m
(110 a) o ! i
a

D) e R : 2)

—

También aqui hay que constatar, de paso, el re-
cargo de la anacrusa por el sol largo (‘b LN, lo que

hace trasladar el limite de los motivos mas alla de las
notas largas, con lo cual queda destruido el énfasis y es
sustituido por un portamento sentimental dentro de la
conclusion.

Es muy corriente que la mayoria de los ejecutan-
tes perviertan el sentido métrico de este pasaje por la
acentuacion del sol largo, la conversién en final del
mi bemol y la anadidura de un motivo-anexo poco
gracioso :

B
(110 b) - 5

La parte principal del periodo intermediario permite
aparentemente ser comprendido tal como Mozart coloco
las lineas divisorias, pero con un fuerte recargo de la
anacrusa por medio de notas largas :

91 19 5% =
(111) {rsob T T S8 : § ) 5 ) R
(2) S (&)
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Sin embargo, la interpretaciéon contraria es, desde
un principio, la mas apropiada, y por eso se comprende
de este modo por si misma :

(111 a) dim.

h i s > ~

Z U T

7 AW S | il 1T T

sy } T 1 1 1 ! | =1y K 2L
=N 1 1 lé & 1 o Ié 1==Y

[3) 3 (29— ¥ + —— —

%) (44)

es decir, exactamente como en el principio del adagio
de la Sonata palética, de Beethoven.

Antes de hablar de los recargos en la anacrusa por
medio de notas largas, asi como por fuertes disonan-
cias y acentos dindmicos, hay que ver siempre si la
simple colocacién correcta de las lineas divisorias
no bastara para allanar el obstaculo. No obstante, es
preciso tener en cuenta que, en muchos casos, la inten-
cion del compositor no admite la reduccion de una
frase a un contenido ritmico mas sencillo por medio
de la traslacion de las lineas divisorias, en especial
en compases desiguales en los cuales es dificil hallar
falsas lineas divisorias. En el Carnaval, de Schumann,

quedaria suprimida la complicacién ritmica trasladando
la linea divisoria un tiempo mas alld. Pero entonces
el tema perderia todo su encanto particular, que radica
en la continua anticipacion de la armonia grave.
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El Trio del Scherzo de mi sonatina, Op. 42, I11, va
todavia mas lejos, puesto que presupone la sensacion

ininterrumpida del ritmo del Scherzo f-J ’ ﬁ con su

movimiento en notas iguales ( J\ I J;) que requiere ser

comprendido continuamente como contraccion de ambos
valores anacrusicos.

(113)

El segundo tema del primer tiempo de la Op. 22,
de Beethoven, nos servira de ejemplo sencillisimo para
ilustrar estos casos un poco complicados, que se carac-
terizan por un recargo excesivo de la anacrusa:

(114)

Dy f = S

A pesar de que las dos negras defras de la linea divi-
soria representan solo la resolucion de una blanca, es
decir, que estan en lugar de

|
T

(1142) —22

= /‘%
]

|

Z
1
1

el
a
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o 1
no obstante, la nota larga nos incita (especialmente a
causa del sf requerido por Beethoven) a comprenderla
como cayendo en el tiempo grave, es decir, como

compas entero :
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(114 D)

——— - S

Or![l t T T N1 IE T T o= }

Y T ) 1 T ==
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lo cual, naturalmente, no puede parecernos correcto.

El comienzo de la sonata en fa mayor, de Mozart
(Kochel, 533), muestra, por ejemplo, que en tales for-
mulas se trata en realidad de énfasis, de una expresion
mas acentuada :

(115) —
T e =~ _/’\
n S G i B 1 1 1 I B T — T IF-I ==} T 1 1 T

En el Rond6 en do mayor, de Beethoven, Op. 51, 1,

aparece primero la forma enfatica

y luego sigue[flcasi como lunaffexplicacién, la forma
mas sencilla :

(116a)

No hay que negar que aqui, en (a), como antes en
el ejemplo de Mozart, estamos tentados de considerar
la nota larga como final, pero la falta seria tan evi-
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dente que ni a un musico mediocre podria permitirsele.
En la Bagatela, Op. 33, III, de Beethoven, la duda
es mayor, ya que fres cuartas partes de los oyentes
se detienen en la nota punteada:

(117)

o] i =C : t
B e e e e e
SR P et u:i‘*‘—i@
Sy e D
Si Beethoven hubiese escrito asi :
(117a) o0 tambien:
h T

> s = N

F- AW N ESSS SN N | G MY NSNS A LN N S |

o SRR ) S T 5 ! ¥ 2 =

S ) S— 7 51 [T S I | | I =15 ¥
== z

nadie hubiera podido dudar de la interpretacién, pero
esta otra forma ya provocaria la discusion:

(117D) NS ¥ o T et
S e e 2

El do segundo se podria considerar como termina-
cion femenina perteneciente al do primero hasta en la
forma escrita por Beethoven : pero esto supondria una
interpretacion muy vasta y complicada del concepto
de la terminacién femenina, como nos lo demuestran
las variantes siguientes :

(117¢)

(final necesario)

=

489 d)
(interpretado co-__{) e e ./l"\\;
mo un acorde = — T ——— ete
en movimiento) e 7 = et - —
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(117 ¢)
: Is} SR e e
(interpretado co- =0 5= e
mo en estado ? etec.
inmovil) oJ £ SRR e

Formulas como estas tres ultimas se encuentran en
las obras de Beethoven (en la Fantasia Op. 77, en la
Sonata en la bemol mayor Op. 110, y también en la
Op. 106); pero en este caso es preferible una interpre-
tacion mas sencilla. En la misma sonata, Beethoven nos
hace considerar la repeticion de notas como una sub-
division :

L Freeecr 2
= ! ==t

' Y N NEo

Leeremos, pues, asi:

(117 g)

o 5 | I T T ete.

(o
S

La Bagatela en do mayor acusa un mayor y mas
intenso recargo de la anacrusa :
(118)
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Aqui el motivo que abarca los dos primeros compa-
ses de la notacion es sélo un motivo-anexo que va del
tiempo grave al tiempo leve siguiente, puesto que en
este motivo cada dos compases forman una unidad
métrica. Cualquier otra interpretacion, por ejemplo, con
el mi como final, no merece ser tomada en cuenta.

Los saltos sobre la pausa en la anacrusa son de
un gran efecto humoristico. Tales estructuras meétricas
deben ser comprendidas no a través de un razona-
miento intelectual, sino por medio de la sensibilidad

artistica, a fin de poder interpretar correctamente, por
ejemplo, los saltos melodicos mucho més atrevidos de
la Bagatela Op. 33, V :

o
(119) E

(motivo anexo)



90 HUGO RIEMANN

De este modo, férmulas como las siguientes del
Minueto de Beethoven Op. 2, I, no correran el riesgo
de aparecernos demasiado opuestas al espiritu del com-
positor :

Tampoco el comienzo del Largo de la sonata en
mi bemol mayor Op. 7: ’

(121) e
S e e

=
e i —SD T

Muchos pasajes de las obras de Mozart exigen igual-
mente una interpretacion ritmica muy inteligente y
comprensiva para no caer en el peligro de una frag-
mentacion excesiva :
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Sp (D) =) DTy
En la famosa Fantasia en do menor podria aligerarse
la anacrusa del segundo motivo, como motivo-anexo,
sin que esta interpretacion facilitara mucho la com-
prension del pasaje:

El que crea poder negar la existencia de tales
féormulas en la imaginacién artistica y su necesidad
estética, debera renunciar para siempre a comprender
el sentido del segundo dolente de la sonata en la bemol
mayor Op. 110, de Beethoven :

V-
-'.---
” @a --ﬁ-l_-_l‘='_'-.'—-ll-“----—-
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Pausas tan largas como las del Scherzo Op. 110 (que
comprenden los compases quinto y sexto), pondran en
dura prueba hasta la percepcion ritmica mas sensible :

NB.
(124) /_\__8/‘/—>’/—\
‘t)y - = I ! (538 1 1 (é) (8’

El allegretfo de la sonata en mi mayor Op. 14, I,
de Beethoven, plantea continuamente problemas com-
plicadisimos. Aqui nos encontramos de nuevo ante uno
de los casos en que hasta una persona de mediana
cultura musical percibiria espontdneamente el sentido
méas apropiado del pasaje. Por lo menos en lo que se
refiere a los periodos principales en donde los acor-
des (B9 largos y en extremo disonantes, indicados
con sf, coinciden en el compas grave, no hay equivo-
cacién posible. '

En el tiempo vivo del allegreffo los problemas
ritmicos son méas complicados. Cada compés constituye
por si mismo un solc tiempo, y cada dos compases, una
verdadera unidad métrica. Dejemos de lado el proble-
ma de si el ritmo del primer compéas debe ser com-

prendido J. J\J como final. Pero nos parece imposi-
——

ble que el segundo compas pueda ser correcto en la
notacion de Beethoven. Para mejor comprension hemos
contraido los dos compases en uno solo (%/,) :

s /_d:m
I. Periodo—{as— v ] =

e daee

(125)
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El infermezzo con su anacrusa (sol) larga y de gran
efecto armonico, puesto de relieve por medio del sf, nos
inclina a interpretar la diferencia del tiempo grave y
leve en este sentido :

(125 a)

Esta interpretacién no puede ser admitida en nin-
gun sentido, ya que desfiguraria la melodia y la des-
menuzaria en fragmentos armonicos desprovistos de
todo sentido estético. Un pasaje parecido e instruc-
tivo hay en la Op. 90, compas 46 y siguientes, de
Beethoven :
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Este pasaje, un poco complicado, puede ser com-
prendido unicamente a base del desarrollo arménico.
La armonia del tiempo grave siguiente es continua-
mente anticipada por el tiempo leve (véase el doble
punto de los compases 2, 3, 4, 3a y 4a). Ademas, la
anacrusa empieza con la negra segunda en vez de la
tercera, haciéndose todavia mas dificil la comprension
a causa de las pausas (sfaccato). Si Beethoven hubiese
rimado asi

(126 a)

Ny 2 £ e e o Lo
) e e e e |
D) 2 &) (%a)
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entonces no existiria el problema y hubiera sido inttil
toda discusion sobre la interpretacion.

