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Resumen. Nuestro objeto de estudio, en este caso, se
ubicd (2009) dentro de la asignatura conocida como
Formas musicales, Morfologia o Andlisis de la Forma,
cuyo estudio de las partes o fragmentos estructura-
les mas pequenos podemos llamar “Micromorfologia”.
Nuestra revision de ella parti6 de entenderla como
aquella disciplina musicoldgica que se realiza en el
nivel inmanente, sobre la partitura o texto musical
escrito y la juzgamos (pretérito) pertinente por las
siguientes razones: a) las definiciones de segmentos
estructurales como motivo, pié, inciso, frase, periodo,
figura, grupo de frases o seccion y sus aplicaciones a
los textos musicales, en algunos tratadistas, presentan
a menudo confusioén, divergencia y hasta contradiccio-
nes; b) no suele hacerse mencion de aquellos segmen-
tos de una obra que son de menor rango o centralidad
y la atencidn suele enfocarse en aquéllos con jerarquia
tematica (protagonica, complementaria o antagonica).
Nos basamos, en aquella indagacidn, en que, concep-
tualmente, parecia mas claro considerar las duraciones
o tamarios de los segmentos o sintagmas y su conmen-
surabilidad, sus mutuas relaciones jerarquicas, su base
armonica y sus modos de union, separadamente de los
aspectos tematicos, sin desconocer las funciones es-

tructurantes de éstos en la pieza musical.
Palabras claves: microforma, analisis; sonido, pié, mo-

tivo, inciso o subfrase, frase, periodo, seccion; tema, he-
raldo, valor melé6dico, figuraciéon melédica.
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Music Micro form

Abstract. The scope of our research project sum-
marized in this article is Music Form and Analysis
Methodology and focused (2009) on the section
which can be labeled as Micro morphology or Mi-
croform, dedicated to small formal parts spanning
from the single sound to the section. Our review of
the subject referred then to the objective or imma-
nent level of analysis on the music written text. The
reasons for this review were: a) The definitions and
their applications to musical texts, of concepts like
motive, figure, gesture, incise, sub phrase, podos or
foot, semi phrase, period, sentence, phrase groups,
and others, often show confusion, divergence and
even contradictions; b) Complexity is, of course,
necessary to explain complex entities, but concise
methods based on separating criteria like thematic
function from length or duration, harmony and as-
sociation ways, could prevent an unnecessary de-
gree of complexity.

Key words: Micro form, analysis; tone, podos or foot,
motive, incise or subphrase, phrase, period, sec-
tion; theme, herald, melodic value, figuration.



1. INTRODUCCION

Lo que hoy conocemos como Andlisis de la Forma se
origina en textos anteriores al siglo XIX sobre el arte
de la Composicion y en tratados posteriores que inclu-
yen la palabra forma, después de establecida la doctri-
na formalista de Eduard Hanslick. Puede entenderse
como aquella disciplina musicolégica teorizante que se
realiza en el nivel inmanente, sobre la partitura o texto
musical escrito, sin trascender a los niveles poiético y
estésico, intra- o transdisciplinarios. Su revision critica

es pertinente hoy en dia por las siguientes razones:

a) Como veremos mas adelante, las definiciones
y sus aplicaciones a dichos textos musicales, en
algunos tratadistas, presentan a menudo confu-
sién, divergencia y hasta contradicciones;

b) Practicamente toda la atencién tedrica y de
ejemplos se dirige a fragmentos que tienen im-
portancia tematica o paratematica y nula o po-
quisima a los pasajes que no la tienen;

c) algunos conceptos tradicionalmente acepta-
dos en la academia musical consuetudinaria, no
son aplicables a ejemplos tonales previos o pos-
teriores al Clasicismo - Romanticismo temprano.
Hay poca discusion, en pos de consensos teori-
cos, sobre las formas internas de la frase (sub-
frases-incisos, pies-motivos, células-figuras...) en
funcién de sus dimensiones y los rangos en que

tales dimensiones se mueven.

La materia de la forma musical. En la estructura musical,
nada hay despreciable ni sobrante; ni lo mas vistoso y re-
cordable, ni los pasajes de acompafiamiento o de relleno
(se uso el vocablo: ripieno), ni los golpes del triangulo, el
bombo o los platillos ni los silencios. Nada de ello habria
sido incluido por el compositor si no aportara al total de
la obra. Por tanto, el analisis formal deberia poder dar
nombre y explicar funcionalmente todas las partes com-
ponentes, grandes y pequefias, tematicas o no, sonoras o
no, densas o no, es decir, todo aquello que esta significa-

do por la partitura o texto escrito.

Micromorfologia musical: Palabras y frases de la musica

Un caso especialmente pertinente dentro de la teoriza-
cién morfoldgica es el referido a los silencios o pausas,
tanto generales (“grandes pausas”, es decir, silencios de
todas las partes o voces) como de uno o varios de los
participantes en un conjunto ejecutante dado. En ge-
neral, los silencios pueden implicar ausencia de musi-
ca o participacion en ella, en forma homéloga con los
vanos en la Arquitectura: si éstos son internos, como
los presentes debajo de un arco, son parte de ella; si
externos, implican la no participacién en ella pero si
en el urbanismo o el paisajismo circundante. El silen-
cio que el director espera y exige antes de comenzar
una obra sinfénica no es parte de ésta pero si del rito
llamado concierto; los silencios entre el comienzo y el
final de una obra son parte de ella y aparecen escritos
en la partitura o texto musical. No se ve razon, por otra
parte, para distinguir entre la naturaleza o esencia de
un silencio corto (pausa) y la de uno largo (silencio), a

no ser por la duraciéon misma.

Hay un continuo de posibilidades en los segmentos del
tiempo musical durante el cual la obra cobra vida sucesi-
va a partir de su principio y hasta su fin: desde el supre-
mo enrarecimiento del silencio hasta la maxima densi-
dad de muchos sonidos; desde 0 hasta n sonidos, tanto
en el plano monovocal como en el plurivocal. Una prue-
ba suficiente de los asertos anteriores es que una pausa
prescrita, si no es respetada como tal o en su duracion,
perturba la obra musical. Hay entonces una consecuen-
cia ética profesional para los musicantes de un conjunto
ejecutante intérprete: el musico que observa un silencio
0 pausa en un momento dado, debe estar atento al de-
sarrollo de la obra; ese silencio es su participacion en
ese momento, de la misma manera como un actor debe
escuchar con atencion el parlamento de quien le habla o
mantener una cierta actitud, implicita o explicitamente
definida por el libreto, el director y el mismo argumento,

sea que el discurso vaya dirigido a él o né.

