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Abstract

En este trabajo he realizado una contextualizacion y profundizacion en dos métodos de
analisis musicales de cara a dotar a los y las estudiantes de Grado Profesional de unas
herramientas metodologicas sélidas, asi como un conocimiento critico del método para
poder problematizar la obra y tener un objetivo a la hora de aplicarlo. Lo realizo de cara
a la falta de este tipo de propuestas sistematicas en la asignatura de Analisis Musical, y
para ejemplificar cbmo los ensefiaria he elaborado una hipotética Unidad Didactica para

cada uno.

En aquest treball he contextualitzat i aprofundit en dos metodes d’analisi musical per a
donar als i a les alumnes de Grau Professional unes eines metodologiques solides. Amb
aixo tindran un coneixement critic del métode i podran problematitzar 1’obra i per tant
tenir un objectiu per a aplicar-ho. Ho he fet per la mancanga d’aquest tipus de
procediments a I’assignatura d’Analisi Musical, 1 per a exemplificar com els ensenyaria

jo he elaborat una hipotetica Unitat Didactica per a cadascun.

| have elaborated a manual of two kinds of analytical methods in order to give
methodological tools to the students. These tools give them critical knowledge, and
allow them to have an aim for using the method, depending on their questions about the
musical work. | have made this work because of the lack of this kind of systematic
procedure. Moreover | have made two Lessons plans in order to give an example of how

| would teach them.
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Introduccion

Josep Maria Vilar i Torrens, en su investigacion en torno a los aspectos curriculares en
Escuelas de Mdusica y Conservatorios (VILAR 1998), y més concretamente en la
investigacién de la situacion del andlisis (VILAR 2003), revela una serie de

problematicas que hacen que no se desarrolle el potencial de esta asignatura.

Pone mucho énfasis en la dificultad de los centros en hacer los Disefios Curriculares,
dificultad que en parte viene dada “por la falta de tradicion en hacerlo, y por la falta de
preparacion especifica de tipo tedrico en pedagogia, y por el perfil profesional del
profesor” (VILAR 1998, 77). Y es que esos Disefios Curriculares son documentos de
los que se obtendran las programaciones de cada asignatura, como por ejemplo la de
Andlisis Musical. Vilar alega que esta asignatura se construye mediante un
posicionamiento previo del profesorado que deberia hacerse visible en ‘“una

coordinacion claustral o una justificacion metodoldgica” (VILAR 2003, 632), pero que

generalmente no se hacen (ibid. 630).

Esto es algo de lo que preocuparse y ocuparse, ya que estos posicionamientos afectaran
directamente a la actividad analitica (a lo que aprenden los alumnos, y por lo tanto lo
que posteriormente sera para ellos esta practica) (VILAR 2003, 632).

Otro de los puntos que aborda es que los profesores que suelen dar esta asignatura son
compositores que también imparten Armonia y Composicion. Por lo tanto tienden a
vincular el analisis con técnicas compositivas. Ademas, su Ginico Objeto de Estudio es la
partitura (VILAR 2003, 633).

Todo ello impide la ensefianza de métodos analiticos como herramientas para que los

alumnos y alumnas puedan abordar las obras de manera independiente.

Asimismo, yo como alumna también he tenido mi propia perspectiva de esta asignatura
en el Grado Profesional, que cursé dentro de Fundamentos de Composicién |y 1l (ya
que yo hice la modalidad de “Composicion”). A lo largo de dos afios tuve la sensacion
de que a la hora de analizar no habia una metodologia clara, una terminologia definida o
incluso otro objetivo que no fuera el de reconocer la forma de una serie de obras, una
detras de otra. Por ello llegué incluso a pensar en el analisis como una disciplina vaga o

indeterminada. A pesar de todo, aunque habia cosas que no me convencian, si que le



encontraba alguna utilidad o me resultaba interesante ya que era una nueva manera de

abordar las obras.

Ahora, durante mi formacion de Musicologia en la ESMuC, he podido conocer que hay
diferentes tipos de anélisis y metodologias, que hay mucha literatura escrita en torno a
él, y que ha pasado por diferentes paradigmas. Todo ello me ha servido para darme
cuenta de que la manera en la que se aborda esta disciplina en Grado Profesional no es

una aplicacion a ese nivel de lo que se esta investigando actualmente.

La aproximacion a la situacion de los conservatorios y las observaciones de Josep Maria
Vilar me han permitido reflexionar y contextualizar mi trabajo, pero una de las cosas
que mas he echado en falta ha sido el analisis y critica a alguna metodologia real que se
Ileve a cabo actualmente, y sobre todo la recomendacion de algin método en concreto y
por qué. Es lo que intentaré solventar en mi trabajo, con la critica a uno de los manuales
utilizados actualmente en Grado Profesional, la presentacion de dos métodos analiticos

que implican un procedimiento sistematico y sus respectivas Unidades Didacticas.
Objetivo

Mi objetivo es dotar a los alumnos y alumnas de unas herramientas metodologicas para

que ellos y ellas puedan realizar analisis de manera autdbnoma, solvente, y critica.

Por lo tanto, he llevado a cabo este trabajo para proporcionar a la asignatura de analisis
dos metodologias analiticas que incluyen la sistematizacién de unos pasos a seguir para
su aplicacién, con una aproximacion lo mas didactico posible, explicacion de conceptos,
y critica a cada método, que hasta ahora sélo se han presentado de manera abstracta y

no como manual para una asignatura.
Metodologia

La manera en la que he abordado este trabajo ha sido la siguiente:

- Estudio de los métodos de analisis elegidos: la tradicion en la que se insertan, su
epistemologia, el tipo de resultados que me permite obtener, la presentacién de
estos resultados, y analisis de un ejemplo.

- Andlisis y critica de uno de los manuales comunmente utilizado como
bibliografia en las Unidades Didacticas de los conservatorios de Grado

Profesional en Espania.



- Criticas de la situacion de la asignatura en los Conservatorios de Grado
Profesional en Esparia, y propuestas de soluciones.
- Ejemplificacion de como aplicaria los métodos elegidos en un aula

contextualizada mediante dos Unidades Didacticas.
Justificacién del trabajo

Realizo este trabajo para ofrecer una explicacion asequible del método paradigmaético de
Ruwet y prolongacional de Meyer," ya que lo tnico disponible son las formulaciones en
abstracto o mediante ensayos de los autores. No hay actualmente ningiin manual, y
menos en lengua castellana, de estas metodologias. También he analizado uno de los
manuales que actualmente se suelen utilizar en clase de analisis para ver en qué se basan

los profesores para dar la asignatura.

Pretendo ensefarlos en el Grado Profesional porque Como en un futuro me gustaria
aplicarlas en el contexto de una clase de andlisis musical de un conservatorio de Grado
Profesional, he elaborado dos Unidades Didacticas con el objetivo de que los alumnos
aprendan los pasos de la ejecucion del método, uno de los aspectos mas relevantes,

aungue no es el tnico fin.

En cuanto a los métodos, he elegido estos dos porque “se apoyan sobre una exposicion
explicita de los pasos a seguir” (NATTIEZ 2007, 11). En el caso de Ruwet unos pasos
determinados, y en el caso de Meyer unos criterios procedimentales, pero ambos
pretenden ser sistematicos en respuesta a la falta de metodologia y la falta de
justificacion que habia en otros tipos de analisis como el de Schenker o el de Forte antes
de que se crearan estos (ibid.11). Estos procedimientos me permitirdn dotar a los

alumnos de una metodologia a la hora de analizar.

No los he elegido porque considere que sean los mejores, o que por el hecho de tener
unos pasos a seguir sean la solucioén definitiva. Son una “solucion” dependiendo de la
pregunta sobre la obra que quieras resolver, y tener una metodologia permite ser
riguroso en la ejecucion, asi como una via rapida para la critica o revision de otras

personas.

! Los términos en castellano de los analisis los he tomado de NATTIEZ 2007, 10.
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Situacion de los conservatorios profesionales segun J. M2 Vilar i
Torrens (2003).

Vilar realiza una aproximacion a las formas de ensefiar y de aprender el andlisis en los
conservatorios (VILAR 2003), y recalca que es importante prestarle atencion ya que de
ello dependera la forma en la que los alumnos y alumnas llevaran a cabo esta practica en
el futuro (ibid. 632).

Es la Unica fuente que he encontrado que hable de la situacién de esta asignatura en el
Grado Profesional. Soy consciente de que es de hace mas de diez afos, pero he

identificado muchas situaciones que se daban cuando yo la estudié (hace cuatro).

Como ya he comentado en la introduccion, también expone una serie de problematicas
que determinan por qué actualmente el analisis “se practica tan poco en la actualidad y
recibe tan poca atencion social” (ibid. 630-1), a pesar de la importancia que se le da. La
mas importante es que no hay una definicion clara como asignatura, porque depende del
Disefio Curricular de cada centro y éste subordinado a las decisiones del Claustro de
profesores (VILAR 1998, 77 y VILAR 2003, 632), aunque también afecta al hecho de
que los profesores no tengan una formacién analitica que les permita desarrollarlo de
alguna manera en sus asignaturas y por lo tanto esta actividad quede relegada sélo a la
clase de andlisis, afectando a la transversalidad entre asignaturas (VILAR 2003, 638-9)
y al impedimento de que por ejemplo en clase de Historia de la Musica se utilice el
analisis de igual manera que en la clase de analisis se haga una contextualizacion
histdrica (ibid. 649).

Como alternativas a la manera que refleja de ensefiar el analisis, formula algunas con las

que estoy totalmente de acuerdo:

Por un lado la de ver el analisis como un proceso, una actividad. Que aprender analisis
sea “aprender a analizar”, aunque luego se pueda utilizar para “aprender cosas sobre lo

que se analiza” (VILAR 2003, 637).

El piensa en los alumnos y alumnas y en dotarles de una serie de herramientas para que
pueda ser autbnomos y auténomas, que sean capaces de aplicar conscientemente las
técnicas analiticas aprendidas para poder elegir un método segun sea lo que quieran

aprender o para qué lo quieran aplicar. Y asi que “de cada andlisis [saquen]
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conclusiones generalizables y lentamente [construyan] su propio mapa de resultados
obtenibles sobre materiales diversos con la aplicacion de técnicas diversas” (VILAR
2003, 648). Con ello estas personas que en un futuro serdn profesionales de diferentes
ambitos podran ser conscientes de para qué sirve cada método de analisis, pero sobre

todo, “para qué le sirve” (ibid. 648).
En cambio, hay otras formulaciones con las que no estoy tan de acuerdo:

Una de ellas es la de la vinculacion del andlisis con la audicion (VILAR 2003, 641): por
supuesto que pienso que lo auditivo tiene que estar en todas las facetas de la musica,
pero hay que tener en cuenta que no todos los métodos de andlisis son oportunos para
hacer un trabajo auditivo (véase “Criticas al método” en Ruwet), y depende también de
lo que quieras hacer con ese analisis. Ademas para realizarlo hay que tener en cuenta
que se deberia contar con cierta formacién en el campo de la percepcion auditiva
(aunque esto no lo veo como algo malo, al revés, es el mismo posicionamiento que el de

que otros profesores sepan analizar).

Y la otra es la de que “el analisis deb[a] convertirse en epicentro de la actividad
educadora en un conservatorio” (VILAR 2003, 649). No sé cudl deberia ser el epicentro
de la actividad educativa de un conservatorio, quizads el de que los alumnos y las
alumnas disfruten de y con la musica (algo que a veces se olvida), sin embargo creo que
hay cabida para muchas disciplinas que funcionen como actividades educadoras. Por mi
parte, me esforzaré en formar personas criticas y solventes en el campo del analisis

musical.

Tratado de la Forma Musical de Clemens Kuhn.

El Tratado de la Forma Musical expone una manera de analizar muy extendida, que es

a través del reconocimiento en las obras de esquemas formales.

Segun lo que escribe en la Introduccion, Kihn es consciente de que la realidad es
multiple, y que intentar comprenderla con una simple formula es fruto de un
“pensamiento estrecho” (KUHN 1989, 9). Sin embargo, continia defendiendo la
utilizacion de los esquemas formales, ya que son “la esencia” de las obras (ibid. 11 y
15), que aunque suelen ser modelos formales construidos a posteriori, muestran ciertos

rasgos comunes, y se pueden utilizar como un “medio auxiliar de orientacion que nos
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hace posible estimar las peculiaridades de cada obra concreta” (ibid. 10-11). Afirma que
en esos momentos el andlisis a traveés de las formas no esta bien visto, y achaca el
problema a cémo se ha utilizado.? De todas formas, yo creo que esta manera de tratar la
forma como algo autonomo y cerrado la desvincula totalmente con su contexto social,

estético y de recepcion, como muestro mediante uno de sus ejemplos:

Para explicar el esquema formal de la sinfonia traza un recorrido articulado por obras
que llevan por nombre “sinfonia” que va desde Giovanni Gabrieli (S. XVI) hasta
Wolfgang Rihms (S. XX).* Afirma a partir del hecho de que durante los siglos XVI y
XVII no tuviera una terminologia clara (a lo mismo que se le llamaba Sinfonia se podia
Ilamar también Obertura, Intrada o Toccata) que “tan incierta terminologia es reflejo de
la incertidumbre de la cosa misma” (KUHN 1989, 123). Tras una descripcion de como
es una de las sinfonias que aparecen en el Orfeo de Monteverdi, pasa al siglo XVII y
explica que aquella “forma singular retrocede ante dos tipologias modelo, establecidas
en Italia por Alessandro Scarlatti, principalmente, y en Francia por Jean Baptiste Lully”
(ibid. 125), y realiza otra descripcion de como es el esquema formal de cada una. En el
siguiente capitulo en el que explica la sinfonia a partir del siglo XVIII, argumenta que
“[1]a sinfonia clasico-romantica y la sinfonia operistica del siglo XVII presentan
relaciones externas palpables” (ibid. 217). Estas “relaciones externas palpables” son
ciertos elementos formales que se pueden identificar en todas esas obras llamadas
“sinfonias” (como que el esquema de la obertura italiana rapido-lento-rapido
corresponderan al primer-segundo-tercer movimiento de las sinfonias posteriores (ibid.
217)), y continua el capitulo ofreciendo ejemplos de sinfonias hasta el siglo XX y de
codmo éstas se amoldan o evitan parecerse a ese esquema. Como se puede comprobar, su
manera de argumentar es mediante la descripcién de la forma de las obras, y la explica
con ella misma. Quiero decir, como si la forma fuera algo auténomo que los
compositores van tomando o subvirtiendo, pero que funciona por si misma, sin tener en
cuenta que quizés esos cambios en la forma o en la concepcién de ella (como el hecho
de que haya varios nombres) puede tener que ver con cambios sociales o estéticos.

