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Revision critica de la figuracion y nueva metodologia analitica de la defiguracion melédica por niveles

RESUMEN. El proyecto adelantado sobre el tema men-
cionado en el titulo concluyé en la formulacién de una
metodologia del andlisis detallado de la melodia modal y
tonal en cuanto figuracién, con base en la siguiente premi-
sa hipotética, corroborada luego por la experimentacion
comprobatoria realizada durante el proceso y recogida
en una antologia de ejemplos analizados: puede hallarse
un método analitico de la figuracion sin los problemas del
actual. La atencién se centr6 sobre los motivos celulares
o palabras musicales, cada una de cuyas estructuras se
arma alrededor de un sonido nuclear, raiz o lexema y unos
sonidos satelitales o morfemas anteriores o posteriores,
subordinados a él segiin una figuracién o disposicién fun-
cional por niveles u 6rdenes, en forma tal que las figuras
de un orden dado funcionan como nucleares derivadas al-
rededor de las cuales pueden hallarse sonidos satelitales

del orden o nivel subsiguiente.

Palabras claves: figuracion, pié o motivo, sonido nuclear,
melodia nuclear o esquelética, 6rdenes o niveles, sonidos
satelitales vecinos, unisonos o distantes del cordal.

MELODIC FIGURATION CRITICAL REVIEW AND
DEFIGURATION ANALYTICAL METHODOLOGY

BASED ON LAYERS

Abstract. Our project on the rhythmic and melodic
figurationcriticalreview,producedanewMethodology
on the detailed analysis of the modal or tonal melodic
foot or motive, based upon the following hypothesis,
successfully tested during the process of research, on
musical excerpts collected in an Anthology of analyzed
examples. The attention was focused on the motive or
musical word, whose structure is assembled around
a nuclear tone, root or lexeme, and contains this last
principal morpheme and other prior or following
satellite tones, ordered in several possible layers
according to these successive steps: nuclear tone, first
order figuration, second order figuration and so on
until the original melody is completely assembled.

Key words: figuration, cell motive, nuclear tone,

nuclear melody, layers; satellite tones: distant,

neighbor or unison figuration tones.
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1. Introduccion

La herramienta analitica que este proyecto pretende des-
velar - a partir de una mirada critica pero respetuosa de
los sistemas precedentes, algunos de una ya venerable
permanencia en el tiempo - busca coadyuvar, en lo que
le concierne, al hallazgo de esas constantes morfologicas
caracteristicas internas del pié o motivo (entendemos el
motivo como pié tematico), que permitan entender mejor
la estructura de éste en la musica modal y tonal. Los mor-
femas o figuras pueden ser asumidos y definidos como so-
nidos con diferentes funciones, cada uno con un desempe-
fio estructural en la palabra musical o motivo celular. Una
cosa es un sonido tomado aisladamente y otra, dentro de
un pequefio constructo o estructura morfoldgica, en don-
de cumple una funcidn, ya nuclear, ya satelital, cuando y
donde ya no es mas un simple sonido sino un morfema o
figura, dentro de una vision estructuralista pero también
gestaltista, entonces.

La fenomenologia, entre otras aproximaciones, critica las
conclusiones presuntamente objetivas del andlisis; la se-
miologia musical ha puesto el acento sobre la importancia
de la percepcién en el estudio analitico musical, no sélo
del oyente y del ejecutante intérprete sino del mismo com-
positor y del musicologo, mas alla de la sola especulaciéon
formalista e inmanente ligada al texto o partitura. Cuando
hablemos de objetividad, entonces, siempre debera en-
tenderse que se trata de la mayor posible, en vista de la
compleja relacion sujeto - objeto que hay en todo proceso
investigativo, ya sea por la via de la experimentacién y el
analisis o de la hermenéutica. Seria altamente deseable,
por otra parte, que las diferencias en la percepcién por el
oyente medianamente informado, hallen también una co-
rrespondencia clara en la conceptualizacion - teorizacion
expresada por el 1éxico, para que lo que suena de una cier-
ta manera sea denominado también en forma congruente
con esa percepcion, tanto como fuere posible.

En cuanto a la semiologia, nota es el signo o significante;
sonido es el objeto significado. Discusion aparte es la de si
el sonido musical es significante, a su vez, de algo mas, de
algin contenido, una cuestién a la que la Retdrica Musical
respondia afirmativamente para el caso de los periodos
entre el Renacimiento y el Clasicismo y que, hoy en dia, la
Psicomusicologia sigue indagando de variadas maneras, a
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pesar del reconocimiento actual casi general de que, per
se, la Musica es un lenguaje inefable, no precisable en sig-
nificados o contenidos, a no ser cuando se halle empare-
jada con un texto o programa, sin perjuicio de que, en am-
bitos estilisticos definidos, puede haber unas expectativas
que la musica cumple o frustra en el oyente.

En los “jubila” de Agustin de Hipona, en la musiké del ver-
so y aun del habla en general, en la estructura prosédica
podalica griega y latina, en los cantos melismaticos, en los
tropos y secuencias, en los taleae y colores, en las ligadu-
ras de la notacion mensural franconiana, en la “ornamen-
tacion”, en la improvisacion virtuosistica, en la practica
melddica polifénica, en las variaciones sobre tema dado,
en las especies didacticas del contrapunto segin Fuchs,
hallamos antecedentes, precursores y explicantes de la
figuraciéon melddica, cada uno a su modo.

