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INTRODUCCION

Resulta curioso como, aun inundando nuestras vidas, la musica
es un campo de conocimiento practicamente desconocido para
mucha gente. Forma parte de nuestra cultura, se ha encontrado
presente en las sociedades desde que el ser humano es tal y sin
embargo, en lo que respecta a su funcionamiento, apenas llegamos
a rascar la superficie de un colosal entramado de saberes.

;Qué podemos hacer al respecto? Desde luego que un libro
no va a resolver todos nuestros problemas. Entendida como activi-
dad humana es con la practica y la escucha como mejor se puede
llegar a conocer. El canto, la practica instrumental o la danza son
las mejores formas de acercarse a ella, y aun si esto no es posible,
nos queda la escucha activa. Sin embargo, no podemos obviar
los beneficios que puede aportarnos saber algo mas acerca de su
funcionamiento. Como ocurre con cualquier otra manifestacion
artistica, descubrir sus secretos, las reglas por las que se rige o las
tendencias estéticas que motivan a sus creadores puede hacer que
el prisma desde el que observamos vy, en este caso, escuchamos una
obra dé un giro de 180 grados y al mismo tiempo nos permita
aumentar el placer que nos produce su contemplacion o interpre-
tacion.

Desde luego que este no es un libro para aprender lenguaje
musical, y mucho menos armonia o cualquier otra materia téc-
nica propia de estudio en conservatorios o libros especializados.
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INTRODUCCION

N1 siquiera es una recopilacion histérica de los acontecimientos
mas importantes que han sucedido en torno a este arte. Con ¢l se
pretende otra cosa, un acercamiento a la musica desde diferen-
tes perspectivas. Ofrecer una vision multidisciplinar que incluya
aspectos psicologicos, antropologicos, historicos, fisicos o técnicos,
y cOmo gracias a su mixtura surge el fenémeno musical. Para fa-
vorecer esta aproximacion, nada mejor que incluir al final de cada
pregunta una serie de propuestas para la audicion relacionadas con
el tema concreto que se esta tratando.

La musica es abstracta por naturaleza, intangible y etérea. Se
desvanece con el tiempo y se vive solo en el momento en el que
se produce, pero no por ello es mas complicada de entender
que otras disciplinas, simplemente se rige por unos principios
algo distintos. Aprovechemos la curiosidad innata que caracte-
riza al ser humano para desentranar algunas de las cuestiones que
configuran este arte.

Mostoles, 13 de abril de 2019
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LLA NATURALEZA DE LA
MUSICA

1

¢ES LA MUSICA UN VERDADERO LENGUAJE
UNIVERSAL?

Comenzamos este libro con uno de los topicos que mas arraigo
tienen dentro de la cultura popular: considerar la musica como el
verdadero lenguaje universal. Desde luego que no es una cuestion
baladi y en numerosas ocasiones se ha encontrado en el foco del
debate de circulos especializados y algunos que no lo son tanto.
Acerquémonos a la cuestion con rigor en un intento de arrojar
algo de luz al asunto.

Cualquier arte tiene una finalidad comunicativa. Mediante su
obra, un autor pretende mostrar sus ideas, sentimientos o una par-
ticular vision del mundo. Ciertamente la muasica, en ese sentido, es
una de las disciplinas mas abstractas y abiertas, situando al oyente
en una posicion privilegiada para sacar sus propias conclusiones.
Pero ses eso suficiente para salvar la brecha existente entre dife-
rentes culturas?

El encumbramiento de la masica a lengua franca se hizo popu-
lar en el siglo x1x. Inundado por los ideales romanticos en los que
el uso de la razon no era suficiente, se recurre a los sentimientos
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Masica en la India. Diferentes culturas poseen lenguajes musicales muy
dispares, con reglas, escalas e instrumentos propios que dificultan la
comprension del mensaje para personas ajenas a ellas.

civilizacidon ha desarrollado a lo largo de los siglos un conjunto de
ritos, saberes y costumbres que han ido configurando sus rasgos
definitorios. La mdusica ha jugado siempre un papel importante
en este proceso, dando lugar a un amplio espectro de habitos y
tradiciones. El compositor se ve inmerso en esa idiosincrasia y lo
refleja a través de sus obras. El sentido de la vida, la concepcion de
la muerte o la naturaleza del universo, por poner algunos ejem-
plos, son vividos de formas muy dispares, y es complicado para
un individuo ajeno a la cultura de origen ser consciente de todos
los matices. Es por todo ello que se ha pasado de considerar a
la musica como un verdadero lenguaje universal a ser entendida
como una actividad humana universalmente extendida.

Pongamos un ejemplo:

Escuchemos la misa de Réquiem de Fauré. Probablemente
entenderemos gran parte del mensaje de la obra, aun sin haberla
oido antes, independientemente de nuestra inclinacion religiosa.
Esta composicion posee unas caracteristicas que cualquier persona
familiarizada con la musica occidental serd capaz de identificar de
forma inmediata, tales como la orquestacion, el uso del coro o
mismo lenguaje tonal, que rapidamente seran asociadas a una idea
presente en la cultura a la que pertenece. Ahora bien, si escucha-
mos ahora un canto polifénico de los pigmeos aka, ubicados en
la Republica Centroafricana, en este caso, la pieza es de tipo coral
al igual que el réquiem, pero nos sera complicado distinguir si
tiene caracter litirgico, festivo o funerario. Las estructuras ritmicas,

19
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wmmql

Hoplita tocando el salpinx,
instrumento utilizado con frecuencia
para marcar sefales a las tropas en el
fragor de la batalla. Los instrumentos
de viento y de percusion se
muestran mucho mas eficaces dada
su mayor potencia de sonido.

lucha era la proteccidén y ayuda mutua que ejercian las apretadas
filas de hoplitas. Para hacer esto posible, los movimientos dentro
del campo de batalla debian hacerse de forma perfectamente sin-
cronizada. Sin un sentido del ritmo desarrollado que permitiera
a los soldados marchar sin estorbarse unos a otros, a la vez que se
mantenian unidos, esa sincronizaciéon no seria posible. Pero esta
simultaneidad no era posible sin un eficiente sistema de senales
acusticas, que en situaciones de escasa visibilidad se muestran muy
superiores a las visuales, de forma que permitieran a los comba-
tientes ejecutar movimientos complejos y seguir instrucciones.
La capacidad para reconocer patrones melodicos y ritmicos es de
vital importancia para entender esas 6rdenes. En este sentido, los
griegos usaban gran variedad de instrumentos musicales, princi-
palmente de viento y percusion.

Pero vayamos mas alla de la contienda, pues este uso militar
constituye solo un ejemplo de las aplicaciones practicas que el
hombre le ha dado a la asociacidén de musica y movimiento sin-
cronizado, de hecho, podemos encontrarlo en numerosos contex-
tos contribuyendo al desarrollo de las sociedades; desde los ritmos
empleados por los galeotes para acompasar el movimiento de los
remos, mediante instrumentos de percusion o melodias, a las can-
ciones utilizadas para aunar el esfuerzo en el acarreo de pesadas
cargas requeridas para la construccion.
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Las ondas se \ /_\

representan a través de

oscilogramas. En este \/ \/
caso podemos observar
tres ejemplos de ondas
reproducidas de forma

esquematica. Siguiendo /\ /\ /\ /
un orden de arriba

abajo, corresponderian J \/ \/ \/

a un sonido grave,

medio y agudo. Como
se puede observar, la

frecuencia de oscilacion | /\ /\ /\ /\ /\ /\ /
es mayor en los sonidos
mas agudos que en los J v \/ \/ \/ v \/
graves. |

No debemos confundir tener oido absoluto con poseer
un buen oido. En este caso estamos hablando de ser capaz
de identificar pequefas variaciones en la frecuencia de una
nota pero sin llegar a pasar a la siguiente, lo que resulta
imprescindible a la hora de afinar un instrumento o ajustar
su interpretacion a la del grupo. Por ejemplo, pongamos que
una orquesta afina la nota la de todos sus instrumentos a 440 Hz
utilizando el estandar habitual. A la hora de interpretar esa nota
existen gran cantidad de variables con las que cuentan los musicos
para poder modificar su afinacién, tales como la colocacion de
los dedos en un instrumento de cuerda o la presion del aire en
uno de viento. Cualquier leve alteracion en las mismas puede
hacer que la nota resulte desafinada. Evidentemente, que todos
los intérpretes de la orquesta emitan en un pasaje un la a 440 Hz
exactos resultaria practicamente imposible. Habra quien toque la
nota a 440,5 Hz y quién lo haga a 439,5 Hz.

