NOTAS PARA UNA METODOLOGIA DEL COMENTARIO
DE LA PARTITURA

ENILIO CASARES
ANGEL MEDINA

La Historia de la Misica tiene su fuente inicial en
lo que hemos 1lamado a travées de 1la historia, la
partitura. La partitura seria como el cuadro para el
historiador del arte, o como la propia obra literaria
para el de la literatura, es decir, el punto de partida
para el historiador. Cuando Wesprud en su An Introduction
to Musical History sefala que Historia de Tla Misica es
"La ciencia que explica la forma, causa, funcionalidad,
valoratividad, espacio y tiempo del hecho musical conoci-
do a traves del documento basico, la partitura", esta
revelando el lugar privilegiado que en este arte y en su
historia tiene 1la PARTITURA. Senalado esto, podriamos
ahadir que dado que la miusica es un arte esencialmente
acustico, y es el oido el oOrgano a través del que nos
1lega, la Audicion pasa a ser un fendmeno de parecida
importancia y en realidad aplicable a ella gran parte de
lo que aqui se ha de decir. El que se encuentra con el
fenémeno musical (profesor y alumno) ha de saber inter-
pretarlo no sdlo a través de los ojos en la partitura,
sino a través de su drgano nato de recepcidn, el oido, o
sea de la audicion.

E1 propio Wesprud cuando determina cuales son las
fuentes de 1la historia de la miusica las concreta en
cuatro: 1. Tla partitura, 2. los hechos que rodean al
compositor y -su actividad, 3. ensayos criticos de su
contemporaneos y escritos propios del musico y 4.
documentos histdricos en sentido estricto: contratos,
etc. Probablemente a estas fuentes de Wesprud, en el
siglo XX deberiamos afadir una, o al menos sefialar que
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cuando hablamos de partitura, debemos de entender igual-
mente, disco o cinta, es decir, la musica realizada ya.
En todo caso y eso es 1o que nos interesa destacar, con
el comentario de la partitura, de la audicidon y del texto
literario-musical tendria el profesor y el alumno de esta
materia, todos los medios para una buena comprension y
analisis, (desde la perspectiva del que ensefia y del que
recibe), de la Historia de 1a Musica.

Cuando hablamos de metodologia para el comentario de
la partitura hemos de partir de que no puede haber un
método de validez absoluta, o al menos no 10 ha habido, y
de hecho cada escuela historiografica, en la teoria o en
la practica, aplica un método; el formalismo del siglo
XIX, el sociologismo, o el estructuralismo, implican tres
visiones diferentes de 1o que se puede decir de wuna
partitura y de coémo se debe de decir. E1 formalismo se
quedara en el analisis de los meros hechos externos, de
las relaciones armdnicas, timbricas, melddicas, etc. que
existen en la partitura; el sociologismo tratara de ver
de que manera la partitura es representativa, transmite,
contenidos de tipo ideoldgico, social, etc.

En general hoy se tienden a analisis de tipo
totalizador, es decir, sintéticos, tratando de aprovechar
lo que cada sistema aporte de valido. De esta manera nos
atreveriamos a sefialar como comentario ideal, aquel en el
que no se pierde ninguno de los elementos que directa o
indirectamente estan implicitos en la partitura. Esta
especie de definicion general implicaria saber desentra-
fiar todas las realidades (estructurales, armdnicas,
melddicas, timbricas), la funcion historica, los concep-
tos de espacio y tiempo que se puedan deducir de su
propia forma, funcion social, religiosa, pertenencia, si
no esta explicita, etc.; es decir, saber analizar y ver
todos los parametros posibles del hecho musical a través
de la partitura.

1. METODOLOGIA CONCRETA DEL COMENTARIO DE PARTITURA.

En el 1libro de Serge Gut y Daniel Pistone, Le
Commentaire musicologique du Gregorien a 1700, se esta-
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blecen los criterios practicos para llevar a cabo un buen
comentario musicoldogico de una partitura aunque Tlos
consideramos parciales en el sentido que 'dejan de atender
campos importantes que deben de explicitarse, si se
pretende que el comentario de la partitura no deje
sub-explotada a ésta. _

Lo primero es evitar convertir el comentario en una
digresion literaria; el musico ha de ser capaz de usar
los términos musicales en lenguaje entendible, y con
propiedad cientifica; de la misma manera se ha de evitar
hacer un analisis que sea un simple inventario de 1las
realidades evidentes del documento musical.

La primera obligacion es, 1) Situar la partitura. Es
evidente que cada época implica un modo de comentario; no
se puede aplicar el mismo método a un "organum" medieval,
que a una "sinfonia" del romanticismo. El1 situar lo mas
aproximadamente la obra es pues un punto de partida, y
para ello es necesario un primer analisis y lectura de lo
que se tiene delante. A partir de esta situacion el
comentador debe, 2) Explicar, cuanto alli se encuentra o
simplemente se evoca indirectamente.

2. REALIZACION DEL COMENTARIO.

a) Introduccion: Se trata de situar y definir casi
meramente a nivel de cita la partitura segun estos
criterios:

- Epoca (con aproximacion cronologica).

- Area geografica a la que pertenece (si es posible).

- Autor (si es posible).

- Género al que pertenece.

- Forma musical que determina la obra.

- Situacion de 1la obra dentro del conjunto del
compositor.

