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ABSTRACT

La tesis presenta un compendio de recursos armdnicos no diatonicos caracteristicos de
la primera mitad del siglo XX, enmarcados en un cuadro taxonémico que aglutina y resume
tanto las tipologias de acordes mas comunes de este periodo, como las diferentes formas de
crecimiento armonico presentes en la musica ajena al serialismo y a la tonalidad funcional
heredada del periodo de la practica comun. El objetivo principal es facilitar un enfoque
didactico para la ensefianza de la improvisacion al piano basada en musica compuesta en esta
época. Para ello se realiza, por un lado, un andlisis de los principales tratados de andlisis de
musica del siglo XX, armonia del siglo XX, recursos compositivos del siglo XX y de armonia
general que incluyan contenido sobre recursos armoénicos caracteristicos de la primera mitad
del siglo XX; y por otro lado, el analisis de diferentes tratados de improvisacion que incluyan
este tipo de contenidos. En base a los resultados obtenidos y al andlisis de numerosas
partituras de este periodo, confrontadas con diferentes articulos de publicaciones cientificas y
tesis doctorales, se presenta el cuadro antedicho y se describen los procedimientos
encontrados: transformaciones triddicas, movimientos en torno a un eje, sistemas de ejes,
armonia construida sobre motivos y progresiones no diatdnicas. Se redefinen conceptos como
diatonismo y se incorporan conceptos que facilitan la creacion y el analisis de musica de este
periodo, como son polidiasistematismo, hibridacion y modulacion diasistematica o
pancromatismo. Finalmente se aporta una unidad didéctica para la introduccion a la creacion
de progresiones no diatdnicas como ejemplo de las muchas posibilidades didacticas para la
ensenanza de la improvisacion que brinda el trabajo realizado.

Palabras clave: polidiasistematismo, acorde, improvisacion, piano, armonia, diatonismo,

pancromatismo, modulacion, diasistematismo, propuesta diddactica, analisis.
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1. INTRODUCCION.

1.1 Descripcion de la tesis

La presente tesis aborda el estudio y catalogacion de recursos no diatonicos, ajenos a la
musica serial, empleados en la primera mitad del siglo XX por sus compositores mas
destacados. Para ello se realizard, por un lado, una redefinicion del término “diatonico” con el
fin de adaptarlo a la vasta variedad de posibilidades escalares que los compositores
incorporan a su paleta de recursos en este periodo. Por otro lado, se establecera una propuesta
de recopilacion y catalogacion de procedimientos arménicos que gozaran de cierta difusion
entre los compositores mas relevantes de la primera mitad del siglo XX, con el fin de facilitar
un marco apto pedagdgicamente para la creacion de musica improvisada. Dicha catalogacion
deberia responder a la idea de ser facilmente accesible y abarcar el mayor nimero posible de
dichas practicas para ser efectiva. Asi, dentro de este marco, situaremos estas categorias de
procedimientos armonicos, con propuestas recopiladas de diferentes procedencias en algunos
casos, aunque redefinidas y con ejemplos en aquellos casos en los que se presentan como
mera especulacion tedrica, pero también con nuevas propuestas de identificacion, descripcion

y catalogacion, sino incluso de formas de interactuar con otros tipos de procedimientos.

Para lograr todo esto, en primer lugar desarrollaremos un estudio de diferentes tratados de
analisis, armonia y composicion que profundicen en este campo, con el fin de poder recopilar
el mayor nimero posible de recursos. Este andlisis y recopilacion de practicas armonicas sera
combinada con nuestra propia experiencia derivada del andlisis de autores de esta época y la
lectura de numerosos articulos sobre diversos compositores. De esta manera nuestra
propuesta pretende englobar cuantos mas de estos recursos nos sea posible abarcar, de
manera clara y practica y, especialmente, presentados de tal manera que puedan ser imitados.
Esto nos permitird, asi, tanto un enfoque en el que nos movamos con comodidad de un
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compositor a otro viendo qué les diferencia y qué les une para comprenderlos mejor (por
ejemplo, cudn a menudo y de qué manera Ravel, Szymanowski o Bartok emplean dos modos
simultaneamente), como otro enfoque en el que podamos usar a diferentes compositores para
definir diferentes maneras de tratar un recurso armoénico en el que nos queremos centrar para
ver sus posibilidades (por ejemplo, diferentes maneras de combinar dos modos
simultdneamente, empleando a los antedichos compositores como modelos). Es decir, tanto
hacer un enfoque en el que hagamos hincapié en las constricciones estilisticas' de diferentes
autores situandolos en el contexto de su época o incluso de evolucion historica de su
vocabulario armoénico concreto, como practicar un enfoque centrado en busqueda de

posibilidades de recursos armoénicos muy especificos.