El comienzo del Andanfe de la sonata Op. 81a (Les
Adieuz) es complicado a causa de las notas finales en
extremo cortas y del recargo enfatico de la anacrusa :

En el comienzo de la Balada en la bemol mayor, de
Chopin, desde el compas undécimo hay muchos finales
semejantes en ritmo punteado delante de largas ana-
crusas, especialmente en este pasaje :

Entre las anacrusas recargadas después de finales
cortos pueden contarse también estas :

(129)

Beethoven
Op.78. Sona-
ta en Zufimay. © (8)

DA IVRIE)
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Dad i — :
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Pasajes relativamente sencillos como éste ofrecen
ya grandes problemas para la mayoria de los intérpre-
tes. Estos problemas seran mayores cuando se presenten
bajo formas mucho més complicadas, especialmente en
las ultimas obras de Beethoven, con sus caracteristicas
faltas de ilacion, causadas por el cambio frecuente de
registro (octavas distintas, fuertes, pianos, etc.).

(129a) e
= e e,
s 8. 4 qﬁf—? fhhlf‘a ok e s

e) —— f
oty P L‘T\ e 1.'
2 Y Js i I e = y e il
e e e e R 18R o T
S =y o= S B3] S e s
: s 7
D) /¢ » -

El comienzo del segundo tiempo de la misma sonata, en
sus ambas formulas, presenta problemas de esa indole :

No se comprendera tampoco a primera vista el
alegre motivo del ultimo tiempo de la sonata Op. 81a:
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(130) e
/_\ = > - -
Pelfol P o :

S
O | T3
1~ 3 i L
ey e V=I=4 ¥
< ==]=¢
B) — — 5
NB. :

Tan necesaria es en este caso la contraccion de notas
colocadas a grandes distancias, como incorrecta seria en
el comienzo del ultimo tiempo de la sonata Op. 2, I,
a causa de la anacrusa prolongada :

En el precedente ejemplo, el motivo del compas
segundo se perpetiia evidentemente en el compés ter-
‘cero en un desarrollo logico.

La Bagatela de Beethoven Op. 126, VI, es un
ejemplo clasico de la explicacién posterior de un mo-

tivo muy complicado por medio de su forma mas
sencilla :

7. RIEMANN : Fraseo musical. 162. — 2.5 ed.
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(1329 : (3* aparicion)

b > (5553 B /) B 1
828 IY) 3 Y] - RS S
[ (2) (%) moeh_v: (6) G ks
Sl anexo.
(132 a) explicacion ulterior e

La séptima Bagatela de la misma obra nos presenta
el caso contrario : el de una complicacion muy refinada
‘de un motivo, inmediatamente después de su forma
sencilla.

(133)
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Remitiéndonos a los ejemplos (nims. 51, 70, 75-82)
de fuerte recargo anacriisico, resueltos en nuestros capi-
tulos anteriores, cerramos éste con una serie de ejem-
plos en los que el final de una frase se sobrepone a la
anacrusa de la siguiente, dando lugar a una significa-
cion doble de las notas o, mejor dicho, a un cambio
de la funcién respectiva, dejando al intérprete la misién
de hacer comprender esta coexistencia de dos motivos
distintos. El signo de fraseo que pudiera indicar estos
€asos seria un cruce de arcosy :

(134)

Beethoven
Op. 2 1II.

Aqui el re sostenido, interpretado como resolucion de
la quinta mi, aparece con un sf, porque se transforma
en segunda menor de re (D7 de sol mayor) :

(135)
=> ///f’\ /\
o iT Bl o i3 e ey
Beethoven o E i EE
Op. 54, w} aE T 11

qp S T Ee

En este caso el re es sencillamente resolucion de la
segunda aumentada do sostenido en el acorde de si bemol
mayor, y como tal deberia ser interpretado diminuendo ;
pero como se adhiere al re [que en una férmula ente-
ramente regular del motivo deberia empezar la ana-
crusa (a)], debe, por lo tanto, ir acentuado :
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Beethoven. Rondo en 2o ey Op.51. 1.

(136)

Al principio, el mi bemol es s6lo una resolucion de
la disonancia del fa, pero al mismo tiempo es principio
de la nueva anacrusa y por esto debe acentuarse para
hacer perceptible su cambio de funcion.

a5y Beethoven Op.28.

En este caso el mi no deberia acentuarse si sélo
fuese final (resolucion del fa).



VI. Alteraciones en la simetria
de la estructura tematica

Todos los casos en que el retraso en el comienzo de
una frase es compensado por un final igualmente retra-
sado, de modo que el periodo de ocho compases no re-
sulte alargado ni acortado, no pueden ser considerados
como alteraciones en la simetria de la estructura
tematica.

El caso mas corriente que hemos demostrado ya
por medio de varios ejemplos (véanse los ejemplos 34,
35, 37, 39, 40, 41, 80, 81, 85, etc.) es el de empezar un
periodo con un compés entero (sin anacrusa). No obs-
tante, en la mayoria de estos casos se encuentran
anacrusas en las repeticiones de la frase:

(138)
A R NB.T 1
A2 53 N e——
{0 = i N e = s e Rerest=rie bl ele.
V Z” 3 1 .[ll éo .Tld-‘[- { lil— !‘{‘__?‘)ii_ "- & P
= =0 " (6)

Hay que distinguir bien, no obstante, entre la
amplificacion posterior del motivo inicial, mediante
una anacrusa que faltaba al principio, y aquellas
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féormulas de relleno, transitorias, a las que yo he dado
el nombre de «anacrusa general», es decir, anacrusa en
un sentido general, no anacrusa del motivo siguiente,
sino del tema o parte del tema siguiente :

(139)

0 Bt
Beethoven. 45D %—P—P—H—P—&ﬁ
Op. 28. Wél”':f' =it

A »at.

7 =

s - =

e (6) g (8) ® <F*
(anacrusa
general)

La anacrusa general se muestra, comtinmente, como
repeticion o transposicion del final, y puede conducir
también a una verdadera alteracion en la simetria,
especialmente cuando llena més del resto del compas ;
por ejemplo, en los periodos pequenos intermediarios
del mismo tema en los cuales ya se han constatado
varias alteraciones. Comparese (ej. 135) :

{139 a)

k 1 17 1
U + ¥ J F 2
=1)(Tema!)

Aqui la anacrusa general, que sé6lo es una forma
excesivamente amplificada del motivo precedente — en
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negras en vez de corcheas —, transforma la semicadencia,
ya repetida varias veces, en una cadencia completa,
entrando no obstante otra vez el tema en el valor final
(4d =1). Todas las anacrusas generales, por hacer
coincidir el valor final de un motive con el primero
de una nueva frase, se suelen interpretar con retraso
en el tiempo.

A menudo el compositor mismo ya lo indica con
un rit. Este ritardando las diferencia claramente de las
anacrusas usuales.

Se hara bien en interpretar toda anacrusa, hasta
las méas sencillas, que se adhieran de un modo natu-
ral al comienzo, como anacrusa general en todos los
casos en que el tema se presente de nuevo, después
de haber estado mucho tiempo sin aparecer:

Beethoven Op.33.IV.
(140) .

(Repeticion)

En las estructuras tematicas sencillas raramente
se encuentran tales intercalaciones entre el final de
un motivo y el comienzo de otro.

El Rondeau en polonaise de la sonata en re mayor
de Mozart (K. 284) es un ejemplo muy significativo
con anacrusa general después de los compases segundo
y cuarto del periodo principal :
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(45

(121) Andante

s
e Lo i
L el
D) ‘vEErI {

— 'F&%‘ ) H—
Ll STy
SIS

anacrusa gen. an.gen

Tanto el contraste dinamico (forte, piano) prescrito
por el propio compositor como todo enlace de segunda
cuidadosamente evitado por el acompafiamiento, nos
hacen comprender que dichas intercalaciones no deben
ser comprendidas como anacrusas usuales. En la repe-
ticion en orden inverso (piano, forte) se ve aun més
claro el contraste dindmico :

(141a)

2 /_\\ ]7
%ﬂ&;f—gm—x\’a: - }( hw.—_]

H 23 I
50y § QT T B o o |1 1 o 1
‘% 10 7 A 7 ToY 41 ¥ L LS 1 5 =l
= e | e i 5% 1 1 1 =)
3 DY RIARE 1 =
an. gen.
fHu # A L
B’ ARyl ™y L =T
o ——7 =
VA I4 5] =7
= e

Para poder definir de un modo concluyente los
grupos de compases que exceden y alteran la simetria
de la estructura tematica, se debe distinguir entre el
caracter puramente transitorio de tales motivos, como
las anacrusas generales, y los motivos-anexos, repeti-
ciones del final, etc., que van estrechamente adheridos
a la frase precedente.
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En gran numero de casos la entrada del acorde de
séptima disminuida marca su transformacién en la
armonia de la dominante, después de haber sufrido
varias cadencias perfectas :

- (142),
Beethoven Mrﬁ = : =
e ] ]
Op.z I = = & '1 ‘1‘ 1 _‘1' qi'- _.1‘. (8;;
/
I ]
—@*V_—H_‘-/“ﬁi‘i’ : ‘I 1 Jesfuses] T LE§ =
D) *<5° gEREaE ALl S

>(anac. gen) (Tema)

En los casos en que el retorno al tema es aun mucho -
méas desarrollado (véase, por ejemplo, los dos Rondds
Op. 51 y el Andante favori en la, de Beethoven) no
quedara otro medio que subdividir simétricamente las
partes reconductoras y quizé considerarlas como perio-
dos o semiperiodos ; entonces el ritardando que caracte-
riza tan a propoésito la anacrusa general, se ejecutara
solamente al entrar por ultima vez en la reprise.