Los cuadros y definiciones de las figuras melddicas en los
autores de tratados y de textos pedagoégicos no son total-
mente compatibles (Kennan 1987:38) y obedecen a clasifi-
caciones surgidas en los diferentes tratados compositivos
y contrapuntisticos de las épocas entre el Renacimiento
y el Romanticismo, que aun perviven en los textos para
la ensefianza de la Armonia y del Contrapunto. Nuestra
propuesta analitica no pugna con esas miradas sino que
busca su unificacién y sistematizaciéon mas rigurosa, me-
diante la atencién de niveles u 6rdenes - como los que el
analisis Schenkeriano o la Teoria Generativa de la Musica
Tonal ya pusieran de presente en maneras diferentes - y la
nominacién mas precisa posible, en procura de una mayor
utilidad en el analisis microformal detallado; ademas, se
enfoca en éste para considerar todos los fonemas musica-
les o sonidos de cada motivo y sus relaciones alrededor de
los posibles morfemas (radicales, afijos, desinencias) has-
ta la constitucién de esa primera unidad musical base de
la construccion sintactica ya mencionada: el motivo celu-
lar, que podria ser llamado también “motivo — compas” (el
Taktmotiv de Riemann), asumida esta ultima expresion,
ademas, como compas basico o efectivamente percibido
(2 o 3 pulsos efectivos), tético o anacrusico.
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2. Metodologia

Nuestro proceso se orden6 en los siguientes pasos:

2.1. Revision critica de la teorizacién sobre figuracién en
libros de composicidn, armonia y contrapunto entre los
siglos XVI y el presente, por una parte; y por otra, revi-
sion de la teoria Generativa de la musica tonal de Lerdahl
y Jackendoff, del andlisis Schenkeriano y de la ensefian-
za del Contrapunto por especies, sistemas que reconocen
niveles en la estructura musical y, especificamente, en el
modalismo y el tonalismo.

2.2. Recoleccion de 100 ejemplos del repertorio musical
occidental erudito desde el Renacimiento hasta fines del
siglo XIX, es decir, del modalismo y del tonalismo, en una
muestra representativa de ese amplio espectro cronoldgi-
co, bajo la hipotesis de poder hallar un método sistemati-

co de anadlisis figurativo comun para todos ellos.

2.3. Aplicacién de los sistemas de analisis figurativo exis-
tentes para hallar su aplicabilidad, problemas y correc-
cién progresiva de los mismos bajo la percepcién, que
iba creciendo cada vez mas durante el analisis, de la ne-
cesidad de la aplicacién de niveles y de la critica de las
definiciones y taxonomia de las figuras hasta llegar a una
depuracién que desembocara en una metodologia que pu-
diera dar cuenta de cualquier ejemplo que nos hubiése-
mos propuesto, perteneciente al periodo ya mencionado.

3. Desarrollo del proceso

3.1. Revisién de la manera tradicional de analisis de la
figuraciéon. No se trata de un todo homogéneo pero, si
tomamos de diversas variedades representativas, encon-
traremos figuras como las siguientes: divisio (repetida),
diminutio o variatio (cualesquiera figuras, la figuracion
misma), cambiata (modernamente, una desviacién por
salto y retorno por grado en sentido contrario), escapa-
da (superejectio y subsumptio, desvio por grado y retor-
no por salto en sentido contrario); vecina o bordadura,
completa o incompleta (desvio por grado y retorno al so-
nido inicial por movimiento contrario); paso o transitus
(puente por grado entre dos sonidos), paso acentuado o
quasitransitus, anacrusa, arpegio (sonido cordal), antici-

pacién (mismo sonido de resolucién, justo antes del ictus,
inacentuado por ende), apoyatura (sonido vecino que des-
plaza del lugar de acento la nota nuclear o esquelética, ala
que resuelve), retardo (syncopatio, apoyatura preparada
por el sonido anterior) y suspiratio (silencio retardante
que produce sincopa). Examinado ese modo tradicional
de andlisis figurativo, hallamos diversos problemas, como

veremos luego:

3.1.1. En la nomenclatura tradicional de la figuracion,
lingiiistica y l6gicamente considerada, se da una mezcla
confusa entre fendmenos, actores y simbolos o signifi-
cantes. Por ejemplo, cuando se dice “cambiata”, tenemos
un participio substantivado que denota el simbolo (nota
cambiata) de un actor (sonido que se distancia de otro
por salto y resuelve por grado conjunto) en un fenémeno
consistente en ese desvio y retorno entre dos sonidos de
referencia. Cuando se dice bordado o “bordadura” (len-
guas romances), se trata de un fendmeno en el que el so-
nido “vecino” (lenguas sajonas) es el actor caracteristico
participante representado por la nota vecina. De igual
manera, apoyatura es un fendmeno, sonido de paso es
actor; escapatoria es fenémeno y escapada es el nombre
de la figura escrita que representa el sonido escapado,
que es el actor. Y no cabe duda de que debe distinguirse
entre "la cosa en si”, su signo y el fendmeno en el que ella
participa, o bien, entre el fendmeno, el actor y el paciente
(bordadura, bordante y bordada; como en combustion,

comburente y combustible).

3.1.2. Los vocablos significantes de las figuras melddicas
requieren, a veces, diferentes niveles taxon6micos o cla-
sificatorios. Por ejemplo, cuando me refiero a un sonido
apoyante, es decir, aquél que retarda o posterga uno nu-
clear, se trata de un género que puede dar lugar a dife-
rentes especies: retardado o suspendido, apoyante simple
no preparado, apoyante ritmico (mismo sonido que el
apoyado), apoyante cordal; de igual modo, sonido vecino
(Neighbor note, Nebennote) es también un género con es-

pecies: sonido de paso, escapado o bordante.
3.1.3. Hay inconsistencias logicas y de congruencia con la
percepcidn, como en “apoyatura no acentuada”, ya que la