Tal idea es, al fin y al cabo, la que subyace en la ensenanza de la armonia tonal. Haber
desarrollado un cuerpo tedrico y de recursos que son comunes a autores de diferentes épocas
y estilos no aporta sino beneficios tanto al profesor como al estudiante, si es tratado con el
necesario cuidado, sabiendo aclarar al alumnado las diferencias entre codmo son usados en
cada momento’, y permitiéndole a su vez tanto la creacion imitando estilos como la

composicion libre dentro de una teoria que explique estos puntos en comun.

Este trabajo no pretende, por tanto, ser un tratado de analisis en el que se muestren
técnicas analiticas para analizar musica del siglo XX, ni tampoco pretende ser una
exploracion de todas las posibilidades que la ordenacion de alturas permite, tanto en su
simultaneidad como en su desarrollo. El objetivo es identificar y clasificar recursos del

periodo dicho que puedan ser utilizados para la practica de la improvisacion, tanto en su

! Usamos esta terminologia en el sentido que le da Meyer (1999).
? Por ejemplo, diferenciando a qué distancias suelen estar las regiones a las que modulan Mozart o Brahms

respectivamente.
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faceta imitadora de estilos, como de desarrollo de un lenguaje personal. El objetivo de
nuestra propuesta, pues, se encuadra, dentro del marco de referencia que da Jeff Pressing
(1988), en una mezcla entre un sistema que proporciona al alumno herramientas y modelos
que puedan ayudarle en su busqueda personal de su propio estilo e intereses, y aquel que
busca provocar respuestas personales en el alumno sugiriendo problemas que este deberia
resolver de manera auténoma. Tanto si el alumno busca comenzar a imitar a compositores o
estilos musicales concretos, como si intenta buscar su propio camino (el cual incluye, por
otro lado, el conocer el desarrollado por otros autores), estamos convencidos de que tener
recursos organizados y estructurados a su alcance no pueden sino ayudarle y estimular su

imaginacion.

1.2. Justificacion y objetivos.

Este trabajo nace de una parte del trabajo realizado en nuestros afios como docente de
Composicion, Andlisis de la Musica Contempordnea e Improvisaciéon en el Conservatorio
Superior de Musica de Canarias (en adelante, CSMC). De hecho parte muchos afios antes de
que nos plantearamos el abordarla en formato de tesis, como investigacion de aula. En todos
estos afios hemos tenido la experiencia de comprobar como el alumnado suele comprender y
manejar sin demasiadas dificultades, e incluso de manera bastante intuitiva, cuestiones
relativas a planteamientos de articulaciones formales, texturas, juegos con timbres, registro o
las dinamicas, asi como la creacioén de todo tipo de estructuras melddicas. Sin embargo el
mismo alumnado presentaba muy claros y evidentes problemas tanto a la hora de analizar
como de manipular conscientemente material arménico que se alejara de las formulas mas

estereotipadas de la musica tonal® que ya conocian (y esto en el caso de aquellos alumnos que

? Refiriéndonos con esto al periodo que Piston denomina como “de la practica comtn” (Piston, 1982, p.

441).
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eran capaces de manejar armonia tonal con un minimo de soltura): desde identificar hasta
manejar modos que no correspondieran a la primera heptatonia hasta pasajes politonales,
pasando por armonias por cuartas, etc. Asi, los mayores problemas con diferencia que hemos
. , 4 ~
encontrado se han centrado siempre en la armonia”. De esta manera, y durante muchos afos,
el buscar formas de ayudar al alumnado a enfrentarse a estos recursos ha sido una tarea que

hemos emprendido mediante el analisis de innumerables obras y lecturas de todo tipo.

