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1 Introduccion

En el presente tema, perteneciente a la especialidad de Fundamentos de Composicion, se aborda
el estudio'della,actistica y sus relaciones con la armonia. La relacion del tema con el Real Decreto
1577/2006,s¢ establece con la asignatura de Armonia. Entre sus objetivos se encuentran: «a) Cono-
cer los elementos basicos de la armonia tonal y sus caracteristicas, funciones y transformaciones
en los distintos contextos histdricos», «d) Identificar a través de la audicion los acordes y proce-
dimientos mas comunes de la armonia tonal» y «e) Identificar a través del andlisis de obras los
acordes, los procedimientos mas comunes de la armonia tonal y las transformaciones tematicas».
En relacién a los contenidos, establece: «El acorde. Consonancia y disonancia. Practica auditiva
e instrumental que conduzca a la interiorizacion de los elementos y procedimientos aprendidos.
Analisis de obras para relacionar dichos elementos y procedimientos, asi como las transforma-
ciones tematicas de los materiales utilizados con su contexto estilistico y la forma musical». Fi-
nalmente, los criterios de evaluacion precisan la exigencia requerida, si bien, al tratar el tema de
elementos constitutivos de la armonia, todos, en mayor o menor medida, hacen referencia al tema;
en concreto: «5. Identificar auditivamente los principales elementos morfoldgicos de la armonia

1
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tonal», «9. Identificar mediante el andlisis de obras los procedimientos sintacticos y formales de
la armonia tonal».

Alahora de elaborar este tema se ha optado por no escatimar esfuerzos en su redaccion, no aten-
diendo a las limitaciones légicas de espacio que una prueba de estas caracteristicas merece. Sirva
como ejemplo el apartado de electroacustica, que, si bien no aparece en el epigrafe del tema, resulta
impensable que en pleno siglo XXI se omitan voluntariamente unos contenidos de esta naturaleza.
No obstante, si asi lo considera, el opositor debera adaptar el tema a sus propias necesidades.

2 Laacustica y sus relaciones con la armonia

2.1 Principios de la acustica musical

La acustica es la rama de la fisica dedicada al estudio del sonido. El término proviene del griego
drovatikos (akoustikos) y este a su vez de dxovw (akotio), oir. Se estruetura en diférentes disciplinas
encargadas del estudio de diversos aspectos relacionados entre si (Calvo-Manzano 2002):

o Acustica fisica o fisico-actstica, que estudia los fendmenos resultantes de la produccionyy
propagacion del sonido en los diferentes medios.

o Acustica arquitecténica, encargada de los aspectos formales "y constructivos de
las edificaciones.

« Electroacustica, encargada del estudio de la conversion y,procesamiento del sonido a través
de diferentes dispositivos electronices.

« Actstica fisioldgica, que a su vez se divide en los'‘campos de la'audicion y de la fonacion.

o Acustica musical, encargada del estudio ‘de los sonid@sgmusicales en relacién a la teoria
musical, funcionamiento y ¢onstruccion de'instrumentos.

o Actstica submarina, dedicada al'estudio del sonido en el agua.

El sonido es;"segun el diccionario de la.Real'Academia Espaiola, la sensaciéon producida en el
organo del 'oido por el movimiento vibratotie‘de los cuerpos, transmitido por un medio elastico.
Esta vibracion, transmitida en forma de movimiento ondulatorio, es captada por el pabellon au-
ditivo, que'la reconduce por el conducto auditivo hasta llegar a una membrana llamada timpano,
que a suvez vibra por el'efecto de la presion sonora. Estos tres elementos constituyen el oido ex-
terno. A continuacion; esta vibracion se traslada al oido medio, que esta formado por una serie de
huesecillos —martille, yunque y estribo—, encargados de amplificar y transmitir al oido interno
la informacién recogida por el timpano. En el oido interno se produce la conversién de los im-
pulsos meeanicos en nerviosos, a través de un circuito en forma de caracol llamado cdclea, que
estd lleno de unliquido que recibe el nombre de perilinfa, por el que viaja la onda de presiéon. Un
nuevo espacio contenido en la coclea, la membrana basilar, y rellenado por otro liquido llamado
endolinfa; aloja el 6rgano de Corti. Este es el lugar donde se produce la conversion del movimien-
to mecanico a impulso nervioso. Unas células ciliadas excitadas por esta vibracion transmiten los
impulsos nerviosos al sistema neuronal llamado nervio auditivo, que conduce la informacién al
cerebro (Calvo-Manzano 2002).

La expresion de un sonido en musica se realiza a través de la grafia musical, aunque desde un punto
de vista cientifico esta representacion no resulta practica. Con la finalidad de buscar un método
valido para artistas y cientificos se crearon los indices actstico-musicales, que permiten fijar la
altura de un sonido sin necesidad de emplear un sistema de notacién musical ni una expresién
numérica para expresar dicha frecuencia. Han sido varios los indices empleados a lo largo de la
historia de la musica. Hoy en dia son tres los utilizados (Calvo-Manzano 2002):
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« Longitudinales, cuando la direccion de la propagacion es la misma que la vibracién de
las particulas.

« Transversales, cuando la direccién de la propagacién es perpendicular a la de la vibracién
de las particulas.

La velocidad de propagacion con la que se transmite una onda —sonido— en el aire, a una tem-
peratura de 20 °C es de aproximadamente 343 m/s. Su expresion matematica es la siguiente:

_ R,
v =70

donde v es la velocidad de propagacion, y el coeficiente de dilatacion adiabética (1,4 para el aire),
R la constante universal de los gases (8,314 J/(mol-K)), T la temperatura en kelvin (293,15 K para
20 °C) y M la masa molar del gas (0,029 kg/mol para el aire).

Esta férmula se puede simplificar introduciendo los parametros correspondientes al aire a nivel
del mar, que dan como resultado:

v=331,5+0,6T);

donde T es la temperatura en °C.

Una magnitud caracteristica del movimiento ondulatorio es la longitud de'onda (1), .que mide la
distancia en metros que recorre la onda en el tiempo de umrperiodo. Aplicando'la expresion de la
velocidad en funcién del espacio y del tiempo (0= ;), seideduce querd = 7

La atenuacion es la pérdida de energia que sufre la.onda a lolargo de su'propagacion en el medio
elastico, siendo la distancia recorrida la principal causa de esta merma. Cuando la propagacion no
es lineal, la energia se debe distribuir enufrente cadavez mayor en donde se pierden 6 dB cada
vez que el sonido duplica su distancia.

La interferencia es elsefeeto quelse produce al coincidir dos o mas trenes de ondas en la misma
region. Se conoce€omo prineipio de supetposicion, y es de gran importancia en los movimientos
ondulatorios./Dépendiendo de las ondas superpuestas existen distintos tipos de interferencias en
funcion deflafase, el perfodo y lalongitud de onda. Un caso particular de interferencia se produce
con las‘ondas estacionarias, donde una onda se propaga en una direccién a través de un medio
elastico, tras 1o cual vuelve reflejada en sentido contrario. Determinados puntos inméviles, lla-
mados nodos, son ¢l resultado de la'suma de las elongaciones iguales en magnitud, pero de signo
contrario,/ddando como resultado’ cero. Por el contrario, los vientres son el resultado de la suma
de las elongaciones en los que se obtiene una amplitud variable.

Cuando en un medio elastico se propagan dos ondas de frecuencia ligeramente distinta, pero de
igual amplitud, Ja onda resultante pasard periédicamente por maximos y minimos, dando como
resultadola percepcion de aumentos y disminuciones periddicas de intensidad. Este fendmeno se
conoce como batimientos.

3.2 Cualidades del sonido

Elsentido de la audicion tiene la capacidad de distinguir entre dos sonidos diferentes discriminan-
do las caracteristicas particulares de cada uno. Estas son conocidas como cualidades del sonido y
a su vez dependen de otros pardmetros cuantificables, que se utilizan para describir un sonido en
relacion a su 1) altura y tono, 2) intensidad y sonoridad, 3) timbre y 4) duracion.

Propagacién

Longitud de
onda

Atenuacion

Interferencia
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Dentro de las manifestaciones sonoras, con independencia de la sensacion producida por cada
una de ellas, se establece una clasificacion dicotémica entre dos grandes grupos: el sonido y el
ruido. Tradicionalmente se ha definido al sonido como toda sensacién agradable producida por
movimientos vibratorios de altura definida, mientras que al ruido se lo ha definido como la mez-
cla compleja de sonidos de frecuencias inarmoénicas que producen una sensacion desagradable.
Dentro de la categoria ruido, se diferencia entre ruido blanco, que es aquel que contiene todas las
frecuencias del rango audible con la misma intensidad, y ruido rosa, que es aquel que contiene
todas las frecuencias del espectro audible y cuya intensidad decrece 3 dB en cada octava.

La altura de un sonido viene determinada por la frecuencia del movimiento vibratorio que lo
origina. Se distingue entre tono grave, producido por movimientos vibratorios de frecuencia pe-
queria, y tono agudo, producido por frecuencias altas. Por lo tanto, el tono es una caracteristica
subjetiva que define la altura.

El conjunto de frecuencias audibles se denominan banda de audiofrecuencias. Es variable segtiin
cada persona, aunque generalmente estd comprendida entre los 16 Hz y los 20 kHz. Noyobstante,
en la practica musical solo se emplean sonidos comprendidos aproximadamente entre 30 Hzy,12
kHz, a excepcién de algunos registros del pedal de ciertos drganos, que pueden alcanzar el dojy
(16,35 Hz) e, incluso, en muy raros casos, el do_, (8,18 Hz). Los sonido§ que superan por encima
el limite de la banda de frecuencias se conocen como ultrasonidos, mientras aquellos'que exceden
los limites inferiores son llamados infrasonidos. Al mismo tiempo,y debide a la amplitad de la
banda de audiofrecuencias, para facilitar el estudio de las alturas delos sonidos,se suele dividir el
espectro audible en bandas de octava, en base a una divisién matematica, y bandas de tercio de
octava, en base a una division fisioldgica,

La intensidad es la magnitud del sonido que expresa losdiferentes grados de amplitud de las ondas
sonoras. La sonoridad es la percepcion de dicha intensidad y se representa a través de las curvas
isofénicas de Fletcher-Munson, revisadas en 2003 segin lanormaISO 226. El fonio es la unidad de
percepcion de sonoridad y equivalealdB para unafrecuencia de'l kHz (Calvo-Manzano 2002).

El umbral de audibilidad es el valorminimo que un'sonido debe alcanzar para ser oido. Entre dos
sonidos de diferente,intensidad puede producirse el fendmeno del enmascaramiento, por el cual
la presencia-deuno delos dos sonidos modificaiel umbral de percepcion sonora. De este modo, el
sonido gueino supera diche umbral no\llegaa’percibirse. Es uno de los principios que permite la
codifi€acion del sonido en‘formatos,comprimidos como el mp3 o aac.