La distancia entre una nota (la en este caso) y el siguiente se-
mitono (la#), que en nuestro ejemplo estara afinado a 466 Hz, la
dividimos en 100 partes iguales o cents. Trabajar con cents en vez
de Hz o cocientes enteros resulta mas comodo para los tedricos
musicales, pues normaliza la distancia entre todos los intervalos a
la vez que sirve para distintos sistemas de afinaciéon que veremos
mas adelante. Podemos decir que un oido extremadamente fino
seria capaz de identificar variaciones en una nota de hasta 4 cents.
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escala en el que se encontraran, lo que dificultaba el transporte de
melodias a otros tonos fuera del original.

Ejemplo de como obtener la nota re de la escala a través del método
pitagdrico de saltos consecutivos de 5.* y uno contrario de 8. % El resto de
notas se pueden obtener repitiendo el mismo proceso doce veces.

A lo largo de la historia se han ideado distintos sistemas para
lograr solucionar el problema de la quinta del lobo, como el
temperamento mesotonico, ideado en el Renacimiento, que se
basaba en la utilizacion de terceras puras como referente en vez
de quintas. Actualmente se ha generalizado el uso del sistema de
temperamento igual, con el que, desde finales del siglo x1x y prin-
cipios del xx, se han afinado todos los instrumentos de teclado,
por lo que ha llegado a convertirse en un estandar.

El principio de la afinacion de temperamento igual consiste
en desafinar ligeramente las notas para lograr que todos los se-
mitonos de la escala cromatica tengan la misma distancia entre si.
Mientras que en la afinacion pitagdrica cualquier intervalo puede
ser representado matematicamente por un namero racional, en el
que las cifras de los cocientes determinaban su grado de conso-
nancia, tales como 3/2 la quinta justa o 4/3 para la cuarta justa; en
la afinacién de temperamento igual los intervalos se representan
con_ndmeros irracionales, tales como /27 para la quinta justa o

/25 para la cuarta justa.

Con este sistema, la desviacion en el intervalo de quinta justa
con respecto a la afinacion natural es minima y apenas perceptible
para el oido humano, lo que resuelve los problemas relacionados
con la afinacién pitagérica y normaliza todos los intervalos de la
escala cromatica.
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En el grafico superior podemos ver dos ondas con la misma frecuencia
(mismo tono) pero distinta amplitud. La imagen superior corresponderia
a una onda con mas energia que la inferior, pues su amplitud (distancia
vertical entre cresta y valle) es mayor.

el de otros muchos estimulos, se cumple la ley de Weber-Fechner,
que en el siglo x1x enuncia: «Para que el incremento de un esti-
mulo sea percibido en progresion aritmética, la fuente de dicho
estimulo debe hacerlo en progresion geométricar. O dicho de
otra forma, nuestra percepcion sigue una curva logaritmica res-
pecto a la intensidad de la fuente de los estimulos. Si nos paramos
a pensar, este efecto ya estaba presente en la percepcion de la altu-
ra de la que hablamos en apartados anteriores.

Teniendo en cuenta este aspecto, el W/m? resulta poco ade-
cuado para comparar distintas intensidades de sonido. Es por
ello que se recurre a los belios. Esta unidad de medida corrige
el efecto geométrico de la percepcion humana. Realmente se
emplean para comparar la diferencia entre intensidades distintas y
responden al logaritmo en base 10 de la razén entre las dos mag-
nitudes a contrastar. Dado que nuestra percepcion es muy sensible
a las variaciones de intensidad, los belios resultan una unidad
excesivamente grande, por lo que se utiliza un submultiplo: el
decibelio (db), que corresponde a la décima parte de un belio.

Como decimos, el decibelio es una medida de comparacion
de magnitudes, pero a veces resulta muy conveniente adaptarlo a
una escala de valores absolutos con la que poder medir distintas
experiencias acusticas, como volumen de un altavoz o emisiones
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LA NATURALEZA DE LA MUSICA

de ruido de distintas maquinas, para comprobar si cumplen con
la normativa estipulada. Para ello se establece en el O el umbral
de audicion (0,000000000001 W/m?) como punto de referencia
sobre el que comparar el resto de intensidades e ir construyendo
la nueva escala. A partir de 120 dB la presion sonora es tal que
empezariamos a sentir dolor.

Percepcion de la intensidad sonora

MK ~ Umbral del dolor (120 db)

= . mﬁmmmmmam;ﬂodﬂ'
g ] l | |
L i Orquesta locando fuerte (80 db)
i  Piano tocando fuerte (70 db)

Piano tocando muy suave (40 db)

Umbral de audicion (0 db)

.D,ﬂ 1] a2 63 a4 as [F oy 1] aa

[Flrdedes n Wom

En la imagen podemos ver como la percepcion de la intensidad medida en
decibelios describe una curva logaritmica respecto a la intensidad medida
en W/m?”. En esta escala podemos situar los niveles de intensidad que
encontramos habitualmente al escuchar musica.

No en pocas ocasiones distintos grupos de musica popular se
esfuerzan en alcanzar niveles muy altos de decibelios en sus con-
ciertos. Bandas como Manowar o Kiss ostentan el dudoso honor
de registrar verdaderos picos de intensidad superando ampliamen-
te los 130 dB, lo cual queda muy por encima de lo aconsejable
desde el punto de vista de la salud. Pero ya no solo estos maximos
pueden ser perjudiciales, sino que una exposicion mantenida a in-
tensidades superiores a 85-90 dB puede causar a la larga dafios en
el sistema auditivo, provocando hipoacusia o sordera y afectando a
la discriminacion auditiva de determinadas frecuencias. A mayor
intensidad, menor es el tiempo aconsejable de exposicion.

La intensidad sigue unas reglas algo distintas a las que veiamos
con las frecuencias. Resultan muy sensibles a la proximidad del
estimulo sonoro. Segiin nos alejamos de ¢él, esta va decayendo
progresivamente hasta desaparecer, puesto que la energia de la
onda de presion se va disipando en el espacio. Esta particularidad
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LA NATURALEZA DE LA MUSICA

entrenamiento previo, en conjunto confieren al sonido cuerpo y
caracter.

La imagen muestra de forma esquematica dos ondas superpuestas: una
onda sinusoidal (color azul) y una onda armoénica (en color rojo). El
segundo caso es la resultante de la adicién de varias ondas sinusoidales:
la fundamental mas sus armoénicos. Esta forma cuadrada es frecuente
encontrarla en sonidos emitidos por un clarinete.

Los sonidos simples que vibran simultaneamente con la onda
fundamental se llaman armonicos, y no lo hacen en frecuencias
aleatorias, sino que estas son proporcionales a la onda que acom-
panan. Suenan siempre siguiendo un orden establecido por la na-
turaleza, de tal manera que el primer arménico que encontramos
es el resultado de duplicar la frecuencia de la nota fundamental,
el segundo de triplicarla, el tercero de cuadruplicarla y asi suce-
sivamente. En el ejemplo que vimos con anterioridad la nota
fundamental vibraria a 440Hz, el primer armonico a 880Hz, el
segundo a 1320 Hz, etcétera.

Ahora bien, lo que determina las diferencias timbricas entre
distintos sonidos no son realmente las frecuencias de esos armoni-
cos, puesto que todos los instrumentos emiten en mayor o menor
medida el mismo namero de ellos, sino la intensidad en la que
se manifiestan. En la siguiente imagen podemos ver un ejemplo
grafico del mismo sonido emitido por un clarinete y una flauta.