Cuando se aborda la armonia considerada como “tonalidad funcional”, se asume que
determinadas practicas son comunes y empleadas por la mayoria de compositores de un
periodo que iria del barroco hasta el final del romanticismo, y que se deben conocer para
poder entender a su vez las diferencias y especificidades existentes entre estilos o
compositores concretos. Asi, comprender y conocer los principios basicos del sistema tonal,
las funciones que ejercen determinados acordes, se entiende como una premisa necesaria
tanto para analizar a Bach, Beethoven o Brahms, como para poder crear musica que se
asemeje a la de ellos o bien de la época en la que vivieron en forma general. El enfoque
utilizado para este conocimiento varia enormemente entre los autores (desde quienes parten
de su propia concepcidn de cudles son esas bases comunes -tratados del tipo Zamacois (1946)
- hasta quienes prefieren ir explorando y analizando autores de diferentes épocas y trazando
puentes y marcando diferencias entre ellos -como plantea Diether de la Motte (1989)), pero
en todos los casos se asume que hay caracteristicas comunes’ que deben ser conocidas. Como
quedo dicho en la “Descripcion de la tesis”, uno de nuestros objetivos es acercarnos cuanto
podamos a una idea similar con las practicas armoénicas realizadas por los compositores de la

primera mitad del siglo XX.

* De hecho, a la hora de improvisar, también el dominio de la armonia tonal hemos comprobado que es la
mayor dificultad con la que se topan los alumnos.

> De ahi el origen de denominarla “practica comtn” por Piston, que citamos mas arriba.
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De esta manera, podemos entender la armonia como uno de los factores mas senalados a la
hora de hablar de “estilo” o de conjunto de caracteristicas que nos ayudan a identificar
patrones comunes en un conjunto de musicas. Tanto la formacién de los acordes como las
relaciones entre ellos (ambos aspectos pertenecen al campo de estudio de lo que
denominamos Armonia) son creados y usados de una u otra forma dependiendo por completo
de contextos estilisticos concretos. Conociendo aquellos recursos armonicos que son
caracteristicos o comunes a uno o, incluso, varios estilos, facilita en gran medida la

asimilacion de los mismos a quienes no estén familiarizados de manera personal con ellos.

De manera especial, comprobar si, o hasta qué punto, aquellos compositores que no fueron
atraidos por las propuestas de la musica serial (sobre la cual hay amplia y extendida
bibliografia), se plantearon posibilidades armoénicas que escaparan del concepto de “escala”,
o si podemos describir procedimientos arménicos en sus obras que encajen con esta idea, era
también un reto y una curiosidad personal que queriamos tratar de manera especial, pues no
es una idea que hayamos encontrado con frecuencia descrita o ni tan siquiera planteada.
Aunque en el mundo del jazz mas moderno (desde los afios 50, especialmente) es frecuente
oir hablar del concepto acorde-escala, segun el cual de cada acorde pueden partir varias
escalas compatibles con aquel (es decir, que comparte notas comunes, generalmente). Quiza
porque parte de nuestra formacion incluye el haber estudiado y practicado jazz (aunque de
manera no reglada) esta forma de pensar, junto a movimientos armonicos generados por
diferentes procesos no escalares, la hemos llevado a cabo en numerosas ocasiones en
improvisaciones que no pretendian ser jazzisticas. Identificando recursos parecidos en

musicas que van desde bandas sonoras de peliculas a la de compositores de musica de
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concierto reconocidos, hemos querido comprobar hasta qué punto es posible identificar y

describir recursos parecidos en compositores de la primera mitad del siglo XX.

Este interés por el estudio de la armonia separada del de otros pardmetros del discurso
musical no es una novedad fuera de la musica tonal, sino al contrario. Es bastante
significativo el que algunos de los compositores mas influyentes del siglo, tanto en su faceta
de creadores como de pedagogos, desde Paul Hindemith (1941) a Vincent Persichetti (1985),
hayan dedicado tanto espacio a tratar la armonia como algo esencial en sus tratados de
composicion. Incluso que algunos de ellos se sintieran empujados a escribir desde libros
especificos sobre la materia, como Janacek® o Arnold Schoenberg (1974), hasta articulos
tratando diferentes aspectos de su estudio, como Casella (1924), Busoni (1911), Milhaud ,
etc. O, finalmente, que uno de los pocos libros en los que otro de los grandes creadores del
siglo XX (y a su vez, pedagogo) habla de su propia musica, como es el caso de Olivier
Messiaen (1956), dedique tanto espacio a la armonia, también resulta llamativo. Aun a riesgo
de insistir demasiado en esta idea, no podemos dejar de citar que incluso los tratados de jazz
se centran de manera especial en la armonia como elemento bdsico a dominar para su
practica’. También es altamente significativo que los sistemas analiticos desarrollados en el
siglo XX para el andlisis de la musica de este periodo (aunque también de los anteriores)
tengan todos sus fundamentos en el estudio de las relaciones de las alturas, abstrayéndola en
manera importante del resto de pardmetros musicales, que pasan a un segundo plano. Asi,
desde la Musical Set Theory hasta los analisis neo-Schenkerianos pasando por las teorias

“neo-Riemannian”.