El volumen es una sensacion que depende de la frecuencia y de la amplitud simultaneamente.
Al aumentar la amplitud parece aumentar la frecuencia y viceversa. La medida de esta magnitud
se realiza a través'de los VU-metros, disponibles en equipos analdgicos y digitales de registro,
grabacion ygreproducciénde sonido.

El timbre es la cualidad que permite diferenciar sonidos de igual intensidad y altura. Depende del
gradode complejidad del movimiento vibratorio que origina el sonido, pero no existe una unidad
de medida’que permita comparar timbres de diferentes procedencias.

Segun'el teorema de Fourier, un movimiento vibratorio complejo se puede descomponer en mo-
vimientos armoénicos simples. Segun las condiciones en las que vibre, un cuerpo sonoro puede
producir varios sonidos. El mas grave se llama fundamental, mientras que los demas se llaman
parciales. Estos a su vez pueden ser arménicos —concordantes o alicuotas—, si son semejantes a
la serie armdnica derivada de la fundamental o sobretonos —discordantes—, si no pertenecen a
la serie. El nimero de arménicos que forman el timbre de cada sonido depende del cuerpo so-
noro y de la manera de excitar a este, asi como de la intensidad y la distribuciéon de energia de
cada parcial.
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La duracidn es una sensacion sonora que depende exclusivamente del tiempo de permanencia del
movimiento vibratorio que origina el sonido. Debido a las caracteristicas del aparato auditivo, la
sensacion de duracion puede persistir aun después de que el estimulo haya cesado.

La electroactstica es la rama encargada de transformar el sonido en sefales eléctricas para su
posterior manipulacion. Esta representacion eléctrica del sonido se conoce como audio y puede
ser de dos clases, analdgica o digital (Rumsey y McCormick 2007).

Para realizar la conversion entre magnitudes, se emplean los transductores, que conllevan la con-
version del sonido a audio mediante micréfonos, la amplificacion de la seial de audio y la con-
version de audio a sonido —presién sonora— a través de los altavoces. Los micréfonos captan
la presion sonora y la convierten en impulsos eléctricos analdgicos. Estos dispositivos se pueden
clasificar segtin su tecnologia o su directividad. Segun la tecnologia empleada pueden ser:

o Micréfonos dinamicos o electrodinamicos, en los que la presién sonora hace vibrar una
membrana que estd unida a una bobina dentro de un campo magnético. Esta bobina pro-
duce una corriente eléctrica andloga a la presion sonora.

+ Micréfonos de condensador, compuestos por un circuito eléctrico formado perdos mem-
branas metdlicas. Cuando la presion varia, la distancia entre las membranas se modifica
convirtiendo la sefial en una corriente eléctrica analoga a la presion.sonora. Requieren ali-
mentacion eléctrica que habitualmente es proporcionada a través de la misma linea de‘au®
dio, por lo que se conoce como alimentacion fantasma ogphantomypower (generalmente,
de 48 V).

o Micréfonos electret, una version econdmiica de los micréfonos de.condensador, en los que
las membranas son sustituidas por un pldstice cargado electrostaticamente. Generalmente
incorporan un preamplificador y funcionan comuna pila.

 Micréfonos de valvula, micréfonos de condensador que incorporan la tecnologia clasica de
valvulas de vacio, lo que aporta ufid calidez especidl al'sonido.

« Microéfonos de cinta, un tipesde micréfono dinamice,cuya membrana es una finisima cinta
metdlica corrugadatensadaentredos abrazaderas. Debido a sus caracteristicas constructi-
vas, casi todos ellos sombidireccionales:

Por otra parte, segan su'directividad, pueden ser:

« «Omnidireéccionales, quecaptan.con igual sensibilidad con independencia del dngulo de pro-
cedencia de la fuente sonora.

» Bidireccionales, con un patrén simétrico en forma de ocho.

s Unidire¢cionales, con una mayor sensibilidad de captacion segtin su diagrama polar. Den-
tro de esta clase, existen diferentes modelos, como cardioide, subcardioide, hipercardiode,
supercardioide y shotgun.

Dentro deJa cadena electroacustica es necesaria la utilizacion de un amplificador para elevar el
nivel de la sefial de entrada de los micréfonos y excitar el transductor llamado altavoz. El proceso
que realiza es el inverso al descrito para el micréfono: una bobina dentro de un campo magnético
hace vibrar a una membrana para convertir los impulsos eléctricos en variaciones de presion del
aire. Hay unos parametros que deben ser tenidos en cuenta a la hora de trabajar con altavoces,
como son (Rumsey y McCormick 2007):

 Respuesta de frecuencia, margen de frecuencias que es capaz de reproducir.
« Potencia maxima, valor de potencia eléctrica que admite sin sufrir dafos.
o Distorsion armonica, variacion en la sefial de salida con respecto a la sefial de entrada.

» Impedancia eléctrica o eficiencia, la resistencia eléctrica que presenta la bobina.

Duracién

La cadena elec-
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Transductores

Directividad y
diagrama
polar

Amplificador y
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o La frecuencia del sonido producido por un tubo, tanto abierto como cerrado, es directa-
mente proporcional a la velocidad de propagacion.

« La frecuencia del sonido producido por un tubo, tanto abierto como cerrado, es inversa-
mente proporcional a la longitud del tubo.

« A igualdad de longitud entre un tubo abierto y otro cerrado, el tubo abierto produce un
sonido de frecuencia doble que el cerrado, es decir, el abierto produce un sonido a la octava
del cerrado.

o Los tubos abiertos producen la serie completa de armonicos, mientras que los cerrados solo
los armonicos de frecuencia impar de la fundamental.

Las varillas son cuerpos rigidos cuya longitud es la mayor de todas sus dimensiones. Solo necesitan
un punto de apoyo para poder vibrar, aunque pueden apoyarse en mas de uno. Segtn la forma
de fijarlas pueden ser simétricas, con un punto de apoyo en el centro o puntos equidistantes, o
asimétricas. Cuando la varilla se acciona por friccién la vibracién que se produce es longitudinal.
Por el contrario, si la varilla se acciona mediante un ataque percutide;layibracion que se obtiene
es transversal (Calvo-Manzano 2002).

El diapason es un ejemplo de varillas de aplicacion en el arte musical. Su inventor fue el inglés
John Shore (ca. 1662-1752) en 1711. Las ramas de los diapasones,en u, estan formadas,por una
varilla simétrica que vibra transversalmente. Sin embargo, el mange del diapason wibra longitu-
dinalmente, ya que al cogerlo no cesa la vibraciéon como siocutriria‘siresta fuese,transversal.

Las membranas y placas son cuerpos sonoros cuyaguperficie esimucho mas grande, compara-
da con su espesor. Las membranas necesitan tension, mientrasyque las placas solo necesitan un
punto de apoyo. Ambas vibran longitudinal'y transversalmente de forma simultdnea y pueden ser
accionadas tanto por fricciéon como por un ataque percutido.

Ernst Florens Friedrich Chladni (1756-1827) descubrié,que tanto las membranas como las pla-
cas no poseen nodos ni vientres propiamente dichos, sinoilfneas nodales donde la vibracién es
nula o pequena. Al mismo tiempo, hay, unas regiones donde las vibraciones alcanzan unos va-
lores maximosdlamadas zonas ventrales. Lasyzonas ventrales contiguas vibran en contrafase; es
decir, mientrasiuna estd en amplitud positiva, 1a otra esta en su amplitud negativa. Las lineas no-
dales pueden observarse facilmente espolvoreando un polvo ligero —por ejemplo, licopodio o sal
fina— sobre lamembrana o'placa yhaciéndola vibrar por simpatia. Los disefios resultantes de este
éxperimento reciben elnombre de figuras de Chladni.

4 Elfenomeno fisico-armonico

Las relaciones entre el arte musical y la ciencia acustica se han ido estrechando, a la vez que la
AcusticasMusical ha ido avanzando en el estudio de los principios fisicos de las distintas teorias
musieales, el funcionamiento de los instrumentos y la resolucién de los problemas derivados de
las vibraciones de los cuerpos sonoros. El fendmeno fisico-armoénico tiene un fundamento ma-
tematico, que sienta las bases de las diferentes teorias armoénicas. Toman como base la escala de
armonicos o escala de resonancias superiores, que son los «componentes de la frecuencia de un
sonido situados a multiplos enteros de la frecuencia fundamental (Rumsey y McCormick, 2007)»,
también llamado primer armoénico o sonido fundamental.

Con el fin de justificar la importancia del acorde perfecto menor dentro del sistema tonal en la
musica occidental, se cre6 una escala artificial de subarmoénicos? o de resonancias inferiores, que
consiste en aplicar los mismos intervalos de una escala de armonicos sobre una fundamental, pero
en sentido inverso (Calvo-Manzano 2002).

2 Los subarmoénicos no deben ser confundidos con los sonidos diferenciales o arménicos aurales.
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1 Introduccion

En el presente tema, perteneciente a la‘especialidad de Fundamentos de Composicion, se abor-
da el estudio de los diferentes métodos de trabajo, tratados’y otros materiales pedagdgicos. La
relacion de este temacon‘ebReal Decreto,1577/2006 se establece con la asignatura de Armonia.
Entre sus objetivos se encuentran: «a) Conocerilos elementos basicos de la armonia tonal y sus
caracteristi€as, funciones ytransformaciones en los distintos contextos historicos», «b) Utilizar en
trabajos‘escritos los elementos y procedimientos basicos de la armonia tonal», «c) Desarrollar el
oide interno tanto en el analisis como en la realizacion de ejercicios escritos», «d) Identificar a tra-
vés de la audicion losacordes y procedimientos mas comunes de la armonia tonal», «e) Identificar
a traves del analisis de obras los acordes, los procedimientos mas comunes de la armonia tonal y
las transformacionesitematicas», «f) Comprender la interrelacion de los procesos armdnicos con
la forma musical»'y «g) Aprender a valorar la calidad de la musica».