En el color del sonido también influye el tercer parametro del
sonido, la duracion, y lo hace de la mano del concepto de envol-
vente. Podriamos definirlo como la evoluciéon en el tiempo del
sonido emitido por un instrumento y viene determinado a su vez
por cuatro caracteristicas: el ataque, que corresponderia a la in-
tensidad y velocidad de respuesta del instrumento al ejecutar una
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Espectro del clarinete Espectro de la flauta
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La representacion grafica del timbre de un instrumento se suele realizar a
través de un espectrograma. En el eje x se indican las frecuencias o el orden
de los distintos armoénicos; en el eje v, la intensidad de cada uno de ellos.
En los ejemplos podemos ver como la frecuencia fundamental tiene mucha
mas intensidad que el resto de armoénicos. Al comparar los espectros de la
flauta y el clarinete vemos que las intensidades de los distintos armonicos
son diferentes. En el caso del clarinete los armoénicos pares aparecen mucho
mas presentes que en el caso de la flauta.

nota; el decaimiento, que es el tiempo que tarda el sonido en bajar
de intensidad y llegar a un punto de equilibrio; el sostenimiento,
que es la intensidad del sonido mientras se estd produciendo la
vibracion; y la relajacion, que es el tiempo que tarda en apagarse
un sonido después de dejar de ejecutarlo.

Hasta el siglo xx los compositores han recurrido a los distin-
tos instrumentos actsticos para colorear sus obras, pero a partir
del desarrollo de los instrumentos electronicos y digitales, el
campo de experimentaciéon se ha abierto hasta limites insospe-
chados. El desarrollo de sintetizadores ha permitido manipular de
forma artificial todos los pardmetros que configuran el timbre
de un sonido. La paleta de colores se ha ampliado hasta el infinito.

Bolero de Maurice Ravel. Compuesta en 1928 por encargo de
la empresaria y bailarina Ida Rubinstein, es probablemente su
obra mas conocida, muy a su pesar, pues siempre la considerd
como un mero ejercicio de orquestacion. Precisamente por
eso es considerada una obra digna de estudio por cualquier
aspirante a compositor, ya que supedita todos los elementos
musicales: forma, melodia o ritmo a uno solo, el color orquestal
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¢EL SILENCIO ES MUSICA?

Novena sinfonia de Beethoven, cuarto movimiento, antes de em-
pezar con el accelerando que desembocara en el prestissimo final, los
cuatro solistas vocales dejan morir su frase en un largo calderén.
Silencio infinito de toda la orquesta mientras el director mantiene
la expectacion tanto de musicos como de publico. A partir de ahi,
del silencio, emerge de la nada, con toda su fuerza, el grandioso
final de una de las obras cumbres de toda la historia de la musica.
Sin ese silencio previo, magistralmente colocado por Beethoven, la
sinfonia no seria la misma.

Este es un claro ejemplo de como el silencio constituye una
parte esencial del arte que nos ocupa. Se entremezcla con el tejido
musical para crear, junto con el material sonoro, un discurso flui-
do y atractivo. Constituye lo que el lienzo en blanco es al pintor
o el espacio vacio al arquitecto. Las obras nacen y mueren con el
silencio. Determinados estilos musicales requieren de esos segun-
dos previos y finales en los que la musica surge y termina en la
nada para poder disfrutar en toda su plenitud del hecho sonoro.
Romper en aplausos inmediatamente después de escuchar el
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Bien, pues esa métrica, vocablo que la musica toma de la poe-
sia, es compartida por ambas disciplinas. En términos musicales,
la métrica hace referencia a la articulacion del discurso sonoro
mediante una estructura consistente en la acentuacion de sonidos
a intervalos regulares.

Pensemos por un momento en un vals, en un salon lleno de
bailarines moviéndose de forma acompasada a ritmo de 1, 2,3 en
el que una zancada mas amplia marca ese primer tiempo mientras
que dos ligeros pasitos le siguen en el segundo y tercero. La ma-
sica acompana a la danza marcando un acento cada tres pulsos, ya
que los musicos de la orquesta tienen anotado en sus partituras el
compas de tres por cuatro. Esa indicacion, el compas, supone
el punto de partida para establecer la estructura métrica de la ma-
yoria de las obras musicales.

El compas agrupa de forma regular los pulsos de la obra mu-
sical en torno a partes acentuadas y atonas. Existen diversas confi-
guraciones en lo que a esa organizacion se refiere, siendo las mas
comunes las de 2, 3 y 4 pulsos. Para su representacion, aplicando
la grafia convencional, se anotan al comienzo de la partitura en
forma de fraccion. El numerador indica la cantidad de pulsos
mientras que el denominador especifica la figura ritmica que de-
fine el pulso.

N° de pulsos en cada compas

Figura que define el pulso  Linea divisoria

En este ejemplo se muestra un compas de cuatro por cuatro. La cifra
superior indica que cada compas debe contener cuatro pulsos. La cifra
inferior indica que los pulsos deben estar espaciados a duraciéon de negra.
Por lo tanto en cada compas entran cuatro negras o alguna combinacion
de otras figuras que sumen un valor equivalente.
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En la imagen podemos ver en primer lugar los grados de cualquier
escala, los cuales se suelen expresar con ntimeros romanos. En segundo
lugar, la escala diatonica de do mayor, en la que podemos observar como
los semitonos quedan comprendidos entre III y IV grado yVII y I. Si
empezamos la escala desde la nota re y no varamos ninguna de las alturas,
comprobamos co6mo los tonos y semitonos quedan situados entre grados
distintos de la escala, en este caso entre el II y III yVI y VII. Este tipo
de escalas reciben el nombre de modos y fueron ampliamente utilizadas
durante la Edad Media. En la tercera escala podemos comprobar como
para mantener los tonos y semitonos en la posicidon correcta es necesario

alterar algunas alturas (fa# y do#).

Do#/Reb
Fa#/Solb
Sol#/Lab

Do

|

Las teclas negras del piano pueden recibir dos nombres distintos
dependiendo del contexto armoénico en el que nos movamos. Sumando
teclas blancas y negras vemos que en total tenemos doce alturas distintas

que, tocadas una detras de otra, darian lugar a lo que se conoce como
escala cromatica.

73



LOS ELEMENTOS DE IA MUSICA

basadas en consonancias y disonancias que hacen parecer a este
sonido mucho mas estable que el resto.

Si recordamos, a las notas de la escala las llamabamos grados.
Cada uno de ellos posee a su vez un nombre especifico relaciona-
do con la funcién que cumple dentro del sistema. De acuerdo a
esto hay que destacar los denominados como grados tonales que,
ordenados de acuerdo a la importancia que adquieren dentro de la
estructura musical, corresponderian a la ténica (I)-dominante (V)-
subdominante (IV).Tal es su relevancia que tras la sola aparicidon
mas o menos contigua de estas tres notas dentro del discurso so-
noro, el centro tonal de una obra quedaria perfectamente definido.

Una particularidad de este tipo de organizacion es que la
tonica puede ser cualquier altura de las doce posibles en la es-
cala cromatica, quedando el resto subordinadas a ella. Una vez
seleccionado el primer grado, el resto de sonidos se ordenan de
forma consecutiva. Esto significa que todas las notas pueden to-
mar cualquier funcién dependiendo de la tonalidad en la que
se mueva la obra.

£ $p &
PV AV AP A 4 49 &
| I ] A" v Vi Vil |

Do Mayor Do Re Mi Fa Sol ta Si Do
Re Mayor Re m Fa#  Sol La s oo* Re

Fa Mayor Fa so La Sib Do re Mi Fa

En la imagen podemos observar como las funciones que toman las notas

dentro de una obra dependen de la tonalidad en la que esté organizada.

Un sol puede ser dominante de do mayor, subdominante de re mayor o
supertonica de fa mayor.

Cuando oimos nombrar una obra como la del ejemplo:
Concierto de Brandeburgo n.° 3 en sol mayor, el término sol mayor
quiere decir que en esa pieza la nota mas importante va a ser
precisamente el sol. Eso no implica que dentro de la obra no se
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por otro descendente que lo equilibra. Un intervalo disjunto se ve
compensado por la subsiguiente sucesion de grados conjuntos en
movimiento contrario al primero.