% “The Complete Theory of Harmony”. Aunque hemos visto citado en varias fuentes este libro (por
ejemplo, en Beckerman (1994)), que tendria dos ediciones, en 1912 y 1920, no hemos logrado localizarlo, sin
embargo. Sospechamos que quiza solo esté en checo.

7 Por citar un ejemplo, el muy popular de Mark Levine (2011).
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De hecho, esta separacion del estudio de la armonia es la que permite ese estudio de la
tonalidad funcional como un fendémeno con caracteristicas comunes a través de diferentes
épocas, permitiendo que podamos ver una sencilla estructura armonica I-IV-V-I (por
ejemplo) como algo que podria ser desarrollado a la manera de Bach, Mozart, Chopin,
Beethoven o Brahms. También es lo que permite interesantes experimentos como los que
emprende Cook (1994, p. 343) para analizar la tercera de las piezas para piano del Op. 19 de
Schoenberg (musica atonal o, como diria su autor, pantonal), cambiando sus notas por una
armonizacion tonal de tal manera que, manteniendo el resto del discurso intacto
(figuraciones, dindmicas, articulaciones, etc.), parezca una pieza de corte Brahmsiano. En
definitiva, el estudio de la armonia se nos muestra como algo especialmente significativo

tanto para creadores como para pedagogos en este periodo.

La percepcion y la sensibilidad ante el fendmeno armoénico tiene un componente subjetivo
muy pronunciado, enormemente condicionado por el contexto social mas cercano en el que
se haya desarrollado la experiencia musical del oyente®, sumado a sus propios gustos. A su
vez, esto explica también el desarrollo que los compositores dan en contextos concretos a su
propio y caracteristico lenguaje arménico. Asi pues, consideramos que lo importante es poner
a disposicion del alumnado diferentes posibilidades, no como norma a respetar, sino como
experiencias y recursos ya empleados por otros compositores, tanto como constricciones
estilisticas cuyo conocimiento pueden sugerir nuevas vias de exploracion, la imitacion o la
explotacion de los mismos patrones por caminos absolutamente personales, amén de ayudar a

comprender sus origenes en su contexto historico, social y personal.

%Y en este sentido, no parece haber (0 no conocemos) nada definitivo sobre limites naturales (en el sentido
de innatos, es decir, no aprendidos) para definir hasta qué punto una combinacion de alturas en un contexto

determinado puede resultar mas apetecible que otra para el oido humano.
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Independientemente de que se crea que el trabajo de la ensefianza de la improvisacion
debe partir desde planteamientos que nazcan de la libre improvisacion, estilisticos o desde
trabajos técnicos de teoria “pura” (empezar trabajando estructuras armonicas, por ejemplo), el
profesor que quiera ayudar a un alumno que quiera expresarse en lenguajes determinados o
inspirarse en autores concretos, debe conocer las caracteristicas de dicho lenguaje o bien

saber como situarlo en su contexto para poder acompafiarle en ese camino.

El fin ultimo es, en definitiva, crear este marco de referencia, desarrollar una taxonomia
que, siempre susceptible de ser refinada y mejorada por investigaciones ulteriores, pueda
servir de guia para la realizacion de improvisaciones que tengan un cierto grado de control
sobre el material utilizado y que estén inspiradas en la musica de los compositores de este
fecundo periodo de la historia. Una vez creado este marco, habria que situar en ¢l los recursos
armonicos no diatonicos que fuéramos capaces de describir como procesos reproducibles e
imitables. Y siendo a su vez conscientemente reiterativos, diremos de nuevo lo que hemos
dicho anteriormente en la descripcion de la tesis: no pretendemos ver cudntas posibilidades
existen de creacion y desarrollo de armonias, sino clasificar y catalogar las que realmente han
sido utilizadas por los compositores. Todo esto con el fin ultimo de ayudar a la creacion,
desarrollando una (y tomamos prestado y sacado de su contexto el término de Rink (1995))
“intuicion ilustrada”: contribuir a un desarrollo personal que no eluda ni la imaginacion y el
poder de las ideas nacidas de todos aquellos procesos insconcientes que no podemos
controlar al menos en un principio, pero que también sepa aprovechar nuestra capacidad
intelectual para elaborar ideas desde proyectos basados en la experiencia y el conocimiento, y

analizar y sacar mejor provecho de los primeros.
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1.3. Descripcion de cada apartado de la tesis.