idea misma de apoyatura implica acento y hemos partido
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de la base de que la palabra “apoyada” debe corresponder a un sonido que se escucha como
acentuado, por congruencia entre nombre y percepcién por el oyente. No debe olvidarse,
empero, que el fendmeno de apoyatura podria darse por el diseiio melddico (sonido apo-
yante agogico). Otro problema de la misma indole: algunos teéricos hablan de que el sonido
vecino puede ser incompleto (incomplete neighbor). No hay que ser musico para saber que
un Unico elemento no puede ser incompleto ya que, por su unicidad, no puede sino estar o
no estar. En el caso del fenémeno de bordadura, ésta implica la participacion de tres actores
y de dos niveles: uno para la repeticion del sonido bordado y otro para incluir el vecino o
bordante: ademads, en vez de hablar de bordadura incompleta (lo que seria comparable a
usar expresiones tales como tripode bipode o triangulo bilatero) sin nuclear repetida, mejor
cabria hablar de sonido escapado pues, si no hay retorno a la nota inicial, no hay bordado, no
hay ese arco grafico caracteristico, ya desde la escritura misma.

3.1.4. La nomenclatura plana y sin niveles de la figuracién melédica tradicional no guarda
relacién con la complejidad de tantas melodias solisticas vocales e instrumentales en donde
hallamos, sin duda alguna, figuracién de la figuracion, con sonidos de muy diversa duraciéon

y acentuacion y desigual importancia, en consecuencia, como en este ejemplo:

Beethoven, Sonata Op. 10 N°3.11. c9
o) =69

li=ii]
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3.2. Algunas teorfas que reconocen niveles, un factor que,
en los analisis, iba demostrando cada vez mas una relacion

necesaria con la figuracién, ante ejemplos como el anterior.

3.2.1. Andlisis de Schenker. Desde luego, no vamos a fa-
tigar al lector con una nueva exposicién de un método
analitico tan ampliamente difundido, respetado y conoci-
do. Simplemente, veamos qué aspectos debemos tener en
cuenta de él para las necesarias referencias con nuestro
trabajo. Schenker predica a) tres niveles basicos: superfi-
cial, medio y profundo o fundamental; b) que la melodia,
el bajo y los acordes de este dltimo nivel s6lo involucran el

plan armoénico I - V - I; ¢) que hay una figuraciéon que im-
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plica nuevos acordes mediante prolongacién o expansién
(Auskomponierung), o bien, por intermediacién de acor-
des bordantes, de paso o escapados (Teiler); y d) mencio-
na algunas pocas figuras (diminution, figuracién) como
cordales (Ausfaltung, arpeggio), cambios de registro (ho-
her oder tiefer Legung), vecinas (Nebennote) o sonido alto
no significativo en la melodia (Deckton). La reduccién que
procede de un nivel al siguiente es drastica y sin diferen-
ciacién detallada de la ritmica y la métrica e implica el uso
de una notacidn grafica (Tafeln) que no guarda relaciéon
con la escritura tradicional de la musica, especialmente en
esos dos aspectos. En estos aspectos de la reduccion hace-

mos nuestro aporte.
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3.2.2. Teoria generativa de la musica tonal (Lerdahl y Jac-
kendoff). Sus bases o leyes estructurantes, fundamenta-
das en la Gramatica Generativa de Chomsky, son axiomas
unas y postulados otras que deben ser aceptados dentro
de cualquier tipo de analisis musical por ser de una indo-
le principial para la misma lengua, especialmente para la
poesia, y algunas especificas para la musica: las reglas de
correcta formacion y agrupamiento en lo micro, lo meso
y lo macro; las de preferencia, cambio, simetria, parale-
lismo en la agrupacion; los conceptos de reduccidn, pro-
longacidn, estabilidad, duracién, tipos de separacién entre
grupos, pulsos y subpulsos, papel de los acentos y los pun-
tos de ataque; articulaciones, dindmicas, ritmo armonico,
puntos climaticos y anticlimaticos, la singularidad de la
cabeza de prolongacién y otras normas derivadas de ellas.
La concrecion de los anadlisis en graficos de ramificacion
arbdrea exime a los autores de una descripcion nomina-
tiva de cada figura musical pero resulta ser perfecta fun-
dacion para el resultado que esperabamos y finalmente
logramos obtener, que incluyera el reconocimiento de
niveles y el no dejar figura alguna sin discriminacién or-
denada en ellos, como se evidencia en su trabajo. Como
aporte original nuestro, una precisa asignacién de fun-
ciones diferenciadoras y, consiguientemente, un nombre
definido en un nivel también determinado, para cada una
de las figuras, habiendo conservado la mayor parte de las
denominaciones tradicionales pero ordenadas clasifica-
toriamente y sin los problemas que ya anotamos en los
apartados 3.1.1 a 3.1.4.

3.2.3. Contrapunto por especies (Fuchs y otros muchos).
En su tratado “Pasos hacia el Parnaso”, Fuchs establece
firmemente, en la docencia del Contrapunto a partir de
él, la ensefianza de las especies. La primera, punto contra
punto, es decir, nota contra nota; la segunda, dos o tres
notas contra una, lo que implica ya un nivel de figuracién,
al menos; la tercera, cuatro notas contra una, en donde se
incluye un nivel adicional; y la cuarta especie, dedicada al
contrapunto sincopado, que introduce, no necesariamen-
te mas niveles que los anteriores, pero si otros tipos de

figuras y, por lo menos, un nivel sobre la primera especie.