En relaciéna los contenidos, el mismo decreto establece: «El acorde. Consonancia y disonancia.
Estado fundamental e inversiones de los acordes triadas y de séptima sobre todos los grados de la
escala y de les'acordes de novena de dominante. Enlace de acordes. Tonalidad y funciones tonales.
Elementos y procedimientos de origen modal presentes en el Sistema Tonal. El ritmo armoénico.
Cadencias Perfecta, Imperfecta, Plagal, Rota. Procesos cadenciales. Modulacién: Diaténica y cro-
matica, por cambio de funcién tonal, cambios de tono y modo, etc. Flexiones introtonales. Pro-
gresiones unitonales y modulantes. Series de sextas y de séptimas. Utilizacién de los elementos y
procedimientos anteriores en la realizacién de trabajos escritos. Practica auditiva e instrumental
que conduzca a la interiorizacién de los elementos y procedimientos aprendidos. Analisis de obras
para relacionar dichos elementos y procedimientos, asi como las transformaciones tematicas de
los materiales utilizados con su contexto estilistico y la forma musical».
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Finalmente, los criterios de evaluacién precisan la exigencia requerida, si bien, al tratar el tema
de elementos constitutivos de la armonia, el analisis y la composicidn, todos, en mayor o menor
medida, hacen referencia al tema: «1. Realizar ejercicios a partir de un bajo cifrado dado», «2.
Realizar ejercicios de armonizacion a partir de tiples dados», «3. Realizar ejercicios de armoniza-
cion a partir de bajos sin cifrar dados», «4. Componer ejercicios breves a partir de un esquema
armonico dado o propio», «5. Identificar auditivamente los principales elementos morfoldgicos
de la armonia tonal», «6. Identificar auditivamente los principales procedimientos sintacticos de
la armonia tonal», «7. Identificar auditivamente estructuras formales concretas», «8. Identificar
mediante el analisis de obras los elementos morfoldgicos de la armonia tonal», «9. Identificar me-
diante el andlisis de obras los procedimientos sintacticos y formales de la armonia tonal», «10.
Identificar mediante el andlisis de obras los procedimientos de transformaciéon tematica», «11.
Identificar auditivamente diversos errores en ejercicios preparados con esta finalidad y proponer
soluciones» y «12. Identificar mediante el analisis diversos errores en ejercicios preparados con
esta finalidad y proponer soluciones».

Es tarea del opositor relacionar los contenidos de este tema con los deetetos u drdeénes de ¢ada co-
munidad auténoma, segiin proceda. Cabe recordar que el Real Decreto 1577/2006 es de minimos
y no presenta las asignaturas de Fundamentos de Composicion ni de Analisis.

La elaboracién de los temas 5, 6 y 7 presenta una problematica consustancial al objeto de estudio,
heredada de la anterior orden que regulaba los temarios para elacceso al cuerpo de profesores de
musica y artes escénicas, en la especialidad de Fundamenteside Composicion. En ellagel antiguo
tema 13 incluia en sus dos secciones todos los contenidos\curriculares que actualmente se deben
desarrollar entre estos tres temas, segun la Orden ECD~1753/2015, de 25 de agosto, que rige los
actuales temarios. Por este motivo, con la finalidad defacilitarelestudio, los contenidos comunes
a los tres temas serdn duplicados.

2 Los diferentes métodos de trabajo, tratados y otros materiales
pedagadgicos

La musicologia‘esila ciencia multidisciplinar que se encarga del estudio de todos los fendmenos
relaciehadosicon la musica.Para Chailley (1991) «no es musicologia lo que no aporta trabajo
nuévo'y de prithera mano a‘partir dexfuentes, con el resultado de un aumento de conocimientos
en relacion a lo que existiaantesy.

Partiendo de un intento de categorizacion y especializacion de raiz positivista, se han establecido
tres subdisciplinas musicoldgicas (Moro s. f.):

» Musicologia historica, que se centra en el estudio de la musica, particularmente occidental,
desde un enfoque diacronico. Incluye disciplinas como paleografia musical, historia de la
misica, iconografia musical, etc.

o ‘Musicologia sistematica, término introducido por Guido Adler a finales del siglo x1x, que
incluye disciplinas como acustica musical, estética de la musica, teoria de la musica, etc.

» Musicologia aplicada, que incluye disciplinas como musicoterapia, construccién de instru-
mentos, informdtica musical, etc.

La etnomusicologia, que se encarga del estudio de las musicas primitivas y tradicionales de todo
el mundo, surgid en torno a 1880 bajo la denominacién de musicologia comparada. No obstante,
desde 1955 se impuso el término etnomusicologia, primero en Estados Unidos y posteriormente
en Europa. Tal ha sido el crecimiento de esta disciplina que Chailley (1991) la considera como
ciencia independiente.
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En el cuadro 7.1 podemos ver una clasificacion de las subdisciplinas musicoldgicas tratadas en
las tres ramas anteriores, estableciendo relaciones con otras areas de las ciencias aplicadas y las
ciencias humanas.

Ciencias aplicadas Musicologia historica Ciencias humanas
Filologia Organologia Terminologia Paleografia Ciencias histdricas
Bibliografia 'y Instrumentacion Notacién Sistemas tedricos Literatura semantica
semiotica
Iconografia Préactica instrumental ~ Manuscritos y fuentes Técnicas de Mitologia
composicion
Sistemas artisticos Interpretacion Bibliografia Estilos musicales Religién y liturgia
Ciencias aplicadas Musicologia sistematica Ciencias humanas
Fisica y mateméticas Acustica musical Psicologia de lamusica  Filosofia de la musica Filosofia y psicologia
Fisiologia y medicina Fisiologia musical Sociologia de la Estética musical Estética y sociologia
musica
Electrénica y Técnicas de Pedagogia musical Etnomusicologia Antropologia y
pedagogia grabacion ethologia
Ciencias aplicadas Musicologia aplicada Ciencias humanas
Mecanica e Construccion de Teoria de la musica Critica musigcal Ldgicay lingistica
ingenieria instrumentos
Psiquiatria y Informatica musical Musicoterapia Difusién,y gestion Comunicacion

computacion

Cuadro 7.1: Subdisciplinas de la musicologia (Igoa sif.).

Tomando como punto de partida esta clasificacion, se'desarrollaran los principales métodos de
trabajo, tratados y materiales pedagogicos afines a laespecialidadide Fundamentos de Composi-
cidn, segln pertenezcan al ambito de lagnusicologia histérica,sistematica o aplicada.

3 Aspectos vocal einstrumental dela realizacion

Desde la musicologia histérica, Jaymusica medieval se suele estudiar en torno a tres grandes re-
pertorios (Hoppin 2000):

» el canto llano o canto gregoriano, perteneciente al género vocal;

o la miisica profana‘de trovadores y juglares, de escritura monddica vocal con acompana-
miento instrumental;

« el repertorio polifonico, eminentemente vocal, que fue desarrollado en el ambito religioso
Y, posteriormente, en el profano.

Los unicosyvestigios que han llegado hasta la Edad Contemporanea de la relacion entre la musi-
ca vocal e instrumental se encuentran en la iconografia y en la literatura de la época, aunque se
supone que el repertorio polifénico propicié la incorporacion de instrumentos, bien para doblar
voces o bien para sustituirlas. En este sentido destaca el Pértico de la Gloria del Maestro Mateo,
de la Catedral de Santiago de Compostela, asi como el trabajo de recuperacién de diecinueve de
los veintiun instrumentos mediavales realizada por expertos artesanos de todo el mundo, bajo la
supervision de los profesores José Lopez Calo y Carlos Villanueva de la Universidad de Santiago
de Compostela (Pereiro 1990).

En el Renacimiento la imprenta dinamiz6 la vida cultural europea, lo que posibilité el desarrollo
de un estilo internacional de composicion. Las formas vocales, especialmente las religiosas, man-
tenian su predominio sobre las instrumentales. Entre ellas destacan, particularmente, la misa y el

Clasificacion

Edad Media

Renacimiento
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motete. No obstante, la musica instrumental sufrié un gran desarrollo debido a la evolucién de
las familias de instrumentos y a la aparicion de musicos aficionados, lo que propicio el sistema de
notacion de tablatura. Las principales formas instrumentales de la época se desarrollaron a partir
de modelos vocales de la musica sacra —ricercare, fantasia, tiento...—, de formas instrumentales
improvisadas o de acompanamientos de danza (Grout y Palisca 2001).

En el Barrocco se produjo la gran division entre los géneros vocal e instrumental. Al mismo tiem-
po, el género vocal se dividié entre teatral, con el nacimiento y desarrollo de la 6pera, y reli-
gioso. En la musica instrumental se desarrollaron formas como la sonata, el concierto y la suite
(Hill 2008).

En el periodo clésico se asentaron las formas musicales y estructuras que gozaron de mayor hege-
monia hasta bien entrado el siglo xx, entre las que cabe destacar la forma sonata (Rosen 2003). En
el género vocal, la dpera sufrié una gran evolucién y vivio el florecimiento versiones nacionales
como el Singspiel o la zarzuela. En la musica sacra, formas como el motete o la misa"siguieron
cultivandose (Downs 1998).

En el Romanticismo la orquesta creci6 de una manera considerable, tante en numero,de instru=
mentos como en amplitud del registro, al igual que las salas de concierto (Erpf 2000): Las formas
instrumentales adquirieron mayores dimensiones e importancia en la vida‘culturaleuropea,al
tiempo que el virtuosismo instrumental sufrié un gran desarrollo;gracias agrandes figuras.como
Liszt o Paganini. Por otro lado, la musica vocal quedd en parte relegada a un‘uso domeéstico, donde
florecieron los ciclos de Lieder, mientras que la dpera experimento sumaximo apegeo.a finales del
siglo x1x en las figuras de Richard Wagner y Richard Straussy(Plantinga 1992).

El siglo xx es un siglo de contrastes, donde la,nueva'musica rompe con la tradicion de épocas an-
teriores. Este hecho se debe, principalmente, al rechazo de la tonalidad, derivado de las teorias de
Arnold Schonberg y al abandono de los paradigmasitradicionales de obra y miisica, cuyo maximo
exponente es John Cage. Sin embargo, estas tendencias,convivenl con otras visiones mds conser-
vadoras como el neoclasicismo, lafopera o los congiertos, lo,que da lugar a un periodo ecléctico,
en el que se cultiva una gran variedad de estilos y'géneros, mayor que en cualquier otra época
anterior, acrecentade, por el interés, de musieas de otras culturas (Michels 2003).

4 Bibliografia especializada relacionada y su didactica

En lo que se refiere\a la especialidad de Fundamentos de Composicion, la disciplina de Técni-
cas de/Composicion es una de las mas amplias, ya que debe incluir la investigacion de las leyes
armgnicas, melddicas y ritmicas a través del estudio del contrapunto, la armonia y la composi-
cion. Endnciaremos los recursos bibliograficos relacionados con cada una de estas disciplinas de
forma separada.

4.1 Textos de canto de organo y contrapunto

El tedrico, cantor y maestro de capilla de la Catedral de Granada, Francisco Tovar (ca. 1470-1522),
definia canto de 6rgano y contrapunto en su Libro de miisica prdctica (1510) de la siguiente manera:
«Del contrapunto a la composicién de canto de 6rgano no hay ninguna diferencia, salvo que el
contrapunto es subintelecto y el canto de drgano es figurado en representacion de boz (Garcia
Pérez y Otaola Gonzalez 2014)».