Ademas, no hay una reflexién en torno al término: ha ido a buscar indiscriminadamente

2 Este libro est& publicado en 1989, y nueve afios antes J. Kerman publica el articulo “How We
Got into Analysis and How to Get Out” en el que realize una critica desde la New Musicology a
la manera de analizar hasta entonces. Quizas este comentario de Kiihn se esté excusando ante
esa critica.

¥ Paginas 123-126 y 217-223.
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aquellas obras que se llamaban “sinfonia”, lo que ha podido hacer que o bien se haya
dejado fuera mucho material, o al revés, que haya utilizado algunas obras que a pesar de

que los compositores las llamaran “sinfonia”, no respondian a los propositos de Kiihn.

En otro de los puntos de la introduccion (“Tratado de la forma — Tratado de la forma”)
considera que un tratado es un catalogo de tipologias y modelos, pero que deberia servir
de estimulo para poder seguir trabajando “autonomamente” (ibid.11), y que por ello en
ocasiones sugiere al lector el estudio de alguna obra en concreto. Estas
recomendaciones vienen con una breve explicacion por parte del autor. Sin embargo,
desde mi punto de vista, el hecho de que no haya un método para abordar otros
ejemplos de obras no da autonomia al lector, ya que no tiene unas herramientas de las
que valerse (y Kihn tampoco ha explicado la metodologia que ha utilizado él, sino
directamente el resultado de su investigacion), tan s6lo comprobar si se ajusta mas o

menos a los comentarios que ha hecho el autor de las obras sugeridas.

Ademads, cuando habla de que “tenemos la posibilidad, excitantemente amplia, de
abarcar una panoramica general musical e historica” (ibid.13) tampoco aclara que se
esta refiriendo a un tipo de musica en concreto, articulandola como si toda esa tradicion
tuviera un vinculo autbnomo, y a una manera concreta de trazar la historia (a traves de

las formas por si mismas).

Son estas problematicas que he criticado las que pretendo resolver con mi trabajo,
siendo consciente de que los métodos que propongo tampoco son la solucion definitiva,

pero que al menos tienen unas bases epistemoldgicas claras y son mas sistematicos.
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Métodos

En las siguientes paginas ofrezco una especie de manual de introduccion y ayuda para
cada método de andlisis. En ellos realizo una contextualizacion al método y a su autor,
explico la terminologia, el Objeto de Estudio, los pasos o metodologia procedimental y

analizo un ejemplo.

Meétodo paradigmatico o distribucional de Ruwet

1.1 Introduccién

Es un método analitico que permite segmentar la muasica mediante unos pasos
exhaustivos en unidades minimas en funcion del parametro de la repeticion, para asi
poder categorizarlas de manera jerarquizada (es decir, realizar taxonomias). Esto
permite ir del mensaje al cddigo (sin presunciones a priori) y otorga fundamentos

epistemoldgicos solidos.
1.2 Formacion de Ruwet

Ruwet vivi6 entre 1932* y 2001. Fue lingiiista, critico literario y analista musical. Se
form6 como fildlogo en la Universidad de Liege, posteriormente estudié con Claude
Lévi-Strauss en la Ecole Pratique d’Hautes Etudes de Paris, y con Noam Chomsky y
Roman Jakobson en el departamento de linguistica del Massachusetts Institute of
Technology. Ejercié docencia como profesor de linglistica en Paris VIl donde cre6 el
Departamento de Ciencias del Lenguaje. Estudié musica de manera privada y paralela a
sus otros estudios (ANONIMO, 2015)

1.3 Tradicion en la que se inserta el método. Caracteristicas generales.

El método analitico de Ruwet proviene de la linguistica estructural, disciplina en boga
hacia los afios sesenta y uno de los campos que mas influyeron en el estudio de la
musica después de la Segunda Guerra Mundial, ya que se perseguia una manera de

aplicar un metodo cientifico y objetivo a las humanidades, o mas concretamente,

*En el New Grove y en los documentos oficiales pone 1932, pero es una errata. (DOMINCY 2003, 134)
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abordar la musica con el método con el que Saussure asentd las bases del estudio del
lenguaje (CUMMING, 2015)

La linguistica estudia la comunicacion social a través del lenguaje natural (lenguaje
hablado) para descubrir las reglas por las cuales el lenguaje opera, y los procesos por los
cuales las personas que lo hablan las han aprendido de manera intuitiva. La semiotica
estructural, por su parte, ve todos los fendmenos linguisticos como estructuras cuyos
elementos estdn gobernados por leyes bien definidas. Con los lenguajes no verbales que
intervienen en la comunicacion social, como por ejemplo la mdsica, lo que se hace es

manipularlos como si de lenguaje natural se trataran (BENT, 2015).

Ruwet por lo tanto emplea la masica como un sistema semidtico estructural (RUWET
1966, 100), y le aplica rasgos del lenguaje como la existencia de una sintaxis. Es decir,
la existencia de unas reglas que gobiernan la distribucién de sus elementos, de ya sea en
una obra, en un conjunto de obras, en un fragmento, etc. Terminoldgicamente parte de
Jakobson y de su Teoria de la Comunicacidn, en la que utiliza los conceptos de codigo y

mensaje (ibid.).

Este método lo expone en el articulo “Méthodes d’analyse en musicologie” dentro de
Langage, musique, poésie, una publicacion de 1972 que consiste en un conjunto de
ensayos escritos entre 1959 y 1967 los de musica, y hasta 1971 los de poesia. Los de

mausica son los siguientes:

-« Contradictions du langage sériel » (1959)

-« Fonction de la parole dans la musique vocale » (1961)

-« Notes sur les duplications dans I’ccuvre de Claude Debussy » (1962)

-« M¢éthodes d’analyse en musicologie » (1966)

-« Quelques remarques sur le réle de le répétition dans la syntaxe musicale »
(1967)

Ruwet también es el primero que teoriza y sistematiza el concepto de repeticion en
musica como elemento clave para segmentacion de la musica de manera jerarquica, algo
que es muy util para la investigacion etnomusicologica (RUWET 1966, 106). Para
poder hacerlo de manera sistematica el concepto de repeticidn se aplica a determinados
parametros, como explico en el subcapitulo 1.5 “Como se consigue el objetivo del

método”.
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Una de las motivaciones para llevar a cabo este tipo de analisis fue el estado de aquel
entonces de la musicologia (RUWET 1966, 104). Por una parte no se habia elaborado
ningun método analitico, sino que las obras eran abordadas de manera sistemaética
aplicandoles modelos. Es decir, se habian creado normas o materiales de manera
abstracta que luego se aplicaban a la mdsica, pero eran un medio de reconocimiento, no
un método de analisis, un método que extrajera conclusiones a partir de la propia obra
mediante el examen de sus componentes, como he criticado anteriormente con el
Tratado de Kihn. Por ejemplo, es comun que en las clases de analisis se ensefie la
forma sonata —pero que no se explique que es fruto de la sintesis de Marx, Czerny y
Reicha hacia la década de 1840 a partir de las de Beethoven- y aplicarlo en obras tanto
anteriores como posteriores, surgiendo la problemaética de que en muchos casos 0 no
coincide o deja fuera muchos elementos. Ademas, se trata la forma como un elemento
auténomo, una “esencia” que hay dentro de cada obra (KUHN 1989, 15). Lo que se
pretende con este analisis es ver como esta formada la propia obra, como sus elementos
se relacionan entre si, y a partir de ahi exponer su forma, en lugar de reconocer una
forma predeterminada en una obra, acabando con la manera de proceder a través de la
idea de “universalidad” de los esquemas formales (RUWET 1966, 102). Por lo tanto,
escapar del modelo sintético a favor de uno analitico.

Por otra parte, establece que incluso los mejores analisis musicales no revelan los
criterios de conocimiento en los que se basan, y un sintoma de ello son las normas
asertivas de las que se valen. Pone como ejemplo los modos gregorianos, que se basan
en que “la ultima nota es la tonica” para clasificar las piezas, pero la decision de que “la
ultima nota es la tonica” fue tomada de manera arbitraria y sin especificar el por qué por
aquellos que crearon esa formulacion, siglos después de la creacion de ese corpus de
obras (RUWET 1966, 105). Lo que busca es una gramatica que no funcione por norma,
que no sea un modelo que se aplique ya que eso no es analizar, sino un método de
reconocimiento que no parte de la obra que se esta abordando, sino de una sintesis que
se hizo. Por ello plantea una serie de pasos para hacer la division de la obra, y que asi el

analisis sea un procedimiento metddico.

Ademas, Nattiez sefiala sefiala que con este método no hay la necesidad de recurrir a

“definiciones vagas de términos como “frase”, “célula” o “motivo” (MEYER 1973,

186).
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Este método ha sido elaborado de cara a mostrar el funcionamiento de monodias,
aunque también se puede aislar una parte melédica de una obra polifénica (o
“multisonante” como la llama Nattiez), o identificar cierto fendémeno en concreto, como

el de la duplicacion en Debussy, y aplicarlo en toda la obra aunque no sea monddica.

En cuanto al nombre del método, el propio Ruwet hace referencia a él como
“distribucional” (RUWET 1966), Cook en A Guide to Musical Analysis lo llama
“semiodtico” o “distribucional” (COOK 1987, 151), y Nattiez lo denomina
“paradigmatico” (NATTIEZ 2007, 10).

1.4 Objetivo del método/qué permite conocer.

El objetivo del método es realizar una division sistematica de una obra, un corpus de
obras o un fragmento musical, para identificar los fragmentos o elementos musicales
que son paradigmaticos, es decir, que tienen importancia estructural, y cuales y como
derivan de él. Esta importancia estructural viene dada por la repeticion o la no-
repeticion entre elementos. Con ello se pretende posteriormente descubrir la sintaxis de
esa determinada obra, la regla por la cual sus elementos musicales se distribuyen, sin
tener que acudir al catdlogo de formas preestablecidas con el que se suelen abordar las

obras musicales.
1.5 Como se consigue ese objetivo

Los elementos paradigmaticos son identificados mediante la division de la obra segun la
repeticion o no-repeticion de los elementos melddicos. Esta division es totalmente
sistematica ya que expone una serie de pasos en abstracto para poder llevarla a cabo. Es
decir, para que cada vez que se vaya a abordar una obra, 0 cada vez que varias personas
vayan a abordar una obra lo hagan “en igualdad de condiciones”, lo que no implica que
las conclusiones sean las mismas, ya que eso depende de los pardmetros a los que se

atienda o de las hipotesis que se elaboren.

Se parte de los elementos no paramétricos, concretamente de la repeticion, entendida
como la “identidad entre segmentos repartidos en diversos sitios de la cadena
sintagmatica” (RUWET 1966, 111) para realizar la segmentacion del texto. Advierte
que dos eventos musicales concretos es fisicamente imposible que sean idénticos,
refiriéndose a la experiencia vivencial de la musica en la que no es posible tocar dos
notas iguales con las mismas caracteristicas fisicas de altura/dindmica/caracter, ni

escucharlas igual ya que depende del medio en el que estemos y el estado de nuestro
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aparato auditivo, de nuestra percepcion en ese momento etc. Viendo ésto y
aprovechando que la tradicion musical occidental se transmite por medio escrito,
establece que la identificacion se hara a partir de la altura y la duracién de los sonidos

en la partitura.

A la hora de aplicar los pasos lo que se hace es un “escaneo” de la partitura, o como
dice Ruwet, “se recorre la partitura con nuestra “maquina para determinar las
identidades elementales” (RUWET 1966, 112). En una primera identificacion, estas
identidades repetidas seran consideradas como un todo, y en una etapa posterior (es
decir, en el siguiente Nivel) serdn nuevamente abordadas para identificar identidades
que se repiten pero a menor escala. Las repeticiones no tienen por qué ser exactas en
todos los aspectos; en uno de los pasos se procede a disociar pardmetros para poder
establecer repeticiones sélo en una de las facetas, como por ejemplo disociar ritmo de
melodia para poder identificar una repeticion ritmica que anteriormente no se ha
reconocido porque melddicamente hace algo diferente respecto al paradigma. Este
procedimiento requiere un enorme ejercicio de atencion y de continuo replanteamiento
de resultados, asi como de una capacidad de organizacion espacial a la hora de

reconstruir la obra.

Los objetivos de los pasos son cinco (representados con las cinco letras), pero se
disocian en doce para ser mas especificos.

Pasos

a) ldentificar repeticiones

El primer paso consiste en realizar una vision total del fragmento u obra a
analizar. Esto nos permite identificar los fragmentos mas largos posible, que se
repiten integramente. Estas unidades iguales lo mas largo posibles corresponden
al Nivel I.

Estas unidades que se repiten son un paradigma o “modelo a seguir”, y por ello
son identificadas con las primeras letras del abecedario. Aquellos fragmentos
que no se repiten, sean de la longitud que sean (los “restos”), son identificados
con las ultimas letras.

A+X+A

A+A+X

A+ X+A+Y+A
A+A+B+B+X
A+B+A+X+B+Y

b) Procedimiento para aquellos fragmentos que no se repiten
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Aqui Ruwet toma la idea de Gilbert Rouget basada en que “un grupo de sonidos
enunciados una sola vez, cualquiera que sea su longitud y el nimero aparente de
sus articulaciones (sobre todo de silencios) es considerado como una unidad”.
En principio ese resto o esos restos identificados con las ultimas letras del
abecedario se consideran provisionalmente del mismo Nivel I.

En caso de que la unidad o las unidades que no se repiten tengan la misma
longitud o similar que las que si se repiten, para demostrar que el paso (b) se ha
llevado a cabo se cambiardn las ultimas letras del abecedario por otras del
principio consiguientes a las utilizadas en el paso (a). Aqui se aplica el principio
de repeticion de manera abstracta, siendo la duracion absoluta el paradigma,
considerando que esta unidad es una repeticion de la primera unidad que se
repite.

e A+A+X
> A+A+B

bl) Comprobacién de resultados de (b)

El resultado o los resultados de (b) se pueden argumentar mediantes los indices
previstos por las pausas 0 si es musica vocal, mediante el andlisis linguistico de
las palabras.

c) Procedimientos para aquellos fragmentos que no se repiten que no
equiparables a las otras unidades

son

Si nos quedan restos que no son asimilables a unidades del Nivel | hay dos
procedimientos:

1) Si son mucho méas breves que las unidades que si se repiten: se
pasan a una etapa posterior de analisis, segun los resultados de la
operacion (d)

e X, Y mucho mas breves que A, B

2) Sies/son mucho mas largo/s que las segmentos repetidos:

i. Mediante las operaciones (b), (b1) y (d) se producen mas
segmentaciones que contindan siendo del Nivel |

ii. Se reducird posteriormente en un Nivel Il después de una
aplicacion de (a) a las unidades fragmentadas del Nivel |

A+A+X
> A+A+B+C

iii. Se considerara una unidad no analizable del Nivel O —ver
paso (e)-

d) Identificacion de transformaciones

20




En el paso (a) se han identificado las repeticiones integras. En este paso (d) se
procede a considerar las diferentes unidades como si fueran transformaciones
unas de otras. Es decir, se comparan tanto las unidades que se repiten con los
restos, como las diferentes unidades que se repiten entre si, para ver si son
variantes.

e A+A+X
e A+A+A

Hay que preparar una lista con los tipos de transformaciones posibles y describir
los procedimientos que permiten su reconocimiento. Ruwet se limita a las
ritmicas y melddicas.

d1) Transformaciones ritmicas y melddicas

Si se aplica el principio de repeticion solo atendiendo al ritmo se obtendran
transformaciones melddicas de las mismas estructuras, y si en cambio se aplica
el principio de repeticion a la melodia, se obtendran transformaciones ritmicas.

d2) Otro tipo de transformaciones

Hay otro tipo de transformaciones como permutaciones, agregados o
suspensiones. Esto depende ya de cada obra que abordemos, y hay que dejarlo
estipulado para elaborar el procedimiento.’

d3) Procedimiento de shunter para localizar transformaciones

En ocasiones, para poder considerar una seccion transformacion de otra, hay que
realizar el paso (a) por ambas, produciendo entonces unidades de Nivel I, en las
que se aprecia que, en ambas unidades del Nivel I, hay al menos una subunidad
que se repite integramente. También se puede hacer a la inversa, desde el Nivel
Il para modificar el I.