3.3. Recoleccion de 100 ejemplos del repertorio occiden-
tal entre el Renacimiento y fines del siglo XIX. El trabajo
de campo y el de laboratorio se fundieron en la practica
del proceso pues cada muestra colectada era analizada y

el método iba siendo corroborado o corregido con cada
ejercicio, en un procedimiento tipico de prueba y error,
siempre bajo los siguientes criterios:

3.3.1. Limites. Cuando se indaga sobre las figuras meld-
dicas y sus definiciones en tratados de diversos periodos
de la Historia, se encuentran enfoques que parten de la
retérica renacentista y barroca (suspiratio, exclamatio,
pathopoeia...), del disefio objetivo expreso (transitus, cam-
biata, escapata...) y de los detalles ornamentales ligados
a diferentes estilos (trino, mordente, grupetto...). Nos ce-
fiiremos al analisis figurativo melédico realizado sobre el
disefo objetivo expreso en la notacion, sin atender posi-
bles implicaciones retéricas o ethos, que atafien mas a la
hermenéutica que al disefo objetivo; ni practicas ejecuti-
vo - interpretativas ligadas a estilos especificos en los de-
talles de la ejecucion en la ornamentacion, porque, de to-
das maneras, son reductibles a la figuraciéon inmanente en
la escritura, como especie de abreviaturas que son, cuya

interpretacion varia segin escuelas nacionales y épocas.

3.3.2. Logro de la mayor congruencia posible entre los
nombres de las figuras y su percepcion por el oyente in-
formado, en términos de relacién con el sonido esqueléti-
co o nuclear correspondiente, en cuanto a distancia, dura-

cién y acento o posicion relativa.

3.3.3. Reconocimiento de la posibilidad de figurar aun
mas una melodia ya figurada, lo que equivale a establecer
niveles, algo ya previsto por los tedricos ya mencionados
pero expresado por nosotros directamente mediante los
ordenes de figuracion, sin salirnos de la escritura consue-
tudinaria de la Musica.

3.3.4. Posibilidad de que pueda haber un muy pequeiio
numero de resultados analiticos diferentes acertados con
el sistema que proponemos, ya que no toda notacién es
totalmente detallada en articulaciones, acentos de diver-
sas indoles y demas agentes influyentes en las decisiones
analiticas y, ademas, por razones conmutativas. Por ejem-
plo, dos corcheas (octavas) descendentes por grado, de las
cuales la primera es acentuada (por la divisién del pulso)
podrian tomarse de dos maneras, entre otras posibles: la
primera es apoyante de la segunda, o bien, la segunda es
nota de paso u otra figura vecina, segin sean la armonia
en el momento, las figuras anteriores y posteriores y el
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orden anterior de figuracion. Aquellos posibles resultados diferentes deberian dar lugar a
sutiles divergencias ejecutivo - interpretativas, sean ellas conscientemente controladas o
no, tal como creemos que realmente ha sucedido en la historia de los directores, cantantes e

instrumentistas con respecto al abordaje de unas mismas obras, y no sélo en lo micromor-

fologico, claro.

3.4. Trabajo de laboratorio, analitico y de teorizacién con correcciones al método y redefi-

niciones de términos.

3.4.1. Luego de la revision critica del anélisis figurativo tradicional, la figuracién iba toman-

do este aspecto con algunas correcciones y adiciones con respecto a lo usual:

Figuras Bdsicas
Melodia Nuclear de dos sonidos
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3.4.2. Ubicacion del sonido nuclear, esquelético o coral en
cada pié o motivo - compas, por cuanto se percibe como
principal, como lexema o raiz en un fragmento musical;
si tal fragmento es de tamafio pié o motivo, normalmente
tiende a presentarse “en el ictus”, es decir, en el sitio de
acento, primer lugar en un compas basico o primera divi-
sion de un pulso lento. La sucesion de sonidos nucleares
conforma la melodia nuclear, esquelética o coral, implici-
ta o explicita, bajo el criterio practico, pero né unico, de
que su metro sea el mismo ritmo armonico prevaleciente.
Para llegar hasta un nivel més profundo, podriamos tomar
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una melodia nuclear que hayamos escogido como un ni-
vel intermedio figurado y hallar niveles con sonidos atin
mas largos y de menor cantidad hasta llegar, incluso, a un
solo sonido. Pongamos el ejemplo de la Danza de los espi-
ritus bienaventurados de la épera Orfeo ed Euridice de C.
W. Gluck para ilustrar lo dicho, partiendo entonces de la
melodia original o de superficie, pasando por niveles de
defiguracion hasta la melodia nuclear (Nivel de minimae)
y avanzando hasta alcanzar un solo sonido nuclear o nivel

mas profundo posible (el que representa todo el periodo):



Gluck, C.W. Orfeo, Danza.
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Abreviaturas: p, nota de paso; ant, anticipada; ap, apoyante; co, cordal; rp, repetida; p.nc,
nota de paso nueva cordal; n.co, nueva cordal; ap.r, apoyante ritmica; ap.co7, apoyante cordal
7a de dominante; nc, nueva cordal; ap.c, apoyante cordal.

3.4.3. Criterios discriminantes para el analisis de los sonidos satelitales con respecto al nuclear:

e Distancia intervalica con el nuclear: Unisono, vecino (por grado),
por salto.

¢ Acentuacién: Acentuado o inacentuado.

e Posicion: Antes o después del nuclear o en el sitio de éste.

e Relacion armoénica con el nuclear: Cordal, no cordal, miembro de un nuevo acor-
de subsidiario.

e Funcidn figurativa: Preparacién o prefijo, Desplazamiento de la nuclear o infijo,
Desinencia o sufijo, Conexidn entre nucleares o interfijo

Gustavo Adolfo Yepes Londoiio 13
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En un cuadro fundamental definitorio se fijaron tres facto-

res basicos para clasificar los sonidos correspondientes a

las diferentes figuras, a saber:

FACTOR RITMICO: Ubicacién (antes, en, después del
acento); division (binaria, ternaria; niveles en la division).
FACTOR MELODICO: Unisono, vecino, distante.

