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EL ANALISIS COMO HERRAMIENTA DE
ACERCAMIENTO A LA MUSICA CONTEMPORANEA

Maria Dolores ROMERO ORTIZ

Como dijera Karl Maria Von Weber, “la Musica es el auténtico lenguaje
universal”, y sila Musica es un lenguaje musical, las obras musicales son el
equivalente a las grandes obras de la Literatura.

Cualquier autor que se considere a si mismo como escritor o escrito-
ra serio debe tener un bagaje cultural importante y apropiado, ademas de
imaginacion y creatividad. Es necesario que conozca las obras literarias de
otras épocas, asi como las actuales, y no sélo haberlas leido, sino estudiado
y comprendido su significado y su forma y planteamiento técnico.

De la misma forma, un futuro compositor debe conocer las obras mu-
sicales principales de otras épocas y de la suya, y no inicamente oyéndolas
y memorizando de forma tedrica sus procedimientos, al igual que un escri-
tor no puede circunscribirse a entender tedricamente qué es una metafora,
una sinalefa o la diferencia entre prosa y verso, es imprescindible que sepa
identificar esos recursos en una obra y cémo se articulan y combinan para
conseguir una estructura determinada. Un futuro compositor también tie-
ne que saber cdmo y en qué orden se conectan los recursos compositivos
para lograr una obra coherente y con sentido.

Es en este punto donde entra el Andlisis como una herramienta y
recurso que permite al analista aprehender como esta hecha una obra, y
desde el punto de vista de los futuros compositores, extrapolar recursos
y técnicas que ya han demostrado su funcionalidad para aplicarlas a sus
propias composiciones.
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El Analisis demuestra especialmente su importancia en el terreno de la
Musica Contemporanea por diversas razones:

1. La multiplicidad de estilos: una caracteristica original en la Mtsica de
los siglos XX y XXI es la rapidez en la que se han sucedido diferentes
estilos, e incluso surgiendo y conviviendo a la vez, tratindose muchas
veces de estilos en apariencia totalmente opuestos tanto en sus consi-
deraciones estéticas como técnicas. Esta multiplicidad hace casi impo-
sible la formulacion tedrica exhaustiva, siendo ya por un lado habitual
que la teoria estilistica sea posterior en el tiempo que la practica, y por
otro el hecho de que no se dirijan esfuerzos a formular sobre un estilo
efimero o constantemente cambiante.

2. Como hemos mencionado anteriormente, es necesario que un compo-
sitor conozca las obras y técnicas de épocas anteriores, pero es espe-
cialmente importante que esté al tanto de la contemporaneidad. Un
compositor debe aspirar a realizar musica personal y actual, por lo que
es necesario que conozca las ultimas tendencias, escuelas y opciones.
Al no existir un cuerpo tedrico, las inicas herramientas de las que dis-
pone el compositor son su oido y el analisis.

Hasta ahora hemos hablado de la importancia del Analisis de la Mu-
sica Contemporanea para los futuros compositores, pero también deberia
ser materia de estudio para intérpretes y directores de orquesta. Tanto unos
como otros son traductores que “leen” las obras musicales para el gran
publico. ;Y como se puede leer un texto en voz alta y transmitir lo que su
autor ha escrito si se desconoce el lenguaje que se emplea? Asi, si bien in-
térpretes y directores pueden estar menos interesados en las caracteristicas
puramente técnicas ya que su finalidad es la recreacion y no la creacion, si
que deben conocer las intenciones expresivas del compositor, qué lineas
son las principales, qué hay que destacar, cudntos planos estdn sonando, si
hay intencién ritmica o no y cudl es ésta, qué se busca con la instrumenta-
cion, etc. Resumiendo, cudl es el resultado sonoro que hay que alcanzar y
cudles son los medios para conseguirlo.

Una vez fundamentada la necesidad del Andlisis para la comprensién
y conocimiento de la Musica Contemporanea, queda el quid de la cues-
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tion, ;como abordar el andlisis de una obra de la que se desconoce su plan-
teamiento original?, ;son validos los pardmetros de andlisis tradicional en
obras que aparentemente no tienen una estructura armonica o ni siquiera
melodia?

La forma de abordar una obra de Musica Contemporanea es exacta-
mente igual a nivel conceptual que la de una obra Clasica o Romantica. Los
parametros también serdn los mismos, la diferencia radicara por unlado en

el énfasis que se dé a cada pardmetro individual y a la manera de organiza-
cién o concepcion de dicho pardmetro.