En muchos casos los grandes saltos intervalicos vienen pre-
cedidos de unas notas que sirven para tomar impulso. De igual
manera que un deportista necesita tomar carrerilla para realizar
un esfuerzo, un movimiento amplio de alturas necesita de cierta
preparacion para resultar equilibrado. En musica ese impulso se
traduce en una serie de notas que generalmente se mueven por
grados conjuntos o que incluso se mantienen en la misma altura
que la nota inicial del salto. Sirviéndonos del ejemplo anterior po-
demos observar como Beethoven utiliza este recurso en cada una
de las dos semifrases que componen el tema. Al inicio encontra-
mos un grupo de tres notas que se mueven por grados conjuntos,
este motivo se repite dos veces para, a la tercera, saltar hacia arriba.
En la segunda semifrase se vuelve a repetir exactamente lo mismo.

------- " -

Wi —— . e — - N ‘h;'_.':.‘Ir_;. .
PN O D e Ot it e el wllrjta
r — - = F
Primer Segundo Salto Primer = Segundo Salto
Impulsa Impulso ascendente Impulso impulse | ascendente

Los impulsos melddicos pueden ser de muchos tipos, en este caso se
compone de una pequena célula tematica. En diferentes contextos
podemos encontrar todo tipo de soluciones: una secuencia de notas cortas
y rapidas, una sola nota en tiempo débil o conjuntos de notas de adorno.
Los grandes saltos también requieren de cierto tiempo para asimilarse.
Normalmente después de un gran intervalo melddico prosigue una pausa a
través de una nota de mayor duracién o un silencio. En este caso podemos
observar como Beethoven, en las dos semifrases, se mantiene durante
practicamente un compas entero girando, a través de notas de adorno, en
torno a la nota de llegada (un si b agudo).

A través de este ejemplo podemos también ver claramente
la estrecha relacién que guardan ritmo y melodia. En muchos
casos este primer elemento se eleva como la auténtica columna
vertebral del discurso musical. En nuestro caso vemos cémo la
célula ritmica constituida por las tres primeras notas se repite un

80



LOS ELEMENTOS DE IA MUSICA

Si un intervalo armoénico respondia a dos sonidos emitidos de
forma simultanea, un acorde se forma al anadir al menos una nota
mas a esta construccion. Es por ello que la forma mas simple de
acorde la componen tres notas y recibe el nombre de triada. Su
configuracion sigue siempre una misma estructura:

Sol
Mi 5

rervic. TR B Y Y M

A la izquierda vemos la formacién de un acorde triada sobre el teclado de
un piano. Al empezar a construirlo sobre el do como sonido fundamental
el acorde toma el nombre de esa nota, en este caso hemos formado el
acorde de do mayor. A la derecha vemos como se escribiria el acorde
con notaciéon convencional. Partiendo de una nota que denominaremos
fundamental, se le afiade una segunda altura a distancia de tercera y otra a
distancia de quinta.

Siguiendo este procedimiento podemos construir acordes
triada sobre todas y cada una de las notas de la escala. Es muy
frecuente encontrar el acorde con un cuarto sonido anadido que
corresponde a una duplicacion de una de las tres notas de la triada,
siendo lo mas usual doblar la fundamental. Debemos aclarar que
la forma de nombrar los acordes en muchos casos coincide con la
utilizada para designar la tonalidad de una obra. Dependiendo del
contexto nos referiremos a una cosa u otra.

Hasta ahora hemos visto un solo tipo de acorde, que corres-
ponde al conocido como perfecto mayor, el cual estd formado
por un intervalo de tercer mayor (distancia de dos tonos entre
cada una de sus notas) y una quinta justa (distancia de tres tonos y
un semitono). Si variamos la distancia en semitonos de los inter-
valos que lo conforman, encontramos otros tres tipos de acordes
resultantes, siendo estos: perfecto menor, constituido por un inter-
valo de tercera menor y uno de quinta justa; disminuido, tercera
menor y quinta disminuida y aumentado, tercera mayor y quinta
aumentada).
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Otra textura evolucionada a partir de la monofonia seria lo
que conocemos hoy como homofonia. Se trata también de una
textura a varias voces, pero en este caso, aun existiendo una in-
dependencia respecto a las alturas, el ritmo es compartido. Es por
ello que en algunos casos también se la conoce como textura
homorritmica. Existe una voz principal, generalmente la que pre-
senta los sonidos mas agudos, que destaca sobre el resto y lleva la
melodia, mientras que el resto realiza un acompanamiento armo-
nico que forma distintos acordes.
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Fragmento del coral Betriibtes Herz, sei wohlgemut, también de Johann
Sebastian Bach. En este caso la verticalidad de la musica resulta evidente.
Todas las voces se mueven al mismo ritmo, creando una sonoridad nueva

con cada acorde. La melodia resulta del movimiento de la voz superior, que
dadas sus caracteristicas timbricas destaca por encima del resto.

Una variante de la textura homofénica la encontramos en la
melodia acompanada, ampliamente utilizada durante los periodos
Clasico y Romantico y que atn hoy perdura con gran éxito en
la masica popular. En ella podemos encontrar una melodia mas
elaborada que no tiene ya por qué compartir ritmo con el resto
de voces que realizan el acompanamiento, quedando este tltimo
supeditado a la voz principal.
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En este caso la melodia tiene un papel preponderante sobre el resto
de voces que, mediante distintos giros y estructuras, componen un
acompanamiento armonico y ritmico subyacente a la linea principal.
En este ejemplo del primer movimiento de la Sonata para piano en Do
mayor n.° 16 K. 545, de Wolfgang Amadeus Mozart, observamos como la
mano izquierda del piano, en vez de tocar las notas del acorde de forma
simultanea, realiza un despliegue arpegiado denominado bajo Alberti
ampliamente utilizado en el periodo clasico.

La heterofonia quiza sea la textura con menos presencia en
la cultura occidental hasta entrado el siglo xx, en donde com-
positores como Debussy o Stravinski comienzan a experimentar
con ella influidos por musicas orientales. Se basa en la ejecucion
de forma simultanea de dos melodias muy semejantes, en la que
una de ellas es una variacion adornada de la otra. Es utilizada en
musicas folcloricas japonesas o en el gamelan tipico de Bali.
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Transcripcidn de un fragmento del Epitafio de Seikilos, cancidon
perteneciente a la cultura de la Grecia antigua y datada del ano 1 d.C,a
la que se le ha anadido una segunda linea melddica que la complementa.
Como podemos observar en el grafico, esta segunda voz es muy similar

a la primera, al realizar pequenos giros melddicos y ritmicos que
complementan a la principal.
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¢SIGUEN ALGUN ORDEN LAS IDEAS MUSICALES DE
UNA COMPOSICION?

Hagamos un experimento. Preguntemos a nuestros amigos y co-
nocidos cuantos han logrado terminar una lectura completa del
Ulises de James Joyce y comparemos el resultado con otra novela
de dilatadas dimensiones como puede ser El Sesior de los Anillos de
J. R. R.Tolkien. Dejemos a un lado las consideraciones estéticas
y el valor literario de cada una de ellas y comprobaremos que la
novela de Joyce, aun constituyendo un auténtico paradigma den-
tro de la literatura universal, pierde la partida de forma abultada.
Su estructura compleja que culmina con un auténtico desafio al
intelecto en el memorable final sin apenas signos de puntuacion,
sus personajes cargados de simbolismos o el collage de estilos que
inundan sus paginas no hacen sino desorientar constantemente al
lector, volviendo complicado encontrar la organizacion subyacente
y, por tanto, una trama facil de seguir.

Al igual que ocurre en una novela, la estructura de una pie-
za musical es de vital importancia para lograr una comprension
por parte del espectador. Las ideas musicales son, si cabe, ain mas
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Sonata

Primer tiempo Segundo tiempo  Tercer tiempo

Seccion 1 Seccion 2 Seccién 3

Tema 1 Tema 2
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Célula

Esquema de la Sonata para piano en mi menor Hob. X1V'1/34 de Franz
Joseph Haydn. En la imagen podemos ver como una pequena célula de
cuatro notas interpretadas por la mano izquierda del piano es el germen

de la primera frase musical. A partir de esta y un par de ideas mas, el

compositor es capaz de elaborar las tres secciones que conforman el primer
movimiento de la sonata. Para ello recurre a un amplio abanico de técnicas
compositivas que permiten ir variando y combinando el material sonoro,
de tal forma que no pierda su esencia y pueda ser reconocido por el
oyente.