En el marco tedrico distinguimos tres apartados:

Revision de tratados de armonia, andlisis y composicion escritos a lo largo del
siglo XX, donde mostramos los principales aspectos dedicados por cada uno de
ellos al estudio de la armonia que no sea tonal funcional del siglo XX. La vision de
los tratados es a la que tienen acceso la mayor parte de alumnos y profesores como
fuente para encontrar recursos.

Revision de tratados de improvisacion escritos en el siglo XX en sus aspectos
dedicados a la armonia propia de la primera mitad del siglo.

Un tltimo apartado donde mostramos la evolucion del estudio de la armonia y de
la improvisacion, desde el punto de vista legislativo, en la educacion reglada en
Espafa, tratando especificamente su evolucion en Canarias desde que la

Comunidad Autéonoma tiene transferidas las competencias.

En el marco empirico se ha realizado:

Por un lado, un analisis del contenido de los tratados con el fin de intentar localizar
técnicas comunes, taxonomias que puedan ser empleadas para nuestro objetivo y
asi lograr un modelo tedrico general que permita abarcar el mayor nimero posible
de técnicas en grupos amplios para facilitar su comprension.

En una segunda fase se retinen y clasifican todos estos contenidos, junto a aquellos
encontrados en articulos cientificos, tesis, etc., proponiendo términos y conceptos
derivados de nuestros propios andlisis que creemos que pueden aportar a la
comprension de algunos fendmenos, promover nuevas lineas de investigacion y
facilitar la labor creativa. En este apartado el eje principal gira en torno a recursos

armoénicos no escalares, aunque también se esboza un breve cuadro para el estudio
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de la armonia basada en escalas con el fin de ayudar a comprender el contexto en
el que situamos a aquellos.

Para ejemplificar la importancia de todo este proceso se elabora una unidad
didactica que sirva de ejemplo de las multiples aplicaciones pedagogicas derivadas
del andlisis y la taxonomia realizada.

Finalmente, apuntamos conclusiones sobre todo este proceso, que comprende
desde reflexiones sobre los datos recopilados hasta sugerencias para nuevas

investigaciones que pueden abordarse a raiz de la presente.
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2. MARCO TEORICO.

El marco teodrico consta de tres grandes apartados: la evolucion de la vision de la armonia
del siglo XX a través de sus tratados histdricos, en el que se mostrara la vision de los recursos
armonicos que cada uno de ellos ha dado a lo largo del siglo; por otra parte el enfoque que los
tratados de improvisacion han dado al estudio de la armonia caracteristica de este periodo (en
el sentido de diferente a la del “periodo comun”); finalmente como ha tratado la legislacion
espafiola en la ensefianza reglada desde 1830 hasta la actualidad tanto la ensefanza de la

improvisacion como la de la armonia.

2.1. La armonia en el siglo XX a través de los tratados historicos.

La vision que de la armonia del siglo XX han tenido sus tratados nos aporta dos
perspectivas interesantes: por un lado, como los propios autores intentaban comprender y
clasificar los recursos armoénicos que hacian sus contemporaneos y ellos mismos (no
olvidemos, como deciamos en el apartado de “Justificacion y objetivos” (punto 1.2.), que
muchos de ellos fueron algunos de los compositores y pedagogos més importantes de su
tiempo); por otro lado, nos da un cierto grado de conocimiento de a qué tipo de recursos han
tenido acceso los alumnos y docentes de materias relacionadas con la creacion y el analisis (y
esto incluye tanto a compositores como a improvisadores), puesto que son estos libros a los
que mas facilmente pueden acceder todos ellos (frente a publicaciones altamente
especializadas sobre musicologia, analisis, etc., aunque evidentemente esta situacion ha ido
cambiando con el paso del tiempo gracias a las nuevas tecnologias).