El pardmetro mas visible y comun a cualquier obra es la Forma Ge-
neral. La forma en la concepcién clasica se basa principalmente en la con-
ducciéon armonica. En el siglo XX, esto ya no siempre es asi, la forma esta
determinada por otros parametros como el tratamiento del material o la
instrumentacion, pero atn asi es completamente identificable, ya que las
secciones siempre estardn sefializadas por cambios de textura y /o caracter.
Son éstos los dos puntos a tener en cuenta a la hora de compartimentar una
obra contemporanea, ya que aparecen en casi, si no todos, los estilos. Un
cambio de seccion siempre vendra acompanado de un cambio de cardcter
o textural, que nos avisa de la introduccién de un nuevo material o de un
tratamiento diferente del mismo material anterior.

Ademas de la Forma, los restantes parametros considerados tradicio-
nalmente esenciales son la Armonia, la Melodia y el Ritmo.

En cuanto al pardmetro armodnico, éste no desaparece, solo hay que
ampliar el concepto tonal tradicional al de “suceso vertical” o “coinciden-
cia vertical”.

Hay autores del siglo XX que atn mantienen el concepto tradicional
de Armonia en cuanto a la utilizacion de acordes funcionales o no, pero
alejandose de la Tonalidad. Asi por ejemplo, tenemos compositores que
sustituyen la Tonalidad por la Modalidad, las escalas mayores y menores
por los diferentes modos tomados del Gregoriano: Doérico, Frigio, Lidio,
Mixolidio, etc. El Impresionismo es uno de los estilos que utiliza el Moda-
lismo, al igual que Bartok, Hindemith o mdas contemporaneamente Arvo

1 Ejemplo 1: Ligeti. “Cinco Bagatelas para Quinteto de Viento”.
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Part, Penderecki o Schnittke. Este tipo de Musica, por tanto, es facilmente
analizable desde el punto de vista armdnico ya que sélo hay que sustituir
la busqueda de tonos por la busqueda de modos.

Ademas, la Modalidad por lo general utiliza otros tipos diferentes de
formaciones armonicas a las habituales construcciones por terceras: los
acordes se basan en intervalos de cuarta y quinta principalmente.

Este punto, la intervalica, es extraordinariamente importante ya que la
armonia estd formada por una sucesion de acordes, y un acorde no es mas
que la disposicion vertical de determinados intervalos. Asi pues, aunque
la acdérdica no sea tradicional, si que podemos hablar de qué intervdlica
predomina en una seccion o pieza (no sonara igual una Musica basada en
cuartas que en séptimas), si ésta tiene relacion con la estructura (cada sec-
cion se basa en un intervalo diferente), si algun tipo de intervalo esta aso-
ciado a otro parametro (por ejemplo, si el intervalo cambia al modificar el
registro o la textura, si un tipo de sonoridad esta en relaciéon con un tipo
de cardcter, o si un intervalo determinado va ligado a la apariciéon de un
motivo concreto), etc.?

Resumiendo, si nos topamos a la hora de analizar Musica Modal, el
analisis armoénico sera semejante a la Musica Tonal, sustituyendo tonos por
modos. Si no, podemos encontrarnos con Musica Polar o no. La Musica
Polar es la que centraliza sobre un sonido que funciona a modo de “polo”
al que son atraidos los demas. El polo es identificable por su repeticion asi-
dua, su uso pedal o el reposo sobre él.*

En la Musica No Polar (y también en la Polar), podemos realizar un
andlisis armodnico, siempre que tomemos éste como un analisis intervali-
co vertical, buscando qué intervalos predominan y si éstos tienen alguna
funcion, guardan alguna relacion estructural, o presentan algun tipo de
asociacion con otro parametro.®

Ejemplo 2: Debussy. “La Catedral Sumergida”.
Ejemplo 3: Bartok. “Mikrokosmos”.

Ejemplo 4: Stravinsky. “Sinfonia de los Salmos”.
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Ejemplo 5: Schoenberg. “Pierrot Lunaire”.
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El siguiente parametro a tratar es la Melodia. Como sucediera con la
Armonia, hemos de partir de que cualquier obra puede contar con Melo-
dia, entendida ésta como sucesion horizontal de eventos sonoros. Encon-
traremos obras cuyo tratamiento melddico sea equiparable al tratamiento
clasico, como por ejemplo Hindemith, en cuyas obras podemos descubrir
“temas” en el sentido mas tradicional de la palabra.® Otras muchas obras,
aunque no utilicen lineas melddicas, si que cuentan con motivos, células
motivico-intervalicas con una funcion estructural; recordemos por ejem-
plo la célula Mi-Sol-Mib (3% menor ascendente-3* mayor descendente) que
Schonberg utiliza muy a menudo cono célula origen en obras atonales como
el “Pierrot Lunaire” o “El Libro de los Jardines Colgantes”.” Por lo tanto, en
estas piezas el analisis melodico es sustituible por el de células motivicas,
cdmo es su construccion intervalica (tipos de intervalo y direccion), qué
tratamiento sufren estas células a lo largo del desarrollo de la obra (retro-
gradacion, inversion, inversion intervélica, aumentacion, cambios ritmicos,
de registro o de instrumentacion, etc.), si estan asociadas a un instrumento,
0 a partes equivalentes de la pieza (secciones A y A’ las secciones de tran-
sicion, etc.).b