Todo este apartado se puede hacer al comenzar el
comentario, tal como estamos sefialando aqui o se puede
realizar Jjustamente al final como conclusion de todo
el analisis realizado previamente.

b) Analisis formal: Se trata de realizar o mejor desa-
rrollar el comentario formal de la partitura si-
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guiendo estos pasos:

- Analisis del aspecto general,la forma o el plan de
la obra, género a que pertenece, etc.

- Analisis de las partes separadas, segun los diversos
aspectos que pueden ser: Modalidad-tonalidad (con To
destacable respecto a Tas modulaciones y alteracio-
nes si es resefiable). Tempo, es decir, lo relativo
al modo ritmico, a los ritmos y su funcion, etc.

_ Textura tematica, es decir, ‘la estructura de la
1inea melddica en cuanto a temas, extensidon, ambito
modal, motivos pregnantes, ornamentos, imitaciones,
etc. Textura armonica, predominio de lo polifonico o
1o armonico (contrapuntistico u homofonico), concep-
cion y estilo armdnico segiun escuelas, relacidn
consonancia-disonancia, cadencias (situacion y fun-
cion de estas). Textura timbrica, es decir, 1los
aspectos timbricos coloristicos, instrumentales y
organograficos, etc.

- Analisis del texto literario: No se puede perder de
vista este hecho, cuando la partitura lo tiene; se
tratara de ver como la miusica consigue expresarlo,
si tiene influencia sobre ella y sobre todo no
perder de vista que el texto cuando existe pertenece
a la partitura y es vehiculo ideologico, es decir,
que la partitura globalmente vista (texto-misica),
en este caso es semantica.

c) Analisis de contenidos: No es el momento de tratar
aqui el debatido tema de si la misica es o no lenguaje
semantico, pero es evidente que toda obra artistica es
fruto de wuna época, de unas circunstancias, que la
determinan directa o indirectamente, mediata o inme-
diatamente. El1 buen comentario musicologico de una
partitura debe de tratar de desentranar estas realida-
des cuando sea posible, solo asi la obra musical toma
su sentido explicito. Si en los apartados anteriores
se analizan fundamentalmente los aspectos formales,
aqui se basaria el comentario mas bien en Tlos
ideoldgicos. Logicamente estos ni se presentan todos
en cada obra, ni normalmente conviven los contrarios.
Generalizando mucho podriamos sefialar la conveniencia
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d)

de saber ver la partitura como transmisora de realida-
des:

- sociales (en ciertos casos son claras).

- religiosas (explicitarlas).

- filosoficas.

- econdmicas.

- funcionalidad (la funcion que esa partitura o tipo

de misica tiene en el momento cultural que la ha

~ hecho nacer).

- estéticas.

Parece claro que en- muchos de 1los apartados
anteriores no se busca que en la propia partitura
queden reflejadas directamente estas realidades, sino
que de ella se "puede deducir", "puede evocar", "puede
reflejar", "ser fruto de". En todo caso sdélo cuando
estos elementos son valorados y la partitura es leida
en funcion de ellos, 1legamos a un comentario absoluto
y el hecho musical adquiere su valor desde todas sus
perspectivas.

Conclusiones: en un apartado ultimo se puede hacer una
valoracion de conjunto de 1la obra comentada, y se
puede aprovechar para hacer una valoracion de la obra
dentro del periodo al que pertenece, con relacion a la
restante obra del autor, su Tugar en Tla historia,
antecedentes, consecuencias, etc., etc.

A modo de conclusidn podriamos terminar con las
palabras de Serge Gut: "Mientras el analisis descom-
pone, el comentario recompone y sintetiza. Se debe de
presentar como un todo estructurado en funcidon de una
idea directriz bien determinada... Concebido como una
demostracidn y no como una lista de observaciones
anodinas, es el mejor medio de comprender una obra,
las razones de atraccidn o repulsidn que suscita en el
auditor"

BIBLIOGRAFIA

La bibliografia que se podria citar, tanto dentro del comentario de la
partitura, como de colecciones de estas es muy numerosa. Vamos a indicar
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adquisicidn seiialando de antemano que en espafiol no existen practicamen-
te. ’

GUT SERGE y PISTONE: Le cowmentaire wmusicologique du Gregorien a 1700.
Principles et exemples. Paris, Ed. Champion, 1.980.

GUT SERGE y PISTONE: Les Partitions d'Orquestre de Haydn a Stravinsky.
Paris, Champion, 1.977.

LA RUE, J.: Guidelines for Style Analysis. New York, Norton, 1.970.

KOHS, B.E.: Musical Form. Studies in Analysis and Synthesis. Boston,
Houghton Mifflin, 1.976

TOVEY, D.F.: Essays in musical Analysis. Oxford, 1.972.
WEBER, E.: La Recherche Musicologique. Paris, Beauchesne, 1.980.

WESPRUD, U.: An Introduction to Musical History. London, Hutchinson,
1.970.

DE LA GUARDIA, E.: Los Cuartetos (Sinfonfas, Sonatas) de Beethoven. Su
historia y Analisis. Buenos Aires, Ricordi, 1.952.

GUDIN, J.: Pedagogie du disque. Paris, Fleurus, 1.981

Colecciones de Partituras

DAVISON y APEL, W.: Historical Anthology of Music. 2 Vol., Harvard,
1.976 (comentadas).

MARROCCO, T.: Medieval Music. Oxford, 1.977 (comentadas).