Desde los origenes de la metodologia de la ensefianza de la composicion polifénica, a partir del
siglo 1x, se han sucedido diferentes tratados dedicados al argumento:
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1 Introduccion

En el presente tema, perteneciente@ la especialidad de Fundamentos de Composicidn, se desa-
rrollaran 10s aspectos relativos a'las primeras teorias musicales de las que tenemos constancia,
asi como su influencia en|el sistema modal medieval y sus posteriores aplicaciones. La relacion
de'este tema con el Real Decreto 1577/2006 se produce con la asignatura de Armonia. Aunque
resulta dificil establecer una relacion directa con los objetivos de esta materia, pues todo ellos se
enfocan hacialaarmonia tonal, podemos relacionar este tema con el objetivo de «a) Conocer los
elementos bésicos de la armonia tonal y sus caracteristicas, funciones y transformaciones en los
distintos contextos histéricos». En lo que respecta a los contenidos relacionados, el citado Real
Decreto establece: «Elementos y procedimientos de origen modal presentes en el Sistema Tonal».
Finalmente, los criterios de evaluacion precisan la exigencia requerida, si bien, al tratar el presente
tema de elementos pertenecientes a una época anterior, unicamente los podemos relacionar con
los tres primeros: «1. Realizar ejercicios a partir de un bajo cifrado dado», «2. Realizar ejercicios
de armonizacién a partir de tiples dados» y «3. Realizar ejercicios de armonizacion a partir de
bajos sin cifrar dados». Al mismo tiempo, nos gustaria resaltar que el Real Decreto vigente no
trata las asignaturas de Analisis y Fundamentos de Composicion, por lo que se aconseja al oposi-
tor que consulte el decreto autonémico por el que desee concursar, para, asi, poder completar la
presente introduccion.
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2 Evolucion del lenguaje musical occidental desde la antigiiedad
hasta el siglo X

La cultura occidental tiene sus raices en las antiguas civilizaciones de Grecia y Roma, en particu-
lar en lo que respecta a la concepcion estética del arte. No obstante, asi como en la arquitectura
y en las artes pldsticas los artistas modernos tuvieron facil continuar el camino de los creadores
antiguos —gracias a poseer fisicamente las obras de arte—, en la musica este proceso resulté no-
tablemente mas complejo. Por una parte, poca ha sido la musica notada del periodo clasico que
ha sobrevivido hasta la Edad Moderna; por otra, la Iglesia se esforzé por ocultar esta herencia,
debido a sus connotaciones paganas (Burkholder 2008). Pese a ello, se conocen a dia de hoy unas
cuarenta y cinco obras o fragmentos de piezas griegas, que abarcan un amplio marco temporal
que va desde el siglo v a. C. hasta el 1v d. C. Las mas antiguas de ellas son dos coros pertenecientes
a tragedias de Euripides (ca. 485-406 a. C.), aunque las obras posteriores resultan mas.completas:
dos himnos délficos a Apolo (ca. 128-127 a. C.), un epigrama de Sicilo —en griego, Seikilos— (s.
1d. C.) y cuatro himnos de Mesémedes de Creta (s. 11 d. C).

Los antecedentes mas remotos del arte musical se limitan a los pocos testos arqueologicos de
instrumentos que han sido descubiertos y a las escasas representaciofies iconograficas que han
sobrevivido hasta nosotros. Sabemos que en la Edad de Piedra los hitmanos perforabamthuesos de
animales para fabricar silbatos y flautas. En la era neolitica eran comunes lasflautas de cerdmica,
cascabeles y tambores, mientras que en la Edad de Bronce (€a34000'a..C.) empezaron afabricarse
campanas, cascabeles, platillos, sonajeros y cuernos. De las teorfasmusicales de estos periodos no
poseemos ninguna informacion.

De la musica en Mesopotamia han llegado‘hasta nuestros dias‘algunes documentos escritos, asi
como imagenes de ejecuciones que nos permiten haceruna reconstruiccion parcial del uso que se
daba a la musica en esta civilizacion. Ademads, atravéside escritos sumerios y acadios de alrededor
del 2500 a. C., se han descubiertoglosarios que ineluyemtérminos referidos a los instrumentos,
procedimientos de afinacion, técnicas de interpretacién y formas compositivas. Gracias a los escri-
tos descubiertos en los que e dan instriceiones de como afinar un instrumento puede deducirse
que los babilefiios utilizaban escalasidiatonicas,de siete sonidos, que, se presupone, tuvieron cier-
ta influencia en‘los griegos, cuya teorfa musical, a su vez, influiria posteriormente la concepcién
tedrica’occidental“El documento musical mas antiguo que se conserva es un himno a la diosa
Nikkal, de la civilizacién hurrita, datado entre el ano 1400 y el 1250 a. C.

Por otraparte, la teoria musical griega evolucioné notablemente desde su fundacion, en el seno
de la escuela pitagérica a mediados del siglo v1 a. C., hasta las teorias de Aristides Quintiliano (s.
1v d4C.), considerado eliltimo tedrico griego de relevancia. Aun asi, es posible senalar algunas
caracteristicas comunes a estas teorias, que perduraron en el tiempo:

» Allmenos en origen, la musica griega es monddica. No existe el concepto de armonia como
simultaneidad sonora. Unicamente es posible hablar de cierta heterofonia como fruto de la
ejecucion improvisada.!

o Esta enormemente vinculada al ritmo y a la métrica de las palabras.

« La memoria y el conocimiento de las formulas interpretativas basicas por parte de los eje-
cutantes son fundamentales, pues no existe un sistema de notacion claramente definido.

« Importante relacién de la musica con la naturaleza, el nimero y la astronomia.’

! La heterofonia se produce cuando una misma melodia suena simultineamente en una version més austera del solista
o coro y en la version adornada de los instrumentistas.

2 Para Pitagoras y sus discipulos, la musica estaba relacionada con los nimeros, que a su vez eran la clave del universo
—es decir, la musica era percibida como un reflejo del orden universal—. Estas proporciones mateméticas son la
clave para entender el concepto tan general de «armonia» que tenian los griegos. Ademds de en importantes obras,
como el Timeo y la Repiiblica platonianas, esta union casi poética viene reflejada en la teoria de la «musica de las
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A esta lista se puede sumar el recurso armoénico del retardo, del que solo cabe considerar tres
tipos: de la tercera, de la quinta y de la octava. Conviene tener en cuenta que no se debe hacer
sonar al mismo tiempo la nota retardada y su resolucion, a excepcion del retardo de la novena
por la octava, en cuyo caso ambas deberan estar a esa distancia como minimo, nunca a distancia
de segunda.

Por otra parte, los cambios de armonia constituyen un valioso recurso para subrayar el inicio y
el cierre de cada una de las secciones sintacticas en las que se estructura el canto. Por ello, resulta
de una importancia fundamental el realizar los cambios de armonia en los puntos adecuados; en
particular, al final de cada seccién del canto (semifrase, frase, periodo, etc.) y tras el final de una
seccion, antes del inicio de la siguiente. El cambio de armonia puede producirse, esencialmente,
mediante cinco técnicas diversas: el cambio de acorde (en funcién de qué notas de la melodia
sean tomadas como notas reales), el afiadido de una nota de paso, la resolucion de una nota de
paso, la resolucion de un retardo y el cambio de disposicion del acorde (de estado fundamental
a primera inversion o viceversa).

Una vez establecidos estos principios, el procedimiento para asignar una drmenia a 4n canto gre-
goriano se compone de tres pasos: 1) conocer los acordes disponibles, teniendo en cuenta las
caracteristicas del modo en el que se desarrolla el canto y las disposiciones'permitidas de cada
acorde; 2) considerar de cudles de esos acordes forma parte la nota del ¢anto que se desea azmo-
nizar y 3) tener presente el valor sintactico (como cadencia o semicadencia) de' cada una de'las
notas. Se debe, ademds, considerar que un buen acompafiamientoyse caracterizard por coneebir
un desarrollo armonico amplio que no encorsete la libertad ritmica dehcantoyDicho déotro mo-
do: la eleccion de qué notas armonizar y qué netas considérar-como extrafias a la armonia resulta
critica en la elaboracion de un buen acompanamiento arménico del canto gregoriano.

5 Estudio de los procedimientos empleados por los tedricos que
se ocupan del mismo

5.1 Primeros métodoside armonizacion del canto gregoriano

De forma sifnilar ala practica protestante de acompanar los corales al 6rgano —vigente desde los
primero$ tiempos dela Reforma— y a pesar de las numerosas prohibiciones eclesidsticas y baja
consideracion de esta practica entre cantores y teéricos durante gran parte de los siglos posteriores
al Concilio de Trento (1545- 1563),elacompanamiento al 6rgano del canto gregoriano se hizo cada
vez mas habitual debido alasventajas que proporcionaba, en especial en lo referente a la estabilidad
de la afinacion porparte de los'cantores y el resultado timbrico obtenido.

Desde mediados del siglo x1x y gracias al auspicio de nuevas ideas estéticas que daran lugar a
corrientes como,el cecilianismo o la escuela de Solesmes, tiene lugar un florecimiento de métodos
y antologias dedicadas al acompanamiento del canto gregoriano que, paulatinamente, codificaran
los principioes practicos que hemos descrito anteriormente.

Entre los primeros de estos escritos, todavia dedicado al acompaiiamiento en el estilo del cantus
planus, cabe mecionar el Accompagnement pour orgue des principaux offices de I'Eglise selon le ri-
te romain, del suizo Louis Niedermeyer (1861). Dos décadas después, en Ratisbona, uno de los
principales centros de cecilianismo, Joseph Mohr publica su Orgelbegleitung zum «Messbiichlein»
und «Ordinarium Missae» (Mohr 1888), donde la influencia del coral luterano es patente. En la
misma ciudad, aunque ya mucho mas cercano desde el punto de vista filoldgico a los principios de
Solesmes, se publica el Organum comitans ad Commune Sanctorum Gradualis Romani quod juxta
Editionem Vaticanam harmonice ornavit, de Franz Xaver Mathias (1910). Por su parte, el organis-
ta, compositor y pedagogo Giulio Bas dedica a la materia su Metodo per laccompagnamento del
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canto gregoriano e per la composizione negli otto modi (Bas 1920), en el que se realiza una intere-
sante traslacion de algunos de los principios del sistema tonal al acompafiamiento de melodias
gregorianas modales.

5.2 Armonizacion modal en Solesmes

La historia moderna del canto gregoriano vive uno de sus mayores puntos de inflexion en el seno
de la abadia francesa de San Pedro de Solesmes, donde, desde mediados del siglo x1x, se promovié
una importante corriente de reforma y recuperacion del canto gregoriano. Entre los muchos as-
pectos de los que se ocuparon los monjes benedictinos de esta abadia se encuentra, precisamente,
una solida teoria de armonizacién modal del canto gregoriano.