Es lo que Ruwet llama el procedimiento de shunter, palabra inglesa que
significa “guardagujas”, que es la persona que se encarga de los cambios de la

® Cook critica que justo aqui, en el punto en el que hay que identificar cuales son las
transformaciones, no hay una metodologia clara, y critica que las decisiones de Nattiez en su
analisis paradigmaticos de Syrinx no estan justificadas, pero lo argumenta alegando que esto
dificulta la comparacion entre obras: “In a way this [hacer la lista de caracteristicas
transformacionales] is a pity: wouldn’t semiotic analyses be more useful if they all used the
same list of features so that one analysis could be directly compared with another in detail?”
(COOK 1987, 172). Pero creo que se podria solucionar si en este paso se identifican las
transformaciones de ambas conjuntamente, e ir comparandolas durante el proceso y no al final,
después de haber tomado las decisiones sin considerar la otra obra.
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via de los ferrocarriles. Es una metafora para hacernos entender que en
ocasiones para establecer un resultado en un nivel, es necesario pasar a otro,
hacer un “cambio de via”.

d4) Transformaciones considerando pequefios restos

En ocasiones se da un resultado con diferentes restos muy breves al final de
partes repetidas. En este caso, si con la operacién (d1) se observa que la primera
unidad mas el primer resto por un lado, y la repeticion de la primera unidad y el
segundo resto son iguales en cuanto a la duracion, se hara la misma abstraccion
y tras agrupar la unidad que se repite con el resto, se considerara el segundo
grupo una transformacién del primero.

o A+x+A+y
> A+ A

También puede darse algun tipo de transformacion como que en el primer resto
no haya pausa o alargamiento de final y en el segundo si.

e) Estructuras de nivel superior

Aqui el problema es parecido al del paso (d4), pero aqui los restos no son
pequefios, sino que son perfectamente equiparables a unidades del Nivel I. Estas
estructuras se pueden agrupar y formar parte de un nivel superior Illamado Nivel
O, pero ningan paso en el Nivel | nos ayuda a responder como, por lo que para
poder agruparlas hay que recurrir a otros criterios.

o A+X+A+Y
=2 (A+X)+(A+Y)

o X+A+Y+A
= (X+A)+(Y+A)

el) Transformacion en las terminaciones

La terminacion de los fragmentos que estan al final de cada agrupamiento esta
marcada por una pausa o por un alargamiento de final en contraste con la
terminacion de los fragmentos que estan al principio.

e2)

Un analisis posterior (a un Nivel Il) de los pasos (d) nos revela que uno de los
restos es transformacion de otro.
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1.6 Como se presentan los resultados

Una vez llevados a cabo los pasos, se obtiene una lista de las unidades distintivas, que
son las diferentes cabezas de paradigmas/ejes paradigmaticos, las unidades melddicas
que estructuran la pieza o la parte que hayamos fragmentado (obra, obras, 0 una parte de
una obra) (COOK 1987, 152).

Bajo estos ejes paradigmaticos se presentan aquellas unidades que o son idénticas o han
sufrido leves variaciones (que se han especificado en los pasos), pero que pertenecen al
mismo bloque de significado (COOK 1987, 152).

Con ello, se procede a reconstruir la pieza de manera que se respeten los bloques de
significado, pero disponiéndolos de una manera en la que se permite leer la partitura
sintagmaticamente como el procedimiento de lectura accidental (esto es, de derecha a

izquierda y de arriba hacia abajo).

Este procedimiento lo toma de la manera de presentar los resultados que utilizd Lévi-
Strauss en su analisis de los mitos, que estéd inspirado en la notacion musical de las
partituras de orquesta (RUWET 1966, 116).

Esta manera de presentar los resultados permite apreciar esas similitudes y diferencias
entre los diferentes ejes, pero sin perder la nocién sintagmatica de la partitura, todo en

un golpe de vista.

Sin embargo no hay que olvidar que el éxito del método radica no en la calidad del
producto final sino en el hecho de que ha sido llevado a cabo por un procedimiento

exacto y verificable.
1.7 Ejemplo de analisis

Como ejemplo de analisis paradigmatico analizo el Tema del primer movimiento (que
es un Tema con Variaciones) de la sonata n°® 331 de Mozart en la mayor. Seria Util
realizarlo en las Variaciones para ver por ejemplo la relacion entre todas partes, como el

Mozart ha construido las diferentes variaciones sobre el mismo esquema armanico.
Procedo a analizar el Nivel 1:

a) Procedo a identificar las repeticiones lo méas largo posibles que se repiten

integramente. Resultado (entre paréntesis los compases que ocupan):
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b)

d)

e)

ARQ+Z(2Q)+ARQ+Y(2Q+X(4)+A((2+W (4

Procedo a considerar los fragmentos que no se repiten pero tienen la misma
longitus que los paradigmaticos de la misma importancia que estos y por lo tanto
les nombro con las primeras letras del abecedario.®
AR+B(2)+ARQ+C(2Q)+Z(4)+A(2)+Y (4)

Los restos son mas largos que las unidades del Nivel 1, por lo que tengo que
elegir uno de los procedimientos de (2). Intentaré la operacion (i) para intentar

segmentarlos con el paso (d).

y d1) Realizo la identificacion de las transformaciones ritmicas (Tr) y melddicas
(Tm). Obtengo este resultado:
A(Q+B(2)+A(Q+B1(2+Z(4)+A (2 +B1(2)+B1(2)

B1=Try Tmde B.

No he podido segmentar la Z, por lo que lo haré, como indica el apartado ii de
(c) en el Nivel I1I. He segmentado la letra Z producto de (b), pero me siguen
guedando dos compases que no se repiten. Como indica el paso (b), al ser de la
misma longitud que el resto de los paradigmas de este Nivel I, no lo considero

un “resto” y le llamo C.

No procedo a realizar ninguno de estos pasos ya que no se da el caso.

Procedo a analizar el Nivel Il de esta estructura resultante del paso (d) del Nivel I.

a) Realizo el “escaneo” buscando las repeticiones “lo mas largo posibles” dentro de

las unidades del Nivel I.

Nivel I | Al B Al Bl Z Al Bl Bl
Nivel Il ja+b |c + z|a+b |y(2) |x(@4) |a+b |c+w |v+u
(1+1) | (1+1) | (1+1) (1+1) | (1+1) | (1+1)

®Como he vuelto a renombrar las partes, las letras de los restos (las Gltimas del abecedario) no
corresponden con las partes del punto a)
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No he segmentado B2 porque ninguna de sus partes es paradigmatica (como si lo es B1,

con la “c”), al igual que Z.

b) Procedo a renombrar con las primeras letras del abecedario los restos de un

compds (para realizar la equivalencia con los paradigmas “a”, “b” y “c”

productos de (a) del Nivel II).

Nivel I | Al B Al Bl Z Al Bl B1
Nivelll |a+b |[c + bja+b |y(2) |[x(4) |a+b |c+d |e+f
(1+1) | (1+1) | (1+2) (1+1) | (1+1) | (1+1)

c) Los restos que aparecen son mucho mas largos, por lo que vuelvo a proceder con

el punto 2) i, que me manda al paso (d).

d) y dl) Procedo a identificar transformaciones ritmicas (Tr) y melddicas (Tm) que

se hayan hecho a partir de los motivos paradigmaticos “a”, “b” y “c”.

Nivel I | Al B Al B1 Z Al B1 B1
Nivel Il | a+al | b+b2 |a+al | bl.1+b2 | al+ a2+z a+tal | bl.1+b2 | bl.2+bh2
(1+1) | (1+41) | (1+1) | (1+1) (1+1+2) (1+1) | (1+1) (1+1)

al =Tm de “a”
a2=Tmy Trde “a”
bl =Tr de “b”
b2 =Try Tm de “b”

d3) Realizo el procedimiento de shunter y reagrupo los segmentos como si

fueran unidades del Nivel 1, ahora que puedo segmentar Z porque he identificado

paradigmas. Cambian algunas letras mayusculas porque se han identificado

transformaciones a mas pequefia escala.

Nivel I | A B A Bl Al Z | A Bl B1
Nivel atal | b+b2 |at+al | bl.1+b2 |al+a2 |z atal | bl.1+b2 | bl1.2+b2
I (1+1) | (1+41) | (1+1) | (1+1) (1+1) | (2) | (1+1) | (1+1) (1+1)

Al=TmyTrdeA.

No puedo segmentar la Z ya que los dos compases que la conforman no se repiten ni

son transformaciones de algun otro, por lo que habra que hacerlo en el nivel 3.

Procedo a analizar el Nivel 111 a partir de la estructura resultante del paso (d3) del Nivel

I1. Para diferenciar de las unidades del Nivel II, utilizaré las minGsculas a partir de la c.
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a) Procedo a localizar repeticiones exactas o mas largo posibles de las estructuras
del Nivel I1.

Nivel | A B A Bl Al Z A Bl Bl

Nivel |a+al | b+b2 |a+al |bl.1+bh2 |al+a2 |z atal | bl.1+b2 | bl.2+b2
] (1+1) | (1+1) | (1+1) | (1+1) (1+1) | (2) | (1+1) | (1+1) (1+1)

Nivel | [c+d] | [z+y] | [c+d] | [g+h] | [t+s] | [i+p] | [c+d] | [g+h] | [0+fi]
Il [e+f] | [x+w] | [e+f] |[utvl |[g+r] |[i+y] |[e+f] |[u+v] | [n+m]

b) Se realiza una equivalencia entre todos los restos y los paradigmas ya que todos

tienen la misma duracion.

Nivel | | A B A Bl Al Z A Bl Bl

Nivel |a+al | b+b2 |a+al |bl.1+b2 |al+a2 |z a+al | bl.1+b2 | bl.2+b2
] (1+1) | (1+1) | (1+1) | (1+1) 1+1) | (@ (1+1) | (1+1) (1+1)

Nivel | [c+d] | [g+h] | [c+d] | [g+h] | [n+fi] | [g+r] | [c+d] | [g+h] | [s+]
i [e+f] | [i+i] |[e+f] [[k+l]  |[o+p] |[a+] |[e+f] |[k+m] | [u+V]

c) Todos los fragmentos son equiparables

d) yd1) Identificaré las transformaciones ritmicas y melddicas de las unidades.

Nivel | A B A Bl Al V4 A Bl Bl

Nivel | a+al b+b2 | a+al bl.1+b2 | al+ y4 a+tal | bl.1+b2 | b1.2+b2
I (1+1) | (1+1) | (2+1) | (1+1) a2 (2) (1+1) | (1+1) (1+1)
(1+1)

Nivel
i [c+d] [d1+d1] | [c+d] [d1+d1] [c1+d1] | [e1+el] | [c+d] [d1+d1] [d1+d2]

[c1+d1] | [d2+d1] | [c1+d1] | [d1+d3] | [c2+e] | [el+dl] | [c1+d1] | [d1+d1] | [d2+d3]

cl =Tmde “c”

c2 =Tmy Tr (se le afiade un mordente antes del primer tiempo)
dl =Tm de “d”

d2 =Tm y Tr (el Gltimo tiempo con semicorcheas) de “d”

d3 =Tm y Tr (el ultimo tiempo con un silencio) de “d”

el =Tmde “e”
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d3) Realizo de nuevo el procedimiento de shunter para renombrar Z y z, ya que

gracias al Nivel I1l he comprobado que tiene fragmentos paradigmaéticos.

| A B A Bl Al C A Bl Bl

1
atal b+b2 at+al bl.1+b2 | al+a2 |c+cl at+al bl.1+b2 | bl.2+b2
(1+1) (1+1) (1+1) (1+1) (1+1) 2 (1+1) (1+1) (1+1)

I
[c+d] | [d1+d1] |[c+d] | [d1+d1] | [cl+d1] | [el+el] | [c+d] | [d1+d1] | [d1+d2]
[c1+d1] | [d2+d1] | [c1+d1] | [d1+d3] | [c2+e] | [el+d1] | [c1+d] | [d1+d1] | [d2+d3]

La reconstruccién de la obra de manera sintagmatica esta en el Anexo .
1.8 Conclusiones sobre el anélisis y critica al método.

Como se ha podido comprobar mediante la aplicacion del analisis, no ha habido ninguna
presuncion a priori sobre la forma de este Tema, sino que a partir de la obra misma se
ha descubierto su forma (se ha procedido a ir del mensaje al codigo), articulada a través

de sus elementos paradigmaticos.

William E. Caplin tiene un libro llamado Classical Form. En el apartado de “Small
Ternary” (CAPLIN 1998, 13) establece que en este tipo de Tema formalmente contaria
con “una seccion inicial llamada exposicion, la Gltima reaparicion de esa seccion
recapitulacion y entre ellos un intermedio contrastante. Hubiéramos ido del cddigo al
mensaje aplicando una forma ya dada, proveniente de la sintesis que €l hizo a partir del
estilo de Mozart, Haydn y Beethoven (o también esta la posibilidad de Kihn que es la
de la sintesis de la forma de un “género” que se supone que se desarrolld durante cuatro
siglos). Ese esquema nos hubiera dado un una orientacion, como la de que hay tres
partes, pero nos hubiera hecho perdernos como Mozart utiliza los motivos musicales: el
primer compas y medio de esa supuesta “parte contrastante” contiene motivos que
inician la exposicion y la recapitulacion (asi que motivicamente tan contrastante no es),
y tampoco nos hubiera dicho nada de esa prolongacién que hay al final por la cadencia
elidida del compas 16, que hace que en lugar de los usuales 8+8 compases, este tema
sea de 8+10.