Mencion aparte merecen las obras dodecafénicas, en las que las li-
neas horizontales estdn marcadas por la serie, al igual que en las obras
del Serialismo Integral, donde el concepto de serie se extiende a todos los
fendmenos sonoros. En estas piezas lo esencial se reduce a dos términos:
identificar la o las series diseccionando su ldgica interna (si existe una di-
visidn en tetracordos o tricordos, si se ha buscado una intervalica precisa,
etc.) e identificar el tratamiento de la serie a lo largo de la obra: inversion,
retrogradacion, retrogradacion de la inversion y transposicion, asi como su
disposicion instrumental.’

Retomando el parametro melddico, hay obras que no guardan la con-
cepcion tradicional de linea melddica y aunque no podamos hablar de Te-
mas o Células, si podemos identificar sucesos sonoros horizontales que

Ejemplo 6: Hindemith. “Matias el Pintor”.
Ejemplo 7: Schoenberg. “Libro de los Jardines Colgantes”.
Ejemplo 5.

NelENe RN Ee N

Ejemplo 8: “Boulez. Structures IA”.
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funcionen como hitos melddicos de la pieza y que sirvan para articular la
linea melddica. Sirvan como ejemplo las lineas micropolifénicas de Ligeti
en las que podemos hablar de intervalica, direccionalidad, registro, &mbito
y timbrica."

El tercer parametro tradicionalmente analizable, aunque menos ex-
haustivamente, es el Ritmo. En una obra del siglo XX, el andlisis de este
parametro no presenta ningln inconveniente, ya que en las obras de escri-
tura tradicional compaseada se podran identificar células ritmicas, ritmos
ostinato, etc., y en aquellas no escritas asi'!, se podra hablar de procesos
de aceleracion y ralentizacion (en la figuracion, entradas instrumentales,
velocidades...), del uso o ausencia de figuras ritmicas, del metraje si éste
aparece, etc.

En cuanto a los restantes pardmetros como la Dindmica, Registro, Am-
bito, Instrumentacién, Timbrica, Textura, Procedimientos Contrapuntisti-
cos, etc., no necesitan consideraciones especiales para ser analizados, solo
tener en cuenta que la Musica del siglo XX ha aumentado a limites insospe-
chados su importancia y especificidad de tratamiento, por lo que habra que
ser minucioso sobre todo en cuanto a la Textura (esencial en obras como las
de Ligeti en las que cumple una funcion estructural) y a la Timbrica, ya que
el desarrollo de ésta en el siglo XX ha sido impresionante, llegando incluso
algunas obras a basar su sentido de movimiento en los cambios timbricos
experimentados por los instrumentos implicados."

Resumiendo, el Andlisis es una herramienta imprescindible para la
comprension y difusion de la Musica Contemporanea, contemplando los
mismos pardametros que en el Analisis Clasico pero extrapolando los con-
ceptos tradicionales de Armonia, Melodia, Ritmo, etc. a generalizaciones
mas amplias que nos permitan abordar las nuevas concepciones musicales
desde un punto de vista critico y abierto.

10 Ejemplo 9: Ligeti. “Concierto de Camara”.
11 Ejemplo 10: Grisey. “Partiels”.

12 Ejemplo 11: Nono. “Caminante no hay Camino”.
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APENDICE DE EJEMPLO MUSICALES

EJEMPLO 1: LIGETI. CINCO BAGATELAS PARA QUINTETO DE VIENTO.
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EJEMPLO 2: DEBUSSY. PRELUDIO “LA CATEDRAL SUMERGIDA”.
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EJEMPLO 3: BARTOK
(MIKROKOSMOS. “DEL DIARIO DE UNA MOSCA” Y “TERCERAS ALTERNAS”).
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EJEMPLO 4: STRAVINSKY.
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EJEMPLO 5: SCHOENBERG. PIERROT LUNAIRE: “8. NACHT”.
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EJEMPLO 6: HINDEMITH. MATIAS EL PINTOR, I MOV.
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EJEMPLO 7: SCHOENBERG. “LIBRO DE LOS JARDINES COLGANTES”.
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EJEMPLO 8: PIERRE BOULEZ. STRUCTURES 1A.
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EJEMPLO 9: LIGETI. CONCIERTO DE CAMARA: I MOV.
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EJEMPLO 11: NONO. CAMINANTE NO HAY CAMINO...
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