Uno de los métodos de acompafiamiento del canto gregoriano que mayor repercusion tuyo fueron
las Legons pratiques daccompagnement du chant grégorien, de Henri Potiron (1938)4elaboradas
siguiendo las teorias del significado ritmico de los neumas de André Mocquereau. Algunos de los
principios estéticos y técnicos recogidos en este método son:

» Aunque el canto en su origen era monoédico, el acompafiamiento deorgano sirvé para realzar
las voces e intentar ayudar a los cantantes en la afinacién. Sin ‘embarge, es in elemento
secundario que debe pasar lo més desapercibido posible,&in excesos téenicos, con.pocos
cambios de acorde (solamente en los icti principales) y haciendo useyunicamente de los
registros de fondo (no los de lengiieta).

« Se basa en la solmisacion hexacordal y no hacé tso de acordes\que contengan notas que no
aparecen en la melodia.

« La tinica alteraciéon contemplada es enlanota si(que puede'ser natural o bemol), aunque
nunca empleada cromaticamente.

» Losacordes utilizados prefefentemente son triadasmayores y menores, tanto en estado fun-
damental como en primera inversion, aunque por el'caracter estable del estado fundamental
y la fluidezide,la primera inversion, prefieren reservar el primero para las cadencias.

» Contemplan los'cambios'de tono siempre que la nota caracteristica del nuevo tono aparezca
efl un'ictus o, al menos, dosweces fuera del ictus.

» Por lo que respecta a las\normas del enlace de acordes, pese a que siguen las mismas del
periodo de la practica comun, permiten una mayor libertad, pues anteponen una buena
conduccién delas voces@ la eleccion de enlaces mas habituales.

5.3 Armonizacion de corales

Con'la publicacion de sus noventa y cinco tesis en la iglesia de Wittenberg en 1517, el presbitero
alemdn Martin Lutero dio inicio a la Reforma protestante y a la conformaciéon contemporanea-
mente de la Iglesia luterana. A partir de este momento, los luteranos desarrollarian un largo pro-
ceso de creacidn y conversion de su propia musica. No dejaron de utilizar parte de la liturgia tradi-
cional y, por ende, melodias de canto llano preexistentes —de hecho, era habitual la adaptacion de
nuevos textos en aleman a melodias gregorianas, recurso que recibe el nombre de contrafactum—.
Por este motivo puede considerarse adecuado tratar la armonizacion de melodias de coral al estilo
de Bach en esta exposicion.

El coral luterano es exclusivamente vocal, sin acompafiamiento de ningun tipo —mas alla del
propio érgano u otras duplicaciones instrumentales, que realza las voces, ayuda a su afinacién y
disimula posibles errores—, escritos a cuatro partes y de ritmo equilibrado sin grandes fantasias.
Por su forma estrdfica, las frases suelen ser cortas, para facilitar asi la comprension del texto y la
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1 Introduccion

El presente tema, perteneciente a la especialidad de Fundamentos de Compesicion, se relacio-
na con la asignatura de Armonia, concretamente con ¢l objetivo,previsto enyel Real Decreto
1577/2006, por el que se fijan los aspectos basicos del curriculo de las ensefianzas profesionales de
musica, de «a) Conocer los elementos basicos de la armonia tonal y sus.caracteristicas, funciones
y transformaciones en los distintos contextos histéricos». Del mismo modo, también esta relacio-
nado con el objetivo de «f) Comprender la interrelacién de los pro¢esos armonicos con la forma
musical». Cabe recordar que el citado Real Decreto tan‘solo fijaaspectos basicos y no contempla
asignaturas como Andlisis o Fundamentos'de Composicion. Serd, pues, tarea de la persona opo-
sitora ampliar y complementar la presente introduiccion a'partir del Decreto correspondiente de
la comunidad por la'que oposite.

El términodRenacimiento fue acufiado por el\arquitecto, pintor y tedrico del arte Giorgio Vasari
(1511-1574). El/vocablo fue aceptado porles tedricos de los siglos posteriores, siendo utilizado
para‘designar un periodo de tiempo que engloba los siglos xv y xv1, aproximadamente. Se utilizo
entendiendo que, durante estos'siglos, se produjo un renacimiento de la concepcién del hombre
como centfo de todas las cosas, tras el reencuentro con la cultura de la Antigiiedad clasica. El
modelo teocentristanmedieval, que situaba a Dios como centro mismo de todas las cosas, dejo
paso a un nuevo modelo antropocentrista.

En algunas artes, especialmente en la escultura y en la arquitectura, se observa una clara influencia
del mundo clésico, a la vez que se recupera el interés por algunas de las premisas fundamentales
del periodo‘(proporcion, equilibrio, simetria, etc.). En el caso de la musica, los artistas no conta-
ron con obras originales directamente heredadas de la Antigiiedad, aunque si con un numeroso
corpus tedrico donde se hablaba de las concepciones musicales y de su funcién. Pensadores como
Pitagoras, Aristoteles o Aristogenes reflexionaron y trataron sobre la musica en sus ensefianzas.

2 Evolucion de la armonia durante el Renacimiento

El Renacimiento es una etapa fundamental para la historia de la armonia, ya que es en este pe-
riodo cuando se gestaron algunos de los cambios que sefialaron el nuevo rumbo que la musica
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tomara. Entre todos ellos, cabe destacar aquellos que propiciaron la transicion del sistema modal
al sistema tonal.

En primer lugar, la concepcion armoénica surge a partir de la estratificacion polifénica. La com-
posicidn sucesiva de las voces deja paso a la concepcién simultanea de los sonidos, que se basara,
aunque de manera todavia bastante rudimentaria, en el pensamiento vertical. Las sonoridades de
quinta y octava contintian el proceso iniciado en el Ars Nova (s. x1v), viéndose cada vez en mayor
medida sustituidas por las de tercera y sexta. A pesar de esto, la tercera aparece omitida toda-
via con frecuencia en los finales hacia 1550, aunque se convierte hacia 1600 en un componente
indispensable de ellos (Motte 2007). Esta incorporacion del intervalo de tercera al de quinta dio
lugar a concepciones que, aunque no fueron calificadas por los coetaneos como tales, pueden ser
consideradas acordes ya en el sentido actual del término.

Con la llegada del siglo xv aparece de manera cada vez mas habitual la escritura a cuatro voces.
Siguiendo la evolucién iniciada por los compositores del siglo x1v, se desarrolla el sentido,armo-
nico vertical. A pesar de esto, debemos entender todavia la polifonia renacentista comolasuma de
voces individuales en una conformacion contrapuntistica. Buena prdeba,de ell¢ es‘ehtratamiento
cada vez mds cuidadoso de las disonancias, entendidas como movimientesimelodicos, posibilitas
do por la precision cada vez mayor en la escritura del ritmo. Es en el siglo xv euando,se planteayla
dificultad tedrica del concepto de disonancia. En el Liber de arte contrapuncti, de Johannes Tin-
ctoris (ca.1435-1511), se fijan los principios que regulan el tratdmiento de las disonancias. Estas
vienen limitadas a las notas de paso, las notas de apoyo sebre los tiempos ‘débiles yra-los retar-
dos en las cadencias. También, en este tratado, los intervalos de tercera y sexta somn'calificados ya
como consonancias imperfectas. El interyalo de cuafta; por su parte, dejaide ser admitido como
consonancia, lo cual constituye una importante transformacion, en‘la coneepcion de este feno-
meno respecto al siglo x1v. Todas estas consideraciones, tedricas que moldearon el nuevo estilo
musical fueron perfildndose a lo largo de diferentes,tratados, entre los que destaca Le istitutioni
harmoniche, escrito, ya en el siglo xvi, por el teorico Gieseffo Zarlino (1517-1590).

Entre finales del siglo x1v y principios del xv, surgen por toda Europa las llamadas capillas mu-
sicales: grupos de musicos al’sérvicio dejuna instituciém, seglar o eclesidstica. En estas capillas se
suministrabamusica tanto ales oficios liturgicos como a los distintos actos sociales llevados a cabo
en la corte. La mayor parte de compeositores de este periodo estuvieron asociados en un momento
u otrode susvidasaalgunasde estas capillas y era habitual que existiera cierto transito por parte de
losdntsicos entre diferentes instituciones. Era frecuente que en estas capillas confluyeran musicos
de muy diversas procedencias; 1o que propicié un enorme intercambio y aprehension de estilos y
géneros propios de distintas regiones. Este hecho propicid la aparicion de lo que posteriormente se
ha calificado como «estilo internacional», una manera de componer bastante uniforme presente
en las principales capillas musicales de Europa, que sintetizaba elementos de las distintas tradicio-
nes. El nacimiento de este estilo internacional es el hecho principal que diferencia la musica del
x1v y.del xv (Burkholder et al. 2010). La aparicion de la imprenta musical de caracteres moviles
en el'siglo,Xv1 contribuird a la proliferacion de estas caracteristicas del estilo internacional.

El comp@sitor que puede situarse como punto de partida para entender el desarrollo de la polifonia
del siglo xv es Guillaume Dufay (1397-1474), quien actué como una especie de puente entre la
Edad Media y el Renacimiento. Debido a sus frecuentes viajes, Dufay asimilé gran cantidad de
estilos musicales, que supo sintetizar en su propia musica. Este hecho lo convierte en uno de los
principales representantes del estilo internacional del siglo xv. En su musica, encontramos ya las
normas de tratamiento de la disonancia caracteristicas del Renacimiento. Es recordado por ser uno
de los primeros compositores que empled cantus firmi de origen profano, como, por ejemplo, en su
célebre Misa «Lhomme armé», en la que hace uso de esta melodia popular, que mas tarde serviria
de cantus firmus a otros muchos compositores como Ockeghem, Josquin o Palestrina. También
destaca en el uso de la técnica compositiva llamada fauxbourdon, consistente en armonizar un
cantus firmus con otras dos voces escritas una sexta y una cuarta por debajo del mismo, dando
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lugar asi a una textura sencilla basada en acordes paralelos que facilita la comprension del texto.
Una muestra de la técnica del fauxbourdon puede observarse en el ejemplo 10.1.

Ejemplo 10.1: Fragmento de un fauxbourdon franco-flamenco.
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Las caracteristicas de la musica de Dufay seran desarrolladas por los comp@sitores dé la siguiente
generacion, entre los que destaca la figura de Johannes Ockeghem (ca. 1410-1497).'Al iguab que
Dufay, Ockeghem también pasé su vida artistica asociado a distintas capillas“musicales, siendo
también un buen representante del estilo internacional. Su musica destacapordotaralas diferentes
voces de una gran independencia, construyendo un entramado poliféfiico bien trabadoyTambién
sobresale por utilizar toda clase de recursos técnicos compositives de'gtan complejidad: Buen
ejemplo de ello es su Missa prolationum, donde diferentes partesvocales se generan a partir de la
lectura simultdnea en diferentes mensuraciones de una tni€a-voz.