LEUCHTER, E.: Florilegium Musicum. Buenos Aires, Ricordi, 1.964 {(comen-
tadas).

BRANDT, W.: The Comprensive Study of Music. 4 Vol. London, Harper,
1.980.

GODWIN, J.: Schiemer Scores. Londres, Macmillan, 1.975.

- 72 -



INTRODUCCION.

Proponemos cuatro ejemplos de comentario; del medie-
vo, renacimiento, barroco y del siglo XX. No podemos
analizar las numerosas variedades de misica que existen
en cada una de estas épocas y menos realizarlo de Tlas
grandes formas del Clasicismo y Romanticismo como 1a
sonata y la sinfonia, por no ser adecuadas a esta
publicacidon y porque ademds se estudian mas profundamente
en la ensefianza musical espafola. En todo caso, en obras
como las de La Guardia se pueden ver resueltos estos
comentarios al menos en el nivel formal.

DIES IRAE

El Dies irae es una de las mas afamadas piezas del
repertorio gregoriano, no tanto por su antigiiedad (como
se pensd durante algin tiempo) como por la fuerza del
texto, servido con una sobriedad musical que nos reitera
la perfeccidon absoluta a que habia 1legado el canto 1lano.
de la Iglesia Catdlica en la imbricacidon del texto con su
envoltura sonora.

Efectivamente, el Dies irae parece ser la obra de un
oscuro franciscano italiano del siglo XIII, discipulo
directo de San Francisco. Lo cierto es que en el resto de
Europa aparece con mayor retraso, sin duda proveniente de
Italia. Es de destacar el hecho de que haya sido una de
las cinco secuencias mantenidas oficialmente por el
Concilio de Trento tras su rigurosa depuracidn de 1la
liturgia catdlica.

La acabamos de definir como una secuencia y pertene-
ce por lo tanto a aquellos géneros de miusicas paralitur-
gicas que salen del gran tronco gregoriano en torno al
siglo IX, es decir, los tropos y las secuencias, y dentro
de estas a las inventadas por un artista concreto, sin
proceder de una parte de gregoriano usada previamente. El
esquema formal a que estda sometida es uno de lo tipicos
de la forma, es decir: AA BB CC... repetida tres veces
con distinto texto y a la que en la tercera repeticion se
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le anade una musica nueva DEF.

E1 aspecto que mas salta a la vista, especialmente
en la partitura utilizada para esta ocasion, es la
estructura de tipo ternario que preside tanto el plantea-
miento general como las cuestiones de detalle. Macroes-
tructura y microestructura, pues, al servicio de una idea
ternaria. Veamos: 1la melodia completa consta de tres
frases, cada una de ellas repetida con diferente texto.
Pero fijémonos que cada frase presenta tres miembros (a,
b, c). Y que este conjunto de frases y miembros que
constituye la primera gran unidad formal se repite dos
veces mas, en la tercera repeticion con alguna ligera
variante y con alguna frase aislada al final.

Esta disposicion de la melopea gregoriana (monoddica,
desprovista de toda instrumentacidn, como es preceptivo
en el canto 1lano) no es ninguna casualidad. Tenemos
abundantes ejemplos de la importancia del nudmero tres; en
primer lugar, la Santisima Trinidad, los dias que paso
Jesis en el sepulcro o Jonds en 1la ballena, las
negaciones de Pedro, e incluso tres son las especies del
sonido en alguna clasificacion medieval. Los valores
simbolicos son, pues, claros, unidos al enorme poder
visionario el texto, pero no menos a la simbiosis del
mismo con la musica.

Desde el punto de vista de su estructura, la obra
pertenece claramente al primer modo, en Re, o protus,
auténtico y pagal, aunque las frases Teste David e in quo
totum pertenecen al segundo modo.

En cuanto a 1la estructura melddica, procede en
general por grados conjuntos, salvo los saltos de quinta
que le dan un caracter especial sonum y scriptus, lacri y
reus. E1 ambito de extension de esta melodia, de claro
caracter silabico, es de octava en la segunda parte, y de
sexta en la primera.

Finalmente en cuanto al ritmo, sigue el tipico del
gregoriano, pero como es comun en muchas secuencias,
aparece un claro caracter ternario, prdoximo al compas de
seis por ocho, que ha 1levado a hablar de la influencia
popular en las secuencias.

E1 texto es desde luego muy inquietante: un dia de
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cOlera universal que reducira el mundo a cenizas, la
trompeta del juicio final sonando entre las tumbas para
que nada quede sin castigo; pero en medio de tanto
peligro, la fe absoluta en el Dios que supo perdonar al
ladron introduce un principio de esperanza. Este texto
apocaliptico se presenta en estilo silabico, siguiendo la
tradicional division del gregoriano en silabico, pneuma-
tico y melismatico que alude a la diferente relacion de
la musica con el texto. En este caso las razones son
evidentes para la eleccion del estilo silabico (en el que
a cada silaba le corresponde una nota durante la mayor
parte del texto) puesto que el texto es aqui lo mas
importante. Es sabido que muchas veces el canto 1lano
recurre al melisma, al adorno, por mero virtuosismo
vocal, aunque también ha sido inteligentemente usado el
estilo melismatico para expresar textos de especial
importancia, y asi lo reconocia San Agustin. Pero en este
caso no nos referimos a nada que no pueda ser descrito.
Antes bien, se trata de que ni una s6la silaba del
terrible texto deje de entrar con claridad en los oidos
del creyente para producir en &l el temor de Dios, los
deseos de arrepentimiento, la conviccion en el Juicio
Final y, también, la esperanza en la salvacidon eterna,
aun posible en medio de tanto desastre.