A lo largo de la historia los compositores se han servido de es-
quemas preestablecidos sobre los que ordenar esas ideas musicales,
dando lugar a las distintas formas que se conocen en la actualidad.
El rond¢, la sonata o la misma cancion popular ordenada en es-
trofas y estribillos no son mas que algunos de estos marcos sobre
los que colocar todos los demas elementos musicales. Si bien este
esquema sirve como punto de partida, la imaginacion de los gran-
des compositores siempre ha ido un paso mas alla y han roto estas
configuraciones en favor del fluir musical de sus ideas.

Comprender una obra musical se encuentra estrechamente
ligado a entender la estructuraciéon de las ideas que la componen.
Es por ello que dedicaremos un capitulo entero a descubrir los se-
cretos que esconden estas formas. Comencemos por el principio
y las bases de toda composicion: la repeticion como antitesis del
contraste.
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Apreciaciéon musical

Nimero de exposiciones al estimulo

Grafico que representa la evolucion del grado de satistaccion que nos
produce la audicién de una pieza musical en funcién del nimero de veces
que nos hemos visto expuestos a ella

la curva de interés hacia la obra consiguiendo que, aunque en un
principio nos resulte mas lento llegar a disfrutar plenamente de
ella, ese goce sera mucho mas persistente. Tardara mas en llegar
a cansarnos pues es mas facil que encontremos nuevos detalles
interesantes.

Este mismo principio de reiteracion excesiva puede aplicar-
se a la organizacion interna del material sonoro en una obra.
Redundar abusivamente sobre un mismo tema puede agotarlo
y romper el equilibrio necesario en toda manifestacion artistica.
Pero sexiste un ntimero idéneo de veces que podamos repro-
ducir la misma idea dentro de una pieza sin llegar a quemarla?
Lamentablemente esa pregunta no tiene una facil respuesta pues
depende de muchos factores, como la complejidad del material
sonoro, la cantidad y variedad del mismo, la intencién estética del
autor o incluso la misma audiencia a la que va dirigida la obra. No
obstante, analizando la produccidén musical presente en nuestro
entorno podemos encontrar alguna generalidad: si existe un na-
mero magico en este arte, ese es el tres. Hagamos un experimento
y elijamos varias canciones de éxito en estilo pop-rock al azar para
detectar la frecuencia con que aparece el estribillo en cada una de
ellas. Nos va a resultar dificil encontrar ejemplos que se desvien de esa
medida. Podriamos suponer que es un rasgo distintivo de este es-
tilo musical o incluso que, dada la duracion estandar de una pieza,
que suele oscilar entre tres y cuatro minutos, no daria tiempo a
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Representacidn esquematica de un tema con algunas variantes utilizadas
en composiciones polifénicas. El primer grafico representa la linea que
seguiria el movimiento melddico de un tema. La segunda linea es la
inversion de esa linea melddica. Como puede observarse, cuando una
asciende, la otra desciende en la misma medida, lo que genera una imagen
a espejo. La tercera linea consiste en empezar a leer la melodia desde atras
hacia delante, en lo que se conoce como movimiento cangrejo. La cuarta
linea surge al aplicar la técnica de la inversion al movimiento cangrejo.

Canon al unisono

C Vezi
. O

Canon por Inversidn

Canon por retrogradacion

-

Ejemplos de distintos tipos de canon. En esta representacion esquematica
podemos observar como se aplican las distintas técnicas contrapuntisticas
en la elaboracién de un canon. El primer ejemplo es el utilizado por
Pachelbel en su composicion, con la salvedad de que él aniade una tercera
voz. Como podemos observar, el denominador comtn se encuentra en la
entrada desplazada de la segunda voz respecto a la primera.
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Wiolin 1 Tema Variacion 1 | Variacién 2 Variacién 3 Variacidn 4
Va3 o Vareche Vestnz
o | Ooio || Ownwo | | Guowo | Ok || Ourwo | Gwrmo |

Estructura del Canon en re mayor de Pachelbel. En la imagen se muestra el
tema y las primeras variaciones de un total de veintiocho. El bajo continuo
se compone de ocho notas o acordes interpretados por el violonchelo
y el clave, mientras que las voces superiores a cargo de los violines
entran de forma escalonada. Cada una de las secciones melodicas encaja
perfectamente con una repeticion de la linea del bajo, que sirve de soporte
armonico.

Por eso que podemos concluir afirmando que el conocido
Canon en re mayor de Pachelbel es en realidad una passacaglia que
utiliza la técnica del canon como recurso compositivo.

Variaciones  Goldberg, BW1V 988, compuestas por Johann
Sebastian Bach en 1741. En esta obra compuesta como un
tema con variaciones podemos encontrar un auténtico tratado
de composicidon de canones, pues, escondidos entre cada tres de
las treinta variaciones, Bach incluye un canon empleando una
técnica compositiva distinta.

Cuarto movimiento de la Sinfonia n.° 4 en mi menor, Op. 98
de Johannes Brahms. Aqui tenemos un peculiar ejemplo de
passacaglia en un estilo muy distinto al empleado por Pachelbel.
En este caso una orquesta sinfonica al completo ejecuta la pieza.
Su densa orquestacion y el amplio desarrollo al que se ven so-
metidas las melodias y temas hacen que no resulte tan evidente
la presencia de un ostinato a la usanza de siglos anteriores. Aun
asi una escucha atenta nos permitira sentir como toda la obra se
desarrolla tomando como base frases construidas sobre un osti-
nato armoénico de ocho acordes presentados en una infinidad
de variaciones.
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¢SE PUEDE DAR UN CONCIERTO EN EL SALON DE TU
CASA?

No es que sea una opcidn, sino que precisamente existe un género
musical que engloba a todo un conjunto de piezas concebidas para
tal fin. Estamos hablando de la musica de camara.

La democratizacidon de la musica es un hecho bastante cercano
a nuestro tiempo. El ciudadano de a pie no siempre ha tenido la
suerte de poder reproducir en el salon de su casa la obra integral
de las sinfonias de Mabhler o el directo de Queen en el estadio de
Wembley. La invencidn del gramoéfono, a finales del siglo x1x, fue
el primero de muchos pasos que culmina hoy en dia con el ac-
ceso universal a practicamente cualquier tipo de musica desde un
dispositivo que cabe en la palma de una mano. Anterior a estos
avances, si querias disfrutar de este arte de forma privada, debias
interpretarla ti mismo, o tener el suficiente dinero como para pa-
gar a un conjunto de instrumentistas que hicieran el trabajo por ti.
Evidentemente la segunda opcion solo era posible para acaudala-
dos miembros de la nobleza. Desde la Edad Media tanto los en-
sayos como las actuaciones privadas tenian lugar en los salones de
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¢PUEDE TRASCENDER LA MUSICA MAS ALLA DEL
HECHO ARTISTICO?

La musica goza hoy en dia de un estatus equiparable al de cualquier
otro arte. Este hecho queda plasmado en cualquier texto o ensayo
estético y filosofico al respecto y no vamos a afirmar aqui lo con-
trario, pues, si entendemos el arte como una actividad intelectual
de nivel superior a través de la cual el hombre expresa sus ideas
y sentimientos desde una doble perspectiva tanto estética como
comunicativa, la musica encaja perfectamente en esa descripcion.
Pero ahondando en los usos que el ser humano ha dado a la
musica a lo largo de la historia encontramos muchos ejemplos en
los que esa concordancia ya no es tan perfecta. Tropezamos con
abundantes manifestaciones que aportan nuevos matices al hecho
musical, nuevas funcionalidades del arte. Pero ya no solo a lo lar-
go del tiempo, sino que, st salimos del etnocentrismo caracteristico
de la cultura Occidental podemos localizar culturas que poseen
una concepcion totalmente distinta de la musica. Desde nuestro
punto de vista, esto supone un problema para comprenderla, ya
que abarca no solo conceptos musicales propios, sino todo un
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[lustracién de un manuscrito medieval de las Cantigas de Santa Maria, de
Alfonso X el Sabio, en las que aparecen dos rabeles moriscos. Las Cantigas
de Santa Maria constituyen una de las mas grandes colecciones de musica

medieval. Ciertos autores consideran que las influencias arabes en esta
recopilaciéon de canciones va mucho mas alla de lo que a simple vista
puede considerarse. Fue la ausencia de una notaciéon adecuada en aquellos
tiempos para las caracteristicas intervalicas que presentaba esta musica lo
que provoco que se desdibujara su estilo.

la masica arabe. No es hasta el siglo xx cuando se empiezan a
desarrollar sistemas que permitan plasmar en el papel estas sono-
ridades. Con la aparicion de los movimientos nacionalistas en el
siglo x1X, los compositores europeos de musica culta comienzan
a incorporar rasgos del folclore popular en sus composiciones vy,
con ello, también estas reminiscencias de la musica arabe presentes
en la tradicion oral. Hasta ese momento las aportaciones en este
género no habian pasado de pequenas pinceladas exoéticas con
indicaciones como alla turca, en determinadas obras clasicas de
Mozart o Beethoven, o giros melddicos y sonoridades arabizantes
para caracterizar a algiin personaje operistico.