Todos estos avances desarrollados a lo largo del siglo xv'seran llevados a‘su esplendor por el si-
guiente compositor fundamental del Renacimiento, Josquin des Prés (1450-1521). Fue uno de los
compositores mas admirados e imitados de todo el continente europeo. Toda su vida estuvo aso-
ciado a importantes iglesias y cortes italiahas y francesas, como las'poderosas familias Sforza de
Miléan, Este de Ferrara o la Capilla Sixtina de.Roma. Su musica alcanza un importante desarro-
llo imitativo, estableciendo una iguwaldad'e independencia entre las voces muy caracteristica. En
su musica, la concepeion del bajo,comoyfundamento armonico esta ya en incipiente desarrollo,
en el que establece giros finales del quinto al psimer grado que dan lugar a reposos cadenciales y
anuncian yain pensamiento funcional

La plenitud del estilo renacentista se:alcanzascon la llegada del siglo xv1. Los principales represen-
tantés de este estilo maduro son compositores como Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594),
Orlando di Lasso (1532-1594) o Tomads Luis de Victoria (1548-1611). En la musica de estos au-
tores encontramos, ya con normalidad, acordes perfectos, tanto en estado fundamental como en
primera inversion, acordes de quinta disminuida, toda clase de retardos (9_8,7_6 y 4_3 ), el acor-
de'de segunda inversion (aunque fruto de dos retardos, 6_5 y 4_3) y, ocasionalmente, acordes de
sexta aumentada,asi como algin acorde de quinta aumentada fruto del movimiento melddico.

Otro de los aspectos a considerar es el desarrollo del cromatismo, uno de los fenémenos mas des-
tacables como aportacion del siglo xvi. Algunos compositores, como el citado O. di Lasso o Carlo
Gesualdo (1566-1613) elaboraron, en algunas de sus composiciones, lo que fue calificado como
musica reservata, un estilo de composicién musical, habitualmente a cappella, que se caracteriza
por un refinamiento y complejidad extremos en el tratamiento de las voces y un discurso armo-
nico cromatizado, denso y espeso. El uso de procedimientos muy elaborados hacia de este tipo de
musica algo reservado para eruditos y circulos muy especializados. El ejemplo 10.2 corresponde al
inicio del motete Carmina chromatico, de Orlando di Lasso y puede ayudar a comprender el nivel
de desarrollo cromitico que se alcanzé durante este periodo.

Ockeghem

Josquin

Estilo maduro

Cromatismo y
musica
reservata



Factores de
cambio

Dimensidn
armonica

Musica ficta

Pensamiento
funcional

Musica
instrumental y
sistema
temperado

116 Temalo

Ejemplo 10.2: Fragmento del motete Carmina chromatico, de Lasso.
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3 La transicion del sistema modal al sistema tonal

Sin duda, una de las mayores revoluciones acaecidas durante el Renacimiento fuela paulatina
sustitucién del pensamiento modal por una concepcion tonal, ala que se llegaria yaicon/total
plenitud a lo largo del siglo xvi1. Es durante el Renacimiento cuando se‘gestan algunos de los
factores clave que propician este cambio.

Uno de los primeros elementos a considerar es eldnteres, cada vez mayor, por la dimension
vertical-armonica de las composiciones. Mientras que en etapas anteriores”la composicién so-
lia utilizar melodias preestablecidas (cantus firmi) o priorizaba algunas voces frente a otras (voz
del tenor), en el Renacimiento maduro se tiende hacia layigualdad en las voces y a la composi-
cién simultanea de las mismas. Comp resultado de este proceso, la dimension vertical-armonica
de la composicion gana peso y gefierasuna reflexion sobre la construccion y enlace de los acor-
des. Las disonancias melddicas o notas extranas requieren una justificacion desde el punto de
vista armdnicoeontrapuntistico. Estas‘notas pueden producir acordes tipicamente clésicos, co-
mo acordes de séptimaide dominante o la cuarta y sexta cadencial, preparando, de este modo, el
pensamiento tonal:

Otro factor fundamental que contribuyd a la transicion hacia la tonalidad fue la generalizacion de
las reglas delallamada‘musica ficta. Cabe recordar que las alteraciones cromaticas en la musica del
siglo x1v no siemprese anotaban, sino que eran aniadidas por los propios musicos durante la inter-
pretacion. Era la llamada semifonia subintellecta. Hacia finales del siglo xv se hicieron habituales
algunas reglas,para la realizacion de estos cromatismos. Del mismo modo, a lo largo del siglo xv1
los/tratados impresos generalizaron todavia mas esta practica interpretativa. Rubio (1956) sefiala
que fue ‘esta una de’las principales causas de la destruccion de la modalidad y de su evolucién
paulatina hacia las escalas mayor y menor.

En la'musica de algunos autores del Renacimiento maduro, como Palestrina, encontramos algunos
rasgos que preparan el pensamiento tonal. Es el caso de la imitacién a la quinta tanto superior como
inferior. En estos momentos se establece, en cierta manera, una polaridad entre ambitos separados
a distancia de quinta o cuarta, lo que anticipa el orden funcional. Del mismo modo, en esta musica
encontramos cadencias conclusivas con enlaces IV-V-I, que anticipan la cadencia completa clasica,
plenamente tonal.

Otro factor decisivo a la hora de establecer el transito entre el sistema modal y el sistema tonal fue
el auge de la musica instrumental que se produjo durante el Renacimiento. Cabe recordar que en
1501 el editor italiano Ottaviano Petrucci (1466-1539) comenzé a publicar musica con su sistema
de impresion mediante tipos moéviles. A través de este método de impresion resultaba mucho mas
econdmico generar musica impresa, lo que permitié que la musica escrita estuviese a disposicion
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1 Introduccion

En el presente tema, perteneciente a la especialidad de Fundamentos de Composicién; se desa-
rrollaran todos los aspectos relativos a la armenia del Romanticismo:‘acordesitipicos, armonia
alterada, modulaciones, relaciones funcionales, ambigiiedad y tratamientode la disonancia, enar-
monias y nuevas escalas. La relacion de este tema'comel Real' Decreto 15%7/2006 se establece con
la asignatura de Armonia. Entre sus objetivos, encontramos:«a) Conocer los elementos basicos
de la armonia tonal y sus caracteristicas, funciones y transformaciofies en los distintos contex-
tos historicos» y «e) Identificar a través/del analisis de obras lesiacordes, los procedimientos mas
comunes de la armonia tonal y lastransformaciones tematicas». En relacion a los contenidos, es-
tablece: «El acorde. Estade fundamental e inversiones de los acordes triadas y de séptima sobre
todos los grados dela escalayde losiacordes de novena dominante. Tonalidad y funciones tonales.
Elementos y pro¢edimientos de origenimodal presentes en el Sistema Tonal. Procesos cadenciales.
Modulacion: Diaténica y cromatica, por'cambio de funcién tonal, cambios de tono y modo, etc.
Flexiofies introtonales», que facilmente se podria ampliar con la armonia alterada. Finalmente,
los‘criterios dé evaluacion precisan la exigencia requerida, si bien, al tratar el tema de elementos
constitutivos de la armonia tonal; todos hacen referencia al tema, en mayor o menor medida (tal y
como se aprecia en los comentarios a cada criterio). Al mismo tiempo, nos gustaria resaltar que el
Real Decreto yigente no trata las asignaturas de Andlisis y Fundamentos de Composicion, por lo
que se aconseja al opositor que consulte el decreto autondmico por el que desee concursar, para,
asi, poder completarla presente introduccion.

2 La evolucion de la armonia durante el Romanticismo

Podriamos nombrar un sinfin de diferentes aportaciones realizadas por compositores y tedricos
respecto a la armonia en términos generales. No obstante, hemos encontrado un aspecto en el que
coinciden un gran nimero de ellos. Para A. Schonberg (1911) «no se puede hablar de la armonia
como un conocimiento intemporal», existe la armonia de una determinada época, ademas afiadia
que «lo Gnico que es eterno en musica es el cambio». En una direccién similar, podemos leer a
A. Einstein (1986), quien afirma que, en la historia del arte, «las eternidades no existen, mueren
tanto las obras como las épocas».
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Resulta imposible establecer una evolucion cronoldgica de la armonia observando simplemen-
te las fechas de nacimiento y fallecimiento de compositores tan diferentes como el dltimo L. van
Beethoven (1770-1827), E. Schubert (1797-1828), H. Berlioz (1803-1869), F. Chopin (1810-1849),
R. Schumann (1810-1854), F. Liszt (1811-1886), F. Mendelssohn (1809-1847) o J. Brahms (1833-
1897). Asimismo, una division sistematica del argumento en base al estilo de compositores in-
dividuales no seria adecuada, pues se solaparia con el planteamiento propuesto en otros temas.
Por ello, creemos que una forma légica de enfrentarnos a este punto es hablar aisladamente de
cada una de las innovaciones —o, mds bien, pequefas originalidades— acaecidas durante el Ro-
manticismo de una forma mas genérica. No obstante, antes de proceder a ello, cabe recalcar que
los cambios siempre se producen de forma lenta y progresiva y que, ademas, en muchos casos
hablaremos de aspectos que tienen su nacimiento en épocas anteriores. El unico factor que cam-
biard en el periodo romantico sera la frecuencia de utilizacién y el tratamiento dado al elemento
en cuestion. Por ejemplo, al igual que result6 innovador el hecho de empezar con un acorde de
dominante del cuarto grado en la Sinfonia n.° I de L. van Beethoven, lo puede ser empezar con
un acorde de novena de dominante prolongado durante cinco compases, como se da enla Sonata
para violin y piano en la mayor de C. Franck. En realidad, no debemesiconsiderar les periodes
clasico y roméantico como contrastantes, sino como una continuacion logiea y natural, en la que
muchos elementos son compartidos.

2.1 Teorias de la armonia

Si el Traité de harmonie réduite a ses principes natuzels.(1722) de JoP. Rameau (1683-1764) des-
tacaba como punto de inflexion a nivel teérico del periodo'barroco, debemos sefialar el Traité
d’harmonie (1802) de Ch. S. Catel (1773-1830),como simbolo‘del, Romanticismo. El tratado de
Catel, uno de los primeros en adoptarse como manualen el Conservatorio de Paris, fue uno de
los primeros en considerar la utilizacién musical de los armoénicos de séptima y novena, todavia
discutidos en la época, lo que ampliéla paleta de acordes,considerados naturales (por deducirse
de la resonancia natural).

Otros tratadosquie €abe destacarson el Courside composition musicale (1818), de A. Reicha (1770-
1836) y el Handbuch der,Harmonielehre,-de H. Riemann (1849-1919). Del primero, que también
podeme$ enmarcardentro de las teorfas de laresonancia, destaca la catalogacion de trece acordes
habituales, entre los'que consideraehacorde de cuarta y sexta aumentada, el de quinta aumentada
y'el de séptima. Al segundo ‘debemos la puesta en valor del cifrado funcional, que habia sido
propuesto por teoricos como Moritz Hauptmann o Arthur von Oettingen y servira de ejemplo a
otros muchos, como Diether de la Motte. A Riemann se deben, ademas, cuatro aportaciones a las
teorias de Rameau:

» Elacorde de cparta y sexta cadencial ejerce funcion de dominante, pues la cuarta y la sexta
sobre.el'bajo se consideran apoyaturas del quinto grado.