De los libros publicados que hemos conseguido, seria imposible realizar un analisis a
fondo y una critica pormenorizada de aquellos aspectos con los que discrepamos. A su vez, y
en aras de la concision, se ha procurado evitar en la medida de lo posible cualquier mencion
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de temas que traten dichos libros y que no estén directamente relacionados con el objeto de la
investigacion, aunque seria también realmente interesante (y, por qué no decirlo, tentador)
poder hacer observaciones sobre los adjetivos empleados, la evolucién en la aceptacion de las
disonancias (incluso en aquellos autores en los que es posible apreciar su intento de ser
meramente descriptivos) o, incluso, ya mucho mas lejano a nuestro estudio, la inclusion en
ellos cada vez en mayor medida, de més aspectos que los meramente arménicos como son el
ritmo, la textura, la instrumentacion, etc’. En definitiva, intentaremos mostrar so6lo como
estos libros se refieren a los temas que la presente investigacion abarca, esto es: aspectos

armonicos no tonales.

Cabe resefiar que en algunos tratados se apuntaran dos fechas: conforme a la normativa
APA, entre paréntesis constara la edicion referenciada para la investigacion; pero dado que se
apuntan en orden cronologico, en los casos en los que la edicion de la que dispongamos no
sea la primera, se dara también esta fecha. Para evitar cualquier confusion, en todo caso, se

especifica siempre este ultimo caso cuando se de.

2.1.1 “Tratado de Armonia”, de Arnold Schoenberg.
El libro mas antiguo de los que aqui tratamos, el ya clasico tratado de Schoenberg (1974),
data su primera edicion en 1911 y estéd practicamente en su totalidad dedicado al estudio de la

tonalidad. Sin embargo dedica un relativamente largo apartado a reflexionar acerca de las

’ Lo cual creemos que refleja algo mas que una mayor profundizacién y reflexion en aspectos analiticos,
sino también el progresivo cambio en la actitud de los creadores y analistas hacia cuestiones como el timbre, la
textura, etc., cada vez mas interesados en las posibilidades que ofrecen para la investigacion, tanto creativa
como comprensiva. Por ejemplo, en el libro de Busoni “Sketch of a new esthetic of music” (1911, p. 20), y
hablando del término “Musikalisch” (que traduce al inglés como “Musical”) dice que se refiere a alguien que
manifiesta una inclinacion hacia la musica con una buena discriminacion y sensibilidad hacia los aspectos

técnicos del arte, que serian “ritmo, armonia, afinacion, conduccion de las partes y tratamiento de los temas”.
2 2 & y
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posibilidades de la escala de tonos enteros, sobre la que acepta la posibilidad de
construcciones de acordes con los seis sonidos simultaneos (espaciados en el registro, no en
forma de cluster). También dedica otro apartado a la construccion de acordes por cuartas,
comentando la posibilidad de que puedan llegar a tener hasta doce sonidos (al igual que los
de terceras), pero sin explorar estas posibilidades. Sin embargo, cita a Busoni diciendo que ha
calculado cientos de escalas y compuesto bellas melodias con ellas, pero que no cree que algo
asi tenga sentido, pues cree que podria lograrse el mismo resultado de otra forma

(Schoenberg, 1974, p. 472).

2.1.2. “A Study of Modern Harmony”, de René Lenormand.

Lenormand (1915) dedica una buena parte de su libro a documentar de qué manera usan
los compositores acordes de 7* y 9%, llegando a identificar alguna trecena (es decir, solamente
documenta la posibilidad de acordes por terceras). A su vez le da también importancia al uso
de escalas'®, dedicando un especial apartado a la de tonos enteros, y citando la 1* heptatonia,
la pentatonica (nombrando cuatro modos posibles anhemitonicos, aunque sin emplear esta
terminologia) y dando especial importancia a las que incluyen una 2* aumentada.
Especialmente destacable el enorme esfuerzo de documentaciéon que debid suponer acumular

tantos ejemplos de musica del momento, tan variada y de tantos compositores.

2.1.3. “New Musical Resources”, de Henry Cowell
El libro de Henry Cowell (1996) fue publicado por primera vez en 1930. En ¢l el autor
menciona las posibilidades de construir acordes por segundas, terceras y cuartas, ademas de

los poliacordes. A las cuartas apenas las menciona, limitandose a sefalar la posibilidad de

' Como Schoenberg (1974), también cita a Busoni comentando que este calcula mas de 100 escalas, y

dando como fuente a Breitkopf & Hartel, pero no hemos sido capaces de localizar este documento.
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conformar acordes con este intervalo, centrdndose asi en los otros tipos de acordes. Es
llamativo que habla del empleo melddico de los acordes de segunda (mixturas) y su
tratamiento armoénico, mientras que no habla de las mixturas en los otros casos. Mas
concretamente da especial importancia a desarrollar la posibilidad de hacer contrapunto con
clusters (contrapunto de mixturas realizadas con acordes por segundas) sin barajar la
posibilidad de hacer lo mismo con otras mixturas, lo cual es llamativo''. También dedica una

especial atencion a la escritura de los clusters.