Ademas, cada paso ha quedado reflejado y si alguien quisiera rebatir la conclusién
puede localizar exactamente dénde he errado o donde intencionadamente he cometido
una falacia (si fuera el caso). Por ejemplo, “c2” yo lo he considerado transformacion

melodica de “c”, pero se podria abrir un debate en torno a si lo que yo he considerado

27




“c2” podria ser en realidad una cabeza paradigmatica de los motivos que he
denominado “e”, que por lo tanto serian una transformacion ritmica. Con ello la idea de
contraste podria haberse iniciado medio compéas antes. Aqui este dato no es quizas tan
relevante (s6lo adelanta medio compas la idea de contraste), pero en obras de
dimensiones méas grandes puede resultar relevante a la hora de hacer segun qué

afirmacion.

Su reconstruccién sintagmatica respetando los bloques paradigmaticos es de gran ayuda
visual a la hora de localizar cuéles son los elementos que mas se repiten (y segun el
método, jerarquicamente mas importantes) o cuéles y como derivan de las cabezas de

paradigma.

En cuanto al método en si, atn no lo he trabajado tanto como para formular unas criticas
solidas. Sin embargo, si que me he dado cuenta de algunas cosas: creo que al centrarse
solo en las unidades distintivas melddicas que articulan la pieza deja de lado otros
elementos que también ayudan a construir la forma como por ejemplo la armonia, o la

textura.

Por otro lado, el método establece que los elementos que se repiten son mas importantes
jerarquicamente que las que no lo hacen (los restos). Pero hay veces que los
compositores utilizan la repeticién precisamente para que lo destacable o lo
significativo sea aquello que es unico. Por ejemplo, en el papel de caja del Boléro de
Ravel. Saldrian un par de bloques paradigmaticos y un unico resto (los dos ultimos
compases), pero precisamente esos dos compases tienen la funcion de ser un articulador
de cierre, algo que después de tanto tiempo repitiéndose te indica que ahi la obra se
acaba. Creo que cumple una funcién tan importante como la de la base ritmica del resto

de la obra.
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Método prolongacional

1.1 Método prolongacional de Meyer

Es un método de andlisis que pretende ser una herramienta para explicar una obra de un
determinado estilo musical (“estilo” entendido como grupo de convenciones) para llegar

a comprenderla tal y como lo haria un oyente insertado en ese estilo.

Parte de que la musica funciona mediante patrones (MEYER 1973, 113), que como
aparecen con cierto orden y regularidad, permiten crear una expectativa en los oyentes
que tienen cierta relacion con ese estilo, y también permiten crearla a los criticos
musicales que tienen que explicar esa musica (MEYER 1973, ix). Esos patrones en
ocasiones son interrumpidos o se dejan incompletos, rompiendo la expectativa del
oyente. Segun Meyer, es en ese momento en el que se genera el contenido expresivo 0

emocional de la musica.

Aquellos patrones que han sido interrumpidos o se han dejado incompletos necesitan
acabar de completarse en algin momento, y para ello se necesita mas masica. Son estas
prolongaciones de la musica las que estudia el método, de ahi su nombre. Para saber qué
sonidos son los que forman esos patrones (son estructurales) y cuéles no, ha formulado
una serie de criterios metodoldgicos para dotar al método de una base epistemoldgica

solida.
1.2 Formacion de Meyer

Nacio y muri6 en Nueva York, en 1912 y 2007 respectivamente. Estudio filosofia e hizo
un master en musica en 1949 en la Universidad de Columbia. Se doctoro6 en Historia de
la Cultura en la Universidad de Chicago en 1954 mientras que estudié composicion de
manera privada con Stefan Wolpe o Aaron Copland. Fue catedratico de musica en la
Universidad de Chicago y en la de Pennsylvania (SPASHOTT y CUMMING 2015).

Escribié sobre musicologia y sobre estética de la musica. Es uno de los primeros
investigadores que aplicd en su teoria de la masica y estética conceptos de psicologia y
neurociencia, y sus principales contribuciones fueron para la teoria de la melodia en la
musica tonal (MEYER 1973, 131).
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1.3 Tradicién en la que se inserta el método. Caracteristicas generales.

Este método aplica alguno de los conceptos que utilizd la psicologia de mediados del
siglo XX. Una de las teorias en las que se basa es el Pragmatismo, una corriente
filosofica estadounidense de los afios 70, que rechaza la idea de que la funcién del
pensamiento sea la de reflejar, describir o representar la realidad, sino que teniendo en
cuenta el organismo y el entorno el pensamiento es “un instrumento de prediccion,
accion y resolucion de problemas”. Establece que el sentido o significado de un suceso
(X) se encuentra en su consecuencia logica o consecuente al que se supone que va
dirigido (). Por ejemplo, el hecho de que haya nubes negras (X) puede tener un

consecuente légico, que es que llueva (Y) (MEYER 1973, 111).

Charles S. Peirce, uno de las figuras mas importantes del Pragmatismo americano,
argumenta que cualquier respuesta habitual y automatica de un hecho debe incorporar
una anticipacion de lo que es probable que suceda en consecuencia (Y), y que la persona
respondera tacitamente demostrando que ha entendido el significado de ese hecho (que
la persona sepa que va a llover es una respuesta a la comprension de qué implica que
haya nubarrones). Por otro lado, John Dewey afiade que el fallo en una respuesta
habitual podria llevar a una persona a responder emocionalmente, o a razonar/discurrir
el significado de lo que ha pasado -0 ambas-. Por ejemplo, que una persona con la que
normalmente te saludas, de repente un dia no te mira a los 0jos. Tu respuesta puede ser
la de sentirte molesto -una emocion contraria a la que esperabas sentir- y/o intentar
buscar las razones de esa conducta. De aqui parte la idea de Meyer de que el contenido
expresivo de la musica aparece cuando un patrén establecido (musical, formal...) se ve
en algin momento truncado o interrumpido (SPARSHOTT y CUMMING 2015),

rompiendo las expectativas del oyente.

La otra teoria psicoldgica en la que se basa es la de la Gestalt. Establece que los modos
de percepcion podrian ser denominados como habitos ‘“naturalmente” adquiridos.
Afadiendo que el concepto de estilo musical es una serie de convenciones adquiridas o
aprehendidas, con ello Meyer establece que la expectacién musical es perceptualmente
limitada y ha sido estilisticamente aprendida. Esta lista de significado y expresividad en
mausica se articulé posteriormente mediante patrones estilisticos formales (combinando
una posicion formalista y expresiva) que se supone que son las expectativas de los
oyentes (SPARSHOTT y CUMMING 2015).
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En cuanto a tradicion musical, toma muchos elementos del anélisis schenkeriano. Pero
mientras que éste se centra en explicar el background y el middleground, Meyer lo hace
en el foreground, el estilistico (MEYER 1973, 109). Esas notas importantes también son
unidas mediante corchetes, pero en el caso de Meyer sefialan sonidos estructurales que
comienzan patrones Yy los cierran, pudiendo haber otros sucesos en medio. En el caso de

Schenker sefialan un solo movimiento estructural (COOK 1987, 71-2).

Para elaborar el método, Meyer introduce una serie de conceptos cuyos términos
contienen una carga semantica muy fuerte, que en ocasiones hacen complicada la
lectura porgue tienen un significado muy concreto (ROWEL 1975, 552), ya que algunos

son extraidos de las teorias de las que deriva, o reformulados a partir de ellas.

Los que explicaré, ya que asientan las bases para construir el método son los conceptos
de “estructuras jerarquicas”, las “relaciones conformantes”, y el parametro del ritmo
como elemento estructurador. Después procederé a explicar “inferencias razonables” y
“relaciones implicativas”, que son las herramientas metodologicas con las que adquiere
el conocimiento. Pero antes me gustaria aclarar unas cosas en cuanto a la traduccién de
términos: del Unico que he encontrado una traduccion previa al castellano ha sido de
“relacion conformante”’ (ASTOR 2002), otros los he traducido yo directamente del
inglés, ya que Meyer no aclara de qué teorias derivan concretamente, y no he podido
comprobar si tienen traducciones ya existentes en mi lengua.® El tnico término que he

dejado en inglés ha sido “gap-fill™®

Comenzaré¢ por las Estructuras Jerarquicas. Son estructuras que “permiten al compositor
inventar relaciones musicales complejas, y al oyente comprenderlas”, ya que ayudan a
los patrones relacionarse y a poder formar estructuras mas grandes, y no ser meras
unidades transitorias'® (MEYER 1973, 80).

"La palabra “conformante” no estd registrada en la R.A.E. El término inglés si que aparece en el
Diccionario Collins. Muestra que viene del latin conformalis, “que tiene la misma forma”. En la segunda
acepcion del término como adjetivo del campo de las matematicas, establece que si se refiere a un
parametro, significa “que esté relacionado con una transformacion”.

& Son: Implication Relationships (MEYER 1973, 110), Reasonable Inferences (ibid 110), Retrospective
Understanding (ibid 112), y Hierarchic Structures (ibid. 80).

° No he localizado ningun tratado de la Gestalt donde hubiera una traduccion directa de este concepto, y
lo he dejado asi por pura cuestion estética; creo que suena mejor que “hueco-relleno”.

OE| autor afirma que la masica no jerarquica, como la de John Cage, se mueve de una manera en la que
vamos percibiendo los elementos, pero apenas los retenemos (MEYER 1973, 80).
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Para que pardmetros musicales (melodia, ritmo, armonia, textura, timbre, dindmica...)"
que forman eventos discretos puedan actuar como patrones dentro de una jerarquia,
tiene que haber algun tipo de clausura o cierre (una relativa estabilidad). Esa estabilidad
0 cierre es una caracteristica de los patrones, y es el resultado de la interaccion entre
numerosos parametros. Si todos los parametros actlan juntos en la labor de articular o
un cierre o por el contrario de crear inestabilidad y movilidad, serd un proceso
“congruente”. Sin embargo si unos fomentan un cierre y otros permanecen abiertos, sera
un proceso “incongruente” (MEYER 1973, 81). Por ejemplo, si se realizaun V — | si la
melodia superior acaba en la quinta o la tercera y el acorde de ténica cae en el tercer
tiempo de un compas de 4/4 seria un proceso de incongruencia, y no seria una cadencia
perfecta perceptualmente conclusiva hasta que la ténica no cayera en uno de los tiempos
fuertes del compas con el primer grado tanto en la voz superior como en la inferior. Hay
que tener en cuenta, no obstante, que hay ocasiones en las que una no congruencia se ha
convertido en un esquema de cierre en ese estilo, como por ejemplo la cadencia plagal,

en la que el ritmo indica clausura, pero no asi la armonia o la melodia.

Por lo tanto, el cierre y/o la movilidad (incongruencia que implica mas musica hasta
alcanzar el cierre) de los patrones son funciones de la accion e interaccién entre todos

los parametros de la musica, y favorecen la formacion de niveles jerarquicos mayores.

Y es que normalmente los parametros de la musica tienden a moverse
incongruentemente, y el grado de cierre o de movilidad que provoguen depende de la
forma de los pardmetros en la propia obra y del nimero de parametros que estén
promoviendo o impidiendo alcanzar o el cierre o la continuidad (MEYER 1973, 88).
Por ello, Meyer argumenta que una vez identificados donde estan los cierres de los
patrones estos se pueden entender como unidades separables y entidades relativamente
estables. Y una vez entendida la jerarquia que tienen dentro de la obra, se puede inferir
las estructuras y por lo tanto la forma de la pieza. EI mayor nivel estructural es el que
determina la forma de la obra (ibid, 89-91).

En cuanto a la relacion entre los diferentes niveles, hay que tener en cuenta que pueden
cambiar las funcionalidades; que lo que en un determinado nivel es procesivo (relacion

nota a nota) en el siguiente nivel se puede volver formal (un motivo o patrén que

I Nombra todos estos pero mas adelante establece que los mas importantes en la musica tonal son la
melodia, la armonia y el ritmo (MEYER 1973, 88), y en el analisis muestra los niveles jerarquicos de la
melodia y del ritmo.
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funciona como un todo) (MEYER 1973, 44-45), como se puede ver en el siguiente
ejemplo ofrecido por Meyer: es un fragmento de una melodia de caracter popular que
aparece al final del ltimo movimiento del Quinto Cuarteto de Cuerda de Bartok. En los
tres primeros compases se puede apreciar que en el Nivel 2'% hay una sucesion de notas,
por lo tanto es procesivo, pero que en el Nivel 3 (segundo pentagrama desde arriba) son

el resultado del esquema de una triada, y ésta, de un intervalo de quinta (Nivel 5).%2

"1  — p| ._.;‘,_
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3 —
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P @ ' E@.

(MEYER 1973, 115)

Otro de los conceptos es “relacion conformante”. Es la relacion o relaciones de similitud
que se dan entre eventos concretos (es decir, patrones o motivos separados). Son
jerarquicas, por lo que puede haber relacién de similitud a diferentes niveles (entre
motivos, pero también a nivel de temas y secciones) (MEYER 1973, 45), como se

aprecia aqui:

En el compas uno hay un motivo (m) que es coherente tanto ritmicamente como
intervalicamente. El siguiente compas muestra que en este motivo (m’) hay una relacion
conformante en cuanto a intervalo y ritmo (los dos parametros principales que forman
patrones), pero empieza un tono mas abajo. Puede haber otros tipos de relaciones
conformantes, como en el motivo m’’ (c. 4), en el que sélo esta conformandolo el ritmo

y la nota de inicio de (m), pero no la relacion intervalica. Como también se puede

12 El Nivel 1 es la sucesion de notas que va desde el 1a3 al la4, unida con los corchetes hacia arriba, en el
pentagrama superior. El Nivel 2, también en el pentagrama superior, se circunscribe a las notas unidas por
los corchetes descendentes, compartidas por el Nivel 1.

13 Meyer ha elaborado las argumentaciones para llegar a estos resultados en la segunda parte de su libro
Explaining Music (1973), donde elabora una teoria sobre la melodia tonal.
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comprobar, estos motivos (m y sus derivados) formarian parte de un nivel, inferior al de
las secciones A, sus derivados, y B, porque las relaciones conformantes se estructuran

en diferentes niveles de jerarquia.