Este interés por lo exotico se intensificO con la aparicion
del movimiento impresionista. La utilizacién de escalas y sono-
ridades orientales es uno de los rasgos definitorios de su estilo.
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¢CUAL ES LA PRIMERA REPRESENTACION MUSICAL
ESCRITA QUE SE CONOCE?

Para encontrar los origenes de las primeras partituras debemos
remontarnos hasta el nacimiento de la propia escritura, pues es
con la técnica de la denominada escritura cuneiforme, desarro-
llada durante el IV milenio a. C. en la antigua Mesopotamia, con
la que se reflejaron las primeras anotaciones musicales que se co-
nocen. Fueron los sumerios los pioneros en utilizar este procedi-
miento, consistente en realizar pequenas incisiones con un estilete
sobre una pieza de arcilla fresca, con el que llevaban la contabilidad
de las mercancias.Vista su utilidad, no tardo en extenderse a otros
usos, como podia ser reflejar en las cuentas ya no solo las cifras
sino también a qué correspondian. Hacia el 2500 a. C. la punta
de la herramienta con la que se grababan los signos adquiri6 la
forma de cufia que dio nombre al tipo de escritura.Y es a par-
tir de esta época cuando se generaliza a otros idiomas. Acadios,
hititas y hurritas la adoptan, siendo precisamente estos tltimos
los que, empleando este alfabeto, nos dejaron las partituras mas
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Imagen de la tablilla h. 6, donde se encuentra inscrita la partitura del
Himno a Nikkal. En la imagen se pueden observar ambas caras de la pieza,
asi como la doble linea horizontal que separa la letra de la cancién (parte

superior) de las indicaciones musicales (parte inferior).

Debemos esperar casi mil anos para encontrar en Occidente
las siguientes partituras, pertenecientes a la cultura de la antigua
Grecia. Se trata de un par de himnos délficos a Apolo descubier-
tos, de forma fragmentada, en la ciudad de Delfos y datados en el
siglo 11 a. C, y del Epitafio de Sicilo, procedente de las ciudades-Es-
tado del Asia Menor y también datado de los siglos m y 1 a. C. En
ambos casos su traduccion ha resultado mucho mas precisa que las
tablillas hurritas, pues los tratados griegos acerca de teoria musical
son abundantes, lo que ha permitido hacer interpretaciones bas-
tante cercanas a la sonoridad original.

La transmision grafica de conocimientos representa el anhelo
del hombre por conservar su legado, de perpetuarlo a generacio-
nes futuras. La notacidon musical es una evolucidén caracteristica
de las sociedades alfabetizadas y siempre ha tenido lugar después de
que desarrollaran sus propios sistemas de escritura. Aun asi, que ya
existieran manifestaciones escritas de musica en el segundo mi-
lenio antes de Cristo supone que dichas culturas daban una gran

189



JORGE Escavias VAcAS

\(’Fn:mtfu Ina'r';; : . & Vel
.l-- /.:- "’lﬂr/:: e _ 3 it e ; /;

-

RtTv ef oe uf qut ﬁz c:fm{:r:«!u

r
“.r’? ) ,.I"If r/ i‘ - :2 .#, ﬂ.'.ﬂ _B _,*j‘r.!: IIr,4»-"

e fo [uf’ notam feafrr In

4 . o m n,;
P R 2 “4‘ 4 Ju..j"""”

s
-

-

i : Tl!mf N as
I ‘dh e’ ,.f/' =t gy SEPLTIY -"5' e

Tem T AMm:-

Ejemplo de notacién adiastematica, anterior al uso del pentagrama, datada
del siglo x d. C y perteneciente a la coleccion de la abadia de San Gall. El
texto latino, en la parte inferior de cada linea, va acompanado por una serie
de trazos que orientan al intérprete en su entonacion.

Probablemente el mayor avance en este sentido vino de
la mano del monje benedictino Guido de Arezzo, del que ya
hablamos en la pregunta anterior, pues es el padre de lo que se
conoce como tetragrama. Este sistema afadia tres lineas mas a
la que ya se venia utilizando, configurando una pauta de cuatro
lineas y tres espacios sobre la que se colocaban las distintas al-
turas. S1 bien en sus primeras partituras Guido sigui6 utilizando
colores para trazar las lineas, con el tiempo se fue prescindiendo
de ellos en favor de las indicaciones de claves, unos simbolos
que se sitGan al comienzo de la partitura y que cumplen la
misma funcién de la regla coloreada. Sobre la posicion que
marca la clave se ubica la nota de referencia a partir de la
cual se ordenaran el resto de los sonidos de forma ascendente

descendente, siguiendo el orden de la escala musical
ocupando todas las lineas y espacios del tetragrama. Estas claves
son los antecedentes de lo que hoy en dia conocemos como
claves de sol (é ), fa (9¢) y do (|B), presentes en todas y cada
una de las partituras actuales.

El nuevo sistema representd un gran paso para la notacion
musical al permitir el distanciamiento de la trasmision oral
como vehiculo para difundir la musica. A partir de este mo-
mento las alturas quedaban reflejadas de forma inequivoca.
Fue empleado con profusion en la musica littrgica y atn hoy
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encontramos ejemplos de esta técnica en partituras de canto
gregoriano.

La aparicion de los primeros pentagramas tal y como los co-
nocemos en la actualidad datan del siglo x11, aunque es al monje
italiano Ugolino de Forli, en el siglo xv, a quien se le atribuye su
introduccién de forma sistematica. Surge al afladir una linea mas
al tetragrama de Guido, lo que permitia una mejor lectura de las
notas mas agudas o graves. En el siglo xvi1 se extendi6 su uso por
toda Europa llegando hasta nuestros dias.
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Partitura del Graduale Aboense, datado de los siglos x1v y xv. En ella
podemos observar las cuatro lineas correspondientes al tetragrama sobre el
que se colocan los simbolos musicales. La letra del texto aparece debajo y
la linea coloreada propuesta por Guido de Arezzo ha desaparecido en favor
del simbolo de la clave al principio de cada tetragrama.
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«Tablatura para vihuela» perteneciente al libro Orphénica Lyra del vihuelista
espanol Miguel de Fuenllana, datada de 1554
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¢SE PUEDE PINTAR LA MUSICA?

Comencemos con una pintura. ..

Auf Weiss II (Sobre blanco II). Cuadro de Vasili Kandinski pintado en
1923. La composicidn utiliza un lenguaje plastico abstracto basado en
formas geomeétricas, lineas y colores que caracterizan buena parte de su
produccion.

Una imagen especialmente sugerente, y mas ain para un
musico, pues al igual que ocurre con gran cantidad de piezas
académicas, su grado de abstraccidn en relacién con el mundo
que nos rodea es equiparable al que encontramos en una suite
orquestal de Bach, una sonata para piano de Mozart o un cuar-
teto de Anton Webern. La musica instrumental pura carece de
significacion, elimina cualquier elemento semantico a favor de una
estructura en la que diferentes sonidos se combinan de forma
armoniosa para generar una experiencia estética en la que la
dimension temporal es su principal particularidad. De igual
manera, la pintura abstracta renuncia al contenido figurativo en
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Jizefouri Pathowskiemu
SYMFONIA—-MUZYEA ELERTRONICZNA
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Primera pagina de la Sinfonia-Miuisica electrénica (1964) del compositor
polaco Bogustaw Schaeffer.