Finalmente, es importante que definamos qué quere-
mos significar por el término Microforma ya que no hay
un consenso de los tedricos alrededor de él. Para los
efectos de este trabajo, Micromorfologia sera el estudio
de las formas pequeiias, es decir, de los segmentos sin-
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tagmaticos de la musica que abarcan desde el pié hasta
la seccién, pasando por los intermedios, a saber, inciso

o subfrase, frase y periodo.

2. REVISION CRITICA DEL ESTADO
DEL TEMA POR TRATAR

Los tratados y capitulos sobre formas musicales, ana-
lisis y composiciéon hacen hincapié muy notorio, en
cuanto se refiere a la microforma, en el motivo y en la
frase y presentan, como criterios preponderantes, la
jerarquia o calidad tematica del segmento musical es-
tudiado, las semejanzas y desemejanzas entre ellos, su
desarrollo o tratamiento y las inflexiones o cadencias
armonicas. Nulas o menores atencién y convergencia
de opiniones suelen darse en ellos a los aspectos cuan-
titativos, referidos a la duracion o longitud del segmen-
to en cuestidn.

La microforma se justifica por la simple légica aditivo
- constructiva de la musica, pero tiene antecedentes en
estudios previos. Por ejemplo, leemos:

Estas dimensiones pueden ser relacionadas con la sin-

taxis del lenguaje musical del modo siguiente:

Pequenias dimensiones ---- Motivo / semifrase / Frase.
Dimensiones medias -------- Periodo / Pdrrafo / Seccién
/ Parte.....(La Rue, 2004:5)

Segun La Rue, entonces, una pieza o movimiento seria
ya una macroforma, con lo que las enormes diferencias
entre movimiento o parte y estructuras mucho mayo-
res, diferentes entre si a su vez, quedan sin atencién
nominal més diferenciadora.

Encontramos también otras afirmaciones pertinentes a
nuestro asunto, como ésta:

Estas pequenas acciones, estos pequernios movimientos,
que pueden llamarse motivos o incisos, son las células,
los elementos primarios de la composicion musical, asi

como los pies son los elementos fundamentales del rit-
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mo de la palabra. (Bas,1947:51)

Comentario. Convencionalmente, aplicaremos las pa-
labras célula, pie (motivo o né) e inciso (o subfrase) a
las formas estructurantes de la frase musical en orden

creciente de tamarno.

Como en la prosa y en el verso, el pie ritmico simple es
de dos tipos: binario y ternario, es decir, de dos o de tres
tiempos o silabas; del mismo modo, todo lo referente
a la concatenacién de los pies mismos y de los incisos
derivados, las semifrases, las frases, los periodos, y ain
las formas musicales mayores; todo esta basado sobre
los dos modos fundamentales: binario y ternario, por
consiguiente, sobre la base de dos o de tres elementos

o partes (Ibid, 53, sic la puntuacién)

Estamos totalmente de acuerdo en la binariedad o ter-

nariedad de los sintagmas musicales.

El Ritmo es particularmente importante en el moldeado
de la frase.... Provee cardctery es, a menudo, el factor
determinante para establecer la unidad de la frase.
(Traduccién nuestra. Schénberg, 1970:3).

Comentario.: ;Y por qué sélo de la frase y n6 del moti-

vo, de la subfrase o inciso, del periodo, etc.?

Enunciados musicales completos pueden depender
exclusivamente de acordes ténicos y dominantes. Estas
unidades, llamadas frases, estdn terminadas siempre
por gestos de fuerte conclusion llamados cadencias”

(ibidem, p.229, subrayado nuestro)

Comentario. ;Siempre? ;No terminan algunas frases en
semicadencias? ;No puede haber una frase sobre un in-
cambiado acorde de ténica o de dominante? Mas aun,

no puede haber una frase sélo métrico-ritmica?

“A. La frase de 4 compases se modela con una cadencia
auténtica perfecta....B. La frase de cuatro compases se

modela con una semicadencia (Ibidem, p. 230)

Comentario. Puede ser entonces en cadencia o en se-
micadencia...y persistiria la posibilidad de frases sin



cambios cordales, como acabamos de advertir. Y si fue-
ra una frase de 5 o de 6 compases?

Las frases que comprenden tres o mds subfrases son

llamadas frases compuestas (ibidem, p.252)

Comentario. ;Y por qué no frases ternarias, las de tres
subfrases o incisos? ;Y binarias, las de dos? Al fin y al
cabo, compuesto es aquello que contiene mas de un
componente y simple lo que contiene uno solo. Cuan-
do tengamos una “frase de cuatro subfrases”, no seria
mas ordenado y sistematico hablar de un periodo de
dos frases, bien sea que cada una de éstas sea binaria a
su vez o que se tenga una frase ternaria respondida por
una recortada y monaria, por la mayor extension de la
primera, de la misma manera como, en un compas de
2/2, puedo hallar dos medias pero también una media
con puntillo més una cuarta?

La frase de 8 compases en el ejemplo 14.12 comprende
3 subfrases; las dos primeras ocupan 2 compases cada
unay la frase (sic) final tiene cuatro compases (Laitz,
2003:250).

Comentario: Como puede ser que ;Fr = 2Sfr + Fr? Las
dos semifrases forman una frase y, si luego hay luego
otra, tendremos un periodo o, en todo caso, 2 frases
en total.

...el motivo estd caracterizado por su contorno melodi-
co, implicaciones arménicas y, en especial, por su ritmo,
su agrupamiento ritmico....El motivo es una pequenia
unidad melddica usada como elemento de construccion.
No todos los pequerios fragmentos melddicos son moti-

vos. (Traduccién y subrayado nuestro. Green, Douglas).

Comentario. De acuerdo; no todo pequefio fragmento
melddico es motivico pues, para Green como para no-
sotros, motivo implica una funcién tematica y la etimo-
logia asi lo respalda ya que motus significa movimiento
o impulso - en este caso, para la composicién -. ;Pero
la frase, el periodo y la seccidn no estan caracterizados
también por su contorno melédico, por su ritmo y su

agrupamiento ritmico e implicaciones armoénicas?