FACTOR ARMONICO: cordal, no cordal, nueva cordal

3.4.4. Figuras escritas en relacién con su ubicacién y re-

lacion de altura con la nuclear en un orden o nivel dado:

PREFIJO INFIJO (acento) SUFIJO O INTERFIJO
Nuclear sola
3 Anticipada o o .
Unisono o Apoyante ritmica Repetida
Anacrusa ritmica
A te simpl Nota d
Anacrusa cordal del poyante stmpie ora depaso
. . Apoyante de paso Bordante
Vecino nuclear anterior
Apoyante cordal (Acorde con 72) | Escapada
(22Mom) Anacrusa nueva cordal .
» Apoyante nueva cordal vecina Cordal de acorde con 72
Anticipada cordal
Retardada Nueva cordal
Cordal
Distante Anacrusa Apoyante cordal Nueva cordal
(32,42..) Anacrusa nueva cordal Apoyante nueva cordal Repetida a la 82.
Cambiada
. . Silencio retardante
Silencio

No. 01. Diciembre de 2013

3.4.5. Lista y explicacion de las figuras como substanti-
vos o expresiones substantivadas descriptoras del papel

de los sonidos (o notas que los representan) actores en

cada fenémeno:

e En el fenémeno de division igual (binaria) o
desigual (ternaria trocaica o yambica) de la

nota nuclear, se presenta la figura de repetida

(rp) o de repetida octavada (rp8).
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Mozant. Variaciones sabre "Ah! vous dirai-je maman”( Ejemple de repeticion o divisiin)
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En el fenémeno de desviacién por salto y retorno por grado, entre dos notas sucesivas distantes

un grado escalar (tono o semitono), la figura interviniente, modernamente diferente a la antigua

contrapuntistica - modal, es la cambiata (ca) (en castellano, cambiada), que tomamos como des-

viacién por salto y resolucion por grado conjunto, al contrario de la escapada. Veamos la cambiata

en otro ejemplo de W. A. Mozart:

Mozant, Ave verum (Ejemplos de cambiata)
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Nota histdrica pertinente. La vieja cambiata o “nota de Fuchs”. Fué definida a menudo como
una disonancia (72) que salta por 3a a una consonancia (52): “..dicha nota consiste en una
disonancia que pasa a la consonancia por medio de un salto de tercera (de preferencia, des-
cendente”. (Torre Bertucci, p 33). “Cambiata es el nombre dado a una figura que surge cuando
una cuarta disonante inacentuada, introducida por grado desde arriba, en vez de continuar el
movimiento conjunto hacia abajo, hace un salto de tercera descendente seguida por segunda
ascendente” (Jeppesen, p 32, traduccién nuestra).

Este ejemplo se encuentra repetidamente en varios tratados como un caso de contrapunto de

tercera especie y opone 4 negras (cuartas) d-c-a-h a una redonda (entera) d en el bajo. Noso-
tros la vemos como una figuracién de primer orden de dos blancas (medias) d-h (82 - 62) mas
una figuracién de segundo orden que consiste en una nota de paso ¢ y una apoyante inferior a,

donde h es la consonancia buscada (6a).
Cambiata de Fux*

g¢° T r IF o r r .i r O

ap
*

Hay atin mayor complejidad con la vieja cambiata, como veremos luego, ya que, si aplicamos
dos niveles de figuracién a las cuatro notas intervinientes en el fenémeno, puede explicarse de

diversas maneras, no s6lo como en el ejemplo anterior. Veamos:

Fendmeno de "nota cambiata”® (de lugar)

_;@;ﬁ,_r,___J -
P oapp
b 7 [ 5
PEET -
- A = — P O o «_--“‘- = ] o -
b 5 % [ | Hi ' 5 3 3
¥ 3 o | ol He ol ]
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Veamos algunos de los mismos ejemplos presentados por
Jeppesen en su Contrapunto del S. XVI pero explicados mas alla
de la sola denominacién de, simplemente, cambiata.

La vieja cambiata
Obwecht. Misa Jo w demande  Duafoy, Missa Se la fuce ay pale Palestring, Missa Jum Christus asta ascendemat

F
FE—— kst
fr— virs 1 Vil

*® El simbolo breo significa aqui unn bordadura (vecina) que resuglve o otrn cordal {otra consonante) como en
la resolueidn de alte en los corsles de Bacly, en la cadencin final ¥ 7-1. En ¢l contrapunte modal, em Hamada
“caimbdala”, noanalmente en sitio no acentuado, vie gue tunbiin bubia ls que estuba oo punio de scento. Fsta
filtima podria womarse, méds bien, como apoyante simple de ln sigoicme.

Gustavo Adolfo Yepes Londofio 17
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Palestrina: Motete Veni sposa Christi  Palestrina: Hymnus Sanctorum meritis  Palestrina: Motete Fuit homo
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**Entre los grados 5 v 8 de un acorde o de una escala, caben dos notas de paso. Algunas cambiatas podrian
explicarse comoe el uso de s6lo una de ellas o doble paso incompleto, dpi. Las disonancias, en el Ars Antigua,
no tenian regulacion v, a partir del Ars Nova, empiezan a ser reguladas cada vez mis. De aquella vieja tradicion
queda, especialmente en el Ars Nova v en ¢l Renacimiento temprane, la cambiata modal, dnica disonancia

que no resuclve por grado,
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Palestrina, Motete

Josquin, Misa Hércules Mngnum haereditatis mysterium
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e En el fendmeno de puente o paso lineal entre dos no-
tas separadas por una tercera, llamaremos a la figura
intermediaria, nota de paso (p). Si las dos notas en
cuestion estuvieren separadas por una cuarta (grados
5y 8 escalares o cordales), el puente lineal diaténico
contendra dos sonidos (o notas) o doble paso (p-p),
una de las cuales sera apoyante, con lo cual podria el
analista ser aiin mas preciso escribiendo p - ap.p, o
bien, ap.p - p- Si la distancia fuera una segunda ma-
yor, hay la posibilidad de insertar una nota de paso
cromatica (ejemplo: do-do#-re): p.cr.