2.1.4. “The craft of musical composition”, de Paul Hindemith
Hindemith (1941) dedica una larga introduccion a asentar las bases sobre las que
construira su teoria armoénica, que es bastante densa y compleja y que intentaremos resumir

unicamente en sus aspectos mas fundamentales.

Asi, primero hace una clasificacion de los intervalos segin su “fuerza” armonica o
Y g

melddica, que podemos apreciar en la figura 1:

' Sefialamos que es llamativo porque parece evidente que Cowell si se lo planteaba, como se puede
apreciar en un interesante articulo de John D. Spilker (2012), donde el autor comenta los apuntes de una alumna
que asistié a un curso del compositor Henry Cowell. En estos apuntes se puede observar un detallado indice de
clasificacion de técnicas compositivas. Acerca de la escritura de poliacordes, en dichos apuntes la alumna
sefialaria que ““Polychordal writing has two principles: 1) one polychord can be divided in 2 or more chords and

treated in the way of counterpoint. 2) one polychord can be treated as one unit and harmonically.” (Spilker,

2012, p. 417). Y Spilker apunta entonces  In Cowell’s contrapuntal approach to polychordal writing, these
harmonies were constructed from two-voice exercises in both strict and dissonant counterpoint. The students
wrote counterpoint against a cantus firmus and then built triads on and/or around each tone in both voices

according to guidelines presented by Cowell” (Spilker, 2012, p. 417).
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Figura 1: representacion grafica de la fuerza melddica e intervalica de los distintos intervalos (Fuente:

Hindemith, 1941, p.87)

Y posteriormente da una serie de principios de los que partir:

1. La tercera ya no debe ser mas el fundamento de la construccién de acordes (y un
acorde debe estar constituido por al menos tres notas diferentes para ser
considerado como tal).

2. Por tanto debemos encontrar un sustituto mas general para esta idea que el de la
inversion de los acordes.

3. Los acordes no son susceptibles de diferentes interpretaciones.

A continuacion sefiala dos grupos de acordes: tipo A (que no contienen un tritono) y tipo
B (que contienen un tritono). Y apunta que, salvo algunas excepciones, cualquier acorde tiene

una fundamental, que sera la mejor situada en la serie 2 que mostramos en la figura 2:

Series 2

Figura 2: orden de preferencia para localizar la fundamental de un acorde (Fuente: Hindemith, 1941, p. 96)
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En el caso de encontrar dos o mas intervalos iguales, la fundamental seria la que se
encuentre mas abajo en la Figura 2.

En el caso de los acordes de tipo B, no basta con encontrar la fundamental, también hay
que encontrar el “tone-guide”. Para ello, si solo hay un tritono y una de las notas es la
fundamental del acorde, serd la otra nota esta “tone-guide”; en el caso de haber varios

tritonos, serd la nota guia el que mejor “relacion” guarde con la fundamental segtn la serie 2.

Cuatro tipos de acordes dependeran del contexto para poder ser analizados: los
constituidos por terceras mayores, los constituidos por terceras menores y la triada de cuartas
justas. Finalmente cada uno de estos grupos (A y B) estarian subdivididos a su vez en tres
subgrupos. Asi, conociendo los grados de tension a los que pertenece cada uno de estos
acordes, una progresion armoénica podria desarrollarse en base a los grados de tension y

relajacion que buscara el compositor.

Lo que plantea es, pues, una herramienta poderosa para la creacion consciente y el
andlisis, pero a su vez demasiado compleja en la practica para llevarla a cabo a la hora de

. . 12
mmprovisar .