Micromorfologia musical: Palabras y frases de la misica

La mas pequefia unidad estructural es la frase, una cla-
se de molécula musical que consiste en un nimero de
eventos musicales que poseen (tienen, sefior traduc-
tor?) una cierta completud, bien adaptados para com-

binarse con otras unidades similares. (Schénberg, ibid.)
Comentario. ;Y no hay unidades estructurales mas pe-
quefias que la frase? Acaso componentes mas peque-
fios o mas grandes que la frase ;no tienen cierta com-
pletud y no estan bien adaptados para combinarse con
otras unidades similares?

No establecemos, pues, una distincién esencial entre fra-
se y motivo, pero en general se entenderd por el primero
(sic) el concepto mds amplio y por el segundo, el mds
estricto (estrecho, corto?)...motivos de un compds... mo-
tivos de subdivisién....El seqgundo motivo de este ejemplo
se compone de dos submotivos.... (Riemann, 1928:30,
31.).

Comentario. Se implica aqui la posibilidad de las células
o submotivos 'y motivos de subdivisién. Y ;no podriamos
entonces, ante el hecho evidente de que las diferencias
entre partes son sélo cuantitativas, establecer los nom-
bres de las partes o sintagmas de la estructura musical
en sus varios niveles bajo un criterio cuantitativo? En el
lenguaje l6gico (de las palabras), tenemos también un
orden creciente de raices, palabras, palabras compues-
tas, expresiones substantivadas (o adverbiales, explica-
tivas, adjetivas), frases, oraciones, parrafos; o bien, he-
mistiquios, versos, estrofas, etc. Ordenables creciente o
decrecientemente.

Un periodo modelo comprende ocho compases (se da
con frecuencia la ampliacién a 16) y retine dos semi-
frases (sic): un antecedente y un consecuente...El ante-
cedente expone dos motivos, a menudo contrastantes
(a, b) que vuelven a aparecer en el consecuente. (Kiihn,
Clemens. Tratado de la Forma musical. Traduccion MA
Centenero. Edit. Labor, Barcelona, 1994)

Comentario. Por etimologia, semifrase es media frase,
luego un periodo no puede reunir sélo dos de ellas; el
parrafo, por tanto, resulta afirmando que el periodo

equivale a una frase!
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Una frase se abre con un segmento melddico que es inmediatamente repetido, transpues-
to o né. A ello sigue un pasaje dos veces mds largo que el segmento original. (A sentence
opens with a melodic segment which is immediately restated, transposed or untranspo-
sed. This is usually followed by a passage twice the length of the original segment. ROIG

- FRANCOLI Miguel. Harmony in context, Mc Graw Hill, 2d edit. N York, 2010, pp. 277)

Comentario. Una sentencia (el término sentence equivale a frase en castellano) es defi-
nida aqui, entonces, como una frase con una forma particular en la que el primer inciso
o subfrase esta compuesto por dos pies o motivos m+m, o bien, m+m’; es decir, por un
inciso afirmativo. ;Es la frase binaria afirmativa la tinica especie de sentencia o frase?

Veamos ahora una pagina de ejemplos que aparece bajo el titulo de “La frase” en el
libro Fundamentals of Musical Composition de Schonberg, ya citado anteriormente en
varias ocasiones:

THE PHRASE 5

a) Op.27/2-11 ) Op.28-11 ¢) Btring Quariet,0p.18/1-1

Ex.3
a) Op.2/3-1 b) 0p.21-10
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Comentario: ;Son todas estos fragmentos frases o, mas
bien, subfrases algunos de ellos? Parecen fragmentos
muy pequefios (excepto los ejemplos de las sinfonias
3a.y 9a. de Beethoven) para ser frases, a las que tantos
autores suelen asignar duraciones de, al menos, cuatro
compases basicos. Y no debe olvidarse la importancia

de considerar tempi muy rapidos o muy lentos.

Como en la prosa y en el verso, el pie ritmico simple es
de dos tipos: binario y ternario, es decir, de dos o de tres
tiempos o silabas; del mismo modo, todo lo referente

a la concatenacion de los pies mismos y de los incisos
derivados, las semifrases, las frases, los periodos, y atin
las formas musicales mayores; todo estd basado sobre
los dos modos fundamentales: binario y ternario, por
consiguiente, sobre la base de dos o de tres elementos o
partes. (Ibid. Pdg. 53)

Comentario: Luego, asi como hay pies en todo un poe-
ma, hay pies (motivos tematicos o n6) durante toda la
pieza de musica. Para poder distinguir entre un motivo,
tematico por definicién, y una unidad similar en exten-
sioén pero sin caracter tematico, utilizaremos esa pala-
bra que se refiere a la musiké basica: el pie. El motivo

quedaria definido entonces como pié tematico.

Para definir el pié es necesario entonces hablar del
compads, que es el metro sobre el cual se construyen
pies y motivos (pies tematicos). Una coherencia de du-
racién entre compas y pié seria util ya que el analisis
formal se hace sobre la partitura o texto musical es-
crito, en el cual el compas es un elemento métrico tan
sobresaliente, al respecto de lo cual es muy significati-
vo que Riemann hable de Taktmotiv o motivo-compas.
Sin embargo, es claro que el compas dista mucho de
ser algo fija y uniformemente concebido por todos los

compositores. Como dice W. Berry:

Dénde estdn las verdaderas lineas de compds en di-
versos niveles en la estructura musical? Where are the
true bar-lines at diverse levels in the musical structure?
(BERRY, Wallace. Structural functions in Music. Dover
Publications, Inc. New York, 1987. Pdg. 301).

Micromorfologia musical: Palabras y frases de la misica

En efecto, el compas basico percibido no equivale ne-
cesariamente al compas escrito y debera hallarse me-
diante esa percepcion y el andlisis de un musico bien

informado y entrenado.

3. MARCO CONCEPTUAL. EL FORMALISMO Y
LOS CONTENIDOS TEMATICOS

Cuando abordamos el andlisis microformal, es perti-
nente observar su complejidad ya que, habida cuenta
de la ausencia de una metodologia sistematica para el
examen interno de las partes constitutivas de la frase
musical como unidad o sintagma mas significativo de
la Microforma y de dimension intermedia en ella, habra
que considerar dos aspectos distintos: segmentos mu-
sicales que son ideas originales y germinales de la com-
posicidn, es decir, tematicas; y segmentos que cumplen
funciones suplementarias, subsidiarias, no tematicas.