« Cualquier acorde formado sobre la sensible realiza funcién de dominante.

o Elcuarto grado con sexta anadida de Rameau se considera simplemente subdominante, no
Sp con séptima.

« A cualquier acorde le puede preceder su dominante, provocando un fenémeno de tonicali-
zacién (comunmente conocido como dominantes secundarias) que no puede considerarse
modulacién por su brevedad. Se cifra sefialando la D que le precede entre paréntesis.

2.2 Nuevos recursos armonicos

Partiendo de épocas anteriores, el centro tonal se asent6 en un acorde triada (mayor o menor),
la tonica. A distancia de una quinta justa de este acorde, ascendente y descendente, encontramos
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los acordes correspondientes con las funciones de dominante y subdominante, respectivamente,
mientras todos los demas acordes son considerados acordes representados (Motte 1998). Habitua-
les en el periodo clasico eran ya las dominantes secundarias; es decir, relaciones analogas a este
orden funcional pero que no llegan a realizar ningtn tipo de modulacion, por el breve efecto de
las alteraciones accidentales que presentan.

En realidad, estas sensibles secundarias mas que desestabilizar la tonalidad se consideraba que la
enriquecian. En este contexto, es corriente encontrar un | que realice funcién de V/iv, un Il que
ejerce como Vv, un Ill que funciona como VY/vi, un VI como Vi, etc. Lo tinico que cambia progresi-
vamente en el Romanticismo respecto a la época anterior es la frecuencia de utilizacion, asi como
la abundancia de resoluciones irregulares, como se muestra en el ejemplo 13.1.! Esto dltimo, que
podemos observar mas claramente en compositores como C. Franck (1822-1890), crea un discur-
so mucho mas fluctuante y ambiguo, que debilita la armonia tonal, consigue una relajacion de sus
principios estrictos y obtiene como resultado melodias dilatadas. Cabe destacar el uso que réali-
zan compositores como FE. Chopin (1810-1849) de las triples dominantes (VVV), como se muestra
en el ejemplo 13.2, aunque, por supuesto, no haya sido él el primero en acudir a este g€€urso.

Ejemplo 13.1: Fragmento del Preludio, op. 28 n.° 8 de Chopin.
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Los compositores observaronla importancia de estas relaciones de semitono y empezaron a alterar
diferentes notas (adeémas de las correspondientes a las ya tradicionales dominantes secundarias),
para asi acercar\los acordes a sus resoluciones. De esta forma surgié un acorde tan emblematico
como el de sexta.aumentada. Como hemos sefialado en la introduccién, en el Romanticismo se
produjo un‘impeortante incremento en la frecuencia de su utilizacion y, sobre todo, las podemos
encontrarnesselamente realizando funcién de B, sino simplemente como un acorde alterado que
resuelve en la propia tonica y otras resoluciones excepcionales, en las que las voces pueden pola-
rizarse hacia cualquier nota, con la tinica premisa de resolver por semitono.> Ademds, empiezan
a distinguirse los diferentes tipos que conocemos hoy en dia.

En este contexto, debemos citar otros acordes en los que se alteran notas para acercar los sonidos
a su resolucion. Encontramos acordes con la quinta alterada ascendentemente en compositores

! También es posible encontrar claros ejemplos en la obra de R. Schumann, quien habitualmente confirma cada grado
de la escala con su propia dominante, haciendo uso, preferentemente, de la primera inversién. Por ejemplo, en el
ciclo de Lieder Frauenliebe und -leben (Desportes y Bernaud 1995).

% Unos pocos ejemplos de acorde de sexta aumentada se encuentran ya en los corales de J. S. Bach, cuyo origen es la
coincidencia vertical de notas de paso.
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Figura 13.1: Tipos de acordes de sexta aumentada.

como Schumann (sobretodo en el V). Piston (1998) nos habla de la supertonica y submediante
alteradas ascendentemente: *ll; que resuelve en el | y el *VI;, que lo hace en el V. Aunque ya obser-
vamos ejemplos en el clasicismo, como en el segundo movimiento de la Sonata para piano n.° 16
en do mayor, KV 545 de Mozart, Piston nos muestra estos acordes en Schelkiinchik (El cascanueces)
de P. I. Chaikovski (1840-1893) y Guillaume Tell de G. Rossini (1792-1868).

Otra caracteristica destacable de la armonia del Romanticismo es la busqueda de la ambigiiedad,
mediante una nueva utilizacion de elementos tradicionalmente unidireccionales. Dos_de los ele-
mentos méas empleados para tal fin son la enarmonia y los acordes de séptima disminuida y quinta
aumentada, que, debido a su constitucion intervalica, resultan ambigu0s.

En el primero de los casos, cabe fijarse, por ejemplo, en la morfologia de la'séxta aumentada alema-
nay suiza, pues es idéntica a la del acorde de séptima de dominante; es decir, enarmonizando tuna
nota podemos encontrarnos ante una B o una DNap (lab-do-mib-fatpe. lab-do-mib-solb; dominante
de re bemol o sexta aumentada de do mayor).

Como hemos sefialado en el apartado anterior, los compositoresiempiezan a tener,cierta preferen-
cia por acordes como el de séptima disminuida y la triada aumentada. Enel primero de los casos,
un mismo acorde, puede llegar a tener faGilmente ocho resoluciones posibles,sin tener en cuenta
las resoluciones irregulares (a través de la enarmonia).
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Figura 13.2: Resoluciones del acorde de séptima disminuida.

En el caso de la triada aumentada, siguiendo un procedimiento analogo, podemos llegar al mismo
grado de ambigiiedad, aunque con menos posibilidades que la séptima disminuida, puesto que el
acorde esté constituido por una nota menos.

Las dos primeras frases de la Rapsodia, op. 79 n.° 2 de J. Brahms son una buena muestra de la am-
bigiiedad con la que juegan algunos compositores romanticos: una primera frase en sol menor que
cadenéiaen sol mayor, seguida por una repeticion de la misma una tercera ascendente (de si me-
nor a si mayor). El primer acorde, de dominante en el que se omite la sensible, resuelve en un Vig,
simulando en el bajo el movimiento del quinto al primer grado que no se llega a producir. Después
de una inflexién al séptimo grado, escuchamos un mi natural que podria significar el cambio de
modo, al mayor, realizado a través de la conocida como sexta dérica. De hecho, una de las carac-
teristicas de la musica de Brahms es la mixtura modal, el transito entre tonalidades paralelas.

Otro de los innumerables ejemplos de esta ambigiiedad ala que juegan los romadnticos es lallamada
«cadencia de Schumann», pues este compositor a menudo eliminaba la fundamental en un acorde
de tonica, lo que da lugar a dos posibilidades de analisis: un tercer grado sin quinta o, a lo que
induce un oido tonalmente adiestrado, un primero sin fundamental.



La expresion arménica desde finales del siglo XIX a los primeros afios del siglo
XX: Neomodalismo (francés, escuelas nacionalistas), Impresionismo y otros.
Procedimientos técnicos caracteristicos de este periodo: neomodalidad, esca-
las no tradicionales, movimientos paralelos, tratamiento libre de las disonan-
cias, nuevas formaciones y disposiciones de acordes.

Borja Granell Ciscar

indice

Introduccion
2 Laexpresion armonica desde finales del siglo XIX a los primeros afios del siglo XX:
Neomodalismo (francés, escuelas nacionalistas), impresionismo y otros
3 Procedimientos técnicos caracteristicos de este periodo
3.1 Neomodalidad
3.2 Escalas no tradicionales
3.3 Movimientos paralelos
3.4 Tratamiento libre de las disonancias
3.5 Nuevas formaciones y disposiciones de acordes
4 Conclusiones

5 Referencias bibliograficas

1 Introduccion

El presente tema, perteneciente a la especialidad de Fundamentos de Composicion, aborda uno de
los momentos cruciales para el desatrollo dela,expresion armoénica. Sera durante los tGltimos afos
del siglo x1x y los pfimeros,del xx cuando se produciran algunos de los cambios fundamentales
en los medios de expresion utilizados,porlos compositores, lo cual gestard un nuevo pensamiento
compositivesmaspermisivo, amplio 'y ¢on un catalogo de recursos mucho mas rico.

Este tema guarda relacion con la asignatura®de Armonia, concretamente con el objetivo recogido
enel Real Decreto 1577/2006 porel que se fijan los aspectos basicos del curriculo de las ensefianzas
profesionales de musica, de «a) Conocer los elementos basicos de la armonia tonal y sus caracte-
risticas, fuiciones y transformaciones en los distintos contextos histéricos». A pesar de esto, cabe
recordar/que el Real Decreto mencionado es un decreto de minimos y no recoge asignaturas como
Andlisis 0 Fundamentos de Composicion, por lo que sera tarea de la persona opositora adaptar y
ampliar la presente introduccion segun el decreto autondémico de la comunidad donde oposite.

2 La expresion armonica desde finales del siglo XIX a los primeros
anos del siglo XX: Neomodalismo (francés, escuelas
nacionalistas), impresionismo y otros

Hasta los ultimos afnos del siglo x1x y desde tiempos de Bach, el lenguaje armonico contaba con
los recursos, modelos y técnicas de lo que algunos autores han denominado «periodo practica co-
mun (Piston 2007)». Con este término, se designa la manera de concebir la musica dentro de un
marco de normas y relaciones establecidas y asimiladas, garante de la coherencia musical: el siste-
ma tonal. El fin del periodo de la practica comiin marca el inicio de una nueva etapa evolutiva de
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la practica armonica, caracterizada por el numeroso desarrollo de técnicas, recursos, tendencias y
usos novedosos que, en muchos casos, rehuyen de manera sistematica los principios de la llamada
practica comun.

En muchas ocasiones, se ha situado como punto de partida del camino que inicia la disolucion de
la tonalidad la 6pera Tristan und Isolde, de Richard Wagner. Se trata, posiblemente, de la obra con
una concepcion armonica mas innovadora y audaz del periodo de la practica comun. Aunque, tal
y como sefiala Walter Piston (2007):

Desde el punto de vista armoénico [...] no es mas radical que los experimentos cromaticos de
Chopin, o incluso que los de Bach, las dimensiones y la continuidad de la obra llegan, en su
concepcion de la tonalidad, mucho mas lejos de lo que nunca antes de habia llegado en las
formas sinfénicas cerradas y autolimitadas.

En esta obra, elementos como las cadencias evitadas, las modulaciones bruscas y lejanas o las pro-
gresiones con fuerte caracter cromatico son tan frecuentes y persistentes que establegenan nue-
vo paradigma, que lleva al limite las relaciones y los modelos constructivos tonales habituales. El
oyente se ve forzado, en este lenguaje, a aceptar como norma la armofifa erraticd y cromatizada.