A A’
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(MEYER 1973, 45)

Esas “relaciones de similitud” entre patrones o motivos, como hemos visto, se pueden
dar en diferentes parametros de la mdsica. Si se da entre los dos elementos primarios
(ritmo y melodia/intervalica) la similitud es totalmente evidente, aunque otros
pardmetros (como el timbre, la dindmica o el registro) aparezcan variados (MEYER
1973, 44). Pero, ¢qué pasa cuando estas variantes aparecen en varios parametros?.
Nuestro reconocimiento como oyentes de los patrones a comparar depende del grado de
similitud y de la proximidad entre éstos. Ademas, cuantos mas pardmetros sean los que
se repiten de cada patrén, y cuanto méas llamativo sea su perfil melédico, arménico y
ritmico, mejor podremos identificar cuando vuelven a aparecer, y mas fuerte sera su
relacion conformante (ibid, 46). O por ejemplo, cuantos mas eventos o patrones de
diferentes tipos haya, y mas separados estén esos patrones a comparar, mas evidente y
fuerte se tiene que hacer su forma para que el oyente los recuerde e identifique. El autor

lo refleja con la siguiente formula:

regularity of individuality  similarity of
Strength of pattern (schemata) of profile patterning
perceived conformance ™ variety of intervening  temporal distance
events " berween events

(ibid, 49)

También llama la atencién sobre el peligro que se corre de, en ocasiones, querer ver

relaciones conformantes donde puede que no las haya -y mas concretamente critica a
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Réti (MEYER 1973, 59-63)-. Es en este punto donde afirma la necesidad de un conjunto
de reglas para localizar esas relaciones, y que esto se haga con rigor metodoldgico, para
no favorecer nuestras propias hipotesis por la falta de metodologia (ibid, 63). Defiende
que lo que se necesitan son una serie de pautas que ayuden “a distinguir los sonidos
estructurales de los ornamentales de manera objetiva y consecuente” (ibid, 63), y por
ello ofrece la tabla de criterios metodologicos que explico en el apartado 1.5 “Cémo se

consiguen esos objetivos”.

Por lo tanto, las principales funciones de las relaciones conformantes son las de “crear
coherencia” (MEYER 1973, 70) y articular una estructura. Pero también cumplen una
funcion psicoldgica, que es la de la comprension y la economia psiquica (ibid. 70), y
son importantes para el andlisis estilistico, ya que se corresponden con los patrones que

los oyentes estan acostumbrados a escuchar (ibid, 72).

Otro de los puntos que introduce Meyer es la importancia del anélisis del ritmo, ya que
lo considera un elemento que puede ayudar a determinar los resultados. Lo utiliza como
uno de los componentes clave para definir cuales son los sonidos estructurales dentro de
sus criterios metodolégicos (MEYER 1973, 121). Sin embargo, no lo aisla, no se centra
solo en este parametro, sino que lo utiliza para clarificar e indicar su respuesta a la
masica, tratandola como un todo (COOK 1987, 77).

La teorizacion sobre el ritmo la hizo una década antes conjuntamente con Grosvenor
Cooper, y lo que hacen es tratar las relaciones ritmicas al igual que hacen con el resto
de pardmetros, como si fueran patrones (MEYER 1973, 27). Las unidades minimas que
forman esos patrones son pulsos no acentuados (“débiles”) 14 y los acentuados
(“fuertes”)lS, y afirman que el ritmo se define “segiin la manera en la que uno o mas
pulsos no acentuados estan agrupados en torno a uno acentuado” (COOPER y MEYER

1960, 6). Para etiquetar los patrones utilizan los nombres de la prosodia griega:

, lamb v <
anapest v v —
trochee — v
dactyl - v v
amphibrach v < v

spoop

(COOPER y MEYER 1960, 6)

Y «Upbeat” (COOK 1987, 76)
Y “Downbeat” (COOK 1987, 76)
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Estos tres elementos son importantes para poder elaborar los siguientes, que parten ya
de las teorias psicoldgicas y que le valen al critico musical para poder explicar la obra

igual que un oyente inmiscuido en el estilo de una pieza la percibiria.

El primer concepto es “inferencia razonable” (MEYER 1973, 111). Como he explicado
antes, Meyer parte de que la musica estd hecha de patrones -sonidos y/o grupos de
sonidos que se combinan de manera relativamente ordenada y regular (ibid. 1973, 113)-,
que hacen que un oyente familiarizado con un estilo musical determinado pueda
elaborar ciertas expectativas durante el acto de la escucha. Por lo tanto, las inferencias
razonables son aquellas inferencias o conclusiones que el oyente que esta familiarizado
con un estilo musical puede inducir o esperar. Funcionan como hipétesis de como
podria continuar la masica, y pueden hacerse de manera inconsciente (es decir, que un

oyente no tiene por qué conocer de manera tedrica la musica para realizarlas).

El segundo concepto es el de “relacion implicativa” (MEYER 1973, 110). Es la relacion
que hay entre ciertos elementos musicales que conforman un patron, que implican una
continuacion determinada para que ese patron se complete de manera coherente al estilo

en el que esta insertado.

En un principio utiliz6 el término “expectacion” en lugar de “implicacion”, aunque en
realidad se refieran al mismo comportamiento. La diferencia es que el primer término se
refiere a un acto mental en el que sélo se prevé un solo consecuente, lo cual no encaja si
se establece que los patrones pueden estar relacionados con diferentes inferencias o
consecuentes alternativos. Por otra parte, usando “implicacion” se hace mas referencia a
la musica, a lo que esa armonia o ese ritmo o esa melodia dentro de ese estilo implica, y
no lo que el oyente espera. Por ello he inferido que con esto pretende hacer una
diferencia entre el primer término (inferencia razonable), que se refiere a un acto mental
que realiza el oyente, y el segundo (relacion implicativa), que se refiere a la masica,

desde la perspectiva del estilo en el que esta insertada.

El ejemplo més evidente en la musica tonal es quizas el de la Cadencia Perfecta. Se
supone que el oyente cuando escucha un Il, y después un V, capta esa relacion, la
entiende, y esto le conlleva a formularse una o varias inferencias razonables, como que
después venga un I. O desde el punto de vista del critico que esta abordando por
ejemplo una sonata de Mozart, que deberia saber que la relacion Il 'y V implica un I.
Porque los patrones son signos implicativos, cuyos observadores u oyentes con

experiencia saben como interpretar.
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Hacer estas inferencias razonables -es decir, entender relaciones implicativas e inferir
qué podria pasar a continuacién- es algo que hacemos continuamente, y no sélo
musicalmente; del hecho de que haya nubes negras podemos que inferir que caera una
tormenta, y aunque o bien caiga o sencillamente las nubes sigan su curso y se marchen
sin haber dejado ni una gota la inferencia a partir de la relacion nube — lluvia ya esta
hecha. O por poner otro ejemplo musical: en una sonata de Mozart, el final de una frase
consecuente se mueve hacia una cadencia, y un oyente competente infiere que la tonica
aparecera pronto, aungue el compositor podra sorprenderle mediante una semicadencia

0 cadencia rota.

Ademas, no hay que tener un conocimiento académico ni teérico para realizarlas, ya que
es un conocimiento experiencial. Por ello se habla de oyentes. “Entender las relaciones
implicativas es una actividad cognitiva compleja y sutil. Y ésta es una actividad de todo
nuestro ser, no sélo de una abstraccidn artificial. Estan envueltas las multiples de facetas
del sistema nervioso humano, de los cambios y ajustes psicologicos, del
comportamiento motor y del gusto. Por esta razén las relaciones implicativas deberian
ser experimentadas como una tension cinética y resolutiva. Sin embargo, aunque puedan
ser experimentadas sin conceptualizacion explicita, no pueden ser explicadas sin teorias,
hipotesis, clases y normas.” (MEYER 1973, 113).

Llegados a este punto de las implicaciones que llegan o no a cumplirse Meyer introduce
el concepto de comprensién retrospectiva. Por supuesto, nunca consideramos
absolutamente todas las alternativas que puede haber al percibir una relacion
implicativa, si no, no existiria el factor sorpresa, pero si algo inesperado sucede —es
decir, si cuando ha sucedido un hecho que no pensdbamos que tuviera implicaciones-, si
miramos en retrospectiva, podemos entender qué relacion ha habido entre el antecedente
y su consecuencia. Este entendimiento retrospectivo es la base de la experiencia del
reconocimiento (la que nos hace conectar datos que no sabiamos que tenian relacion ni
que unos fueran consecuentes de otros) Meyer pone el ejemplo de las historias de
detectives en las que el autor intencionadamente evita que no nos demos cuenta o que
olvidemos inmediatamente las implicaciones de algo, entendiendo su significancia sélo

en retrospectiva (lo que ha sido llamado como el “jAha!”).

La comprension en este tipo de eventos, que son temporales, es tanto prospectiva como

retrospectiva. Es decir, la comprensién de una relacion implicativa incluye tanto la
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conciencia de lo que deberia haber pasado como del conocimiento de lo que realmente

ha ocurrido.

De la Gestalt toma la Ley de Complecion, por la cual tendemos a completar patrones
que sélo se nos muestran parcialmente gracias a nuestra experiencia de haber visto otros
ya completos. Es lo que Meyer articula con el concepto de “gap-fill” (MEYER 1973,
146). En la musica, dependiendo de la época, lugar, contexto etc. hay un conjunto de
convenciones estilisticas, segin Meyer organizadas por patrones. Como ya se ha
explicado hay veces que no aparece el patron entero, pero conforme la teoria de la
Gestalt, nuestra mente procede a completarlo. Es decir, a partir de unos “datos faltantes”
(gap) la mente hace una reconstruccion del patrén (fill). Por ejemplo, en un contexto de
mausica tonal de las principales cortes centroeuropeas de finales del XVIII, a partir de
una triada mayor (gap), podemos reconstruir la escala “rellenando” los huecos que la
triada deja. Esta escala que reconstruimos puede ser mayor, lidia, mixolidia... pero
teniendo el acorde la primera tercera menor, las opciones de escala dorica, frigia, edlica
o0 locria no se hubieran contemplado. Nétese que aqui se ha hecho una inferencia
razonable a partir de las relaciones implicativas de la relacion de terceras con la escala a

la que pertenecen.

Meyer elabora un aparato tedrico y ofrece una terminologia para el estudio de las
melodias tonales, que presenta en la segunda parte de su libro de ensayos (Meyer 1973).

1.4 Objetivo del método. Qué me permite conocer

El objetivo del método es identificar las relaciones implicativas que hay en una obra
para explicar como se han subvertido las realizaciones de los patrones. Como todo
patron es estable, cuando se rompe, la muasica tiene que continuar hasta alcanzar la
estabilidad o la realizacidn. Hasta que llega a ella lo que se produce es una prolongacion

de la musica.

Meyer pretende hacer de él una herramienta para el critico con la cual proporcionar al
oyente expectativas respecto a la musica que escuchara, al igual que lo haria alguien ya

insertado en ese estilo.
1.5 Cémo se consigue ese objetivo

Meyer no ofrece unos pasos rigurosos a seguir, sino una serie de criterios

metodoldgicos, para localizar los patrones, las relaciones implicativas y sus relaciones
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jerarquicas en una obra o en un fragmento de ésta. Su investigacion se centra sobre todo
en la melodia tonal, pero los conceptos de “relacion implicativa” o “inferencia

razonable” los he aplicado a otros parametros, o incluso a nivel de estilo.

1 | Realizacion de implicaciones

Para entender las relaciones implicativas no hace falta tener un conocimiento académico
ni tedrico, ya que es un conocimiento experiencial (por eso habla de oyentes que tienen
que estar insertos en un estilo), pero si que para abordarlas o explicarlas hay que dar unas
premisas tedricas para elaborar hip6tesis sobre como cada patron deberia continuar para
alcanzar la estabilidad (MEYER 1973, 113).

Es decir, dadas unas premisas tedricas ¢qué implican esos patrones incompletos o esos
eventos parciales? Habiendo procurado un contexto musical y un estilo, asi como la
estructura del evento, ¢qué continuard probablemente? La respuesta es dada tras el
estudio de la partitura, para ver si alguna de las hipotesis alternativas formuladas ocurre.

Si ocurre es que la comprensidn de las relaciones implicativas es probablemente correcta.
Si no, la comprension de ese patrén melédico debe haber sido incompleta o equivocada.
En este caso se estudiara la melodia y sin cambiar las premisas tedricas, se formulara una
hipdtesis alternativa (seria analizar un evento en retrospectiva, conociendo sus
consecuencias) También hay que tener en cuenta los eventos que hayan sucedido al
principio cuando se abordan elementos del final de la pieza, no vaya a ser que se haya

pasado por alto algn aspecto que pudiera ser implicativo.

Dentro de una obra de duracién y complejidad importantes es muy probable que la
realizacion de una implicacion pueda ser significantemente retardada. Por ello, en las
obras de longitud considerable, hay que vigilar que la hipdtesis de la implicacion que
tendria un antecedente sea lo mas precisa posible en cuanto a posicion ritmica, contexto
armonico, registro y timbre, asi como relacién entre las notas (pitch). La posibilidad de
que conceptos teoréticos determinen elecciones analiticas disminuira si el analisis exhibe
un orden coherente y consistente en el que unas partes encajan con las otras y por lo

tanto, lo confirman.

Cuando esas implicaciones no se acaban de realizar del todo aparecen problemas

39



metodologicos, y Meyer no sabe como resolverlas. El “problema” més importante es
cuando el compositor decide no acabar de realizarlo. Puede ser que responda a una
cuestion histérico-estilistica, como los compositores del Romanticismo que a veces
dejaban las obras “abiertas” y que trascienden el limite de la conclusidn cadencial, pero
en otros casos puede que las implicaciones no realizadas sean cuestion de un defecto
compositivo. Meyer afirma que no sabe como resolver este problema de manera
sistematica y rigurosa, y que por lo tanto estos casos deben ser abordados con una base

informal o individual. En este caso todo lo que pueda ser esperado es plausible.

Una implicacion por lo tanto debe ser realizada con regularidad y frecuencia
considerable, la suficiente como para que la confianza del oyente en su propia
comprension del estilo de la obra se vea reforzada. En ocasiones el patron es realizado
mediante lo que se denominan “realizaciones provisionales de una implicacion”, que
consiste en cerrar un patrén pero en el registro incorrecto o en un contexto armonico-

tonal que no es en el que se genero el patron.

2 Realizacion del inverso

Mas comun que la no realizacién de una implicacién previamente generada (que se ha
explicado en el anterior punto) es la realizacion de un acontecimiento que no tiene nada
que ver con los patrones precedentes (tanto en una obra como en un estilo en general).

Un patron “no implicado” en los eventos ocurridos anteriormente.