\ Q y %\ Gustavo Adolfo Yepes Londoiio 19
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e En el fendmeno de desviacién por grado y retorno por salto entre dos notas consecutivas distantes por grado

escalar, el sonido actor es representado por la nota escapada (esc).

¢ En el fendmeno de desviacion por grado y retor- - -
no también por grado (arco, bordado o borda-
dura) entre una nota y su repeticién (bordada),
llamaremos a la nota actriz caracteristica bor-

dante (b), llamada por los anglosajones vecina.
Sin embargo, la Unica funcién de una vecina no
es la de ser bordante, pues puede ser de paso,

escapada, nueva cordal o apoyante de paso. El fe-
noémeno de bordadura implica, entonces, dos ni-
veles sucesivos: primero, repeticion; y segundo,
interposicién de nota vecina en sitio no acentua-
do. Enseguida vemos unos fragmentos con bor-
dantes verdaderas y aparentes, que invitamos a
mirar en comparacion con el nivel reductivo an-

terior que esta debajo de cada uno, de tal suerte
que el primero y cuarto soles (g) son, efectiva-
mente, bordantes, pero el segundo es cordal y el

tercero, apoyante.
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Bordaduras verdaderas v aparentes
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¢ En el fenémeno de antecompds o, mas genéricamente expresado, sonido prepa-
ratorio (arsis) del nuclear, éste se representara por la nota interviniente llama-
da anacrusa (ac), o bien, anticipada (ant), que seria una anacrusa ritmica, de
igual altura o frecuencia que la nuclear en la que resuelve, aunque podria también
resolver en una cordal de ésta. La anacrusa también podra ser objeto, a su vez,
de figuraciones de 6rdenes subsiguientes. Como no sea al principio de una frase
musical, la decision acerca de si un sonido es anacrusico del nuclear siguiente, co-
nector entre dos nucleares o, mas bien, desinencia del anterior, dependera de con-
sideraciones de articulacion, direccion, salto y, en general, disefio melédico com-
parable. En la lengua, las palabras se aglutinan y muestran su unidad e integridad
mediante el significado; en musica, no hay contenidos conceptuales explicitos - a
no ser que haya un texto, es decir, que se trate de una parte de canto - sino s6lo
estructuras comparables, motivos caracteristicos repetidos o variados, articula-

ciones expresas, direccién de movimiento, saltos, etc.

¢ En el fenémeno de postergacién o desplazamiento de nuclear (sincopa), puede
haber alguno de estos sonidos (o incluso silencio) actores retardantes que inter-
vienen en el sitio de acento: apoyante simple o vecino no preparado (ap); silen-
cio retardante (s.r), apoyante oblicuamente preparado (ret, susp), apoyante
de paso (ap.p), apoyante cordal (ap.co), Apoyante nuevo cordal, con su propio
acorde diferente del nuclear (ap.nc), o apoyante puramente ritmico (mismo so-
nido nuclear pero mas corto que éste: ap.r y ap.r8 cuando ese apoyante esta a

distancia de octava).
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Beethoven, Sonata piane Op. 28, | (apoyantes)
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e En el fenémeno de arpegiacion, total o parcial,
la figura actriz se llamara nota cordal (co). Si
se sale de la nuclear por salto y se resuelve por
grado, sera una cambiada y, si al mismo tiem-
po se tratara de una cordal, podria ser llamada
cambiada cordal (ca.co) o una de las dos pala-
bras. Hé aqui un fragmento bien representativo
de notas cordales:
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Bach, Concierto Brandemburgo 5, |

¢ En el fendmeno de insercion de un acorde su-
bordinado, la figura diferentemente armoniza-
da se denominara nueva cordal (nc); o bien,
estas dos palabras se afiadiran como adjetivos
al nombre de otra figura que, ademas sea nue-
va cordal. De la eleccion de un nivel apropiado
de sonidos tomados como nucleares iniciales,
dependerd la aparicién o n6 de un nimero con-
siderable de “nuevas cordales”. Habra mas nu-
mero de ellas en la medida en que se avance a
un nivel mas profundo.

¢ Enelfendémeno de silencio total en el tiempo de
un pie o motivo, la figura es la pausa misma o
elipsis (el).

Gustavo Adolfo Yepes Londoiio 23
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Hé aqui ahora, entonces, otro cuadro sinéptico acerca de la figuracién, diferente del pre-

sentado mas atras pero complementario, que muestra los fendmenos, sus actores sonoros

caracteristicos y los simbolos de éstos en la partitura o texto musical, es decir, las abrevia-

turas que vamos a utilizar.

ictus)

FENOMENO ACTORES: SONIDOS GRAFIAS: NOTAS ABREVIAT.
No figuracién Sonido nuclear no figurado Nota tinica en el pié o motivo
Elipsis Pié en silencio: Elipsis Silencio escrito del pié El
Division o repeticion repetido repetida Rp
Arsis (Anakreusis),
Preparacion, levare, ante- | anacrusico anacrusa Ac
compas
Sonido de paso nota de paso p
Interposicion Doble sonido de paso doble nota de paso p, ap.p; ap.p.p
Doble paso incompleto doble paso incompleto dpi
Figura de nuevo acorde | nuevo cordal nueva cordal Nc
bordante (vecina) y bordada
Bordante (vecino) y bordado (repetida b
Bordadura en el nivel inmediatamente su-
Bordante que resuelve a cordal perior) brco
Bordante que resuelve a cordal
Desviacion 1 Escapado escapada Esc
Desviacion 2 Cambiado Cambiada (cambiata) Ca
Arpegiacion cordal cordal Co
Apoyante y retardado Retardante y retardada
Apoyante simple Apoyante simple ap
Apoyante preparada: retardado Apoyante preparada ret
Apoyante cordal Apoyante cordal ap.co
Desplazamiento de nu-
clear Apoyante nuevo cordal Apoyante nueva cordal ap.nc
Apoyante de paso Apoyante de paso ap.p
Apoyante ritmica o autoapoyante Apoyante ritmica o autoapoyante | ap.r; ap.r8
Silencio retardante
Silencio retardante S.r
L, o o ) Anticipante (y anticipada en
Anticipacion Anticipante (y anticipado en ictus) Ant