Creemos posible entonces que, no habiendo contenidos
definibles en las partes de la oraciéon musical, entonces
con una metodologia que se base en la medicién de las
duraciones de los segmentos de 6rdenes diversos de la
frase musical, podamos acercarnos a una mejor clari-
dad en el asunto de la Microforma. Se trata entonces de
abordar el analisis desde el concepto formalista, de tal
suerte que separe pero no excluya sino que, mas bien,
complemente los conceptos contenidistas de los anali-

sis tradicionales.

Refiramosnos algo mas al formalismo musical de
Hanslick y su pertinencia en el andlisis microformal.
Hanslick es uno de los primeros tedricos que aborda la
musica desde una vision estética fundada en el forma-
lismo. En su texto, “De lo bello en la musica” de 1854,

hallamos su mayor aporte a la estética musical.

Hanslick vivié en un mundo musical y estético general
romantico y su critica es lanzada justamente contra ese
contexto, el mismo que Wagner y no pocos pensado-
res mas habian sostenido acerca del Drama, de la ex-
presién musical de ideas poéticas, de la musica como
expresion del mundo nouménico, de la musica como
generatriz de la poética.

Gustavo Yepes
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“La musica es forma y n6 expresion...” es la afirmaciéon
que costd a Hanslick ser considerado enemigo de la
musica, en un tiempo y lugar donde la expresion era lo
que le habia dado mas fuerza y autonomia, hasta con-
vertirla en el arte mas importante segtin la mayoria de
los poetas y filésofos del periodo romantico.

Dentro de los asertos mdas importantes del libro ya re-
ferido de Hanslick, podemos resaltar los siguientes: Lo
bello esta en la técnica. En el ejercicio creativo, la pre-
gunta por lo verdaderamente musical, el resolver pro-
blemas técnicos, sera la que determine la construccién
de la obra. Es asi como Hanslick cambia el paradigma
sobre el cual la musica era apreciada pues su valor ya
no radicara en lo que exprese desde el punto de vista
del sentimiento sino en su construccién técnica. Vale
la pena referirnos también aqui a la posicion estética
de Stravinsky, determinada asimismo por el valor y el
contenido racional de la musica y por el hacer creativo
como proceso intelectual en su contenido mas esencial.
Estética de la forma y né del sentimiento (contenido).
El contexto romantico apreciaba la musica por su rela-
cién con los sentimientos y la forma como éstos eran
expresados a través de ella. Cuando Hanslick plantea
su posicion al respecto, esta determinando un cambio,
no so6lo en la apreciaciéon de la Musica segin aspectos
estéticos, pero ademas en funcién de un punto de vis-
ta cientifico. Hay un avance en ello, sin embargo, y es
la consideracion, ya no s6lo de elementos meramente
fisicoacusticos pitagoéricos o iluministas, sino también
de la asuncion de dichos elementos como musicales, a
partir de sus relaciones mutuas, su agrupamiento y su
interaccion en la obra.

Al hablar de método analitico musical, es menester re-
saltar entonces una posicién cientifica de Hanslick al
respecto. En efecto, él estaba viviendo en un contexto de
expediciones naturalistas y de sistematizacion cientifica
positivista de la realidad que empezaba a predominar;
una nueva mirada que atend{a a la necesidad de explicar
el entorno. Hanslick trata de enmarcar las explicaciones
analiticas musicales en ese encuadre cientifista predo-
minante y de aplicar un método mas racional y objetivo,
liberado de adjetivos sentimentales y subjetivos.

No. 02. Julio — Diciembre 2014

Fantasia versus Sentimiento: para Hanslick, la musica
si produce algunos efectos en los sujetos que interac-
tdan con ella; sin embargo, no es mediante la expresion
de sentimientos especificos sino gracias a la creacion
de un espacio en el cual la fantasia es determinante en
la interaccion con la musica; se trata, segin él, de dar
libertad a la imaginacién del oyente; la musica no es
expresion de sentimientos, sino que esta en relacion

simbdlica con ellos.

“..las ideas expresadas por el compositor son ante todo
musicales”: ésta es la idea sobre la cual Hanslick esta-
blece una mirada positivista de la musica, en la cual ésta
estd determinada por la construccién intelectual del
compositor. Sobre esta base se debe realizar el analisis.

Todo es forma, segiin Hanslick. En lo musical, lo esen-
cial es esa forma, su interaccién con y en el tiempo, su
estructura. Tal afirmacidn se relaciona con las aprecia-
ciones de Kant sobre la musica, de las cuales Hanslick
es heredero: “la forma es un fin en si misma”. Conclu-
siones formalistas - perceptualistas, si, en cuanto parte
del andlisis, pero sin olvidar aceptar también el valor,
asimismo analitico, de la indagacién de las intenciones
del compositor (poiesis) y del modo de percepcién por
el oyente y el ejecutante mismo (esthesis):

e Estética y Forma como categorizadores a la vez
auténomos y complementarios.

e Mirada analitica desde la relacién cooperativa en-
tre la objetividad cientifica y la subjetividad de la
creacion, la re-creacién y la percepcion.

e Formay Contenido como elementos diferenciados.

e La forma musical como construcciéon necesaria-

mente temporal y, mas precisamente, sincrdnica.

Nuestro método para estudiar y analizar la Microforma
se fundamenta entonces, principalmente y en lo mas
objetivo, en esa mirada formalista de la musica, donde
el elemento principal es la medida del ritmo musical
en su sentido mas amplio, segln su interaccién tempo-
ral con el metro y no sélo el aspecto tematicista sobre
el cual esta fundamentada la mayoria de fuentes sobre

analisis musical. Los contenidos del discurso sonoro
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seran mirados por nosotros mas como funciones que se asignan a los diversos segmen-
tos musicales, desde los mas pequefios hasta los mayores y desde los que cumplen las
funciones mas humildes hasta las mas importantes. Vamos a separar lo tematico de lo
formal, es decir, a diferenciar entre forma con funcién tematica y forma con funcién de
complementariedad armonica, ritmica, timbrica, contratematica, heraldica u otra cual-
quiera funciéon compositiva. El contenido objetivo o inmanente serd la suma de esas fun-
ciones, sin perjuicio de otros contenidos posibles en los planos poiético y estésico que
no seran de nuestro resorte directo en este trabajo (cfr. Nattiez y Molino).

4. PROPUESTA TEORICA

Panorama introductorio. Buscamos reordenar conceptos ya bien conocidos para el analisis
musical tonal de hoy en dia, pero bajo un enfoque sistematico mas generalizador e incluyen-

te para el caso de la Micromorfologia.