Y como teldon de fondo, la idea cristiano-medieval de
que el hombre (caido) no puede pensarse como individuo
sino como género. Por ese motivo esta musica es supraper-
sonal y en su ser monddico refleja el hieratismo de una
sociedad que sin embargo estaba viviendo en el siglo XIII
grandes transformaciones internas. Ya habia otras musi-
cas; el inmovilismo resultaba insostenible, la polifonia
ya se habia perfilado como la wmusica del futuro en
occidente, pero el canto 1lano, dogmaticamente monodico,
seguia cantando al unisono la grandeza de un orden fijo y
supraindividual, musica utilitaria al servicio de una fe
exclusivista pero con pretension universal, como univer-
salistas eran el Papado y el Imperio.

E1 Dies irae es una de las piezas gregorianas que
mayor vitalidad ha mantenido a 1o largo de los siglos.
Habria que destacar su utilizacion en el siglo XIX por
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muchos compositores romanticos porque sin duda para ellos
representaba una edad media terrible, acorde con sus
propias ensofaciones. Listz, Rachmaninof y otros muchos
han usado este tema, creyéndolo ancestral y genuinamente
gregoriano; también Berlioz en su Sinfonia fantastica por
citar el ejemplo mas conocido. Pero la permanencia del
Dies irae como simbolo no se limita al siglo XIX. En la
actualidad no es dificil encontrarlo como fondo sonoro en
algunas peliculas (E1 Resplandor, de Kubrik por ejemplo)
y no es de extrafar que ese gran conocedor del medievo
que es Umberto Eco incluya la entre macabra y grotesca
vision de uno de Tlos protagenistas de su novela, EI
nombre de la rosa, mientras por las naves de la iglesia
abacial discurre empecinadamente el aleteo telurico del
Die irae.

ANTONIO DE CABEZON: DIFERENCIAS SOBRE EL CANTO DEL CABA-
LLERO

E1l XVI es un siglo de esplendor para la musica
espafiola. Dentro del terreno de la musica instrumental,
que ahora nos ocupa, destaca con brillo propio la escuela
vihuelistica, al tiempo que se crea un verdadero estilo
nacional en el arte del teclado, gracias al estimulo
genial de un musico ciego, Antonio de Cabezon, a quien
pertenecen estas Diferencias sobre el canto del caballero
que ahora comentamos.

E1 arte del organista burgalés no representa una
excepcion en el panorama de la musica de entonces sino un
producto elaborado, 1leno de destellos admirables que
habrian de interesar en el resto de Europa, una realiza-
cion culminante aunque explicable por diversas circuns-
tancias. En primer Tlugar esta el hecho de que pese al
escaso patrimonio organistico espafiol anterior a Cabezon,
sabemos fehacientemente que 10 hubo en toda la peninsula
Ibérica. Autores como Anchieta, Pefalosa o Ruiz Martins
tuvieron que haber escrito abundante musica para Tlos
organos que por esos anos se colocaban en Ta mayoria de
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los centros religiosos del pais.

Ademas, Cabezon contd con el apoyo (como misico del
Emperador Carlos y de su hijo Felipe II) de una corte
importante y decididamente aficionada a la miusica desde
los tiempos en que Tlos hijos de Tos Reyes Catdlicos se
educaban musicalmente, cuando Felipe el Hermoso entraba
en Espafa con sus dos capillas, impregnadas de técnicas
flamencas que, al contacto con la misica hispana propi-
ciarian el adecuado  caldo de cultivo para un arte
espanol, una miasica 1lena de elementos estilisticos
diversos pero dotada de wuna enorme pujanza y una
indudable personalidad.

Y donde -formula afortunada- Cabezon se adelantd a
los misicos de su tiempo fue en el arte de la diferencia,
recurso que define lo mejor de su produccidon organistica
y que plantea algo tan importante como es el paso de una
misica instrumental dependiente (bien sea de la danza,
como fue gran parte de la misica instrumental de estos
tiempos, o de la palabra cantada) a una misica instrumen-
tal autonoma. Porque efectivamente, aunque la pieza que
estamos comentando tenga un origen en si extrainstrumen-
tal -tal como se deduce del titulo, podemos decir que el
resultado final no es una versidn instrumental de un tema
mas o menos popular en aquella época, sino la utilizacion
de una misica vocal como pretexto, como recurso para
elevarse en el camino de un arte instrumental mas
autonomo, tal como el Tlogrado por Cabezdn en otros
apartados de su obra, los tientos por ejemplo, que se
relacionan con 1lo improvisatorio, con las piezas de
fantasia, de la misma manera que la palabra diferencia no
es sino el nombre castizo de la variacion.

Efectivamente, un analisis exhaustivo nos llevaria a
considerar muchos otros aspectos formales. Desde el
fuerte peso de la modalidad en las obras de Cabezdn, sin
duda debido a la insercion del mundo religioso en todos
los ambitos de la vida espafiola del momento,o reflexionar
sobre el sistema cadencial, sistematicamente empleado
para ordenar y dividir la obra con semicadencias a mitad
de frase y cadencias perfectas a la hora de realizar
divisiones mas profundas o de finalizar la obra. Igual-
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mente habria que recordar la abundancia de consonancias,
entendida como paso eventual.