¢ En el fenémeno de provision de fondo sonoro tinico sobre el cual inciden acordes

diversos, algunos que lo contienen y otros que no, el sonido que provee tal fondo

se llama pedal (ped). No deberia formar parte de las figuras aqui consideradas,

que hemos definido como parte del motivo nuclear y no mayores que él en ex-

tensién, pero puede ser visto como un nuclear extendido que conforma un inciso

(subfrase), una frase o, incluso, un periodo bajo un “gran acorde” unificador.
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3.4.6. Adjetivos complementarios: anacrusica (ac), cro-
matica (cr) o diatdnica (dt), inferior (inf) o superior
(sup), cordal (co); nueva cordal (nc); ritmica (r), cuan-
do la figura correspondiente es la misma nuclear a la que
acompafa. Ejs: anticipada anacrusica (ant.ac), apoyante
ritmica, nota de paso cromatica, bordante nueva cordal,

escapada inferior; etc.

3.4.7. Procedimiento metodoldgico para el andlisis de la
figuracion melddica. Hay la posibilidad, tal como ya qued6
expresado, de obtener resultados distintos con esta me-
todologia de andlisis de la figuraciéon melddica. Tales di-
vergencias no seran significativas y se referiran a detalles,
finalmente, y n6 a lo esencial. Las divergencias se proyec-
tarian en detalles ejecutivo interpretativos también diver-
gentes. Lo importante en el método que proponemos es el
procedimiento ordenado que propugna y su congruencia
nominativa con la musica misma y con la micromorfolo-
gia, en cuanto percepcién de la misma por un oyente habi-
tual de la musica tonal.

Pasos metodolégicos:

e Realizar el analisis armoénico explicito o implicito.

e  Escribir, en la parte de arriba de la pagina, la
melodia dada o de nivel superficial.

e Escoger coral subyacente o melodia nuclear, si
se va a analizar mas de un motivo celular, de
acuerdo con el ritmo arménico predominante.
El compas basico, que puede ser de duracion
diferente de la de la cifra de compas prescrita
en la partitura y de acuerdo con el tempo y la
figura que corresponda con el pulso efectivo,
equivaldra entonces a la duracion del sonido
nuclear o coral de tempo moderado. El coral
subyacente se escribira en la parte de abajo
y cada sonido nuclear tendra la indicacién de
cifra del acorde respectivo. Entre el nivel de
superficie y el nuclear, habra tantos niveles
intermedios como sean necesarios para poder
realizar todo el proceso de defiguracion. Si tu-
viéramos, por ejemplo, una melodia nuclear en
blancas con puntillo (compas de 3/4) y la me-
lodia de superficie contuviera treintaidosavas
(fusas) como figuras de menor valor, sera nece-
sario interponer un nivel para las dieciseisavas
(semicorcheas), otro para las corcheas y otro

para las negras, y uno adicional por cada divi-
sion ternaria implicada, en este caso el compas
ternario con troqueos y yambos, con lo que ten-
driamos un total de seis niveles.

e Proceder de abajo hacia arriba con la figura-
cién de ler. Orden, con sonidos de duraciones
de medio compas basico (si éste es binario),
o bien, de 2+1 pulsos (trocaico) o 1+2 pulsos
(ydmbico), si dicho compas es ternario. (Tal
como ocurre con la prosodia del habla, la ritmi-
ca modal - tonal parece basarse en un postula-
do: dos sonidos sucesivos cualesquiera tienen
diferentes grados de acentuacion).

e Hallar figuracién de 22 orden, con base en du-
raciones de menor valor subsiguientes a los va-
lores de las figuras de primer orden. Si el nivel
anterior es de troqueos y yambos, este nivel
subsiguiente contendra tres veces el valor me-
nor de los pies anotados.

e Y asi sucesivamente, hasta tener la melodia

completa.

3.4.8. Corolario de la adopcion de 6rdenes o niveles en
la figuracidon: los sonidos correspondientes a un orden n
cualquiera, se comportan como nucleares para el orden si-
guiente (n+1). Por tanto, las decisiones de denominacién
de cada figura nueva (para el orden en consideracion), se
toman con respecto al nivel anterior y una (1) nueva figu-
ra a la vez, excepto en el caso de la doble nota de paso o
cuando haya preparacion y desinencia del mismo orden o
nivel (prefijo y sufijo) con respecto a la misma nuclear. La
doble nota de paso se expresa o denomina al mismo tiem-
poy en el orden correspondiente a los valores que exhiba

cada una de las notas singulares.