Clasificar, ordenar, categorizar... el hombre siempre se ha sen-
tido atraido por ordenar el mundo en el que vive en un intento
de llegar a comprenderlo. La taxonomia de las distintas artes, en
funcion de su naturaleza, de las distintas artes es una tarea a la
que filosofos de todas las épocas han dedicado buena parte de su
tiempo. Quiza en el fondo no se encuentren unas tan alejadas de
las otras. Las técnicas con las que los artistas juegan son diferentes
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¢CUAL FUE EL PRIMER INSTRUMENTO QUE UTILIZO EL
SER HUMANO?

Ante esta pregunta es facil que nos venga a la mente la imagen
estereotipada de un hombre del Paleolitico descubriendo nuevas
sonoridades a partir de la percusion de distintos objetos, tales como
troncos huecos, piedras, huesos o cualquier otra herramienta pri-
mitiva que, aun sin constituir instrumentos musicales propiamente
dichos, a fuerza de trabajar con ellas crearon por mero azar los pri-
meros patrones ritmicos. Sin embargo, este hecho es dificil de pro-
bar. Evidentemente tan solo podemos recurrir a fuentes indirectas
como medio para corroborar nuestras hipotesis y aun asi estas no
parecen aportar toda la informacién que necesitamos, ya que pese
a haber encontrado restos de diversos ttiles y objetos de manufac-
tura humana y gran antigiiedad es complicado saber si estos fueron
utilizados con otros fines distintos para los que se idearon. Por otro
lado, las evidencias arqueologicas si que han podido confirmar la
existencia de unos primeros instrumentos musicales propiamente
dichos datados entre 30 000 y 40000 anios antes de nuestra era. En
este caso hablamos de unas flautas primitivas elaboradas a partir
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Saxofén baritono. Adolphe
Sax desarroll6 no solo un
instrumento sino una familia
al completo.Variando las
dimensiones y forma del
tubo cre6 versiones de
distintos tamanos de su
famoso saxofon. Desde el
mas pequenio o sopranino,
pasando por el soprano,
alto, tenor, baritono, bajo,
hasta llegar al mas grande, el
contrabajo.

cana. Al insuflar el aire, la lenglieta empieza a vibrar, transmitiendo
el sonido por todo el cuerpo del instrumento. Por ese motivo,
independientemente del material con el que estd construido, el
saxofon pertenece a la familia del viento madera.

«Acknowledgement», composicion de John Coltrane pertene-
ciente al disco A Love Supreme, publicado en 1964. El saxofén,
del que Coltrane es uno de los intérpretes mas representati-
vos del siglo xx, sufrié6 uno de sus mayores impulsos gracias al
jazz, estilo en el que han sido explotadas hasta el limite todas sus
capacidades expresivas.

«Allemande. La cascade de St. Cloud», de la tercera suite del
Premier livre de piéces pour la fliite traversiére et autres instruments avec
la basse, Op. 2, del compositor y flautista francés Jacques-Martin
Hotteterre, publicada en 1708. Hotteterre fue uno de los mas
importantes flautistas y tedricos del instrumento. Introdujo
cambios sobre el traverso como la inclusion de una llave para el
mi b grave.
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Oboe. Existen
diferentes modelos
de oboes: vienés,
francés, d’amore. . .
cada uno con ligeros
matices en cuanto a
sonoridad. A simple
vista el rasgo que los
caracteriza a todos y
permite diferenciarlos
del clarinete de una
forma evidente es el
delgado tudel

que conecta la
boquilla con

el cuerpo del
Instrumento.

Clarinete. Como podemos observar, la lengiieta
o cana simple del clarinete se sujeta por uno

de sus extremos a la boquilla del instrumento
mediante unas abrazaderas, dejando una
pequena ranura por la que se insufla el aire, un
tipo de embocadura muy diferente a la del oboe.
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elaborando violines mas estilizados, depurando los grosores de las
maderas y mejorando el mastil. Se calcula que de su taller salieron
mas de mil instrumentos, de los cuales hoy en dia se conservan
alrededor de seiscientos. Su elevado precio los hacen practicamen-
te inaccesibles para la mayoria de los masicos. Muchos de ellos
se encuentran en manos de fundaciones privadas que los donan
en préstamo a intérpretes de gran proyeccidon para que los to-
quen, puesto que un instrumento parado puede llegar a perder
parte de su sonoridad. Quiza tan solo los instrumentos realizados
por Guarneri del Gestu, companero de aprendizajes del propio
Stradivari en el taller de los Amati, pueden hacerle sombra en lo
que a cotizacidn se refiere, aunque, sin duda, la fama, fuera de los
circulos musicales, se la lleva nuestro protagonista.

Violin Stradivarius perteneciente al Cuarteto Palatino, un conjunto de dos
violines, una viola y un violonchelo encargados por el rey FelipeV y que
actualmente se conservan en el Palacio Real de Madrid.

Para entender el valor de un instrumento de cuerda debemos
pensar que todos ellos, incluso los construidos recientemente, son
auténticas obras de artesania. A pesar de que actualmente existen
lineas de produccion para fabricarlos en serie, estos no llegan a
alcanzar la calidad presente en cualquier obra de luthier con cierto
grado de experiencia, quedando relegados al uso de estudiantes
en sus primeros afos de aprendizaje. No existe ningin musico
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Detalle de la roseta. Adornando la boca del instrumento se coloca una
filigrana. En las guitarras de mayor calidad se realiza con pequenas teselas
de madera de distintos colores, configurando elaborados motivos. Su
funcién también es estructural, pues evita que la madera pueda abrirse
con el tiempo a partir del orificio practicado en la boca. Un cometido
similar tienen los filetes, unas incrustaciones de madera de sicomoro que
recorren todo el borde exterior de la guitarra y que impiden el astillado de
la madera.

dos partes: el mango propiamente dicho, elaborado en madera de ce-
dro, que es el que se encastra luego sobre el cuerpo de la guitarra,
y el diapason, en ébano, madera muy densa idonea para soportar
el constante roce de las cuerdas mientras se toca el instrumento.
Es necesario aclarar que para la construccion de instrumentos de
cuerda no se utilizan en ningin momento clavos. Todas las piezas
van encoladas. Para ello se emplean distintos tipos de pegamentos
dependiendo de su cometido, unos mas elasticos que soportan
mejor los cambios que sufre la madera con el tiempo y otros que
cristalizan permitiendo una mejor difusion del sonido. Un tipo
de adhesivo ampliamente utilizado por todos los luthiers es la cola
de conejo, ya que se disuelve con vapor y se integra de manera
perfecta con las fibras de la madera logrando una juntura muy
duradera.

La construccion de la parte posterior o fondo sigue un proceso
muy similar al de la tapa armonica. Se realiza con dos piezas de
madera de palosanto, a la que se le anaden unas costillas de cedro
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Interior de un piano. Actualmente los bastidores de metal sobre los que
se colocan las cuerdas garantizan una mayor estabilidad en la afinaciéon y
durabilidad del instrumento. Los sistemas de apagadores que se ven en la
imagen consisten en unas almohadillas de fieltro que caen sobre la cuerda
cuando el pianista desea cortar su vibracion. Este mecanismo evita que las
notas se mezclen de forma indeseada unas con otras, generando disonancias
cuando no se las espera.

problema, a Bartolomeo Cristofori, conservador de la coleccion
de instrumentos del principe de Toscana Fernando de Medici, se
le ocurrid en 1709 idear un hibrido que reuniera las bondades
de los dos teclados mas usados en la época: la potencia sonora del
clavicémbalo vy la capacidad para ejecutar matices del clavicordio,
al que le dio el nombre de gravicémbalo col piano e forte. E1 nombre
resultaba demasiado largo, asi que acabd identificindose por su
cualidad mas apreciada: poder interpretar tanto sonidos pianos
como fuertes segin la presion ejercida sobre las teclas. Dos térmi-
nos que fusionados dieron lugar a la denominacién «pianoforte».