Beethoven
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‘- - .n 'V
= = r'f ?
(anac.gen.) (Tema)

La intercalacion de confirmaciones finales, especial-
mente al fin de los periodos, es la forma mas usual de
alteracion y que menos dificulta una buena interpre-
tacion.

Particularmente en la parte final del desarrollo de
la sonata se encuentra antes de la reexposicién una
acumulacion de tales confirmaciones finales, que se
extienden sobre dos y hasta cuatro compases, para ser
cada vez mas cortas:

N 144) e e
ag S
Beethoven Spiprp e+ — ’
Op: 22 =Ep—2 : ==

b
s s ; 1 =
e % v, p e g T £ ==

e

Eus

e
™
e

(6)
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A la confirmacion final de cuatro compases del
ejemplo precedente siguen otras mas cortas de dos y
un compas. '

La introduccion de la sinfonia en do mayor de
Schubert presenta continuamente tales intercalaciones
por la repeticion del motivo final. Se repite inicamente
la terminacion femenina :

Andante

0 e e
A N ] = == = e
we T e N e
D) P SRR & < 4(43
(2) (2a)
A /—-\/——“\
7 T T T
oS ; e = A =]
ANV i I\'~6IL e 5;\1\5. =G
oJ j = i’ ( 4 a) ( 4“ mu:-*-» -

El propio Schubert subraya esta subdivision por
medio de la instrumentaciéon del pasaje, puesto que
aquellas intercalaciones son reservadas a los instru-
mentos de madera.

Brahms ha cultivado con predileccion esta clase
de intercalaciones, por ejemplo, en su concierto para
violin y violoncelo (Op. 102), donde en primer lugar
el tema se presenta sin intercalaciones :
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A >
Yo TP * & 0
s ®——
D > o L7
(DE i 1 7

Pero ya podemos encontrar anteriormente el mismo
procedimiento, por ejemplo, en las obras de Haydn:

(147 Haydn. Capricho.
! eI S e e e e e

jaau | e e e e e ==t e
s @ (2;1)].E oy

Beethoven lo usa con la mayor libertad, como
nos lo demuestra el Allegreffo scherzando de la VIII
Sinfonia.

Este tltimo ejemplo nos presenta al mismo tiempo
otro caso interesante de colocacion variable de las
lineas divisorias, lo que no supone un cambio en el
sentido del tema, sino s6lo un defecto de nuestro sis-
tema de notacion. Las lineas divisorias punteadas se
encuentran, en el ejemplo siguiente, delante de los va-
lores graves que por su colocacién equivocada en la
notacion original aparecen como leves :
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Beethoven
Sinfonia
Fo

2z 8)

No so6lo después de los compases segundo y cuarto,
sino ya antes de la entrada del tema, encontramos una
anacrusa general de la duracién de un compés entero,
que conduce del primer punto de gravedad al segundo
en que el tema entra, relacionando el compas segundo
como anacrusa al primero :
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4 .l AT T
L o feraan e e
2=J11) o))

Tales anacrusas generales de introduccién (« cor-
tinas») que podemos considerar como germen y expli-
cacion de todas las introducciones largas, no son raras
en Beethoven :

Beethoven. Minueto de la misma.

o > o i == 5
%" i ! I ele.
S @ ¢\ (2). p (4=R)

(150) Beethoven.9 Sinfonia. 4dagzo.

Beethoven.
9. Sinfonia.
Scherzo.
e
=
= -
te
(152)
Sy B e e
5z:gemfovefn. M9 B T e, rl\ pp— |q1
D) @ Tl
Sk S : \
D" AW 1 ! 1 (=) | I 1 1 IESS | K
e e e e e e e e e }
4 = 1@ J==1 Jal i
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(153)

Bethoco gbn o
Ad‘ngm,' bv* = i‘ = T
e s o) (@) e

(Introducerén) (Tema)

El desliz sobre el valor final se usa tan a menudo
como la parada de la melodia sobre valores que son
mas graves y llevan intercaladas confirmaciones de
final.

Tales deslices se presentaran solo en temas cuyas
partes mas considerables comienzan sin anacrusas, espe-
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cialmente en los temas que empiezan con el compés

grave (2). Para que el principio del segundo semiperiodo

sea igual al del primero, se deberia considerar el compas

quinto formando parte todavia del cuarto. Eliminando

el compas leve al comienzo de cada semiperiodo se ob-

tendria una serie igual de compases: grave-leve-grave.
He aqui algunos ejemplos:

Mozart Minueto del quinteto de cuerda solmenor

=
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J- S. Bach.
Clave. bien

Beethoven,
Variaciones,

e
S SESCeEEE
D) =, == a

8. RIeMaNN : Fraseo musical. 162. — 2. ed.
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/_\\
% (6) SR 3)

efc. tantas veces como aparece el tema principal.

(159) Andante.

== e
Te ofovers ﬁéiﬁ—ﬁﬁhtﬁs:ﬁﬁ#%——d
Sonata.Op.79. i S e S e P |
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Beethoven. ‘Qﬁuﬁé N—=cny 1 K it | Nz |
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1N
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4 | e e
Stern der Lie. be fun . kelt eze.

Raramente alteran la simetria las formulas de tresillo
de mayor extension. Si la naturaleza del tresillo se funda
en que una unidad de mayor valor se descompone en
tres partes en vez de dos, entonces el compas tresillo
consiste en la subdivision de la distancia que media
de un compas grave a ofro grave en tres compases.
leves:
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Beethoven
Op. 14. 1.
(162)
la misma al TRineasn & s vy Zamee i e e

comienzo del ot e

7 =
desarrollo. —5f — I T 1
D S )
1 |
Chopin. Scherzo 87 b menor 2 d
(163) r 1
_Nu & Ze=s e
g8 ¥ LT {" T | Fs ] EET BT ) = i ﬁl { ~ - -
) e o ;ﬂ =
= =
(2) (&)
(164)
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o o o s Eo—
Giga 5 8 : . = #EH 1
1 = j (8)
/p‘_—__@‘,
i ok ® = il
D" /R & 3 1 S Er | L T ] Doy € } o T D Y 1
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=
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(165)
T : =
J: S Bach: : 3 & 3 o e
Arte de la fuga— 5 i i f e = =
! ST ) T ==

ultimo numero:
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Las formulas de tresillo no tienen nada que ver
con las de elisiéon de un compas leve de que habla-
bamos tultimamente. En estas formulas se presentan
directamente dos compases graves, inmediatamente el
uno después del otro, mientras que al contrario, en
los tresillos siguen dos compases leves después del
grave. Finalmente, notese todavia que los tresillos
aparecen principalmente en la segunda mitad del semi-
periodo, eso es, entre el segundo y cuarto o entre el
sexto y octavo compas (especialmente este tultimo).

Tampoco hemos de considerar aqui los casos en que
un motivo-anexo enlaza el compas quinto con el cuarto,
a pesar de que este quinto compas es el modelo del
sexto que sigue todavia :

(o) Haydn. Minueto. e -

—

At 53 e FI o P+ 2 t o
GEEFSSEESSSEnSt Sass=

(?) (4) 5) ~(&4a) (549

(Repeticion del final)

Ya hemos hablado de la fusién del final de una
frase con el comienzo de la siguiente y de la transfor-
macién del valor grave final en valor leve inicial. Un
ligero ritardando en el final de la primera frase puede
hacer perceptible este momento de transicion. El que
como consecuencia de esta interpretacion el compés
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octavo de un tema simétrico se transforme en primero
o segundo, el compés cuarto en quinto o el octavo en

quinto o séptimo, depende, naturalmente, en cada caso,
del contenido tematico.

i~

{2875

MOZ:’:U’[ D" AN Y f L. P, T 5 1N ==
Sonata #a may. = =
(Kochel 280) —f—* e =i
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] I ]l 1 ! A | 1 }
- el
i T o z
118%; /—ﬁ'"'é"'—m«\ e
Mozart 04 eePL »  Pe,ePe
Sonata Re may_#ﬁg:(_——hz—,—;—'——g——&:%
(Kéchel 311) —5f 2 l cllars, e="
at
/—"'—\
e
A1V 4 |4 Eﬁllr/
(R)

(169)

Mozart. o) e =
Sonata Jo may. . =9 £
(6)

(Kochel 279)
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Mozart.
Sonata Re may.
(Kochel 284)

Mozart.
Sonata Do may.
(Kochel 457)
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(179 <1r
1.5. Bach.Clav. }*J jJJ E% P
b. temp. I Fu- _‘—'_‘L“T‘_“‘*]
ga Do mayor. ) -
) = P T‘EFﬂ
e
(8=4| 2)

J.S.Bach.Clav. _f)
b.temp. IT Fu-
ga Fa menor. =

Con este grupo de ejemplos terminan las explica-
ciones sobre los motivos y los limites de las frases que
son los que, en definitiva, determinan la estructura de
los periodos mayores. Evidentemente, el autor de este
libro no aspira a abarcar todas las combinaciones po-
sibles porque el sentido estético de cada caso concreto
viene determinado por demasiados factores. Si en ante-
riores estudios el autor se ha ocupado principalmente
de los problemas teéricos, en el presente libro se pre-
ocupa ante todo de ofrecer una sistematizacién orde-
nada de los principales casos concretos.
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Las obras maestras de nuestros grandes composito-
res son un tesoro de no menos valor que las obras
maestras de los grandes poetas, pintores y escultores.
Nadie podra creer seriamente que estas grandes obras
no valgan la pena de ser estudiadas profundamente
y comentadas con detalle. De dia en dia gana terreno
el criterio de que el acceso a la musica no se facilita
unicamente por una vaga sensacion de sus valores esté-
ticos, sino que su interpretacién correcta exige un pro-
fundo estudio de su estructura basica y una compren-
sion intima de sus leyes fundamentales.