3.4.9. Ejemplos. Veamos éste, aportado por Agawu y luego

nuestra defiguracion:

Gustavo Adolfo Yepes Londofio
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La defiguracion recorre entonces el campo estandar (ex-
presion que también debemos a Jackendoff y Lerdahl),
desde el nivel superficial hasta el nivel mas profundo, si
asi se quiere, en donde hallamos ya un sonido singular,
normalmente el ténico o el dominante, como en la prime-
ra frase del siguiente ejemplo:
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Mozan, Piano Sonata K570
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3.4.10. Contrapunto y figuracion. Como advertimos antes, el método didactico del estudio del
Contrapunto por medio de especies podria ser mas simple mediante una comprension previa
de la figuracion melddica por érdenes, como la proponemos. Veamos, en un ejemplo muy cor-
to en beneficio de los detalles de la figuraciéon, cémo se logra un contrapunto florido a partir
de un plan nuclear de “primera especie”, justamente por medio de figuracion ordenada por
niveles, en la misma manera que las especies (Ver de abajo hacia arriba el cuadro siguiente).
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Otro ejemplo, esta vez de Haydn y de tejido homofénico,
puede ofrecernos un buen complemento al conocimiento
de las figuras:
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Haydn, Piang Sonata 48, 111
Tercer nivel de figuracion -
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Asf se logra el analisis multinivel sin sacrificar la notacién

consuetudinaria, especialmente en los aspectos ritmicos.

Felix Salzer (Structural hearing, p. 160) aplica la reduc-
cién Schenkeriana al vals op. 64, No. 2 de Chopin y obtiene
lo mismo que nosotros mediante la defiguracién. Esta vez,
hemos saltado del nivel de semicorcheas (deiciseisavas)
al de minimas, lo que con algo de practica puede hacerse
sin dificultad; luego, hasta el nivel profundo de i3 - V2,
justo en el punto de interrupcion (Unterbrechung). Hasta
el final de la seccion, seriai3-V72 // i3-V72-il.
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Chopin, Vals Op. 64, 2, en: Salzer, p. 160
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Salzer (p. 165) trae también este fragmento de Haydn
(Cuarteto op. 20, No. 5) que nosotros presentamos enseguida
defigurado segin nuestro método:
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Haydn, Cuarteto, Op. 20,5 11
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3.4.11. La acentuacién no se restringe a la de tipo métri-
co y ello conlleva a una ampliacién del concepto de acen-
to. Un acento puede ser también atdpico; es decir, no por
métrica y posicidn o lugar (topos), sino por articulacidn,
disefio melddico o designacion grafica especifica artificial.
Por tanto, puede haber un fenémeno de apoyatura en
esos puntos de acento debidos a la configuraciéon melé-
dica, como puede ocurrir, v.gr, en el primer sonido de un
grupo ligado.

Apoyanies por acentos no meétncos

For r

—

#14

g

3.4.12. El silencio después de sonido y en sitio no acen-

alin 2 owlle -
2

Vil b |

tuado no afiade figuracidn sino articulacién (Grauer, Vic-
tor. Gestalttheorie, A field Theory of Music semiosis) pues
la naturaleza o caracteristica esencial de la figuracién en
cuanto tal, depende de los puntos de ataque, n6 de la pro-
longacidn, decaimiento o silencio del sonido hasta el ata-
que del préximo).

3.4.13. Errores aparentes. Una armonia esquelética po-
dria contener “errores” armoénicos como 5as. u 8as. para-
lelas, si el ritmo armoénico del ejemplo especifico puede
introducir “acordes correctores” entre ellos. De hecho,
ello ocurre en todas las secuencias armdnicas que involu-
cran acordes perfectos en estado de fundamental.
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3.4.14. Resoluciones. Las disonancias resuelven, segun
sabemos por el contrapunto y la armonia tonales, normal-
mente por grado (7-6, 4-3, 9-8...). Sin embargo, es posible
que lo hagan a un sonido cordal de la armonia de tal reso-
lucién (ver * en el ejemplo siguiente) y, por tanto, por salto
(resolucién a cordal o resolucién “indirecta”, como algu-
nos teoricos dicen, tal como ya vimos desde la explicaciéon
de la cambiata). En tales casos, indicaremos expresamen-

te la funcién figurativa de ambos sonidos en el andlisis.

Resolucion de retardo a sonido cordal (indirecta)

6% % S J
% —
2

Py

Hoy en dia, los conceptos schenkerianos de fluencia melddica,
paralelismo motivico, prolongacion, figuracion (composing-out),
modelos intervdlicos lineares y la naturaleza jerdrquica de las
estructuras tonales son consideradas altamente indispensables
para la comprension musical avanzada. En un nivel prdctico,

la resistencia pedagdgica al pensamiento schenkeriano es com-

prensible, dadas su terminologia e intrincada simbologia, que

llevan a menudo y por igual a ambigiiedades conceptuales y
grdficas si se manejan ineficazmente (Cotner, John S. Multilevel
Analysis and the Pedagogy of chord and line. Journal of Music
Theory pedagogy. Vol 25. 2011, pdg. 201. Traduccion nuestra)
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34

Los problemas anotados en la cita anterior desaparecen
con nuestro tipo de analisis multinivel que no requiere
nueva graffa musical.

Recordemos el ejemplo de la sonata op. 10 No 3, segundo
movimiento, de Beethoven, con el que comenzamos las
ilustraciones musicales de este articulo (p. 6) y presente-

mos su defiguraciéon ordenada por niveles:

Beethoven, Sonata Op. 10 N3, 11, o.9 defiguracion
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CODA: La Microforma y la Figuracién en andlisis conjun-
to. Alrededor del acento del compas basico percibido se
forma el pie, por medio de una figuracién parca o prolija,
desde nula (pausa o elipsis), nuclear o de primer orden,
de segundo orden o mas all4, hasta la de alto orden como
la que puede hallarse en pasajes virtuosisticos. Ese pie
puede cumplir papeles tematico, paratematico, heraldico,
ritmico caracteristico, de apoyo armonico, de irrupciéon

timbrica u otros. Cuando tenga importancia tematica se
llamara pie motivico o, simplemente, motivo, como ya ha
sido denominado. Ademas, esa palabra musical puede co-
rresponder a esa unidad constructiva pequefia o basica de
una composicién monddica, homdfona o polifénica.
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