E1 tema, una melodia antigua de caracter popular, de
ocho compases de extension, esta claramente dividida en
dos partes de cuatro, de distinto caracter como a modo de
arsis y tesis; es por tanto una estructura de tipo
simétrico que nos recuerda claramente su posible origen
en la cancidon y poesia popular en la que abundan estas
estructuras. La melodia se mueve en el normal ambito de
sexta. Desde el punto de vista de la textura de 1las
voces, estamos ante un sistema tipicamente contrapuntis-
tico, una serie de parafrasis contrapuntisticas de un
cantus firmus que seria el tema, aun dentro de los
limites del estilo de 1las diferencias. Se evita Tla
presencia de 1o homofdnico.

Si la partitura fuese original (es una transcripcidn
al pentagrama) seria preciso dedicar unas lineas a los
problemas de notacion en el siglo XVI. De la misma
manera, la inexistencia de tercer pentagrama para el
pédalier responde a una modalidad especifica de la
construccion de organos en la Espafia del momento y no es
absurdo afirmar que tal vez esta circunstancia haya
limitado en cierta medida la creatividad de los organis-
tas espafoles, si bien también es cierto que otorga a
esta musica una inconfundible personalidad.

Ahora bien, en el caso concreto de la partitura que
estamos comentando es fundamental el tema de la varia-
cion. E1 procedimiento de Cabezdn para escribir estas
diferencias es doble. Por una parte, modifica la linea
melddica, por otra, transforma el contexto en que esta se
mueve. Si extraemos la linea melddica de su contexto en
cada una de las cinco ocasiones en que aparece, comproba-
remos la sutileza artistica del mas ilustre de nuestros
compositores para drgano. En la primera diferencia se
presenta el tema en la voz superior, apenas con un
discreto acompafamiento, al objeto de que quede bien
grabado en el oyente, puesto que luego se nos va a
ocultar o,por lo menos, no se nos va a mostrar con tanta
evidencia:
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En la segunda diferencia, el tema sigue en la voz
superior, pero los dos La blanca del segundo compas
aparecen floreados en corcheas. Otras partes del acompa-
fiamiento adquieren un caracter ornamental. Precisamente
esto nos lleva a recordar que uno de los procedimientos
de la variacion surge de Tlas ornamentaciones realizadas
por el intérprete durante el acompafiamiento, 1o que se
inserta si bien todavia no en un proceso de virtuosismo
(tal como se entiende este concepto en el XIX), si por lo
menos de la consolidacion de una practica musical mas
alla de lo meramente artesanal. Los libros de ejercicios
y de piezas para instrumentistas proliferan en esta época
y es frecuente que se reconozca como altamente positivo
la agilidad a 1la hora de tafer cualquier tipo de
instrumento:
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En la tercera y cuarta diferencia se procede
colocando el tema en 1la parte superior del segundo
pentagrama, mano izquierda, y en la inferior del primero,
mano derecha, con 1o que el oyente ha de realizar un
mayor esfuerzo auditivo y estar iniciado en el mecanismo
de Tla variacidon, para poder captarlo adecuadamente.
Finalmente, 1la quinta diferencia presenta el tema muy
solemnemente en la voz inferior mientras un acompafamien-
to ornamental realiza un elaborado arabesco hasta l1legar
a la cadencia final. Ni que decir tiene que existen
algunas otras formulas que se emplean en esta pieza como
por ejemplo la variacion en la figuracidn, cambiando el
valor de las duraciones de las notas en cada ocasion. No
hay que olvidar, por ultimo, que el Organo puede ofrecer
también una modalidad de variacion por colorismo, modifi-
cando el timbre con 1los registros, tal como sabemos que
era muy frecuente en ese momento; ademas, la partitura no
era entonces un co6digo de mensaje univoco y de hecho el
elemento improvisatorio era una constante -junto con los
problemas de la "musica ficta"- en las interpretaciones
de la época, problemas que sin duda arrojan una sombra de
duda sobre buena parte de las actuales interpretaciones y
grabaciones discograficas.

Conviene destacar el valor de este procedimiento
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que, naturalmente, surge al emplear conscientemente todos
aquellos recursos que se deducian de la practica
improvisatoria y de la ornamentacidn en ‘el acompafamien-
to. Aunque se ha dicho que la variacion es uno de los
logros de la escuela de virginalistas ingleses,hoy parece
evidente que este mecanismo constituye uno de los
aciertos mas singulares de nuestra musica instrumental en
el renacimiento y que desde nuestra tierra se extendido al
resto de la Europa civilizada. E1 valor estructural de la
variacion como elemento constructivo no se limita exclu-
sivamente a la musica del renacimiento. Hasta nuestros
dias constituye una manera que puede proporcionar exce-
lentes resultados: Beethoven, Brahms, Hindemith o Schoen-
berg, que 1levd el arte de 1la variacion hasta sus
extremos, 1o han demostrado fehacientemente.

CLAUDIO MONTEVERDI: IL COMBATTIMENTO DI TANCREDI E CLO-
RINDA.

En el primer cuarto del siglo XVII se estaban
produciendo importantes cambios en el arte musical.
Claudio Monteverdi va a tener parte activa en estas
transformaciones esteticas. Algunas de ellas se pueden
estudiar a partir del fragmento que estamos comentando,
perteneciente al Combattimento di Tancredi e Clorinda, de
1.624, estrenado en Venecia, en la casa de los Mocénigo y
con la presencia de la mas selecta aristocracia venecia-
na.