El siglo xix inici6 los estudios tedricos en este
sentido ; el siglo actual debe completarlos en un sentido
mas sistematico.
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Conceptos estético-musicales



Conceptos estético-musicales

I. Dinamica y agogica

Nuestro sistema de notacion musical dispone de una
serie de signos para senalar y hacer bien visible la nota
mas importante de una figura musical, y aun del mas
breve disenio. Es decir: puede indicar con exactitud
sobre qué nota debe recaer el acento principal, hasta
qué nota debe crecer o disminuir el volumen sonoro, etc.
Los medios de que se sirve para ello son: la linea di-
visoria y las barras transversales que unen entre si las
corcheas, semicorcheas, etc., cuando se presentan en
grupos. Asi como la nota que viene precedida de la
barra de compés es relativamente més pesada o grave
que las siguientes, también la nota primera del grupo
de corcheas o semicorcheas unidas por barras transver-
sales tiene un peso, un acento mayor que las otras.
Pero afiadamos en seguida, para salir al paso a uno de
los mas funestos y mas extendidos errores: que el peso
de estas notas es mayor con relacion a las precedentes,
mas no con relacion a las siguientes.
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Esto necesita algunas aclaraciones: grave significa
aqui tanto como réplica o respuesta, algo que viene a
adoptar una posicion de simetria con relacion a otra
cosa anterior. Por ejemplo, de dos tiempos meétricos,
el primero es, naturalmente, leve, y el segundo (el que
responde) grave :

Arlr

es decir, que en el compés binario los tiempos que
forman juntos una unidad métrica no son los que se
hallan comprendidos entre las lineas divisorias, sino el
que precede y el que sigue a la barra.

Si colocamos a continuacion de este compas binario
otro igual, a modo de réplica al primero, éste resultara
a su vez leve en relacién al segundo, y asi llegamos al
concepto importantisimo del compas grave:

— —— ————

EFIE FIf = BFPLIr
(2)

|
@

El compés de cuatro encierra dos compases binarios
formando con ellos una unidad superior, pero sus tiem-
pos no se articulan asi:

—

ek

Inversamente, al dividir un tiempo métrico en dos
valores menores, se observa que el segundo se mani-
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fiesta como un nuevo impulso, es decir, que ello nos
induce a admitir formaciones simétricas de dimensio-
nes mas reducidas (por lo pronto, solo las que tienen
una duraciéon de un tiempo métrico) dentro del mismo
compas.

Vamos a llamar a estas simetrias mintsculas mofi-
vos de subdivision y submolivos :

Motivo de compas:

]

————

Ll f
= —— ;
Motivo de subdivision:

Esta figura nos da la clave de los motivos que care-
cen de anacrusa, es decir, que empiezan con el tiempo
grave, y, en un plano mas elevado, también de las for-
mas mas amplias que empiezan con un compés grave :

@ E s Plf

Ahora comprendemos asimismo las subdivisiones
de segundo grado :
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Por consiguiente, el primero de los principios for-
males puede expresarse diciendo que: todos los valores
figurativos tienen invariablemente una significacion
anacrisica, de lo cual se deduce, como primer principio
expresivo o de diccion, que los valores graves deben ser
subrayados haciendo que en ellos culminen las grada-
ciones dinamicas y agoégicas. Expresado asi, este prin-
cipio no implica sin duda otra cosa que la necesidad de
un crescendo de todo valor subordinado hacia el valor
grave méis proximo, de todo compas leve hacia el
siguiente compas grave, y de este segundo compés
grave hacia el cuarto, mas grave que el segundo
dentro de la simetria mayor, y asi sucesivamente; no
otra cosa, en suma, que un acrecentamiento ininterrum-
pido, sin solucién de continuidad. Mas, aun prescin-
diendo de que este crescendo continuo seria practica-
mente irrealizable, tampoco se conseguiria por este
medio dar plasticidad y relieve a los diversos disenos,
figuras e imagenes sonoras del discurso musical ; im-
porta, sobre todo, que estas figuras se destaquen perfec-
tamente unas de otras, y esto se consigue precisamente
por medio de las gradaciones dinamicas y agogicas.

Por consiguiente, en vez de fundir todos estos va-
lores internos en un solo bloque, en una forma grande,
con un modelado dindmico tunico, uniformemente cre-
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ciente, se matiza individualmente cada pequefio grupo
compuesto simétricamente con otro anterior (pero no
partiendo del grado de intensidad alcanzado ya en éste,
sino retrocediendo cada vez a un grado inferior) :

[—3 B

Sl e i

Pero aun asi se llega pronto al limite maximo del
crescendo ; entonces habria que subdividir los fragmen-
tos formales demasiado extensos en simetrias menores;
sin embargo, una vez comprendido el sentido de los
valores graves podemos pasar adelante, y no hacer
depender ya el modelado dinamico de valores métricos
de un modo exclusivo, sino ademés, y muy principal-
mente, de las circunstancias tonales (movimiento de
los acordes).

Pero hay mas todavia. Las circunstancias armé-
nicas pueden, en ciertos casos, excluir la acepcién ana-
crisica de valores figurativos, y obligar, al contrario,
a entender valores leves como elementos pertenecientes
a un valor grave, inmediatamente anterior. Dejando a
un lado, por lo pronto, las razones que justifican esta
nueva acepcién en determinados casos (resoluciéon de
retardos, etc.), fijémonos simplemente en la nueva
forma dindmica de estos motivos que se prolongan
mas alla de su valor capital o centro de gravedad,
motivos con terminacion femenina cuya realizacion
exige naturalmente un diminuendo a partir del valor
grave hasta llegar a la ultima nota :
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Al lado de la dinamica, gradacion de la intensidad
del sonido, hemos mentado la agdgica, gradacion del
tempo, del movimiento de los sonidos, como elemento
de expresion de las formas musicales.

La gradacion agogica del motivo de un compas se
efectiia abreviando algo el valor leve y prolongando
aproximadamente en la misma medida el valor grave,
procedimiento que desde hace mucho tiempo se conoce
con.el nombre de fempo rubato. En terminaciones feme-
ninas, esto es, cuando valores leves suceden a un valor
grave, formando de un modo organico parte de él, esta
dilatacion agégica se extiende a toda la terminacion y
disminuye poco a poco, o sea que los signos usados para
las gradaciones dinAmicas

| mm——— i ——

valen al propio tiempo implicitamente para la agogica,
de suerte que la méaxima dilatacién agogica, lo que
podriamos llamar acento agdgico, coincide con la nota
de mas peso, es decir, con la nota que sigue inmediata-
mente a la barra de compas, ya sea blanca, negra, cor-
chea o semicorchea, etc.

La maxima dilatacion agogica corresponde, pues, al
punto culminante del motivo, y se notara naturalmente
tanto mAas cuanto mas breves sean los valores sobre los
cuales recaiga; por ejemplo :
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e
(la dilatacion del re
M se notara apenas)

(1a dilatacion de la corchea
es' ya mas notable en este c&so)

(la dilatacion de la
semicorchea es bas
tante marcada.)

(y eneste caso

RS, s R ---B- | - — o W | .‘-‘ '_" =
= tedavia mas)

'4:‘1- I W 4 ---'- 4

En los casos en que se trata de hacer resaltar una
terminacién femenina (sobre todo una resolucion de
retardo) por medio del acento agégico, el acompaiia-
miento, si es en figuraciones de valores menores, ‘ad-
quiere una importancia singular para la expresion

9. RIEMANN : Fraseo musical. 162. — 2.8 ed.
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En efecto, en este ejemplo la semicorchea mi en la
mano izquierda debe cooperar en el matiz agogico que
reclama el re de la melodia; sin alargar muy ligera-
mente el valor de este mi, no se lograra jamas la expre-
si6n justa que este pasaje requiere.

La razén es sencilla : se trata precisamente de di-
latar el principio de la nota que constituye el valor
fuerte, el centro de gravedad del motivo, y en este
caso, esta dilatacién sélo puede hacerse patente de una
manera inequivoca prolongando al propio tiempo la pri-
mera nota del acompanamiento figurado. Es muy dificil
fijar de un modo exacto el limite que tales dilataciones
deben alcanzar; puede decirse, en general, que toda
dilatacion que llega a percibirse como tal es excesiva ;
su efecto debe notarse unicamente, de una manera indi-
recta, como expresién justa y viva.

Hay casos, sin embargo, en que la dilatacion tiene
que ser forzosamente muy grande si se quiere conser-
var la claridad de la estructura ritmica; véase, por
ejemplo, el caso siguiente en el adagio de la sonata
Op. 10, n.c 3, de Beethoven :
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Si no se aumenta, de motivo en motivo, la dilata-
cion de la segunda nota, se oye inevitablemente (y
asi lo hemos oido ejecutar mil veces):

La necesidad de este acento sobre un tiempo leve
se explica facilmente; la forma simplificada de este
motivo es como sigue :

——
/o) =
su forma
m completa:
e 2T

es decir, que si la sincopa de la nota fuerte exige ya
naturalmente la anticipacion del acento principal, con
mayor motivo lo exigird cuando la sincopa desembo-
que en un silencio; pero el acento se traslada aqui de
la ultima nota antes de la linea divisoria a la apoya-
tura que se le anade, la cual, como se sabe, exige
ademas el acento agoégico.