Sobre el sustrato métrico definido por una sucesién de compases, es decir, unidades de
medida con un ritmo fijo en materia de duraciones y acentuaciones basicas, se construye
un ritmo musical que guarda relaciones amigables o conflictivas con aquél, tanto en du-
raciones como en acentos de diversa indole y grado, con las propias unidades pequefias
y grandes en las que puede ser dividido y subdividido. Cuando un musico normalmente
entrenado escucha ejemplos musicales que no esta viendo o que no esta recordando
escritos, los compases isométricos (no heterométricos) del repertorio entre los siglos
XVII y XX se perciben basicamente como alguno de los cuatro tempora et prolationes
surgidos a partir del Ars Nova: Tempus perfectum cum prolatione perfecta (compas de 9
con 3 pulsos de divisién ternaria), Tempus perfectum cum prolatione imperfecta (com-
pas de 3 con 3 pulsos de division binaria), Tempus imperfectum cum prolatione perfecta
(compas de 6 con 2 pulsos de division ternaria) o Tempus imperfectum cum prolatione
imperfecta (compas de 2 con 2 pulsos de division binaria). Esto equivale a decir que
todos los compases isométricos se oyen como compases binarios o ternarios con pulsos

binarios o ternarios.

Pero, ademas, en el entramado ritmo-melédico-armdnico-contrapuntistico-timbrico-
etc, hay unos contenidos musicales, no semanticos en la musica pura, mirados por no-
sotros como funciones con respecto al tema o temas tratados o desarrollados dentro del
discurso musical: principales, derivadas, secundarias, subsidiarias, variadas, fragmen-
tarias, complementarias. Por otra parte, y ya fuera del analisis del texto escrito, vienen
otros aspectos que corresponden al contexto y a la transdiciplinariedad, a la poiesis y a
la estesis del hacer musical, que no seran de nuestra competencia en este trabajo, como
ya expresamos antes y que se representan por areas sombreadas en el cuadro siguiente,
que conviene mirar de abajo hacia arriba:
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Un pequefio cuadro de niveles de ejecucion musical y/o de analisis:

Andlisis poiético y estésico: Psicologia, Sociologia, etc. de la Mdsica: Cognicién, recepcion,
percepcion. Aporte artistico personal

Ejecucion interpretativa (perlocucion): Hermenéutica de la composicién y del compositor segtn estilos
histdricos individuales y colectivos.

Performacion (ilocucion): Funciones diferenciadas segun el desarrollo tematico (Texturas) y correcta
lectura de signos segln practica especifica en cada época.

Simple ejecucion (locucién): Ritmomelodias (pausas incluidas) y otras indicaciones expresas sobre
intensidades, articulaciones, acentos artificiales, organologia, cifrados arménicos de ejecucion.
Marco referente: Metro — tempo y escala basica (solfeo):

Claves, Armadura, cifra de compas, indicacion de tempo.

Indicios importantes. En cuanto al compas basico efec-
tivo percibido, tomado como unidad métrica funda-
mental predominante de un ejemplo musical dado, con
cuya duracion se relaciona directamente el pié o moti-
vo y visto éste como ritmomelodia efectiva construida

sobre ese compas, nos encontramos con lo siguiente:

¢ Es posible hallar unidades ritmicas de diferentes
duraciones tendientes empero a un promedio,
unidas mas o menos estrechamente entre siy po-
sibles candidatas a ser tomadas como pié o moti-
vo, siendo el compas de base una medida de dos
o tres pulsos de duraciéon en tempo moderado.
Definido el pié, definido también el compas efecti-
vo, corresponda o né con el prescrito mediante la
cifra fraccionaria usual.

¢ Enalgunos sitios del discurso musical y dentro de
estilos cercanos (previa o posteriormente) al Cla-
sicismo, puede encontrarse el final de la frase por
algin tipo de cadencia o semicadencia, armdnica
o melddica y, en todo caso, ritmica; habria que de-
volverse luego para, mediante division y subdivi-
sién, determinar cudl es la subfrase o inciso y los
pies o motivos y, en dimensiones atin microforma-
les pero mayores que las anteriores, cuales son el

periodo, la seccidn, la gran seccién.
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e Laperiodicidad de la unidad sospechada como mo-
tivo o pié, en forma de simple repeticion o de varia-
cién o, por otra parte, la presencia de otras unida-
des diferentes de ella pero de igual o muy cercana
duracioén, pueden ser otro indicio importante.

e Elritmo armonico podria ser también un criterio
de ayuda para definir el compas basico efectivo en
muchos pasajes musicales, a no ser en segmentos
de la coda o de un heraldo.

Lo que diremos enseguida no tiene que ver s6lo con
la Microforma, pero es importante para insertar ésta
dentro de la vision panoramica de los otros niveles
formales. Una cosa es el disefio melddico ritmico y
otra, la tematicidad y un cierto sentido de completud
o reposo de un segmento musical. El primero tiene que
ver con la ritmica y la podalica, con la estructura del
verso o frase musical; la segunda, con la comparaciéon
jerarquica entre esos versos o frases con respecto al
desarrollo temaético, tanto integral como parcialmente,
pero también con la cualidad de posible “proposicion”
enunciada mediante una “oracién” completa (compa-
ramos con el lenguaje verbal), cuyos finales permiten
un cierto reposo. Segun los diversos estilos historicos e
individuales en la musica, puede haber estructuras de
gran cuadratura y simetria, pero también otras sin esas
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caracteristicas y, por tanto, irregulares, asimétricas, heterométricas, mas analogas con la

prosa que con el verso, como podrian ser, digamos, un periodo ternario compuesto por

una frase binaria (4 compases) mas una ternaria (6 compases) y una binaria asimétrica

(3+2 0 2+3); o bien, una frase con un inciso de tres compases respondido por otros dos

de dos compases como en el caso siguiente (Fr3 i

1,23

322y formula que leeremos ast:

Frase 1 ternaria con incisos 1, 2 y 3, ternario, binario y binario respectivamente.

Bach, Concierto de Brandemburgo No.4 1. Primera frase, ternaria irregular: 3+2+2 compases

T % ——
. . o
erfre, e, fFroll epr sulll ser
#HH’I —— — e ——n
A3 4 [ ] { ﬁ f H 1 t 1 1
oJ | |
primer inciso, segundo inciso, tercer inciso,
ternario binario binario

El disefio melddico ritmico y el sentido de reposo ca-
racterizan, en la mayoria de los casos, los finales de
segmentos o sintagmas en proporcién mayor a medida
que crece la dimension de ellos; dicho de otra manera,
se espera mas sensacion de reposo al final de un perio-
do que de un inciso. La sensacion de reposo, cadencia o
semicadencia no dependen Unicamente de la armonia
sino, también, de la melodia y del ritmo. De hecho, en
obras para un instrumento de percusion sin afinacién
definida, pueden hallarse motivos, incisos, frases y pe-
riodos sin criterios melédicos o arménicos por atender.