Por norma esos patrones no anticipados son comprendidos de manera retrospectiva como
parte de un nivel superior. Pero a veces no se pueden relacionar, o no se pueden explicar
con otros eventos previos 0 posteriores. Una sugerencia es explicar por qué ese pasaje
tiene sentido musical y estético con razones psicolégicas, pero intentar explicarlo
relacionandolo con otros pasajes mediante conformancia (o relacion de similitud formal),
implicacion u orden formal es, segin Meyer, desfigurar su significado y hacerle perder

sentido.'®

1° Realiza una critica muy fuerte a Reti por su pensamiento organicista y su falta de criterio para
relacionar dos motivos y argumentar que uno viene de otro (MEYER 1973, 59-70).
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Por ejemplo, en el ultimo movimiento del Quinto Cuarteto de Cuerda de Bartdk aparece
esta “melodia popular” (MEYER 1973, 115) que he utilizado antes para explicar los
niveles jerarquicos. Se encuentra insertada casi al final del movimiento, y es realmente
chocante en relaciéon a lo que venia antes. Por lo tanto, en un nivel superior, aparecera
exenta de todo lo que aparecid previamente. Meyer argumenta que intentar relacionar
alglin pequefio motivo con algo que aparecidé antes para intentar darle sentido a su
aparicion (como hace Reti) podria hacerle perder su significancia. Segun él se podrian
sugerir que estd ahi por razones psicologicas: un motivo sencillo y estable puede
funcionar como punto de descanso después de este movimiento “caracterizado por una

intensidad y complejidad considerables” (ibid.118).

Eventos generativos

Hay momentos en los que un patrén sonoro se vuelve inestable o se muestra incompleto.
El elemento que le provoca esta inestabilidad es llamado evento generativo, porque lo
que hace es que se genere una implicacion (es decir, un elemento sonoro necesario para

que un patron que se muestra inestable alcance la estabilidad y pueda clausurarse).

Un patrén incompleto implica mas musica hasta que se completa. Asimismo un patrén
inestable implica mas mdsica hasta que llega a estabilizarse. Ambos son objetivos que

hay que alcanzar (complecion y/o estabilizacion).

Aqguel elemento (o aquellos elemento) de un patron que indica(n) que tiene que haber una
determinada continuacion—que implican una determinada implicacién- son Ilamados
eventos generativos, que son las bases de las relaciones implicativas. En ocasiones, estas
relaciones implicativas originadas por los eventos generativos no se completan
inmediatamente, sino que hay méas mausica entre el evento generativo del patron y su
estabilizacion o cierre, esa prolongacion que ayuda a localizar el método. Es decir, que
tras el evento generativo ha habido una desviacion que implica un objetivo alternativo,

diferente al del primer evento generativo.

Notese que esa desviacidn es también un evento generativo, ya que implica un objetivo
alternativo al que llegar para alcanzar la estabilidad. Estas desviaciones no suelen
cambiar las implicaciones (los objetivos) del patrobn o patrones anteriores. Las

desviaciones alcanzan su objetivo y la musica posteriormente continGa para alcanzar el
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objetivo del evento generativo de antes de la desviacidon Normalmente, cuando tras un
evento generativo y antes de que éste alcance su objetivo hay una desviacién, el objetivo
de esa desviacion es alcanzado.

Inicio del Patron 1 [Evento generativol (desviacion/evento generativo2 — objetivo evento

generativo2) objetivo evento generativol] Clausura del Patron 1.

Un caso especial de desviacion es la inversion, producida cuando un patréon que toma
forma de secuencia lineal tiende a la uniformidad (esto es, cuando sus eventos
generativos se aproximan al objetivo implicado) pero que realiza un salto que implica un

cambio de direccion.

Cuéando se producen las realizaciones.

En ocasiones se dan patrones muy complejos, que podrian implicar muchos tipos de
consecuentes (o implicaciones) Ademas un mismo patron puede implicar una cosa en un
nivel, y otra cosa en otro. Por ello aungque ese mismo patron alcance la estabilidad en
algun aspecto, puede haber otro u otros elementos de ese patron que no se hayan cerrado.
Teniendo en cuenta el caracter temporal de la musica, estos patrones son sucesivos, y por
lo tanto las implicaciones se efectuaran una detrés de otra. Es por lo que en ocasiones las
realizaciones de esas implicaciones se retrasan. Aquellas realizaciones gque se dan justo
antes del cierre principal del patrén generativo son llamadas realizaciones préximas. Las
que por consiguiente se realizan después de que los eventos que las han generado hayan

alcanzado cierta clausura, seran llamadas realizaciones remotas.

Patrones que no son implicativos

No todos los patrones tienen por qué ser implicativos. Por ejemplo, una realizaciéon que
cierre y/o complete un proceso anterior no es implicativo.

Esos patrones que no generan nuevas alternativas que estan al final de una obra son
Ilamados eventos de cierre. Los que se encuentran a mitad de la obra son llamados
paréntesis o extensiones internas. Incluso pueden haber eventos musicales que ocurren al
principio de la obra, que no tienen por qué tener un caracter implicativo. Son los que se

les llama eventos declarativos.

Niveles jerarquicos de las implicaciones.
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Los patrones funcionan jerarquicamente, por lo tanto las implicaciones que generan
también. Un patrén puede mostrarse de diferentes maneras segun el nivel jerarquico en el
que se analice, y suele ser lo mas comun, ya que las implicaciones de un nivel jerarquico

menor no tienen por qué estar reforzadas en niveles mas altos.

Meyer advierte del riesgo de que el analisis de los niveles jerarquicos de los patrones, y
de las relaciones implicativas jerarquicas que también generan sea tautoldgico si hay
unas ideas teoricas preconcebidas y no un criterio serio, riguroso y explicito. Afirma que
es un problema metodologico y que se puede solventar dando unas razones objetivas

para distinguir sonidos ornamentales de estructurales en un nivel jerarquico particular.

El problema no es facil, ya que la importancia estructural de un sonido en un nivel
determinado no depende de su lugar y su funcion dentro de una secuencia especifica de
eventos melddicos, sino de su interaccion con otros pardmetros (ritmo, armonia,
dindmica y timbre). La dificultad radica también en que la manera de actuar de estos
parametros depende de cada obra. Y ni tan sélo a nivel de obra: cada patron es ya un

ejemplo particular. Por ello Meyer sugiere unas “reglas de oro” con las que proceder:

a) EIl metro es la guia estructural de mayor importancia (aunque no la tnica). Por lo
tanto los sonidos dentro de un tiempo métrico importante seran analizados como
parte de un nivel méas alto que aquellos sonidos que se encuentran en tiempos
menos importantes, ya que estructuralmente tienen menos repercusion. Esta
proposicion es legitima dado que dentro del estilo de la mdsica tonal la

organizacion métrica y el ritmo armonico son bastante regulares.

b) Una excepcion a esta regla son los objetivos de una implicacién: aquellos sonidos
a los que hay que llegar, y que como meta alcanzada, tienen mucha importancia.
Por lo tanto la primera regla se vera supeditada a este hecho, y si encontramos la
realizacion de una implicacién en un tiempo débil, contard con la misma
importancia estructural que si estuviera en la parte fuerte. Por ejemplo, una

apoggiatura.

c) La base de las inferencias razonables es el hecho de que haya patrones regulares.
Por lo tanto, debido a que forma parte de una estructura importante, todos los

sonidos seran, en consecuencia, importantes, y tanto los que se encuentran en una
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parte métrica importante como los que caigan en una menos importante tendran
significancia estructural. Este paralelismo entre patrones les provee de la misma

importancia estructural incluso cuando su emplazamiento métrico es diferente.

Problemas implicativos

Hay dos tipos de “problemas implicativos” que pueden surgir:

1. El primero es potencialidad, que se refiere a algin tipo de desajuste o
discordancia entre elementos del patron, que también requiere una resolucion. El
patrén mismo puede ya tener este tipo de “desajustes”, no tienen por qué ser una
modificacion del patrén.

2. El segundo tipo de problema son los patrones no completos: Hay de dos tipos:

a. Incompletitud procesiva: el dibujo determinado de una melodia particular.
b. Incompletitud tonal: la sintaxis de la tonalidad en concreto del estilo como

un todo.

Aunque estos dos tipos de incompletitud pueden ser complementarios, en ocasiones
pueden no serlo, como cuando algunas implicaciones de una melodia, por regla no son
realizadas antes de que la conclusion tonal se lleve a cabo; o al contrario, como cuando
los objetivos del patron son alcanzados, pero algunas de las implicaciones generadas por

el patron melddico se quedan sin realizarse.

1.6 COmo se presentan los resultados

Las relaciones jerarquicas melddico-armonicas se muestran en pentagramas colocados
encima de la partitura a analizar. En cada pentagrama se puede mostrar mas de un nivel,
dependiendo de cada ejemplo. Respecto a su disposicién, se pueden mostrar el nivel
menor de jerarquia en el pentagrama de arriba del todo y de ahi ir subiendo de jerarquia

hasta llegar al mas cercano a la partitura o al reves, el menor nivel de jerarquia esta en el
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pentagrama mas cercano a la musica que se analiza y segun te alejas muestra un nivel

mayor, a lo largo de sus ejemplos Meyer utiliza las dos maneras.*’
El analisis ritmico se coloca debajo, también en orden de jerarquia.

Respecto a las relaciones implicativas: los sonidos estructurales (que son diferentes
segun el nivel jerarquico en el que estemos) seran indicados con corchetes y unidos por
una flecha que va desde el primer sonido estructural que conforma ese patrén hasta el
altimo. En el momento en el que éste se rompe, el curso de la flecha también, siendo

reanudada cuando comienza el cierre del patron.
1.7 Ejemplo de analisis.

Como ejemplo abordaré el Tema de las 32 Variaciones en do menor WoO 80 de
Beethoven con este método. Escuchandolo he podido comprobar que no tiene la misma
estructura que suelen tener los temas, ni el tratamiento motivico o tematico que me
podia esperar de una Tema con Variaciones de finales del XVIII — principios del XIX
en un contexto de lo que se considera musica clasica vienesa, y me ha parecido
interesante abordarlo con el analisis prolongacional para conocer de qué manera
subvierte las expectativas, y/o en qué medida respeta los patrones estéticos para poder

llamarle “Tema con Variaciones”.

Para realizar las hipétesis sobre la forma me he basado en el capitulo “Small Binary” de
Classical Form de Caplin. Antes he sido critica con el uso de las “formas
preestablecidas”, y el hecho de que Caplin argumente que “su investigacion se limita a
la musica instrumental de de Haydn, Mozart y Beethoven como representantes del
repertorio esencial del elevado estilo clasico vienés” (CAPLIN 1998, 3) me hace ser
precavida,’® pero al menos me ofrece un marco concreto sobre el que elaborar unas

expectativas, elaborado en parte a partir de la musica de Beethoven.

" por ejemplo, entre los analisis que aparecen en la pagina 115 y en el de la 232 de Explaining
Music. EI método de Meyer aparece presentado a lo largo de un libro de Ensayos, y a veces se
encuentran este tipo de situaciones. Se nota la diferencia con el de Ruwet, expuesto en un
articulo de manera mucho mas exhaustiva.

'8 Creo que el hecho de relacionar Haydn-Mozart-Beethoven como “representantes de un repertorio
esencial elevado” sigue teniendo implicita la idea de ciertos compositores canonicos como Prometeos de
la forma musical, sin tener en cuenta que ésta es producto también de otros factores. Ademas, sigue
utilizando la idea de que Haydn, Beethoven y Mozart fueron una escuela como axioma.
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Parte de que “el Tema [...] estd invariablemente construido a partir de una forma

ternaria o binaria breve!®”

(CAPLIN 1998, 117). La primera consta de una exposicion
(en la tonalidad principal), un contraste (hacia una modulacion relativa) y una
recapitulacion (de nuevo en la tonalidad principal) (ibid. 71); y la segunda de dos partes
(normalmente de 8+8 compases, con barras de repeticion respectivamente), en la que la
primera acaba en otra armonia, y la segunda comienza con material motivico de la
primera, y vuelve a la ténica (ibid. 87). He consultado otras variaciones de Beethoven y

si que cumplen con estos modelos.

Ya en el punto 1 encuentro un problema, y es que formalmente no cumple con la
hipotesis; s6lo cuenta con ocho compases, y no tiene barra de repeticion, por lo que es
muy breve. Pasando a Punto 2 “Realizacion del inverso” se puede sugerir que al no
tomar ni la forma ternaria ni la binaria Beethoven ha querido emplear el Tema de
manera especial, y la pista puede estar en el bajo, en el compas y en el modo; segun el
New Grove a partir del siglo XIX los compositores volvieron a escribir chaconas y
passacaglias pero retomando el modelo de los “maestros alemanes” como Bach
(Pasacaglia para érgano y la chacona para violin solo) o Handel (Suite no.7 en sol
menor) (SIBIGER 2015). Por lo tanto hay un cambio de hipdtesis, que es la del bajo

ostinato que desciende cromaticamente y que tiene que acabar en la tonica.

Vuelvo al punto 1, y esta vez abordo el Tema con la idea del bajo ostinato, y el patrén
es una blanca con puntillo. Las repeticiones del patron cumplen la implicacion; va

descendiendo por semitonos.
El punto 2 aqui no lo contemplo.

Con el punto 3 localizo la ruptura del patron ritmico en compas 6, asi como melodico
ya que desciendo un tono entero. No se continlia bajando por semitonos hasta el “do”,
que es lo que completaria el patron (por el principio de Ley de Complecion). En lugar
de ello aparece una relacion implicativa en el compés 7. Esto provoca una prolongacion
hasta que se llegue al “do” y por lo tanto se complete el patron descendente. Hay un
“gap” melodico (“la”-“fa”) que es completado por el “sol” (“fill”). Y la relacion “fa”-
“sol” (IV-V) en este contexto implica un I, que es como se realiza, estabilizandose asi el

patrén armonico comenzado.

*“Small Ternary” y “Small Binary”
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Ahora procederé a analizar la melodia de la voz superior recurriendo de nuevo a la tabla

de procedimientos metodoldgicos:
Procedo a aplicar el punto 1.

Hay dos patrones o figuras ritmico/melddicas que se repiten:

Au;ub‘l‘UTW'l_

En este primer patrén (o figura 1) la relacion \ o
conformante con las otras veces que aparece es W L TH
muy fuerte, ya que coinciden en ritmo y en AWV,
intervélica, y son muy cercanos (de hecho se £
alterna con el segundo patron)

P e
La relacion conformante de este segundo patron (o .
figura 2) es algo menos fuerte, ya que no [= ﬁ
coinciden ni ritmica ni intervalicamente. ’ '5 )

El primer patron implica una melodia ascendente, porque segun la Ley de Complecion
de la Gestalt y el contexto de musica tonal en el que estamos, el hecho de comenzar con
un intervalo ascendente llevaria a completar asi esa “figura”, de manera ascendente
hasta el do agudo —hasta que se “completa”-. Se continda esa subida con la siguiente vez
que aparece ese patron, por lo que la implicacion de llegar hasta el “do” sobreagudo es
mas fuerte. Este primer patron es un ejemplo de “gap-fill”; el espacio entre el do y el re
implica un sonido que lo complete que en este contexto —musica tonal, primer compas

en tonica- es una segunda mayor entre ambos.