Con todo, la expresién de este pasaje resultara
~falsa si no se observa muy exactamente; méas aun,
si no se prolonga ligeramente el valor de los silencios;
o dicho de otro modo : el tiempo grave, centro de gra-
vedad del motivo, exige el acento agogico incluso en este
caso en que no estd representado por una nota real,
sino por su negativa, por un silencio. Nos convencemos,
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pues, de que el valor de las cuatro fusas del motivo debe
ser muy desigual, sobre todo hacia el final del pasaje :

—

E==Ss

El valor del fa, por ejemplo, debe ser en relacién al
sol aproximadamente como 3:2; el valor del silencio
es igualmente 3/, veces el valor de mi, pero el mi es a su
vez algo mas largo que el sol (y ademas todo el pasaje
es ritardando). &

1a gradacion agogica, uno de los factores hasta hoy
mas importantes de la expresion musical, no ha sido
estimada como se merece. Ha habido, ciertamente, en
todas las épocas algunos artistas geniales que la han
conocido y practicado por instinto, pero la teoria la
ignoraban y carecia de normas para su aplicacion razo-
nada. Ahora sabemos, pues, que el conjunto de una
frase exige unidad de gradaciéon dindmica y agégica
(ya sea crescendo, ya sea diminuendo gradualmente,
o bien en crescendo inicial y retrogradando luego. di-
minuendo, que es lo mas corriente) ; éste es el princi-
pio normal de la expresion. : ’

Ahora bien: para poder aplicar con acierto este
principio es preciso escoger ediciones de fraseo inteli-
gente y cuidadosamente revisadas, o bien saber al menos
distinguir con exactitud la division y la estructura de
las frases y de los elementos melodicos constructivos.
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II. Limites de las frases y de los motivos

Damos el nombre de frase a todo fragmento o miem-
bro individualizado dentro de una simetria ritmica ;
asi, pues, en la construccién estereotipada del tema
de 1 -1+ 2+ 4 compases, llamamos frase lo mismo
a los miembros iniciales de un compés, que al miembro
cadencial de dos compases de la protasis, y al de cuatro
compases del apodosis.

. T pe C *FIFgT ¥
e ———

Comparese también con el siguiente, de corteidéntico :
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No establecemos, pues, una distincion esencial entre
frase y motivo, pero en general se entendera por el pri-
mero el concepto mas amplio y por el segundo el mas
estricto. Distinguimos dos clases de motivos : Primero,
motivos de un compés, o sea motivos compuestos de
dos tiempos métricos reales o de un solo tiempo cuando
éste es el tiempo grave que en rigor puede considerarse
como el representante del compds; pero es mas: aun
en el caso de que el tiempo grave del compés esté
ocupado por una sola nota, por breve que sea, corchea,
semicorchea, fusa, efc., puede ser necesario para los
fines del analisis considerar esta nota unica como mo-
tivo de compaés :

Segundo : motivos de subdivision, eso es, grupos de notas
que se apoyan sobre un solo tiempo métrico (que no
tiene que ser necesariamente un tiempo grave) :

1

) 1

nlula st

G e e
‘/1‘ 1/4 1/2 1/21

Motivos de subdivisidn

El segundo motivo de este ejemplo se compone de
dos submotivos de este ritmo g | . (el tiempo métrico
real vale una blanca); el motivo primero solo tiene
anacrusa de submotivos que se apoya sobre el tiempo
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grave (el momento de entrada de la blanca leve no
esta representado, puesto que la anacrusa no tiene mas
que tres corcheas en vez de cuatro) ; subdividido tam-
bién este primer motivo, obtendremos (‘I\ J | o
submotivos de segundo grado que se apoyan sobre
medios tiempos (negras).

El analisis del motivo puede llevarse aun méas ade-
lante, llegando a subdivisiones cada vez mas pequeiias,
sobre todo a medida que la figuracion se desarrolla
y fracciona las partes del compas en valores cada vez
mas breves; por ejemplo (Beethoven, Op. 110):

En este ejemplo, a es un motivo de compas, b sub-
motivo de primer grado, ¢ submotivo de segundo grado
y d submotivo de tercer grado. Pueden también, al
revés, sumarse varios motivos de un compas para for-
mar una unidad superior de frase; pero entonces no
reciben ya el nombre de motivos, sino de grupo de dos
compases, de frase, de periodo y, finalmente, de tema.

Ya dijimos en un capitulo anterior que aun siendo
el crescendo el principio formal por excelencia (crescere
— crecer, desarrollarse), el aumento gradualy continuo
no puede extenderse a formas de grandes dimensiones.
La gradacion dindmica natural no se extiende, en efecto,
casi nunca mas alla del compas grave proximo :
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Muy pocas veces abarca cuatro compases, de modo
que el cuarto aparezca todavia en aumento con relacién
al segundo. Lo mas corriente en la frase de cuatro
compases (la ‘apodosis) es un crescendo durante los
dos primeros y un diminuendo durante los dos tlti-
mos. Mas adelante examinaremos las diversas combi-
naciones de la dindmica con la melodia y la armonia,
Y veremos en. queé casos es posible separarse de las reglas
del simple mecanismo del compas.

En las ediciones fraseadas, los limites de los moti-
vos y de las frases se reconocen facilmente por los
signos de puntuacién yloshgados de fraseo, cuyo objeto
no es otro que el destacar claramente las divisiones
formales. En las ediciones antiguas que carecen de
estas indicaciones, resulta mas dificil descubrir a pri-
mera vista el contorno exacto de frases y motivos, el
punto donde empiezan y donde acaban. Los unicos
signos que en este caso podrian servir de guia (lineas
divisorias, rotura de las rayas transversales de los grupos
de notas al final de la frase, interpolacién de silencios
para separar los miembros del discurso musical, ete.)
suelen emplearse muy a menudo de una manera in-
correcta (sobre todo las lineas divisorias) o equivoca (los
silencios, por ejemplo, no siempre sefialan los finales de
frase), o se omiten del todo (rotura de las rayas trans-
versales al finalizar un motivo). La primera pregunta
que hay que hacerse al examinar Ja obra que se va a
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estudiar, es silas lineas divisorias estan aplicadas correc-
tamente o no, esto es, si la barra de compas precede
efectivamente al punto de apoyo real o centro de
gravedad del motivo; en segundo lugar, si el compas
comprendido entre las barras lo es realmente, es decir,
si consta de dos o tres tiempos métricos reales (de 60
a 120 M.M.), o bien si hay que considerarlo como una
parte de un compés efectivo mayor que puede com-
prender acaso dos o méas de los escritos.

Estas preguntas pueden contestarse siempre de una
manera concreta, puesto que los valores graves son los
unicos que tienmen capacidad conclusiva, y cualquiera
que no esté absolutamente desprovisto de sentido mu-
sical sabe distinguir inmediatamente valores conclu-
sivos de los que carecen de esta cualidad. Esto se com-
prendera mejor con ayuda de unos pocos ejemplos.
Véase primero el nocturno de Chopin, Op. 9, II, en
_mi bemol mayor, donde, salvo los tres ultimos compases,
en que la medida es alterada por una cadencia, seria
quiza preferible colocar en otro sentido las lineas divi-
sorias. Algunos ejemplos lo demostraran :

en lugar de:

 en lugar de: |
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T (6) dim. "

En estos ejemplos, el tiempo métrico vale evidente-
mente una J.; se trata, por lo tanto, de un compés
compuesto; pero en el compas escrito por Chopin las li-
neas divisorias no preceden al centro de gravedad de los
compases graves (que contestan), antes al contrario, se
hallan colocados sistematicamente precediendo al punto
de apoyo de los compases leves, lo cual se desprende ya
del hecho de que todas las cadencias vengan a encon-
trarse en el centro del compés.

Estos casos de metrificacion erréonea son bastante
frecuentes ; Beethoven es el tnico, quiz4, que no los
comete o rarisimamente ; Schumann, por ejemplo, me-
trifica de este modo tan especial este lied de Frauen-
liebe und Leben:

0 1 = : :
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En resumen, puede decirse que una vez se haya
comprendido bien el sentido y la funcién conclusiva de
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los valores graves, su caracter de réplica y de miembro
final de simetria, se tendra un criterio certero para
juzgar el desarrollo métrico de una pieza.

Por un examen rapido del contorno ritmico-melodico
se tratara de descubrir los limites exactos de los miem-
bros de la primera simetria (generalmente de dos a
cuatro compases) que se encuentran entre si en relacion
de proposicion y réplica (motivo e imitacion). El segundo
motivo es a menudo una repeticion exacta del primero,
como sucede, por ejemplo, en algunas sonatas de
Beethoven (Op. 14, II; Op. 22 y 54, entre otras);
otras veces es una inversion del primero, como en el
segundo tiempo de la sonata Op. 49, II :

e Se——

Pero las mas de las veces la analogia entre el primer
motivo y el segundo suele ser escasa, porque el primero
no tiene anacrusa o la tiene muy breve, y entonces
para dominar rapidamente la estructura es necesario
considerar simetrias mas grandes.

La primera se compone a menudo de una breve
ascension y retroceso, que la segunda imita sobre el
mismo grado o sobre una base distinta, pero haciendo,
casi siempre, algunos intervalos (véanse los ejemplos
_anteriores de Chopin y de Schumann); en otros casos,
la segunda simefria contintia simplemente imitando la
primera; por ejemplo (1):

(1) Estos ocho compases constituyen la primera simetria,
que se imita integra en la segunda. Véase la Sonata patéfica de
Beethoven. — N. del T.
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retroceso de >—7 = I

euatro

(3)

La determinacion de las grandes lineas capitales no
ofrece dificultad, sobre todo dejandose guiar por el oido,
que con certero instinto suele descubrirla a menudo
antes que la reflexion. Otra cosa es la determinacion
exacta de los limites de las frases y motivos.