Analicémos ahora este otro ejemplo mozartiano (Sona-

ta para piano K.570, tercer movimiento).

Compas percibido y motivos. Dado que se trata de un
allegretto, podriamos pensar en un verdadero compas
de 4 /4. Sin embargo, en vista de que los descansos ritmi-
cos de la melodia se hallan cada cuatro cuartas (comen-
zando por la anacrusa) y de que no hay una verdadera
semicadencia al final del segundo compas, tomaremos el
compas percibido como 2/2, una conclusion que va bien
con el hecho de que los dos primeros compases se pue-
den ver como expansion de los acordes Iy V, y los dos ul-
timos como aceleraciéon armoénica: dos medias, el uno, y
cuarta con puntillo, octava y media conclusiva, el tltimo.
Por tanto, tomaremos como motivos aquéllos que estan

comprendidos entre la tltima octava del compas y la pe-

nultima del siguiente, los mismos que hemos sefialado
con rectangulos en la partitura; los dos ultimos, en con-
juncién (no separables sino conceptualmente). Ademas,
hemos mostrado con 6valos los fragmentos submotivi-
cos o células. Los pies del acompafiamiento se han deter-
minado mediante criterios armoénicos pero también de
disefio melddico y ritmico y, claro est, tienen un papel
predominantemente armdnico no tematico y de ostinato
métrico de base.

Diagnéstico microformal: Tenemos entonces, en es-
tos primeros cuatro compases, una frase antecedente
abierta que termina en semicadencia (V), por lo que el
oyente espera que sea completada por otra frase con-
secuente si se va a armar un periodo binario, como ocu-
rre efectivamente en la sonata. La formula del ejemplo
sera, entonces:

[Fr12 . i 2.

’ 71,2 m1-42]'
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Mozart, Sonata para piano K 570, IIL. Allegretto
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Lenguaje y Miusica. Presentamos luego un corto estudio de los pies o palabras prosoé-
dicas en los dos primeros versos de un poema del poeta colombiano Guillermo Valen-
cia, para realizar paralelos con la microforma musical.

Acentuacion individual (por separado) de las palabras de la estrofa siguiente. Las

silabas acentuadas van en negrilla:
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“Palemén el estilita, sucesor del viejo Antonio / que burlé con tanto ingenio las
astucias del demonio, antiquisima columna de granito se ha buscado en el desierto

por mansidn..” (Valencia, Guillermo. Palemén el estilita)

Tenemos aqui 28 palabras que se distinguen entre ellas por sus significados (algo que
no podemos predicar de la musica por si sola) y por sus funciones sintacticas. En el
lenguaje literario escrito, las palabras aparecen separadas por un espacio. Si las recita-
mos separandolas una por una, no aparece la ritmica del verso pero, si las entonamos
uniéndolas entre si en grupos verbales sintacticamente relacionados y musicalmente
sintagmaticos, se produce un ritmo de unidades prosédicas (musiké) que se arman por
fuera del significado y que aportan algo que va mas alla de éste: un ritmo prosédico
compuesto por unidades o pies que llamaremos palabras prosédicas, presentadas a con-
tinuacidn separadas por guiones (-), que son, en este caso, de cuatro silabas con acento
en la tercera de cada una de ellas (silabas cortas y largas en los pies greco - latinos an-
tiguos). Los 28 acentos se han reducido ahora a 14 (no siempre sera la mitad, empero,
amable lector):

///.//,/ [Pale mén el] - [es tilita] -/ [su ce sor del] - [vie joAn to nio] -/,//
//,/ [que bur 16 con] - [tan toin ge nio] -/ [las as tu cias] - [del de mo nio] /,//
//,/ [an ti qui si] - [ma co lum na] - [de gra ni to] -/ [seha bus ca doen] - [el de sier

to] - [por man sién] /,//,///

El pié utilizado es: [..-.]; el tltimo pié de la estrofa tiene tres silabas pero se cuenta doble
la silaba final de verso en palabra aguda: [.. - ]. Tenemos entonces un conjunto de tres
lineas o versos; los dos primeros son tetrametros por tener cuatro pies cada uno y el
tercero es hexametro. Pueden percibirse, ademas, unas unidades mayores que los pies
y son, musicalmente hablando, los incisos o subfrases (hemistiquios aqui, separados
por /) de 2 palabras prosodicas en los dos primeros versos y de tres en el ultimo; frases
(versos, separados por //) de 2 incisos o subfrases; y un periodo (demarcado por ///)
de tres frases.

En suma, la estrofa citada obedece a la siguiente férmula ritmica: Periodo ternario; fra-

ses binarias 1-3; incisos binarios 1 a 4 y ternarios 5 y 6; pies binarios 1 a 14-.

[P3; Fr %

L4 ’5y6 ’p114]

Paralelo - analogia:

Silaba (Pa-) esa Sonido como
Palabra corta, prefijo, sufijo (el, que, con) Célula

Palabra prosédica (vie joAn to nio) Pié

Sintagma simple (que burld con tan toin ge nio) Inciso o Subfrase
Frase (que bur 16 con ....del de mo nio) Frase

Gustavo Yepes 41



RICERCARE Revista del Departamento de Mdsica - Grupo de investigacion en Estudios musicales

Definicion de pie en la miusica. Es la unidad compositiva minima alrededor del ictus
o0 acento de un compas basico percibido. Los pies de la prosodia greco-romana pueden
hallarse también en el repertorio modal-tonal y atin postonal, pero tal repertorio impli-
ca el uso de otros muchos tipos de pié, debidos a divisiones y subdivisiones, silencios y
agrupamientos que aportan mayor complejidad; pero les daremos también ese nombre
(pies) ya que cumplen la misma funcién ritmica de servir como unidades caracteristicas
basicas, tematicas o no. El pié puede consistir en, desde una pausa o un sonido unico,
hasta un conjunto sonoro complejamente figurado, potencialmente divisible en células
o subpiés. La articulacion tiene una influencia en la definicion del pié pues, segtn el
tempo y la ritmo-melddica de un fragmento, puede inferirse una manera particular de
agrupacion en pies o motivos. En efecto, los signos adicionales expresos de articula-
cién que prescriben ataques, duraciones y ligaduras pueden confirmar o contradecir las

apreciaciones iniciales que hubiésemos escogido en ausencia de ellos.