Otra implicatura es el primer salto en el compas 2 entre el “re” y el “sol”; implica una
complecion de la escala, o bien de ese “sol” de vuelta al “do” agudo, o de bajada al do
central. Con la segunda aparicion de este patron, el hecho de que haya un “fa” ya

implicaria la bajada al “do” central.
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El punto 2 no es necesario.
En punto 3 nos lleva a contemplar aguellos eventos que son generativos:

Por ejemplo, el patrén de alternancia formado por “figura 1 + figura 2 se rompe en el
compéas cinco, realizando la figura 2 dos veces seguidas, seguido de una nueva
figuracion ritmica: la blanca del compas 6. Esta figura contiene el “la” agudo, que
deberia seguir hacia el “do” sobreagudo (lo que implica el hecho de que se comenzara

aquel patron ascendente).

Recordando la otra implicatura que hay, la de la melodia descendente, también sufre un
evento generativo, que es la aparicion del “fa#” del compas 5. No s6lo rompe con la

direccion del motivo sino que hay una implicaciéon muy fuerte de ir al “sol”.

El punto 4 advierte que en ocasiones las realizaciones de las implicaciones no ocurren
de manera inmediata. En este caso la longitud de la pieza es breve, por lo que si no se

realiza es que es un patron incompleto.
El punto 5 no se da.

El punto 6 son tres pasos para identificar la jerarquia de las implicaciones (qué

resoluciones seran mas importantes).

a) Este primer paso establece que los sonidos situados en las partes fuertes del
compas son jerdrquicamente mas importantes. Serian los siguientes (los que

estan rodeados)

TEMA. ,
Allegretto. . N
f - . l..ir . L
S g , s | &)
P sl &
it ] 3 1
=== = = 2
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b) Los objetivos de las implicaciones son importantes estructuralmente, aunque se
encuentren en un tiempo débil. En este paso se podria incluir el la agudo del
compas 6, ya que en un “nivel procesivo” (nota a nota), teniendo en cuenta que
es un patron ascendente, después del “sol” la nota “la” es un objetivo (aunque no
lo seria a un nivel formal, ya que el objetivo de ese patrén ascendente, teniendo
en cuenta la Ley de Complecion de la Gestalt y que estamos dentro de una

musica tonal, seria el “do” sobreagudo). Es decir, se localiza una voz superior.

c) Como los patrones son patrones porque se repiten, y gracias a ello se pueden dar
inferencias razonables, todos sus sonidos son estructuralmente importantes, y
por lo tanto, tanto aquella implicacion del patrén melddico ascendente como la
del descendente estan al mismo nivel jerarquico. Tenemos por lo tanto en la

misma melodia dos voces con un movimiento contrario.?°

Procedo entonces a localizar las realizaciones de los patrones en el mismo nivel de
jerarquia. En cuanto al patron melddico ascendente superior, compruebo que se para en
ese “la”, y que el Tema acaba y este patron no acaba de completarse. ;Como acaba la

obra, entonces?

Para ello vuelvo al evento generativo del patron descendente, el “fa#”. Hay una
prolongacion hasta que aparece el “sol” en el compas 7, en medio hay un “fa” natural.
Considero que no se llega a realizar la implicatura del “fa#” porque la relacion “fa
natural-sol” es ya de por si implicativa; la relacion IV-V que acaba en un I, como
realmente ocurre, y es aquel final de la pieza que no corresponde a la melodia superior

sino a la inferior.

El resultado visual del andlisis que he hecho, con el sistema de flechas y el Unico nivel
jerarquico que se presenta en la melodia de la mano derecha expuesto en un pentagrama

aparte seria el siguiente:

2 por ejemplo, el analisis paradigmatico de Ruwet no nos hubiera mostrado este hecho.
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1.8 Conclusiones sobre el anélisis y critica al método

Como se ha podido comprobar, este método nos ha ayudado a comprender como
funciona la pieza segun sus implicaciones, y queé es lo que ocurre en las prolongaciones,
Aunque parecia que lo mas probable era que se completara el patrén ascendente, mucho
mas apoteosico, se rompe la expectativa con ese final que completa el patron
descendente, y en piano.

El método nos permite ir localizando elementos a partir de una serie de criterios. Al lado
de los pasos exhaustivos de Ruwet, quizads éstos no parecen tan solidos, pero Meyer
realiza toda una labor de contextualizacion del estilo para poder tomar una decision u

otra.

La uUnica critica al método que tengo es el hecho de que sea lineal para por alto casos
como el siguiente; debido a que el elemento a tener en cuenta es la melodia, se ha
pasado por alto una “ruptura de un patrén” que hay del compés 5 al 6; una sexta
aumentada alemana que no resuelve en un V, sino en un | en segunda inversion, que no

es un 6/4 cadencial porque tampoco le sigue un V.
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Unidades Didacticas

Las dos Unidades Didacticas las he elaborado a partir del Curriculo de las Ensefianzas
Profesionales de Musica de la Comunidad de Madrid del Decreto 30/2007 de 14 de
junio “por el que se establece para la Comunidad de Madrid el curriculo de las
ensefnanzas profesionales de Musica” en el BOCM, ya que contempla una asignatura de

analisis.?*

Establece que “La asignatura “Andlisis” [...] pretende suministrar [...] una serie de
herramientas metodoldgicas que permitan afrontar el analisis desde todos aquellos
puntos de vista que puedan ser relevantes”. En el siguiente parrafo declara que “[t]oda
obra de arte musical estd compuesta a partir de una serie de elementos morfoldgicos y
procedimientos sintacticos. Esa similitud con el lenguaje permite que a la musica
puedan aplicarsele aquellos criterios de la lingiiistica”, cerrando las posibilidades a otra
manera de entender la muasica que no sea como un sistema linguistico. Sin embargo,
como la Unidad Didactica es el mayor nivel de concrecién curricular que hay en el
centro (ALVAREZ VALLINA 2011, 152), y su definicion es competencia del
profesorado (ibid.156), puedo centrarme en esa primera parte que se refiere a las
metodologias en general, y que forma parte del apartado b) de los objetivos de la

asignatura:

“Las ensefianzas de Analisis de las Ensefianzas profesionales de musica tendran como
objetivos el desarrollo de las capacidades siguientes:

a) Conocer los principales elementos y procedimientos compositivos de las
distintas épocas y autores, desde el canto gregoriano hasta principios del siglo
XX.

b) Analizar obras desde diferentes puntos de vista que permitan avanzar en su
comprension.

c) Comprender la interrelacion de los procedimientos compositivos de las distintas
épocas con las estructuras formales que de ellos se derivan.

d) Escuchar internamente las obras analizadas.”

LEn el caso de Catalufia el analisis no tiene una asignatura especifica sino que forma parte de
los contenidos de otras como Llenguatge Musical, Harmonia o Acompanyament. Decreto
25/2008 de 29 de enero, publicado en el DOGC (Diari Oficial de la Generalitat de Catalunya)
5060, “pel quan s’estableix l’ordenacidé curricular dels ensenyaments de musica de grau
professional i se’n regula la prova d’accés”.
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Por otra parte, estas Unidades tienen un objetivo de caracter eminentemente préactico,
basado en el postulado de Josep Maria Vilar segun el cual “aprender anélisis es aprender
a analizar” (VILAR 2003, 637). El conocimiento de los pasos para que ¢l alumno pueda
ser autdbnomo en su realizacion. Esto no quita, por supuesto, que después ese analisis sea
util para “aprender cosas de lo que se analiza” (ibid.), ya que dentro mi planteamiento
de la asignatura esta el problematizar las obras, definir qué se pretende saber de ellas
para asi poder aplicar u método u otro de analisis. Pero para ello hay que conocer bien el

proceder de cada método, y es por ello por lo que son necesarias estas Unidades.

Como punto de partida para elaborar un esquema he utilizado el libro de Josep Lluis
Zaragoza (2009). Sin embargo he introducido algunos cambios ya que yo dirijo estas
unidades a un contexto de Conservatorio, y el modelo de Zaragoza esta concebido para
el area de masica de la ensefianza secundaria. Uno de ellos es la falta de competencias
bésicas, ya que no se especifican en el Capitulo VI, Articulo 45, Seccion Primera de
LEY ORGANICA 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion, publicada en el BOE, que es el
que atafie a las Ensefianzas artisticas Elementales y Profesionales, ni en el Decreto
30/2007, de 14 de junio, del BOCM dentro de la asignatura de Analisis.

El analisis paradigmatico
Justificacion de la Unidad

Se ha disefiado esta Unidad Didéactica en torno al método paradigmético de Ruwet para
dotar al alumno o alumna una herramienta sisteméatica de andlisis, en este caso,
semidtico estructural. Mediante el estudio del método y reflexion en torno a su
epistemologia podran ser criticos a la hora de aplicarlo. Con las competencias de esta
unidad superadas, el alumno podra problematizar la obra para aplicar el método de

manera critica y consciente.

Contextualizacion del centro: Conservatorio Profesional de Musica de Grado Medio
de la Comunidad de Madrid.

Caracteristicas del alumnado: Alumnos y alumnas en 5° y 6° curso de Grado Medio.

Han superado Armonia | y Il y han cursado o estan cursando Historia de la Mdusica.
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Objetivos

Contenidos

Metodologia

Criterios de Evaluacién

Definir qué es la
semiotica

estructural musical.

Conocimiento de la disciplina
y del contexto en el que se

desarroll6.

Presentacion a través de la ensefianza expositiva
activa del contexto historico y del paradigma en

el que surgid la semiotica estructural musical.

Conocer los términos y conceptos de

la semiética estructural.

Conocer el
Objetivo del
método, saber qué
tipo de informacion

permite obtener.

Conocimiento y aplicacion de

los conceptos “paradigma”,

“codigo-mensaje”, ““analitico-

sintético”.

Explicacién a través de la ensefianza expositiva

activa.

Ser capaz de aplicar los términos y

conceptos del método paradigmatico.

Conocer el Objeto
de Estudio del

método.

Conocimiento critico de la

partitura como herramienta

para determinar parametros

musicales.

Reflexién sobre el Objeto de Estudio en el que
se basa el analisis (la partitura) a base

descubrimiento guiado.

Reconocer los parametros que utiliza

el andlisis paradigmatico para

proceder.

Conocer los pasos

y sus

Los pasos del método.

Explicacion en forma de ensefianza expositiva

activa de los pasos del método.

Reconocer para qué sirve cada paso

en abstracto.
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caracteristicas.

Dominar la | Aplicacién de los pasos. Ejecucion de los pasos del método mediante el | Ser capaz de aplicar los pasos de
ejecucion de los descubrimiento guiado. manera rigurosa en una obra
pasos. sabiendo qué implica cada uno.
Reconstruir la obra | Conocimiento y aplicacién de | Reelaboracion de la obra o fragmento mediante | Construir los bloques
de manera | los conceptos “paradigmatico- | grupos de discusion en el ordenador con el | paradigmaticos, determinar  qué
sintagmatica  con | sintagmatico”, “cabeza  de | programa photoshop. variaciones hay y reconstruir la
los bloques | paradigma”, “bloque pieza.

paradigmaticos. paradigmatico”..

Extraer Obtencion de conclusiones a | Dar sentido al resultado por si mismo y|Ser capaz de elaborar unas

conclusiones con

los resultados a
partir de los
planteamientos

previos.

partir de los resultados

obtenidos.

relacionandolo con otros resultados mediante el

descubrimiento guiado.

conclusiones  basadas en la
problemaética de la que se parti6 para

aplicar el analisis.
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Tener nociones de | Andlisis  narratolégico o | Comparar con los resultados de otros tipos de | Reflexionar y  verbalizar  los
otros prolongacional de la misma | andlisis para comprobar que hay otras maneras | resultados de los otros analisis.
procedimientos de | obra. de abordar la musica mediante el descubrimiento

analisis. guiado.

Actividades Objetivo de la Actividad

Observacion de los resultados de un analisis semi6tico estructural
de un cuento (PROPP 1971), de una frase (como las que analizan
en el Instituto en clase de Lengua y Literatura) y de una pieza

musical.

Permite ejemplificar qué es la semidtica estructural en varios dmbitos
(uno de ellos, el del andlisis de una frase se da en el instituto) e ir

introduciendo qué me permite conocer.

Trabajar los conceptos del método con casos reales de diferentes
épocas histdricas, relacionados con las audiciones que se hacen en

la asignatura de Historia de la Musica para saber qué implican y

Permite manejar los conceptos en casos reales que abordan de manera

histdrica y /o estética en Historia.
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qué me permiten conocer con su aplicacion.

Inducir qué parametros son los que fija la notacién musical de la
tradicion clasica (en un principio altura y ritmo) a partir de la
partitura del concierto y para dos violines en re menor de Bach
BWYV 1043, mediante la escucha de una version de intérpretes de
formacion clasica.

Posteriormente, para reflexionar sobre ello, escuchar la version de
Jordi Savall con Le Concert des Nations (instrumentos histéricos,
afinados a una altura diferente) y la que se toco en el festival de
Swinging Bach (ritmo de Swing).

Con ello se podra comprobar que la partitura tampoco es algo exacto en
alturas y ritmo, pero la necesitamos como guia de esos dos parametros,

que es el material de base que trabaja el andlisis paradigmatico.

Observacion de uno de los ejemplos que ha utilizado Ruwet en su
articulo (RUWET 1966).

Con esto podran conocer de primera mano la utilizacién del método por

parte del autor.

Aplicar los pasos al Tema del Tema con Variaciones del primer
movimiento de la sonata en la mayor Kv.331 de Mozart de
manera guiada por la profesora. Previamente hemos

problematizado la obra (ésta no tiene por qué ser una competencia

Permite emplear los pasos en una obra, y a la vez introducir ya una
problematica para tener una excusa para aplicar este analisis. Esta vez sera
el hecho de ver como y mediante qué elementos se ha construido cada

parte.
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del alumno por ahora): se pretende saber con qué elementos
construye Mozart la obra 'y cémo los ha colocado.

Como actividad individual se le asignara a cada alumno y alumna
(o grupo de alumnos y alumnas) una variacién para que realice el
andlisis paradigmético y comparar de qué manera construye cada

variacion respecto al tema.

Reconstruir el Tema y las variaciones sintagméaticamente.

Permite ordenar los elementos de manera que se pueden ver los bloques

paradigmaticos mientras se puede seguir diacronicamente la melodia.

Sacar conclusiones a partir de la problematica que se establecid, y
la relacion del Tema con el resto de las Variaciones analizadas por

los alumnos y alumnas.

Comparacién con el resultado de un andlisis con el manual de E.
W. Caplin.

Con esto se le da un sentido al hecho de aplicar el analisis, asi como un

conocimiento transversal de otro tipo de analisis.