En esto impera todavia, por desgracia, un deplo-
rable rutinarismo. Uno de los errores mas arraigados
consiste en suponer que una misma forma de anacrusa
inicial debe repetirse uniformemente a través de toda
la obra o, cuando menos, a través del tema entero; por
ejemplo (Beethoven, Op. 10, III):

”“ no: ; L
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Aparte la monotonia que resultaria de esta su-
cesion uniforme de un mismo motivo, no hay, cierta-
mente, razén alguna que obligue a sumar las tres ne-
gras del primer compas al primer motivo en calidad de
terminacion femenina ; esta interpretacion es tanto mas
arbitraria cuanto que Beethoven mismo sélo reune
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expresamente las dos primeras notas en una curva de
legato.

El tiempo grave del primer compés recibiré, por
consiguiente, un ligero acento agogico, y las ne-
gras siguientes se considerar4n como anacrusa del
segundo compés. Asi, el segundo motivo recibe una
anacrusa de tres negras, que se equilibran luego con
las tres de su terminacion femenina. Estos dos motivos

JH y J J J' J J J se combinan deliciosa-

mente, alternando, en realidad, un compas de 2/, con

otro de 9/, y produciendo, no obstante, un efecto de
perfecta simetria, debido a la equidistancia de los va-
lores graves. Conforme con lo antes indiéado, suele
d1v1d1rse con preferencia el compas de 3/, a veces en
motivos de %/, y de 4/, en esta forma :

S PRI T ot

y asimismo, cuando se comienza con el compéas grave,
se divide en motivos hasta de 2/, y 1°/,. En realidad se

reduce a la formula siguiente: £ F f | f F

que equivale a contar en blancas con puntillo: . - -
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En estos ejemplos encontramos que en la estruc-
tura interna del fragmento mayor se equilibran las
dos negras anacrisicas con otras tantas de terminacion
femenina ; lo propio acontece en una unidad superior,
tomando el fragmento en conjunto, resultando que las
cinco negras anacrisicas se compensan con cinco de
terminacién femenina.

Este equilibrio entre la fase crescendo y la fase dimi-
nuendo de las frases y motivos desempefia un papel
muy importante en la forma, mezclando, como se ve,
con la mayor naturalidad, motivos de compas cuya
extensién corresponde a la medida escrita, con ofros
de extension mayor o menor. Cuando los silencios
aclaran la estructura, se distingue méas fuertemente el
juego combinado de estos metros diversos :

NB.

Los saltos melédicos (como en N. B.) ayudan asi-
mismo a determinar la articulaciéon de los motivos ;
por otra parte, la linea recta en la melodia obliga a
menudo, por su simple fuerza de cohesion, a interpretar
como un solo motivo fragmentos que en realidad pasan
de la medida del compés:
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_— .- = T

lo cual puede reducirse al esquema: p | Lu l E_r p l p

Cuando la extension del motivo no coincide con la
medida del compés, su posicién respecto al centro de
gravedad varia a cada nueva repeticion; si el centro
de gravedad cae entonces fuera de sus limites, el
motivo se fusiona con el siguiente formando una nueva
unidad.

He aqui algunos tipos de estas fusiones :

a) Compés ternario, motivo binario-(dos formas dé dos y de cua-
‘tro tiempos alternativamente:)

<<><'—==_
{ I e EReiE b= pame) B |
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NB.

6) Cempas binario, motivo de un tiempo y medio (tres formas:)

DErIPPLrITLr pILs

¢) El tipo @ en corcheas, con anacrusa (dos formas:)

GID LRI D R (e e 0rr e

d) El tipo & en semicorcheas (tres formas:)

10%.
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¢) Compés ternario doble, motivo de cuatro tiempos (dos formas:)

e 1 I;i 1 F ? Ius [}
ErE 0 REFIELl 0 ERIEE
e = e ————m——  —— . —
f) idem. otro caso (dos fermas:)
—— e

IR LI T

Las terminaciones femeninas se 'comprenden ‘sin
dificultad cuando la nota que cae sobre el punto grave
del motivo es un retardo o una apoyatura”sobre una
nota que forma parte del acorde : :

pero no pueden confundirse tampoco cuando se presen-
tan bajo otro aspecto,-como, por-ejemplo, en el caso si-
guiente, en que un motivo oido ya anteriormente vuelve
a presentarse exactamente repetido, haciendo aparecer
todo el grupo que le precede como terminacion femenina
(Beethoven, tiempo final del Op. 10, I):

_—
> T
b st £ =
,.._'—-ﬁ -a&i!—‘ﬂ‘-"—i=.‘—' e
2 (g L Ve S
————— T —

repeticion exacta de
un motivo anterior.
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Ya se ha indicado que una anacrusa extensa puede
implicar a menudo terminacién femenina (sobre todo
en el segundo motivo o, en general, a continuacion de
un primer motivo con anacrusa breve); tampoco
necesitan de nuevas aclaraciones los casos de finales
representados por silencios. ;

Las correspondencias entre motivos que en aparien-
cia carecen de afinidad han de buscarse, muchas veces,
en las terminaciones femeninas sin disonancia (es decir,
formadas unicamente por notas del acorde); por ejem-
plo (Beethoven, Op. 78):

disefio meloédico de una suavidad extraordinaria con
este fraseo, pero que resulta arido e inexpresivo ejecu-
tado asi:

pues las terminaciones se corresponden como en a; en
‘el ejemplo primero ; en el segundo, en cambio, como
en-b: :

10. RiEmMANN : Fraseo musical. 162. — 2.® ed.
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Estas terminaciones femeninas formadas por inter-
valos del acorde suelen comprenderse mas ficilmente
como tales cuando se presentan como imitacion de
retardos o apoyaturas terminales anteriores :

Ny (JIA) ~ = e
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III. Dinamica y agégica en la melodia

La mas elemental y la mas corriente de las reglas
de diccion exige que el rasgo melédico ascendente se
toque crescendo y el descendente diminuendo. Esta regla
es, ciertamente, muy primitiva, pero no puede decirse
que sea falsa. Generalmente, en efecto, suelen presentarse
juntos todos los elementos de intensificacion de que dis-
pone la misica, intensificacion del sonido (crescendo),
vivacidad creciente (stringendo) e impulso ascendente
del rasgo melodico ; lo mismo que los elementos negati-
vos, decrescendo y ritardando acompafan juntos, casi
siempre, el descenso de la linea melodica. Mas esta aso-
ciacion de los diversos factores expresivos, aun siendo
la mas frecuente, no es en modo alguno la unica posi-
ble, ni mucho menos la tinica estéticamente justificada.
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En primer lugar, es imposible prolongar un stringendo
paralelamente a un crescendo de larga duracién. La
gradacion agégica procede mas bien, como es sabido,
por fragmentos cortos, articulando plasticamente el con-
torno de frases y motivos (y esto se consigue, principal-
mente, animando los valores anacriisicos y dilatando
ligeramente los puntos de apoyo ritmicos, es decir,
subrogando agoégicamente los acentos din&micos).

Es més; en ciertos casos, por ejemplo, en los des-
arrollos centrales de la sonata, donde la reexposicion de
los temas viene precedida a menudo de una dramatica
e intensiva aceleracion del discurso, suele oponerse a
veces a un crescendo progresivo una gradacion agégica
contraria, un a modo de freno agogico, que se inten-
sifica a medida que se acerca el final. En lugar de ace-
lerar el crescendo se le retarda, dandole asi una expre-
sion de pujanza, de energia contenida, que puede resultar
de un efecto imponente.

Un efecto parecido produce el crescendo aplicado
a un rasgo melddico descendente. Los sonidos graves
resultan, como es sabido, de la vibracién de masas de
mayor extensiéon que los agudos (cuerdas mas largas y
dobles, columnas de aire mas grandes, etc.); de ahi
que el crescendo que progresa hacia el grave da la sen-
saci6n de un vasto ensanchamiento del caudal sonoro,
y contiene un sinntimero de posibilidades expresivas
de poderoso efecto.

Seria falso, por ejemplo, aplicar aquella regla popu-
lar (gradacion negativa, diminuendo, del rasgo melédico
descendente) al siguiente pasaje de la sonata Op. 2, II,
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de Beethoven, en el cual el fortissimo se alcanza sélo
hacia el final de la progresion que desciende por inter-
valos de tercera hacia el grave :

R .
[y

S
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Este solo caso nos basta para demostrar que el
crescendo en un rasgo melédico descendente, lejos de
ser falso o antinatural, debe ser considerado como un
efecto tan justificado estéticamente (aunque mo tan
frecuente) como el que responde a la regla antes indi-
cada. Lo que ahora nos falta saber es en qué casos
conviene la aplicacién de esta gradacién excepcional.

Por lo pronto podemos decir que al lado de las
circunstancias ritmicas y métricas cuyo dinamismo nos
es conocido ya (crescendo en direccién al centro de
gravedad del motivo), una de las consideraciones deci-
sivas sera la contextura armoénica peculiar del pasaje.
Cuando a proposito de la dinamica natural de las formas
meétricas se indico que la direccion de la linea melodica
podia justificar excepciones a las reglas métrico-dina-
micas, queria decirse que la culminacién del disefio
melodico antes de la linea divisoria puede implicar
también una anticipacion de la fase diminuendo :

_NB.
e~

=== =
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0, a la inversa, un diseno meloédico que se prolonga en
la misma direccion mas alla del centro de gravedad del
motivo, puede obligar a continuar el crescendo hasta el
compas siguiente :

Al lado de estas modificaciones, en las que, en reali-
dad, la curva dinamica general permanece intacta, hay
otros casos en que la direcci6on del movimiento melo-
dico hace necesaria la acentuacion excepcional de deter-
minados sonidos; nos referimos a aquellas notas que
saltan fuera de la curva melédica general, formando
a modo de angulos salientes; estas notas exigen un
acento especial, lo mismo si se encuentran por encima
que por debajo de la linea general.