Chopin, Preludio op 28,6
QH P P e e - p— 1M
S —
) — F—Fif r 1
2 .

Tl‘l‘Fll i I:jei Fr : [r! =
pl p2 p3 p4 ~
pl p2 p3 p4

il i2
Frl
ie ™1 T 1 =1 1 D oy 7
- — =| B - 1
£ e fe h,
- = = T el s 8 e
- — o e o e i s i
b L | 1 EI

ps pﬁ p7 pS
13 14
Fr2
Pies tematicos en la mano izquierda, sin atender ligaduras: p,: 2 pulsos; p,: 2% pulsos; p,, 3% pulsos; P,
2y Y% pulsos.... con ligaduras. p,: 2 pulsos; p,: 4 pulsos; p,: 2 pulsos; p,: 4

pulsos....Las dos primeras ligaduras sefialan la extension precisa de los dos primeros incisos que forman la
primera frase y la tercera ligadura, la de toda la segunda frase.
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El silencio merece una consideracion especial respecto a la identificacién del motivo. Una cosa
es un silencio pasivo, una pausa, un dejar de sonar para oir a los otros o para pensar, o bien para
acortar el final de un sonido, alterando asi su articulacién con el siguiente; y otra, uno activo, un
suspiro, figura de la vieja retérica musical, cuando el silencio esta en un sitio métrico de acento y
desplaza el sonido siguiente mediante un silencio retardante.

Bach, Preludio en Fm del 2do. libro de CBT
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Silencio y sonido en la microforma. El pié musical puede ser, entonces, sonoro o eliptico (elip-

sis: silencio intencionado, participante, atento con duracion de pié).
Si el pie es sonoro, podra ser:

a) nuclear (tético acaudado masculino) o figurado (anacrusico ¢ tético; apoyado o no
(femenino o masculino); suspirado-sincopado; caudado o acaudado (desinente o no).
b) desde tematico (= motivo) hasta atematico;

c) separable o inseparable de otro en grados diversos (disjunto, adjunto, conjunto o
elidido);

d) subdivisible en células o no;

e) dependiente del ambito arménico de un acorde Unico, o bien, con acordes contra-

puntisticos subsidiarios, obtenidos mediante figuracién plurivocal.

Funciones del pié: Tematica. Es una idea que se desarrolla (motivo)
Es parte de un tema de mayor tamafio
Es variante de motivo
Es tema o subtema nuevo.

No tematica (simplemente pié)

de relleno armoénico, figurado o n6
de ostinato caracteristico

de heraldo o anunciante

de conjuncién (puente, transicidn),

de complemento ritmico o melddico o de eco.

Aspectos cuantitativos de la microforma.
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Pié binario o ternario: duracion tendiente a la de 1
compas efectivo, binario o ternario

Inciso binario: 2 compases

Inciso ternario: 3 compases

Frase binaria con incisos binarios: 4 compases

Frase binaria con incisos combinados: 5 compases

Frase binaria con incisos ternarios: 6 compases

Frase ternaria con incisos binarios: 6 compases

Frase ternaria con incisos combinados: 7 u 8 compases
Frase ternaria con incisos ternarios: 9 compases

Periodo binario con frases binarias: 8 a 12 compases
Periodo binario con frases combinadas: 10 u 11 compases
Periodo binario con frases ternarias: 12 a 18 compases....

y demas posibles combinaciones.

2 4 8 10 16

Inciso
Frase
Periodo
Seccion
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Ejemplo Anélisis microformal
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Nota importante: la letra i significa aqui: a) como niimero romano, acorde menor del primer grado;
b) como letra, inciso (subfrase o hipofrase).

2. 3% 2 3
13 L1235 1365 My 44 . Este

ejemplo contiene 16 compases y es un periodo, pero podria haber una seccién de la mis-

La férmula del periodo anterior es, entonces: [P13; Fr

ma extension si todos los sintagmas, a partir del inciso, fueran binarios, como podemos

ver en el ejemplo siguiente, que responde a la férmula

[Slz; PLZZ; Fr1_42; i 5m 3
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Seccion de 16 compases

La insercion de prefijos, infijos y sufijos puede producir segmentos del orden superior
siguiente con una estructura como la que se ve enseguida, donde tenemos un pié-moti-
vo, un inciso y otro pié-motivo: {i/2 +i+i/2] = 2 i = Frase

Ejemplos de formaciones diferentes de n+n

O u " =
Hﬁ:ﬂ EE, SSEEsml S

oA = ———
SES Ee—— - — =

Armonia y Microforma. Si bien en muchas frases de la era del Tonalismo se cumple
que, al final de una de ellas, hay una cadencia auténtica o semicadencia que concluyen
un movimiento o progresién armonica de, al menos, cuatro acordes o cambios de ellos,
también es posible hallarlas con sélo dos acordes o sin cambio de acorde, o con otras
cadencias o semicadencias o en sitios de algtin tipo de cadencia melddica pero sin la

armonica correspondiente.
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Frases no estructuradas armoénicamente sino mediante la ritmomelodia.

1. En monodias.

2. En ejemplos modales, pentafonos o hexafonos (tonos enteros)

3. En frases o periodos de la era entre el Barroco y el Romanticismo, sobre pedal o
sobre acorde principal expandido (Ej. Ver enseguida Beethoven, Sinfonia 32, [V y
Wagner, Preludio de “El Oro del Rin”)

4. En el Romanticismo tardio, cuando hay armonias estructurantes, lentas - espacia-
das y hasta “infinitas” como en Wagner. En efecto, son esas marchas armdnicas no
cadenciales, las que son indefinidas - mas bien que infinitas - y n6 las melodias,

que pueden ser separables en motivos, incisos y frases, por lo menos teéricamente.
5. En obras postonales.

Brahms, Conc. Violin, I (Un solo cambio de acorde en una frase; m&m: motivo compuesto)

N

| |
| | [ I I
| 2 Ll | Il | 1 1 [ 1 1
e e e B S
@
1 V
m mé& m mé& m m& m

Frase temaria; incisos ternario ¥ binarios. motivos ternarios. simples (m) ¥ compuestos (mémy).