Con el paso del tiempo, a la vez que la Revolucion Industrial
permitia perfeccionar los mecanismos incluyendo bastidores y
cuerdas metalicas, el nombre de pianoforte fue acortado atin mas
dando lugar a lo que conocemos hoy en dia como piano. El de-
sarrollo de la metalurgia, nuevas herramientas y técnicas de cons-
truccidon permitieron durante el siglo X1x abaratar los costes de
produccidn, llegando a estar presente en practicamente todas las
casas burguesas con ciertas inquietudes culturales, de igual forma
que en nuestros dias no puede faltar un televisor.
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¢TODOS LOS INSTRUMENTOS COMBINAN BIEN
ENTRE Si?

Dos clavicémbalos, un arpa doble, dos chitarrones, dos citaras gra-
ves, tres violas da gamba, dos 6rganos di legno, un 6rgano regale, dos
violines alla francese, diez violas de braccio, dos violas contrabajo, cua-
tro trombones, dos cornetas, un flautin, un clarino y tres trompetas.
Estas eran las anotaciones que Claudio Monteverdi realizé en 1609
relativas a la plantilla instrumental necesaria para su 6pera L’ Offeo.
Una orquesta poco ortodoxa para lo que estamos acostumbrados
hoy en dia. Nos encontramos en los albores del periodo barroco,
en pleno despegue de la musica instrumental, por lo que atin no
se contaba con una formacién perfectamente definida en lo que a
namero y distribuciéon de instrumentos se refiere. Las técnicas de
construccion y los mecanismos que los hacian funcionar han evo-
lucionado notablemente provocando que muchos de ellos hayan
caido en desuso en favor de versiones mas modernas. Pero no solo
eso, la manera de combinar los instrumentos atin se encontraba en
fase de experimentacion y los compositores se afanaban en buscar
las mejores soluciones timbricas para sus obras. En muchos casos ni

253



JORGE Escavias VACAS

Trompetas Trombones

Tuba
Clarinetes Fagot
Trompas Contrafagot
Flautas Oboes
Flautin Corno inglés
Violines Il Violas Contrabajos
Violines | Viclonchelos

Esquema de colocacidn de una orquesta sinfonica. En algunos casos
podemos encontrar a los segundos violines ocupando el sitio de los
violonchelos y los contrabajos detras de estos tltimos. Esta ubicacién es
frecuente en orquestas centroeuropeas. Se consigue un sonido mas pleno
en pasajes en los que los dos grupos de violines van al unisono. Ademas,
los bajos apoyan armoénicamente a toda la cuerda desde una posicion mas
centrada. El inconveniente estd en que la proyeccion del sonido de los
segundos violines se orienta en contra del ptblico, lo que puede ocasionar
que suenen algo menos potentes.

todos los instrumentos de esta familia, ellas son las que poseen un
timbre mas calido gracias a la forma coénica de su tubo. Como re-
sultado, quedan relegadas a uno de los extremos de la seccidn para
no romper la homogeneidad del resto. A continuacidon van, tam-
bién de mas agudo a mas grave, las trompetas, trombones y tubas.
Es muy habitual que toda la seccidon de viento se coloque encima
de unas plataformas que los elevan por encima de sus companeros
delanteros. Este hecho tiene una doble funcién, por un lado, per-
mitir la visibilidad del director; por otro, la transmision del sonido
sin encontrar ninguna barrera delante. Los instrumentos de viento
metal propagan de manera muy direccional su sonido desde sus
campanas hacia adelante, por lo tanto, esta colocaciéon facilita en
gran medida que sean perfectamente escuchados ya no solo por
los espectadores, sino por el resto de miembros de la orquesta.
Detras de todos, la percusion, con una plantilla que puede variar
enormemente en funcion de las piezas que se vayan a interpretar. Sus
sonidos fuertes y sus timbres contrastantes los hacen destacar por
encima de toda la orquesta por muy atras que se sitten.
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¢COMO LA MUSICA PODiA FORMAR PARTE ESENCIAL
DE LA ETICA EN LA GRECIA ANTIGUA?

Como hemos visto a lo largo del libro, cada vez que intentamos
buscar el origen de algiin elemento musical, solemos remontar-
nos a la antigua Grecia. Sin duda, la cuna de la cultura occiden-
tal, no solo en el ambito musical, sino también en otros muchos
aspectos. El pensamiento filosofico iniciado en Grecia constituye
uno de los pilares de la civilizaciéon occidental. No obstante, pese
a que las ideas griegas han perdurado durante siglos, la concepcion
que tenian de la masica distaba en gran medida de la que se pueda
tener hoy en dia. De hecho, su principal interés no residia en el pro-
pio ejercicio de este arte, sino en el estudio tedrico de su naturaleza.

Uno de los mantras que perdura en practicamente todo
el pensamiento antiguo es la idea de la significacion ética de la
musica dentro de la sociedad. En muchos casos se le otorga un
valor funcional, ligado al efecto educativo de esta para formar los
espiritus de los ciudadanos de la polis y como, dependiendo de
los usos que se le den, pueda llegar a desarrollar una influencia
positiva o negativa sobre ellos.
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Impression: soleil levant

otra forma, el contexto social y politico del momento influyd de
forma decisiva en este aspecto. La derrota en la guerra franco-
prusiana (1871) no hizo sino acentuar el animo emancipador y
avivo los deseos de los artistas franceses de crear un nuevo lengua-
je propio independiente del poderio germanico, que por aquel
entonces extendia su influencia a lo largo y ancho del continente.
La opera francesa estaba en declive y los experimentos nacionalis-
tas al ejemplo de otras regiones como Rusia o Bohemia no aca-
baron de fraguar. La basqueda concluiria a finales del siglo x1x
a través de un nuevo lenguaje, perfectamente diferenciado de la
tradicion centroeuropea gracias a una concepcion radicalmente
transgresora de la armonia, la textura, la forma e incluso la me-
lodia. Se trata de un estilo rompedor que pone en entredicho
todos los fundamentos en los que se basaban las composiciones
musicales desde el Barroco y cuyo maximo exponente es Debussy.
El compositor, asentado en un Paris que se revelaba como centro
cultural y receptor de las mas diversas modas procedentes de to-
dos los continentes, bebe de multiples fuentes, desde la musica de
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¢QUIEN ASESINO A LA TONALIDAD?

Los libros de historia apuntan a un firme candidato: Arnold
Schonberg (1874-1951), compositor y tedrico vienés que emigro
a Estados Unidos en 1936 huyendo de la persecucion antisemita a
cargo de los nazis. No obstante, si se celebrara un juicio para es-
clarecer los hechos, la cosa no estaria tan clara y facilmente en-
contrariamos a mas de un culpable entre complices, incitadores y
encubridores.

La tonalidad habia reinado en Occidente como sistema de
referencia en la ordenaciéon de sonidos sin encontrar ningan claro
competidor durante tres siglos. Sin embargo, al final del x1x ya
empezaba a presentar un claro desgaste. Recordemos que este
sistema se basa en que una de las notas de la escala, denominada
tonica, presenta mayor importancia que el resto constituyéndo-
se como foco de atraccion del resto de sonidos, estableciéndose
una clara jerarquia entre ellos. Mediante distintos procedimientos
compositivos, ese eje se puede desplazar hacia otras notas. Durante
el Barroco y el Clasicismo los paseos hacia diferentes tonalidades
eran relativamente cortos tanto en duracidon como en la distancia.
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Bailarin de break dance. Diferentes subculturas, entendidas como grupos de
personas que comparten creencias, simbolos y costumbres diferentes de
la cultura dominante, encuentran en la muisica un elemento diferenciador
con el que crear cohesion grupal.

propuestas. Un problema que tiene dificil solucion y que quiza
solo el tiempo pueda arreglar.

Fuego. Del grupo Vetusta Morla. Vetusta Morla es uno de los
grupos musicales espafioles que han intentado mantenerse den-
tro del panorama independiente. Pese a que han logrado una
amplia difusion gracias al entorno digital, sus producciones se
encuentran atn al margen de las grandes companias.

Love The Way You Lie. Cancién de Eminem interpretada en
colaboracion con Rihanna. Un ejemplo de como géneros que
en un principio surgieron en entornos marginales han conse-
guido con el paso de los afios formar parte del mainstream. En
esta canciéon encontramos fusionados elementos del rap y del
mas puro pop.
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