Analizarlo con Caplin hubiera aportado un esquema formal que permite
identificar otras obras con las mismas caracteristicas, pero no permite
tener un procedimiento riguroso de la obtencion de resultados ni descubrir

qué tiene de peculiar esta obra en si.
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Comparar los resultados con los de otras metodologias de anélisis | EI objetivo es comprobar que hay otras maneras de abordar la masica que
no formalistas sobre la misma obra poniendo en relacion lo que se | nos aportan otro tipo de conocimiento.
aprendié en el en la parte de “Saber qué tipo de informacion

permite obtener”.
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Instrumentos de evaluacion

Los instrumentos de evaluacion serdn la Participacion directa del alumno/alumna, la
realizacion de la elaboracién y exposiciéon de un andlisis individual o por parejas, y la
realizacion de un cuestionario por cada trabajo que expongan los compaferos y

compafieras.

Planificacion temporal

Las clases son de una hora y media semanal. Esta Unidad Did&ctica tiene dos meses de

duracioén.

e Sesion 1: Qué es semidtica estructural musical. Cuando y por qué surge.
(Actividad 1)

e Sesidn 2: Andlisis paradigmatico. Objetivo del método (qué me permite conocer
y coOmo). Introduccidn a los pasos. (Actividades 2 y 3)

e Sesion 3: Pasos del analisis paradigmatico y su aplicacion. (Actividades 4 y 5)

e Sesidn 4: Reconstruccion de la obra analizada por blogues paradigmaticos de
manera sintagmatica. (Actividad 6)

e Sesién 5: Elaboracién de conclusiones. Otras maneras de analizar: ejemplo de
otro método de analisis. Reflexion sobre el qué me ha permitido conocer el
analisis paradigmatico. (Actividades 7 y 8)

e Sesion 6, 7 y 8: Exposicion de los alumnos y alumnas. (Segunda parte de la
Actividad 5)

Recursos materiales
e Ordenadores (internet, photoshop, PDF Acrobat Reader) y altavoces
e Proyector.

e Pizarra digital, pizarra, marcadores de colores.

e Piano/instrumento de cada alumno o alumna.
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METODO PROLONGACIONAL DE MEYER

Justificacién de la Unidad

Se ha disefiado esta Unidad Didéactica para que los alumnos sean capaces de manejar los
conceptos y los criterios de analisis del método prolongacional de Meyer. Este método
analitico en particular atiende también a la dimensién auditiva, asi como a una vertiente
creativa y transversal a la asignatura de Historia de la Mdsica en tanto al ejercicio de
hipétesis que demanda. Ademas, con el conocimiento de la epistemologia del método,

podran ser criticos a la hora de aplicarlo.

Contextualizacion del centro: Conservatorio Profesional de Musica de Grado Medio
de la Comunidad de Madrid.

Caracteristicas del alumnado: Alumnos y alumnas en 5° y 6° curso de Grado Medio.

Han superado Armonia | y Il y han cursado o estan cursando Historia de la Musica.
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Objetivos

Contenidos

Metodologia

Criterios de Evaluacién

Conocer el
contexto en el que
se desarrolld el
método

prolongacional.

del
Pragmatismo de Peirce y de la
Gestalt de

Nociones basicas

(conceptos

“implicacion” y “gap-fill”).

Presentacion en forma de ensefianza expositiva
activa del contexto histdrico y del paradigma en

el que surgi6 el método prolongacional.

Analizar situaciones reales o
imaginadas con los términos y
de

psicoldgicas de las que parte el

conceptos las  teorias

método.

Identificar el | Conocimiento del concepto de | Induccion de qué nos permite conocer el Nivel | Ser consciente del elemento que
Objeto de Estudio | Foreground. del Foreground a través del descubrimiento | estamos manejando.

del Método. guiado.

Dominar las | Conocimiento del concepto de | Induccion  del  concepto de  “relacion | Ser capaz de reconocer los

herramientas

metodoldgicas

“relacion implicativa”, “gap-

fill” y “prolongacion”.

implicativa”, “prolongacion” 'y “gap-fill” a

través del descubrimiento guiado.

conceptos en un caso real a
partir de una contextualizacion

del estilo, asi como imaginar
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nuevas.

Dominar el | Conocimiento del concepto de | Induccién del concepto a través del Aprendizaje | Ser capaz de reconocer qué

concepto de | “relacion conformante” y de | descubrimiento guiado. (cuénto se parecen esos | elementos  actGan en las

relacion los pardmetros necesarios para | dos patrones, por qué, a ver si nos acordamos | relaciones conformantes cuando

conformante. el reconocimiento de | mejor o no, etc). se proporciona un caso.
motivos/patrones musicales.

Dominar el | Conocimiento de la idea de | Aprendizaje de la construccion de niveles | Ser capaz de reconocer de

concepto de | “relacion jerarquica” en el | jerarquicos a través de la ensefianza expositiva | manera jerarquica implicaciones

“relacion parametro melddico-armonico. | activa. y relaciones conformantes.

jerarquica”.

Aplicar los | Conocimiento de los criterios | Exposicién y utilizacion de los criterios por | Demostrar la capacidad de

procedimientos

metodoldgicos.

de analisis ofrecidos por
Meyer. Localizacion ~ de
compleciones e identificacion
y explicacion de

prolongaciones.

medio del descubrimiento guiado.

aplicar los criterios

metodoldgicos ante un

problema.
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Presentar
resultados con
herramientas

Meyer.

los
las
de

Conocimiento del sistema de
flechas y de los pentagramas
de jerarquia de los sonidos

estructurales.

Realizar la presentacion de resultados con las | Identificar en la partitura todos
herramientas de  Meyer mediante el | aquellos elementos que se han

descubrimiento guiado. descubierto con este analisis.

Extraer

conclusiones.

Reflexion de los resultados de
los analisis para la elaboracion
de conclusiones en relaciéon a

las hipdtesis.

Induccién de las conclusiones a partir del | Ser capaz de inducir una
descubrimiento guiado. conclusion a partir de los

resultados del analisis.

Actividades

Objetivo de la Actividad

Pensar entre todos y todas inferencias (no musicales) de nuestro | Permite utilizar los conceptos de las teorias psicoldgicas en situaciones

dia a dia, y realizacion de algunos ejercicios de la Gestalt. reales o hipotéticas, y realizar ejercicios de complecién con elementos

no musicales.

Trabajar los diferentes niveles de jerarquia melddica que hay en la | Es una melodia que estd muy ornamentada, y que servird para
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mano derecha del Estudio Op. 25 n°® 3 de Chopin.

ejemplificar los niveles jerarquicos que puede haber en el nivel del
Foreground.

Exposicion de la profesora de algunas relaciones implicativas
musicales contextualizadas en algun estilo o compositor, como 1l-
V en un contexto de musica tonal, el trino final antes de resolver
de una cadencia de un concierto clasico, una frase antecedente,
etc., y los alumnos inferiran posibles finales acordes a lo que se

puede esperar en ese estilo.

Permite afianzar el conocimiento de los conceptos para poder

manejarlos posteriormente con ejemplos reales.

Explicar las relaciones conformantes y sus caracteristicas de los
patrones o motivos del Tema de las 32 Variaciones en do menor
WoO 80 de Beethoven.

Es un ejemplo real breve en el que se pueden trabajar relaciones

sencillas.

Inducir las relaciones jerarquicas a partir del ejemplo de Bartok
analizado por Meyer (en MEYER 193, 115)

Ademas de trabajar las relaciones jerarquicas a partir de un ejemplo ya
hecho, los alumnos podran ver un ejemplo directamente del autor del
método.

Retomar el ejemplo de Beethoven para aplicar los procedimientos

Con ello se aplicaran los pasos trabajando con hipétesis ya elaboradas.
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metodolégicos para constatar qué tipo de implicaciones,
compleciones y/o prolongaciones hay (si las hay). Previamente la
profesora ha expuesto problematicas o hipétesis, como que el bajo
tendra que moverse descendentemente por semitonos, o que en la

melodia superior hay dos voces.

Los alumnos pueden analizar las Variaciones para poder

posteriormente sacar conclusiones de la obra en general.

Identificar en la partitura del Tema de Beethoven las | Permite localizar los resultados de la aplicacion del andlisis.
implicaciones, compleciones, prolongaciones, etc. que se han
localizado mediante el sistema de flechas y de los pentagramas de

relaciones jerarquicas.

Sacar conclusiones a partir de la problematica que se establecio. El objetivo es comprobar que hay otras maneras de abordar la musica

gue nos aportan otro tipo de conocimiento.
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Instrumentos de evaluacion

Los instrumentos de evaluacion seran la participacion directa del alumno/alumna, la
realizacion de la elaboracion y exposicion de un andlisis individual o por parejas, y la
realizacién de un cuestionario por cada trabajo que expongan los compafieros y
compafieras.

Planificacion temporal

Las clases son de una hora y media semanal. Esta Unidad Didactica tiene mes y medio
de duracion.

e Sesion 1: Conceptos de la Gestalt y del Pragmatismo de Peirce.(Actividad 1)
Cual es el Objeto de Estudio de este método. (Actividad 2)

e Sesion 2: Herramientas metodoldgicas. Conceptos con los que trabaja el método.
(Actividades 3, 4 y 5)

e Sesidn 3: Procedimientos metodoldgicos y su aplicacion (Actividad 6)

e Sesion 4: ldentificacion en la partitura de los elementos localizados a partir del
analisis. Elaboracion de conclusiones. (Actividad 7 y 8)

e Sesion 5y 6: Presentacion de los anélisis de los alumnos. (Segunda parte de la
Actividad 6)

Recursos materiales

e Ordenadores (internet, photoshop, PDF Acrobat Reader) y altavoces.
e Proyector.
o Pizarra digital, pizarra, marcadores de colores.

e Piano/instrumento de cada alumno o alumna.

67



Conclusiones

En la introduccion expuse que Josep Maria Vilar retrata una situacion del analisis
musical en los conservatorios con muchos puntos a mejorar para que los alumnos
realicen una actividad analitica en su presente como estudiantes y en su futuro como
profesionales de la musica de manera autbnoma. Sin embargo no ofrece ninguna
propuesta en cuanto a qué metodologias de analisis se deberian ensefiar y por qué, y este

fue el punto de partida de mi trabajo.

He analizado uno de los manuales mas utilizados como bibliografia basica del Grado
Profesional, el Tratado de La Forma Musical de Clemens Kihn, y lo que ofrece este
tipo de manual es un esquema de formas como método de reconocimiento en las obras.
El defiende la realizacion de conclusiones y no quedarse en un mero reconocimiento de
partes, pero no ofrece ninguna metodologia para ninguna de las dos cosas (que es lo que
si hacen Ruwet y Meyer). Ademas su manera de pensar la forma es evolucionista -como
dije en el ejemplo de la sinfonia, establece que al principio no habia consenso en el
nombre porque no se tenia muy claro qué era, pero después ya se consolido esa forma- y
la trata como un elemento auténomo, que existe por él mismo independientemente del
contexto historico, estético o social, y por lo tanto te refieres a la misma cosa tanto si

hablas de una sinfonia de Corelli como de Brahms.

En la introduccion a los métodos los he contextualizado en el paradigma en el que
surgieron, he especificado su objetivo, he explicado los conceptos que utiliza, he
comentado los pasos o criterios en los que se basa y he explicado como exponer los
resultados del analisis. Asimismo he realizado un andlisis respectivamente con cada
método basandome en una premisa para tener una razon por la que aplicarlo, y he
cerrado cada introduccion con las conclusiones del analisis y una pequefia critica, la que
he podido razonar y discurrir en el poco tiempo que llevo trabajandolos. Con todos ello
el alumno puede tener un conocimiento completo en torno al método aprendido, y lo
podra utilizar como una herramienta cuando tenga una cuestion sobre una obra, o

problematizar las obras para aplicar el método.

Finalmente, con la elaboracion de las Unidades Didéacticas he ejemplificado como

explicaria yo en una clase de Grado Profesional la parte basica del analisis, que es como
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declara Vilar, “aprender a analizar” (VILAR 2003, 637). Aunque no forma parte de los
objetivos de esas Unidades Didacticas, ya se trabaja el problematizar la obra para tener

una excusa para aplicar ese anélisis.

Esta ultima parte centrada en la pedagogia es hipotética: nunca me he enfrentado a una
situacion real en la que ensefar estos analisis en concreto. Ademas, no he tenido ningln
modelo de referencia de Unidad Didactica de este tipo de analisis, y me ha sido muy
dificil elaborarlas ya que no he encontrado ningiin manual para la realizacion de estos
documentos que sea explicitamente para Conservatorios de Grado Profesional. Mi
formacion no es la de pedagoga, aunque tengo muchas inquietudes. En lo que he podido
me he intentado formar, y si no, pedir ayuda. Aun asi que supongo que habrd muchas
cosas a criticar. Tanto mi formacion en el campo de la pedagogia como el adaptar estas
metodologias en el contexto de una clase de Grado Medio seran cosas a tener en cuenta

en el futuro.

Por otro lado, el tiempo que llevo trabajando estos sistemas de analisis es muy breve.
Hacer esa “introduccion al método” basicamente me ha servido a mi para entenderlos y
poder aplicarlos. Reconozco y veo la necesidad de seguir aprendiendo sobre ellos, de
seguir reflexionando en torno a su epistemologia, y de estudiar las investigaciones que
se siguieron haciendo. Como por ejemplo la de Narmour o el mismo Meyer con el en
torno al método prolongacional, de cara a realizar una sistematizacion, o Nattiez con el

de Ruwet.

Respecto a otros temas de investigacion a partir de este trabajo, me gustaria
introducirme en andlisis de masicas no consideradas de la tradicion clésica occidental.
Y no s6lo como investigadora o musico6loga, sino también de cara a la docencia, porque
después de consultar el BOCM para contextualizar las Unidades Didacticas supe que se
habia introducido la especialidad de Jazz en los conservatorios de la Comunidad de

Madrid®* (y espero que asi sea en el resto del territorio). Una de las hipétesis para

22 Madrid. Orden 2516/2013, de 1 de agosto, de la Consejeria de Educacién, Juventud y Deporte, BOCM
22 de agosto de 2013, “por la que se amplia a todas las especialidades instrumentales de las ensefianzas
proefsionales de Musica de la Comunidad de Madrid el perfil Jazz [...]".

69



comenzar esta investigacion seria la de si se pueden desarrollar para este tipo de

musicas herramientas analiticas no ancladas en la tradicion clasica.

En resumen, tengo interés en seguir formandome en mi especialidad ya que tengo
muchas cuestiones por resolver, pero a la vez con un pie en la ensefianza de estos
métodos, ya que como afirma Vilar “[l]a forma en la que se ensefia el analisis y las
reflexiones previas del musicologo, tanto si se plantea trabajos analiticos autbnomos
como si los inscribe en otro tipo de investigaciones de limites mas amplios, o si los
destina a la docencia, determinara la forma en que se ha de practicar esta profesion en el
futuro” (VILAR 2003, 632). Y no s6lo eso. También tengo interés en formar personas
criticas que reflexionen sobre lo que estan utilizando. Personas que, como el titulo del

ciclo indica, al acabar seran profesionales de la musica.
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