Claudio Monteverdi nace en 1.557, fue discipulo de
Marcantonio Ingegneri y sirvio en la Corte de Mantua, en
la casa de los Gonzaga, lo que le proporciond una enorme
experiencia de tipo practico; empezd como violinista y
acabo siendo el rector de toda la vida musical del
palacio. Espiritu curioso, supo sacar provecho de sus
viajes y de las polémicas del momento, y asi le vemos
tomando partido a favor de la Camerata Florentina frente
a los tradicionalistas, defensores de las formulas
antiguas del contrapunto. Naturalmente, como todos los
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grandes creadores, no se 1limitd a las teorias en
abstracto sino que las imbricd en los problemas concretos
de Tla creacidn artistica, proponiendo posibilidades de
trabajo decisivas para el inmediato desarrollo artistico.

La pieza que ahora comentamos, escrita en la madurez
artistica del compositor, plantea el problema de su
clasificacion genérica. Desde luego, no es un simple
madrigal, ni tan siquiera un madrigal con gestos, tal
como ya los habia compuesto Monteverdi. Podriamos defi-
nirla como madrigal escénico, puesto que a pesar de sus
grandes valores dramaticos y argumentales, no es exacta-
mente una Opera. E1 propio Monteverdi que consideraba
esta pieza un pasatiempo de vigilia, para presentar en
las veladas de carnaval, dejo sin embargo instrucciones
donde se especifica el papel, situacidon, movimientos y
criterios interpretativos del narrador, cantantes Yy
musicos.

La orquesta estaria formada, como se ve en la
partitura, por el cuarteto de violas de brazo, el
clavicembalo y un contrabasso de gamba que refuerza la
funcidon de continuo, otorgada al clavicémbalo. Adviértase
que una interpretacion de la época presentaria notables
diferencias con lo que ahora podemos leer en la partitu-
ra. Es sabido que la técnica improvisatoria, tanto en los
instrumentistas de arcos como a la hora de desarrollar el
continuo y, naturalmente, en los cantantes, era algo
cotidiano en 1la interpretacion de la época. Ni tan
siquiera los criterios timbricos eran inalterables: es
conocido que la instrumentacidon de algunas otras obras
monteverdianas era bastante flexible, porque dependia de
las disponibilidades de instrumentos e instrumentistas
del lugar donde se representase. Queremos indicar con
esto que las referencias al parametro timbre han de
ponerse siempre entre paréntesis, no como ocurriria si
estudidsemos a Debussy, por citar un compositor donde
este aspecto es de vital importancia.

El fragmento que comentamos pertenece al Narrador.
Este ha de interpretar su parte, tal como queria
Monteverdi, con claridad, sin adornos, voz firme y buena
pronunciacion, con la intencidon de que el texto sea
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inteligible. S6lamente esta apreciacidon nos proporciona
la llave para el comentario: el texto es decisivo; es
preciso que se entienda lo que se dice, y por tanto, la
estructura musical ha de estar al servicio de ese texto.
En consecuencia, no podemos hablar de una estructura
musical (como la de un lied, por .ejemplo) sino de una
especie de recitado que se . reviste musicalmente segun el
contenido emotivo del texto. El procedimiento formal no
es otro que el de la monodia acompafiada, logro que habia
sido aprovechado por los miembros de la Camerata Floren-
tina. .E1 espacio sonoro se estratifica en tres zonas: una
inferior, donde el bajo continuo actia de soporte
armonico, otra superior o monodia que queda perfectamente
aislada y destacada sobre el resto, y una zona central
(que en los maestros mas puristas de Tla Camerata
Florentina ni siquiera se utilizaba) que consiste en un
relleno instrumental, cuidando ante todo de no interrum-
pir o entorpecer la funcion de la voz superior. No son,
por tanto, voces que se entremezclan en contrapunto con
la pri mera, sino tan s6lo un relleno con el que se
consigue introducir mayores posibilidades de variacion,
de expresion, en definitiva, de riqueza artistica.
Observando la partitura se puede comprobar que los
sonidos de este relleno instrumental salen literalmente,
muchas veces como simple duplicacion, de los acordes del
continuo. .

Monteverdi no plantea wuna sofisticada estructura
acordica al servicio de 1la expresion. La sutileza
armonica la ha empleado con acierto en otros momentos de
su obra. Aqui el tejido armdonico es sencillo, insistiendo
constantemente sobre lo que ya funciona como una verdade-
ra tonalidad de Sol mayor, con eventuales pasos a los
acordes de dominante y subdominante, y con algunas
cadencias, como la existente en el paso del tercer al
quinto compas, en las que una vez mas se pone de
manifiesto la dependencia de la estructura musical
respecto al texto.