[Fr13; i1'2'33,2,2; p3]
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Beethoven, Sinfonia 3, IV
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Periodo melodico coun un solo scorde: V
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Micromorfologia musical: Palabras y frases de la mdsica

Frase ternaria de un sonido, por ej. (c. 5-10); frase ternaria de un sonido y su repeticion
(c. 11-16). La armonia no es significante para determinar segmentos; s6lo la metro -
ritmica - melddica

Wagner, Preludio del Oro del Rin
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Microforma y sintaxis. Pueden observarse diferencias y semejanzas entre la sintaxis
y la morfologia de los discursos musical y lingiiistico-verbal-l6gico. En éste, la palabra
esta determinada por el significado y la frase lingiiistica, por los dos sintagmas, sujeto
y predicado, que se enlazan mediante un verbo explicito o implicito. En cambio, en el
discurso musical, la ausencia de un significado ligado a la microestructura, en la musica
pura; o la posibilidad de tratar la prosodia del texto literario en forma diferenciada de la
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forma musical, cuando hay un texto (canto), hacen posible que las palabras musicales

(pies o motivos) conformen unidades mayores (incisos, frases, periodos...) y puedan,

incluso y a veces, subdividirse en células, pero sin una substancial diferenciacion entre

tales fragmentos musicales. Es decir, dos analistas podrian afirmar, el uno, que un frag-

mento es pié o motivo y, el otro, que es inciso, sin yerro, siempre y cuando mantengan

las relaciones proporcionales entre tales fragmentos.

;Qué es TEMA?. Aquello de lo que se trata o habla; una idea que se desarrolla, que pue-

de ser mas o menos compleja, larga o corta (de tamafio de pié, de inciso, de frase...), y:

s6lo métrico - ritmico no melddico
ritmo melddico
melddico - armonico

s6lo armonico

Brahms, Sinfonia 4, IV (Tema predominantemente arménico tamariio periodo)

motivos nucleares (un sonido)
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Tema y valor melédico. El valor tematico no depende necesariamente de la cantabilidad

o valor melddico - por percepcion subjetiva - sino de la frecuencia de apariciéon y de las

ubicaciones de la idea musical. El tratamiento del tema se produce mediante:

repeticion textual,

variacion,

fraccionamiento,

ascenso o descenso, secuencial o né (prostruccién o Fortspinnung)
expansion,

reduccién o amplificacidn,

inversion o retrogradacion,

insercidén de prefijos, infijos o sufijos o,

transformacién gradual, hasta convertirlo en otro tema (metamorfosis).
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Micromorfologia musical: Palabras y frases de la misica

Aspectos texturales en andlisis de frases.
a) Homofonia:
e Fraseo practicamente simultaneo

e Las partes son jerarquicamente diferentes en funciones en cuanto a lo tematico.

b) Polifonia no imitativa (Contrapunto florido):
e Fraseo practicamente simultaneo

e Partes cercanas en jerarquia en cuanto a lo tematico.

c) Polifonfa imitativa:
e Fraseo no simultaneo.

e Partes de jerarquia similar en cuanto a lo tematico.

CONCLUSIONES - LOGROS

1. Diferenciar, en el analisis, entre tematicidad y microforma, desde el principio hasta el
fin y en todas las partes o voces de una obra dada, es decir y expresado de otro modo,
distinguir entre las partes formales y sus funciones tematicas.

2. Denotar mas precisamente lo anterior mediante el 1éxico musical.

3. Aplicar los conceptos formales en cualquier voz o parte y en cualquier sitio del de-
curso de una obra tonal.

4. Atender mas apropiadamente, con esta teorizacion, la relacién entre el aspecto cuan-
titativo de cada fragmento y su nombre morfolégico, con un cierto grado de elasticidad,
sin embargo, debido a las combinaciones de binarios y ternarios, ya sean esos segmen-
tos tematicamente importantes o no.

5. Relacionar mejor los aspectos armdnicos en la conformacion de los segmentos, con
la Historia, la tematicidad y la percepcion de la relaciones entre metro y ritmo.

6. Proponer una metodologia para el analisis microformal.

6.1 Definir el compas basico, percibido en tempo moderato, segin ritmo armdnico
predominante, excepto en pasajes como los mencionados en “Frases no estruc-
turadas armdnicamente..”. (deseable analizar detalladamente la figuracion ritmo
- melddica).

6. 2 Ubicar semicadencias y cadencias de la frase por micro analizar (deseable un
analisis armédnico detallado).

6. 3 Determinar frases, incisos y pies o motivos.

6.4 Analizar relaciones entre armonia y estructura .

6. 5 Ubicar elipsis y elisiones.

6. 6 Hallar caracteristicas estilisticas microformales (extra).
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7. Corto Glosario de términos importantes en el aspec-

to microformal:
7.1. Células: partes separables de pié o motivo.
7.2. Compas percibido, basico o efectivo: el bina-
rio o ternario de subdivision binaria o ternaria
(no necesariamente el prescrito expresamente)
segun lo oido como tal en un tempo moderato y,
frecuentemente, segtin el ritmo arménico predo-
minante. Puede coincidir o n6 con el escrito.
7.3. Sintagma: de acuerdo con la etimologia, lo to-
mamos como una unidad o agrupacion sintactica.
Es, entonces, palabra genérica para denominar
pies o motivos, incisos, frases y periodos.
7.4. Elipsis: silencio activo, atento.
7.5. Disyuncion: separacion de sintagmas por me-
dio de silencio.
7.6. Adjuncion: manera de unién sintagmatica
que permitiria cesura.
7.7. Conjuncion: unio6n tal de dos sintagmas que
no permitiria cesura clara entre ellos. Fenémeno
de inseparabilidad entre fragmentos.
7.8. Elisién: tipo tal de unién que hay sonido o so-
nidos que son, al mismo tiempo, fin de un sintag-
ma y comienzo del siguiente (sobreposicién).
7.9. Frase: unidad formada por dos o tres incisos -
binaria o ternaria, afirmativa o contrastante - con
sentido melédicamente conclusivo, que suele ter-
minar en cadencia o semicadencia armonica en el
repertorio tonal.
7.10. Inciso o subfrase: unidad formada por dos o
tres pies o motivos.
7.11. Motivo: pie con caracter tematico.
7.12. Pie: pequeio fragmento musical alrededor
de un ictus o acento, que tiende a durar un com-
pas efectivo.
7.13. Tema: Idea musical, larga o corta, que se tra-
ta o desarrolla.
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