Este precepto se funda en uno de los principios
capitales de la diccién, sobre el cual no nos cansa-
remos de insistir: la claridad de exposicion que se
persigue, ante todo exige logicamente que se subraye y
acentie todo lo que tiene un caracter excepcional, sin-
gular, distinto de aquello que le rodea. La acentua-
ci6on de estos sonidos salientes no perturba en modo
alguno la gradacion agégico-dinamica general, deter-
minada en su conjunto por las circunstancias ritmico-
métricas de la frase. Su acentuacion agogica es ya
mas arriesgada ; téngase presente la posibilidad de
subrayar estos angulos melodicos mediante la dilata-
cion agogica, pero hagase un uso muy prudente de ella.
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Como quiera que dichos angulos se encuentran general-
mente en la fase creciente de la frase, el siringendo
normal en ella resultaria perturbado por los acentos
agogicos, produciéndose cierta vacilacion en el fempo,
especie de coqueteria ritmica, por decir asi, que puede
ser de un efecto delicioso, pero cuyo abuso resulta detes-
table. Mas censurable es todavia el defecto contrario :
apresurar la fase diminuendo de Ia frase, lo cual equivale,
como si dijéramos, a abandonar a la ligera la energia
dcumulada en el trozo positivo, crescendo de la frase.

So pretexto de originalidad de interpretacion, se
oyen a menudo las mas absurdas tergiversaciones de los
principios naturales de la expresion. Lo cierto es que
la intima asimilacién de estos principios es una muy
ardua tarea para quien no posea un talento natural
excepcional, y puede asegurarse que sin un muy extenso
saber tedrico es imposible conseguirlo.

Por esta razon se comprende que la ejecucion de un
aficionado de talento pueda ser muchas veces estética-
mente méas estimable que la del pianista de profesién con
¢l més brillante mecanismo, porque el primero se limita
a tocar como su sentimiento le dicta y le obliga, mien-
tras que el segundo, con sus recursos acrobaticos, puede
obedecer al-mé4s arbitrario capricho. Mas el ideal a que
debe aspirarse consiste en disponer de los medios técni-
cos mecesarios para poder tocar como se siente, y para
esto hace falta, claro est4, ademas del talento, una edu-
cacion artistica completa.
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IV. Dinamica y agégica en la armonia

Asi como la corriente melédica nace del enlace de
sonidos distintos que describen una linea que vuelve
a su punto de partida, el circuito arménico parte de un
acorde fundamental y regresa a él después de pasar por
varios otros. Puesto que hemos de suponer en el alumno
amplios conocimientos de teoria musical (y que, por
otra parte, no es posible intercalar aqui también un
extracto de la teoria de la armonia), podemos anadir
en seguida que en el campo de la armonia el movimiento
que se aleja de la tonica aparece como un desarrollo
positivo, como un crecimiento, y la vuelta a la misma,
como un desarrollo negativo, descenso terminal, caden-
cia; analogo sentido tienen, asimismo, la modulacion
que se aleja de la tonalidad establecida, y la que re-
trogroda hacia ella; lo logico, después de lo que hemos
expuesto en los capitulos precedentes, es que el des-
arrollo armoénico positivo vaya acompanado del cres-
cendo y de una viva y animada gradacion del fempo ; el
desarrollo armoénico negativo, en cambio, del diminuendo
y del ritardando.

Ahora se ve claro por qué el dinamismo que el
metro implica s6lo puede encontrar adecuada expresion
en los primeros miembros cortos de las simetrias cons-
tructivas; en los fragmentos mayores, y, a menudo, aun
en los mismos miembros mas pequenos, se manifiesta
imperiosamente la influencia dindmica de la armonia.
De suerte que aun tratandose, por ejemplo, de un caso
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tan sencillo como el principio del minué de la sonata
en sol, Op. 42, II, de Beethoven, se preferird matizar
de este modo :

es decir, se preferird crecer hacia la dominante (D) y
decrecer hacia la tonica (T) del tercer compés (en este
caso, como se ve, incluso contra las reglas corrientes
del dinamismo mel6dico) en lugar de crecer progresiva-
mente hasta el centro de gravedad de la frase. Como
los centros de gravedad de orden mas elevado (compa-
ses- cuarto, octavo, décimosexto) suelen coincidir con
cadencias armoénicas, se comprende que el dinamismo
aparecia casi siempre en su fase negativa al llegar a
estos compases; pues hasta en los casos en que se mo-
dula, el crescendo necesario para hacer resaltar con
toda claridad el proceso modulatorio s6lo es impres-
cindible, en rigor, hasta el instante en que la modulacion
se decide, esto es, hasta el acorde en que se efectua la
conversion funcional, y a partir de este momento se
impone de nuevo el diminuendo como fase dindmica
natural en la cadencia de la nueva dominante hacia la
nueva tonica.

Lo mismo que los intervalos salientes de la linea
melédica, exigen también un acento especial todos los
acordes poco corrientes, toda disonancia que atrae sobre
si la atencion, todo enlace armoénico excepcional ; nada
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mas falso, en efecto, que el querer disimular una diso-
nancia procurando hacerla pasar inadvertida, quitan-
dole todo relieve: el mal efecto que esto produce tiene,
en el fondo, bastante analogia con lo que en armonia se
llama falsa relacion, y se explica por la mayor dificultad:
que supone la comprension del acorde asi expuesto.
Cuando estos acordes caracteristicos, o los acordes
de significacion decisiva en la modulacion, aparecen en
la proximidad inmediata de un centro de gravedad,
obligan a modificar la culminacion dindmica, atrayendo
a si el acento maximo; tratdndose de motivos muy
cortos, llegan incluso a invertir completamente el dina=

mismo natural :

T
Ay J/\‘ : i
) I [ b
en lugar de: =
—— i

Alargando al propio tiempo muy ligeramente la du-

racion  de estos acordes (acento agogico) se lograra casi

siempre aclarar considerablemente su significacion ; pero
claro es que el exceso es censurable aqui, como en todo,
y resulta contraproducente. Los giros armoénicos im-
previstos, especialmente las cadencias interrumpidas,
no admiten, por lo general, el diminuendo, pero si, en
cémbio,'el'piano stibito ; sin embargo, este efecto no
deberia emplearse mas que cuando el compositor lo
requiere explicitamente; es conveniente preparar la
entrada del piano subito por un ligero rifardando.
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V. Dinamica y agogica del ritmo

TLa delimitacion exacta de los motivos y {irases
depende esencialmente de su estructura ritmica (véase
el cap. IT). Fijando de este modo las articulaciones de
la linea, el ritmo determina, pues, los limites en que
debe desarrollarse la gradacién dindmica y agogica
elemental, pero ademas de esto implica no pocas veces
desplazamiento del centro de gravedad y acentuacion
especial de determinados valores particulares. Para for-
marnos un concepto claro de las necesidades que obligan
a emplear estos acentos, volvamos la vista a las condi-
ciones de la gradacién dindmica elemental:

Fﬁobien:?qurb?obien:r r r ‘r r r

0 bieu:.?l r:Fo bien: r r l r efe.

Cuando dos tiempos de compés se contraen en un
solo valor, éste tendra que acentuarse con un acento
extra, en caso de preceder al centro de gravedad, pero
no si coincide con ¢él o si le sigue; se acentuara, pues,
en estos casos :

=
— @
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e Fanimarie b [

pero no en estos:

e hlr e

y mucho rﬁ.enos en esie: r r r I r f (!‘) efe.

El principio de estas distinciones se ignora, por
desgracia, con harta frecuencia, acentuandose indistin-
tamente todo cuanto se parece de lejos a una sincopa.
Hay que representarse el curso regular del desarrollo
dindmico como una elevacion progresiva sobre el nivel
de lo que podriamos llamar cero dindmico, y un des-
censo igual después de alcanzado el punto culminante :

e

fdfalor TlE e o

En este ejemplo, el centro de gravedad y el punto
de la culminacién dindmica se hallan en ¢ (linea divi-
soria) ; ahora bien: si las dos ultimas negras del
primer compés se funden en una blanca, ésta debe
anticipar el grado de intensidad que hubiera correspon-
dido a la ultima negra, de suerte que su entrada en el
segundo tiempo se hace con un brusco aumento de
fuerza, con un acento extra, siguiendo la linea di-
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namica los puntos g, f, b, ¢, e, en lugar de a, c, e. Sise
reinen en un mismo valor el centro de gravedad mismo
y la negra que precede, entonces la culminacién di-
namica se anticipa a la linea divisoria :

c %

a ¢ _ 2 £
Lt arar oy
de suerte que la linea dindmica se desarrolla siguiendo
los puntos a, b, ¢, g, en lugar de a, f, g.
“Lo mismo sucede cuando se sincopan valores de sub-
division ; por ejemplo :

v?ﬂro

es decir, los acentos s6lo son necesarios en la fase cres-
cendo, pero no en el diminuendo ; se podria demostrar,
al revés, que en la fase diminuendo las sincopas decre-
cen en fuerza, como anticipando el grado menor de
intensidad del valor subsiguiente. Sobre la agogica,
en -cambio, no tiene la sincopa influencia alguna ;
puede decirse, al contrario, que el desarrollo agégico
normal (siringendo con el crescendo, ligera dilatacion
del valor culminante, y progresiva recuperacion del
tiempo fundamental durante la fase diminuendo) es
el mejor y tal vez el tinico medio de no perder el claro
sentido del compas durante un movimiento sincopado
de alguna extensién. Por consiguiente, el fraseo de un
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tema como el de las variaciones de la sonata Op. 26,
de Beethoven, resulta evidente :

es decir, la primera nota ligada que se encuentra a con-
tinuacién de la linea divisoria se alargara sensible-
mente (acento agogico 4 ), la siguiente no se acentuara
como sincopa, sino que se tocara al contrario, de retro-
ceso (u), con disminucion de fuerza, acentuandose, en
cambio, las sincopas siguientes que forman parte de la
anacrusa :

- A~
S ——
_—

El distinto valor estético de la pausa y su diversa
duracién (dilatacion o abreviacién), segiin el lugar de
la frase en que se halla, se explican también ficilmente
por lo que precede. El silencio es un equivalente nega-
tivo de un sonido, en el lugar que éste ocuparia, es
-~ decir, que el silencio que se escribe por un sonido de
la fase positiva del desarrollo dindmico, sonido que
conduciria en crescendo hacia el acento maximo, re-
sulta como amplificado y como mas profundo para
questro sentimiento :
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€
/b‘/l
2 L

rruf‘

d

La sensaciéon que esta clase de silencios nos produce
podria expresarse graficamente por la linea a, b, ¢, d,
e, [ del esquema anterior; en b se hunde de repente,
ya que falta la entrada del sonido crescendo que se
espera: de ¢ a d gana todavia en profundidad, y de
este punto elévase con un impulso extraordinario hacia
el punto dindmico culminante. Las pausas que se hallan
sobre tiempos graves o en el centro de gravedad
aparecen como mas profundas todavia, aunque menos
amplias.