El Tristan und Isolde marca el pistoletazo de salida a toda una serie de corrientes estilisticas que, o
bien como derivaciéon y continuaciéon del camino planteado por Wagner o biemcomoreaccion en
sentido opuesto a este, van a caracterizar el lenguaje armoénico dedinales'del siglo X1x y pringipios
del siglo xx. Las manifestaciones surgidas tomaron, como posteriosmente se,explicara, caminos
muy diversos: desde el contrapunto cromatico, que derivofenultima instancia, desde las técnicas
seriales o el neoclasicismo de compositores tan dispares como Hindemith o Ravel, hasta las in-
novaciones y sutilezas armoénicas de Debussy. Los primeros ‘afies del siglo Xx forman un variado
crisol de individualidades. En este sentido, Piston (2007) apunta:

La decadencia de la practica comun del siglo'XIx no'setha seguido de una practica comun
del siglo xx, ni siquiera de algunas, sino mas\bien de docenas/de practicas que podriamos
decir han tenido alguna aceptaeiéh en un momentou otro y que en muchas ocasiones han
mostrado coincidencias entre si:

Por un lado, algunes compositores siguieron la estela'de Wagner y continuaron transitando por
el universo cfomatico que planteaba su musica.sElaboraron un contrapunto con una complejidad
cromatica cada vezmayor, debilitando el sistema tonal por medio de la saturacién cromética. En las
obras(de alrededor de,1907-1098 de compositores como Schénberg, Berg y Webern, la tonalidad
ya'ha desaparecido por completo. Estas practicas cristalizaron en una técnica llamada serialismo,
que cjercio una enorme influencia a lo largo del siglo xx, como una de las corrientes precursoras
de la vanguardia musical.

La otra caradela moneda; el contraste mas significativo a estos planteamientos, aparece represen-
tada porda figura de Claude Debussy. Su importancia radica en su original vision de la armonia y
delaforma,quelellevo a elaborar un lenguaje musical personal e inconfundible, caracterizado por
la implementacion anticldsica de los elementos musicales. Debussy sera el maximo representante
de lo,que, mas tarde, serd bautizado como impresionismo musical. Algunas caracteristicas funda-
mentales de este estilo son el movimiento paralelo de acordes, llamado «mixtura» por Diether de
la Motte (2007); el uso de escalas no tradicionales o un refinado uso del timbre orquestal. A través
de su particular lenguaje compositivo, consiguié elaborar una légica tonal propia, no dependiente
de lo que ¢l consideraba como relaciones restrictivas y sistematicas de la tonalidad clasica.

Otro movimiento fundamental a considerar dentro del panorama europeo de este momento fue la
corriente estética del neoclacisismo. Algunos compositores de finales del siglo x1x, como Brahms
o Saint-Saéns, tomaron como fuente de inspiracion a los maestros de los siglos xv11 y xv111, reac-
cionando contra las grandes construcciones dramdticas y cromadticas de la musica wagneriana, a
favor de una musica que retomara las construcciones formales de inspiracién cldsica. Su musica
pretendia desprenderse de la fuerte carga dramdtica y teatral de la musica wagneriana y elaborar
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una misica absoluta. A pesar de esto, el movimiento neoclasico comienza a manifestar todo su
esplendor a partir de la tercera década del siglo xX, con toda una generacién de grandes composi-
tores como Ravel, Stravinski, Hindemith o Prokéfiev quienes, a pesar de sus enormes diferencias,
pueden ser considerados como representantes de estos principios estéticos.

Por tltimo, es destacable la aparicion de las corrientes nacionalistas, que incorporaron a su len-
guaje musical rasgos extraidos de la musica folcldrica, con el objetivo de reivindicar una identi-
dad musical comun. Especialmente destacable es la dicotomia acaecida en Rusia entre quienes
defendian una asimilacién de la técnica y herencia occidental (representados por Chaikovski o
Rubinstein y los compositores de la estela del Conservatorio de Mosct) y aquellos partidarios de
defender la especificidad rusa (representada, sobretodo, por el célebre grupo de Los Cinco). Estos
ultimos abogaron por elaborar unos medios expresivos propios, mas alla de la correccién acadé-
mica, recurriendo continuamente a elementos del sustrato musical folclérico (melodias, escalas,
ritmos, etc.), influyendo a generaciones posteriores y a compositores como Igor Stravinski.

También es destacable, en este aspecto, la aparicién de un nacionalismo musical espaifiol‘en. las
ultimas décadas del siglo x1x, representado por compositores como Isaac Albéniz o Enrique Gra-
nados, que, de igual modo, recurrieron a elementos extraidos del folclore. En las obras de estos
compositores se recrea de forma habitual un lenguaje musical de inspiracién folclorica, que in-
corpora elementos musicales como escalas andalusies, ritmos propios desla misica popular,(co-
mo el ritmo de fandango utilizado en las Goyescas de Granados) o“incluso meledias populares
(por ejemplo, el uso de La tarara en el Corpus Christi en Sevillasdel primer cuaderno de Iberia,
de Albéniz).

3 Procedimientos técnicos caracteristicos,de este periodo

En cierto sentido, el periodo que nos ocupa representaun verdadere’climax en lo que respecta al
desarrollo de los procedimientos técnices. Lamultiplicidad de sensibilidades musicales y el interés
de los compositores por desarrollamuna vozipropia, distinta.de las demas, dieron como resultado
la proliferacion de uf granmimero de'precedimientos de muy diversa naturaleza. A continuacién
explicaremos algunas de las'mds representativas.

3.1 Neomodalidad

En el periodo del fin desiécle, algunes compositores encontraron un novedoso medio de expresion
utilizandofparaddjicamente, elementos heredados de la tradicion pretonal. Nos referimos, en este
sentido, al usodelos modas, habitual en la musica de numerosos compositores de este periodo. En
los'modos, estos compositores encontraron unos medios de expresién armonica que les permitian
evitar las relaciones'y'las sonoridades propias y tipicas de la tonalidad. Del mismo modo, el uso de
estas escalas‘parece reflejar una voluntad de oscurecer las funciones tonales. A pesar de esto, cabe
decir que modalidad y tonalidad no se excluyen mutuamente, sino que, frecuentemente, conviven
en un mismo plano.

Evidentemente, el uso que se hizo de los modos fue radicalmente diferente al llevado a cabo duran-
te el periodo pretonal. Los modos, por su morfologia, permiten construir progresiones arménicas
inusuales en un contexto puramente tonal. El interés por la armonia modal refuerza las triadas so-
bre los grados modales, creando cadencias y progresiones distintas. Ademads, la musica que utiliza
modos suele tener una factura mds diatdnica, evitando el cromatismo excesivo. Paraddjicamen-
te, tanto el cromatismo como el modalismo son factores que debilitan las funciones tonales y la
solidez de la tonalidad, aunque de forma opuesta.

Nacionalismo
ruso

Nacionalismo
espafiol

Uso
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El neomodalismo fue practicado, en primer lugar, por compositores de talla nacionalista que se va-
lieron del color modal que les propiciaban las escalas heredades de las distintas tradiciones folcld-
ricas. Es muy habitual encontrar escalas modales en la obra de compositores como, por ejemplo,
Rimski-Kérsakov, cuya musica trata de evocar en muchas ocasiones sonoridades exdticas (en su
Scheherezade, op. 35 o en su Capricho sobre temas esparioles, op. 34) a través del empleo de modos.
También los compositores de factura nacionalista espaiiola hacen un uso habitual de los modos.
De la misma manera, algunos compositores impresionistas como, por ejemplo, Claude Debussy,
también encontraron en el empleo de modos nuevas posibilidades armdnicas que garantizaban
un alejamiento del cromatismo wagneriano.

3.2 Escalas no tradicionales

Los compositores de esta época no se valieron tinicamente de escalas modales heredadas,del pe-
riodo pretonal, sino que incorporaron a su lenguaje musical todo un vocabulario de escalas y
modos no habituales hasta el momento. Por un lado, se incorporaronfal lenguaje musicalescalas
defectivas, como las pentatonicas o las de raiz oriental, aunque también se encuentran, ejemplos
de modos muy elaborados (como el octotdnico, por ejemplo) o, incluso; las llamadas escalas o
modos sintéticos (también conocidos como artificiales).

Las escalas defectivas y, en particular, la escala pentatdnica, tie-
nen un origen muy remoto. Son frecuentes en la musica origi*
naria de culturas orientales. El modelo principal que toma,la
escala pentatdnica es el que correspondea@)las teclasfegras del,  Figura 14.13Escala pentaténica de do.
piano, también llamada escala slendro, por asimilarseaeste mo-

do caracteristico de la cultura musical de Indonesia.
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Con esta escala tan solo es posible elaborar dos‘acordes triadas (el del modo mayor y el del modo
menor). Igualmente, debido a su ausencia de sensible'y decualquier semitono, es una escala con la
que dificilmente se puede percibirialgin tipo de armonia de dominante. Debussy, un compositor
que hizo un uso_frecuente de este tipo desescalas, pudo entrar en contacto con ellas a raiz de la
Exposicion Uniiversal de Paris.de 1889, donde qued¢ fascinado por las musicas del lejano oriente,
como la musica degamelan. Tal y,comoaptntaPiston (2007), este tipo de escalas aparece en la obra
de muchos y muy diversos compesitores\y frecuentemente es utilizada como recurso para sugerir
unfsignificado programatico en relacién a temas orientales (Pagodes, de Debussy; A csoddlatos
mandarin, op. 19, de Bartok, etc.).

Otra escala no tradicional muy habitual en la musica de este periodo es la llamada hexatona, he-
xatonica o escala detonos enteros. Se trata de una escala construida a partir de la concatenacién
de tonosshasta un total' de seis notas. Se trata de un modo muy particular, pues todas las triadas
que pueden elaborarse con ella son triadas aumentadas. Esto refuerza su absoluta indefinicion to-
nal;loique Ja hizo ser una escala muy atractiva y empleada por compositores muy dispares, como
Rimski-Korsakov, Debussy o Schonberg. Otra de las particularidades que contiene esta escala es
que admite un nimero muy pequeiio de transposiciones, solamente dos.

)’ 4 il

Y 48 Iy I O
[ fanY iy [.P=N LO Pas O o
ANIV O nO [ - A m T Y O ~F

J © O =T fo #O

Figura 14.2: Transposiciones posibles de la escala de tonos enteros.

Un ejemplo paradigmatico del uso de esta escala es el preludio Voiles, de Debussy, construido
practicamente en su totalidad con esta escala. Segin Diether de la Motte (2007), «la escala de
tonos enteros constituye una posibilidad para transportar al sistema tonal europeo el atractivo de
la musica javanesa».
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