Si melodicamente no ofrece una especial complejidad,
pues se acerca mas al concepto de recitado que al de
melodfa de amplio vuelo, si el soporte acordico es
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sencillo (aunque marcar claramente las funciones tonales
resulte altamente significativo en una época de afianza-
miento de este sistema, ain en pugna’ con el sistema
modal), y si timbricamente hemos de valorar la pieza con
las reservas antes sefialadas, ;cual puede ser entonces la
originalidad de este fragmento de Monteverdi? Pues ni mas
ni menos que el parametro ritmico, tanto en la parte del
narrador como en la instrumental, ritmo entendido como
forma de realzar los valores expresivos del texto, y
ritmo concebido por el propio Monteverdi con la absoluta
conviccion de estar creando algo nuevo, asumiendo sin
falsa modestia la modernidad de su hallazgo

La historia esta sacada de la Gerusalemme liberata,
de Tasso, y sin exponer su argumento detalladamente, es
sabido que se trata -este episodio- de una historia de
accion, gquerrera, para la que era necesaria una puesta en
musica especifica. Es el momento .de recordar el prefacio
de Monteverdi a su Octavo Libro de madrigales, donde
sostiene que hasta el momento la musica se limitaba a
expresar 1o apacible y lo moderado, pero que era posible
expresar muchas mas cosas, la guerra o la propia muerte,
afectos de tipo mas intenso que los habituales. Uno de
los procedimientos posibles para ello consistiéo en
modificar el monotono sistema del continuo tal como se
empleaba normalmente (a base de. notas largas que sostie-
nen la armonia) y, sin perturbar para nada esa funcidn de
soporte armdnico, otorgarle un mayor poderio expresivo
dividiendo esas notas largas en fracciones. Vayamos al
caso que nos ocupa y expresémonos en la terminologia
actual: en el compas 13 el continuo tiene dos blancas,
pero en el sexto sistema de pentagramas observamos que
tanto el continuo como el conjunto instrumental baten
semicorcheas (16) a lo largo de todo el compas, procedi-
miento que al hacerse después de recitar un texto que
también ha 1ido ganando en expresividad mediante 1la
subdivision en figuras de menor valor, produce (en la
opinion de Monteverdi) un estado de excitacidn inmediata.
De ahi que este tipo de expresion musical haya sido
1lamado por el propio autor estilo concitato, es decir,
animado, agitado.
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Otros recursos ritmicos coadyuvan a los mismos
propositos: por ejemplo, el dialogo entre instrumentos y
voz que se establece al cambiar de compas, al final del
primer sistema, la utilizacidén del esquema ritmico negra
con puntillo-corchea, tan apropiado para sugerir mas
plasticamente el ritmo de cabalgata, el progresivo
enriquecimiento, mediante rapidas escalas ascendentes y
descendentes en rapida figuracion, que corresponde a la
parte instrumental poco antes de entrar en la expresion
mas grafica del estilo concitato, al término del quinto
sistema, o Tos tresillos del final del fragmento.

No 1lo olvidemos: son recursos al servicio del
dramatismo. Algunos de ellos con un futuro portentoso en
la historia del arte musical dramatico, como esos
compases en estilo concitato, base del futuro trémolo,
que tanto Jjuego producira en la Opera posterior, hasta
1legar a perder su fuerza por exceso de utilizacidn. Lo
mismo podriamos decir -desde el punto de vista del valor
dramatico de la misica- del pizzicato que aparece en el
peniultimo sistema.

No hay duda que Monteverdi les debe mucho a los Peri
y a los Caccini, pero en esta obra se nos presenta, de un
lado, como el prototipo del artista sintético, una
especie de Juan Sebastian Bach de su época que supo
nutrirse de las escuelas mas variadas de su tiempo para
crear un lenguaje personal; de otro, corrigiendo este
planteamiento de Monteverdi como artista ecléctico, Tla
idea de una profunda preocupacidn artistica que le indujo
a llevar a cabo innovaciones decisivas para la naciente
estética barroca y de las que se sentia tan responsable
como orgulloso.

UNA PARTITURA GENERATIVA
JOSEP MARIA MESTRES QUADRENY: QUARTET DE CATROC.

E1 Quartet de Catroc, del compositor cataldan Josep
Maria Mestres Quadreny, fue escrito en 1.962, cuando ya
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se empezaban a consolidar en Espafia ciertas formas de la
musica abierta que suponian tanto la critica al sistema
serial (hegembnico =-en su versidon dintegral- en buena
parte de la vanguardia que se da a conocer al término de
la II Guerra Mundial) como el auténtico equiparamiento
con los circuitos internacionales de la creacidn musical.

‘La figura reproduce 1la particella completa del
violoncello. Es decir, que colocando esa hoja en el
atril, el 1instrumentista estd en condiciones de inter-
pretar los tres tiempos de que consta el cuarteto. Es
evidente que esto requiere una explicacidon: cada uno de
los pentagramas es un movimiento de la obra, pero para
desarrollarlo hace falta remitirse a la roseta de 1la
izquierda. Imaginemos que el violoncelista se dispone a
comenzar el primer tiempo; para ello ha de elegir una
velocidad y una dinamica (que se encuentran agrupadas
dentro de unos pequefios circulos). Pongamos que empieza
por el circulo superior, negra igual a 100, mezzoforte.
Asi interpreta su pentagrama. Después, siguiendo el curso
de las agujas del reloj, mantiene doce segundos de
silencio, que es exactamente la cifra que se encuentra
antes del siguiente circulo, en la anilla exterior
correspondiente a este primer movimiento. E1 intérprete
repetiria su pentagrama, s6lo que esta vez, tal como se
especifica, a 140 la negra y fortissimo. Un segundo de
silencio y vuelta a empezar, de acuerdo con las si-
guientes velocidades y dinamicas. Para abreviar, diremos
que el resto de los instrumentistas dispone de su propia
particella, de estructura similar a ésta; que 1los
silencios del segundo tiempo han de Tleerse en el anillo
central y, obviamente, los del tercer tiempo en el anillo
interior; que se puede comenzar en cualquier sitio y que
el compositor ha calculado las cosas para que Tlos
?1§ersos movimientos estén perfectamente diferenciados

1).