VI. Dinamica y agégica de la frase
polifonica

Casi todos los casos que hemos considerado en los
precedentes capitulos y las normas que hemos tratado
de fijar se referian a la linea mel6dica tomada aislada-
mente ; no queremos terminar este estudio sin ocuparnos
también de las condiciones dindmicas y agoégicas de la
frase arménica, caracteristica del estilo especificamente
pianistico, y de la frase rigurosamente polifonica.
~ Ante todo sera necesario hacer distinguir lo esencial
de lo secundario en la ejecucion, de suerte que el oyente
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perciba claramente cuéles son, en cada momento, las
voces principales, las voces teméticas importantes, dis-
tinguiéndolas con facilidad de las que sélo tienen un
simple valor figurativo, ornamental, o de acompana-
miento armonico.

En ciertos casos el pianista se encuentra ante el
problema de representar varias voces simultdneas en
una especie de competicién, como aspirando cada una
a la primacia expresiva; otras veces se tratara de des-
tacar una voz teméatica principal de en medio de una
rica floracién ornamental, realizando al propio tiempo
los valores figurativos con la mayor nitidez y transpa-
rencia posibles.

El medio de que debe valerse el pianista para resol-
ver estos dificiles problemas consiste en la diferencia-
cion de las distintas voces por la diversa calidad de la
pulsaciéon. El pianista debe disponer de una escala
extensisima de matices de ataque; esto es de todo punto
indispensable. No basta que sea capaz de desenvolver
tres voces simultaneas en planos dindmicos distintos,
sino que es preciso, ademés, que sepa matizarlas indi-
vidualmente en sus planos respectivos, sin abandonar
su diferenciacion. Esto constituye, en verdad, un pro-
blema de cuya solucion habria que desesperar si tuviése-
mos que alcanzarla por el camino de la pura reflexion ;
con esto no quiere decirse, sin embargo, que la actividad
analitica de la inteligencia se considere inutil, antes
al contrario, la juzgamos necesaria e imprescindible;
pero su misiéon debe reducirse a explorar y a preparar
los senderos por los cuales, en ultimo término, debemos
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dejarnos llevar libremente por el sentimiento y la
inspiracion.

Los casos mas sencillos de pulsacién diferenciada
se nos presentan en ejemplos como el siguiente, en que
se trata de destacar una linea temética uinica sobre un
fondo arménico de simple acompafamiento :

ol . st S

TR

Cresc.

L7m L]
7 7
L AT

o bien, en casos como el que sigue, en que varias voces
‘se agrupan en acordes para la exposicion del tema,
mientras las otras realizan el acompafniamiento en figu-
raciones mas o menos vivas :

f)l ! -2 1 -
% E % X
o s 4
———
LTSS B e e

En estos casos basta que la voz tematica se toque
algo maés fuerte que las voces acompanantes, separan-
dolas en dos planos din4dmicos. En melodias cantabile,
en cambio, suele encontrarse generalmente, ademéas de
las voces de simple acompanamiento (que deben estar
completamente supeditadas al resto), una linea en el
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bajo que apoya la melodia, y que debe mantenerse
naturalmente en un plano secundario, pero destacando-
se, sin embargo, algo de las demas voces acompanantes ;
véase, por ejemplo, ¢l siguiente tema de la Patéfica :

| 1RRAT

Esta triple diferenciacion resulta ya algo mas difieil ;
lo que hay que evitar, sobre todo, es la confusion de los
planos de modo que en el segundo compés, por ejemplo,
el si bemol del acompafiamiento, no se oiga como perte-
neciendo a la linea temética :

NB.
No es muy dificil tampoco el destacar una linea

melédica de su movimiento figurado, como en este
ejemplo de la Appassionata :

e
[ 18

11. RIEMANN : Fraseo musical. 162. — 2.* ed.
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Cuando la linea teméatica principal pasa al grave, las
voces superiores acompainantes, incluso el soprano,
pasan, claro estd, a segundo término :

s e s e s
e e
e —

e

[ "
7

7 4
(2

v

Pero también suele darse el caso de varias partes
simultaneas de importancia tematica igual, por ejemplo
cuando un contramotivo se opone al motivo principal,
como en el siguiente ejemplo :

e

0 S .Vﬁ
=me==te=cee
o H§J TETeT 3
8 : 7
e ===

En este caso seria erréoneo atenuar el valor de la
linea superior ; la diferenciacion se lograra mas bien
por una gradacion dindmica contrapuesta (Z—).
Casos parecidos abundan en el estilo polifonico estricto.
En la fuga, por ejemplo, es preciso ante todo que la

voz que expone el tema, el dux, sobresalga y se en-
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cargue de la conduccién dinadmica, determinando todo
el fraseo y llegando, incluso, al pasar el tema al
comes, a transformar los compases graves en leves, si
€S necesario :

Claro esta que en los estrechos (stretlo) esto ya no

es posible :

f
% 8

7
R
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En este caso la voz conductora es el soprano; las
demas deben estarle supeditadas, a pesar de que tam-
bién exponen el tema; en el fraseo esto significa que
bastara acentuar en ellos las primeras notas del tema,
marcando asi cada nueva entrada, Y, por lo demas, el
matiz dindmico de las lineas inferiores se ajustara al
de la voz conductora.

Una exposicion detallada de las condiciones del
fraseo polifonico exigiria no un capitulo especial de un
compendio como el presente, sino un tratado aparte.
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Hemos de renunciar, por lo tanto, a entrar en mas
amplias explicaciones, y remitimos al alumno al estudio
de las obras de Bach, y sobre todo de las fugas del
Clave bien temperado. Pero antes de dar por terminado
nuestro propésito, es necesario que examinemos todavia
c6mo se traducen por el fraseo, de manera que resulten
plasticamente determinadas para el oyente, las diversas
interrupciones que puede sufrir el desarrollo normal de
la simetria, sefialadas en nuestras indicaciones de fraseo.
A este objeto hay que decir, en primer lugar, que toda
coincidencia de un fin de frase con el principio de la
siguiente (o, dicho de otro modo : toda conversién de
un valor final en un valor inicial) exige, para ser bien
comprendido, que se le dé cierto relieve, destacandolo
de la gradacion dindmica natural ; por ejemplo (Mozart) :

El p no debe ser, en este caso, el resultado final del
diminuendo que precede, el cual se mantendra todavia
dentro de los limites del mf, sino, al contrario, una
entrada subitamente apagada, de manera que resalte
por el contraste. El contraste se puede aumentar atn
retardando al mismo tiempo muy ligeramente la entra-
da (sobre todo en el caso presente, en que ésta coincide
con el tiempo grave). Notese, sin embargo, que lo
mas corriente es que lo que acabamos de ver en este
ejemplo suceda al revés, es decir, que en otras clases
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de conversiones de valores, el p se transforma casi
siempre en un f; por ejemplo (Mozart) :

v -

— (2

ia = 104w} x. e s
M‘ s S e

Cuando después de una cadencia se salta un com-
pas leve, prosiguiendo inmediatamente con el siguiente
(segundo) compas grave, esta conversién se comprende
facilmente si se tiene el cuidado de dar cierta amplitud
a la entrada (ligera dilatacion del tiempo grave); por
ejemplo :

il S

v 1 s} i ] f I ) [
. —_— e U (2);)
(8)

El tresillo de compases, si puede decirse ast, esto es,
la intercalacion de dos compases leves entre dos com-
pases graves, exige, al contrario, una ligera aceleracion,
aunque no debe exagerarse, claro est4, hasta el extremo
de que la duracién de los tres compases corresponda
realmente a dos de los fundamentales. En resumen, lo
que importa ante todo es la determinacién exacta de
todos los factores que deciden el fraseo; una vez se
hayan comprendido bien las posibles alteraciones que
afectan a la simetria, cruzamientos, dilataciones, con-
versiones de toda clase, no es dificil hallar,el medio
adecuado para expresarlos en la ejecucion.
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En definitiva, tocar expresivamente no es cosa dis-
tinta de lo que llamamos pronunciar y acentuar segun
el sentido cuando leemos o hablamos ; cuando hemos
comprendido el sentido de una frase, no necesitamos
de reglas especiales para su pronunciaciéon adecuada :
los acentos logicos se colocan entonces instintivamente
sobre las palabras justas ; en musica sucede lo mismo :
cuando se han determinado exactamente los centros de
gravedad capitales y los subordinados, los limites de
frases y motivos, etc., el fraseo justo resulta la cosa mas
sencilla y natural.
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