Los tres movimientos del cuarteto presentan una
serie de caracteristicas contrastantes, elemento de
contraposicion y de variedad que suele redundar en
beneficio de la unidad genérica de la obra. No es algo
ajeno a las mas significativas producciones estéticas de
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nuestra cultura. E1 primer movimiento se estructura a
partir de una célula formada por un intervalo arménico de
séptima. Puesto que siempre se utiliza -1a misma célula,
la variacion ha de venir dada por el ritmo, parametro que
define el caracter de este primer tiempo. E1 hecho de que
una célula mindscula sea la base de todo un movimiento
estd en relacion con el deseo claramente sentido en la
vanguardia internacional de buscar formas de articulacion
que superen el concepto de tema, ‘el matiz psicologista
que suele detectarse en la idea de tema, entendido a la
manera clasico-romantica.

E1 segundo movimiento puede parecer mas cantabile si
lo comparamos con el primero; no obstante, siempre si el
concepto de melodia 1o entendemos de forma no convencio-
nal. Supone, como en muchas. otras obras y formas
musicales de todos los tiempos, el necesario contraste
sonoro, pero ademas, sirve de sintesis entre los otros
dos movimientos que lo enmarcan tal como se deduciria de
un estilo minucioso del ritmo y de las alturas.

E1 tercero, en pizzicatto, produciria en ciertos
momentos efectos de nube sonora y, por tanto, estaria
indagando en el campo de la ampliacion espacial (2). Este
tercer movimiento, al no establecer la duracidn exacta de
las notas, introduce en si mismo un criterio de flexibi-
lizacion temporal que se subsume en 1la composicidn
aleatoria global.

La primera conclusion que se desprende de los
anteriores parrafos (apenas algo mas que unas simples
instrucciones de funcionamiento) es que la obra nunca
sonard de la misma manera en cada interpretacion. Pero
aclaremos algo: a cualquier partitura le ocurre lo mismo
y es obvio que, por ejemplo, si grabamos dos veces una
sinfonia ejecutada por los mismos intérpretes, el mismo
director, con idénticos medios técnicos, encontraremos
algun tipo de diferencia entre ambas versiones. Nos
referimos, pues, a otro tipo de diferencias que entroncan
directamente con el concepto de misica abierta.

Lo que se estda planteando en este cuarteto es una
critica a los deseos de univocidad latentes en la mayoria
de las obras estructuradas a partir del serialismo
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integral. La forma cerrada es una utopia y, consecuente-
mente, el compositor pasa a aceptar el valor polisdmico
latente en cualquier pentagrama y construye estructuras
musicales en las que lo multivoco no sdlo se acepta sino
que se potencia a todos los niveles. Varios afos antes,
Umberto Eco habia formulado magistralmente esta circuns-
tancia en su famoso estudio sobre la obra abierta: cada
ejecucion no es una definicion Gltima de la obra, "la
explica, pero no la agota; cada ejecucidon realiza la
obra, pero todas son complementarias entre si" (3).

Si cada version es irrepetible, 1a audicidon adquiere
una dimension absoluta que (paradoja) no tenia ninguna de
las pretendidamente versiones univocas de la obra cerra-
da. Es asi, con partituras de este tipo, como se afianza
en Espafia una de Tlas corrientes mas liberadoras del
postserialismo, aire fresco para la misica espafola que
consolida su prestigio en el panorama internacional.

Adviértase que el tratamiento aleatorio no es
exclusivo de la misica. Los famosos moviles de Calder nos
estdn hablando de similares problemas estéticos, puesto
que cada vez que miramos uno de estos moviles estamos
viéndolo de forma diferente debido a su extrema sensibi-
1idad ante cualquier corriente de aire, por pequefia que
esta sea, lo que Tles hace cambiar constantemente de
posicion a pesar de seguir siendo ellos mismos, a pesar
de presentar una estructura originaria, que no se nos
desvela, de la misma manera que los arquetipos platdnicos
sdlo se manifiestan a través de apariencias. Por Qltimo,
pensemos en ciertos muebles construidos a base de mddulos
que pueden ser ensamblados de muy diversas maneras, las
cuales estan implicitas en el concepto primigenio de
dicho mueble aunque éste se nos escape y tengamos que
aceptar como mucho mas real y definitivo 1o que no es mas
que una de las multiples posibilidades de materializa-
cion.

NOTAS

(1) Mestres Quadreny ha escrito algunas observaciones sobre esta obra en
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el libro 14 compositores espafoles de hoy, Ethos-Misica, n? 9.
Servicio de publicaciones de la Universidad de Oviedo. Luis Gdsser
también se refiere a ella en su ensayo sobre el compositor, tal vez
ya en la calle cuando se publiquen estas lineas, igualmente en la
coleccién Ethos-Misica, n? 11,

(2) BAYER, F.: De Schénberq % Cage. Essai sur la notion d'espace sonore
dans la musique contemporaine. Paris, Ed. Klincksieck, 1.981.

(3) €ECO, U.: Obra abierta. Barcelona, 1.979.-
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