2.1.5. “Armonia”, de Walter Piston y Mark Devoto.
En la quinta edicion del tratado de Armonia de Walter Piston y Devoto (1987), se sefala

que es la primera de sus ediciones en la que se trata el “complicado tema de la armonia

"2 Decimos esto y sin embargo animamos al improvisador (y al compositor y al analista, claro) a su estudio
y reflexion, pues aunque esa dificultad pueda impedir la total puesta en practica inmediata, tenerla en cuenta

puede enriquecer de manera importante la creacion de un discurso interesante y rico en sutilezas armonicas.
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después de la practica comtn” (Piston, 1987, prefacio de la quinta edicion norteamericana)'.
Apunta que no hay una practica comun, sino docenas de practicas que en diferentes
momentos adquieren mayor o menor aceptacion, y que guardan relacion entre si muchas
veces, y aclara que lo que se presenta en esos capitulos no es sino una parte “relativamente
pequena” del total de posibilidades armoénicas que comienzan a surgir a partir de finales del
siglo XIX. Destacan también dos cuestiones que sefiala Piston al final de dicho prefacio: no
tiene una teoria coherente para explicar todo este cuerpo de posibilidades nuevas, y no
sugiere ejercicios concretos al alumno de armonizacion, asi que simplemente le invita a
componer pequefias piezas o fragmentos basandose en lo que se plantea en los capitulos
posteriores.

En el primer capitulo de esta segunda parte aborda la paulatina aparicion de nuevas

practicas armonicas a finales del siglo XIX que irian sustituyendo las practicas tradicionales.
Asi, el empleo de modos (de especial influencia desde la musica popular), de no resolucion
de acordes, de empleo deliberado de movimientos de voces que anteriormente se consideraba
que debian evitarse (como las quintas paralelas), etc., irian configurando el nuevo paisaje
sonoro que los compositores comenzarian a explorar.

En el segundo capitulo describe nuevas escalas y acordes que emplean estos compositores,

centrandose en las que surgen como producto del empleo del temperamento. Asi:
“Los modos” (refiriéndose con esto a la primera heptatonia), la escala pentatonica
y la escala de tonos enteros. Cualquier otra posibilidad de uso de modos o escalas
lo denomina “escalas artificiales” (por citar un ejemplo de lo que entiende como
tales, y que nos parece llamativo', pone un modo de la segunda heptatonia

extraido de “Nuages” de Debussy, aunque no lo reconoce como tal).

13 . e, . .., .
Aunque la primera edicion del tratado data de 1941, no es hasta la quinta edicion en el que se incorporan
contenidos relacionados con nuestra investigacion, por lo que es la que consideraremos.

14 . . . ,
Llamativo por cuanto no parece haber consciencia en ese momento de cuanto fue usada esta escala.
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- Armonias paralelas y no paralelas

- Armonias por terceras, en donde da algunos ejemplos de acordes constituidos por

terceras que van mas alla de la séptima

- Armonias por cuartas, de las que dice que se puede tener tantos miembros por

cuartas justas como se quiera, y que la alteracion de alguno de ellos proporciona un

color caracteristico.

- Armonias por quintas, destaca la idea de que suena como las cuartas pero que

parece mas estable y que el oido puede imaginar una tercera omitida.

- Armonias por segundas, que separa en dos grandes grupos: los acordes formados

por segundas mayores, que provendrian de la escala de tonos enteros, y el resto,

que denomina “clusters”.

Animé et férace
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Figura 3:ejemplo de armonias por segundas segun Piston (Fuente: Piston, 1982, p. 486)

- Pandiatonismo" : Piston entiende que este término sirve para englobar toda musica

que estd dentro de una escala pero cuyos acordes no podemos identificar en

ninguno de los tipos anteriores.

"> El término fue acufiado por el compositor Sloniminsky (1937) y comenta el mismo creador en una
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entrevista que le hace Kostelanetz (1990) que un profesor en Cleveland le dijo que era un “C-major that sounds
like hell.”, y a continuacion sefiala que “I like that definition because pandiatonicism means that, in C major,
you play on the white keys but you use dissonances freely. These dissonances always sound mild, though,
because with the white keys only you can't create sharp dissonances as you can in polytonality” (Kostelanetz,

1990, p. 462)



- Poliacordes y politonalidad: define poliacorde como el resultado de superponer dos
triadas o mas triadas, u otros “acordes simples” (aunque no aclara a qué se refiere
con este término) y sefiala la dificultad de localizarlos y entenderlos como tales, y
no como resultado de otro tipo de movimientos. Diferencia la politonalidad de los
poliacordes en que en aquella el compositor pretende crear “la impresion de mas

de una tonalidad al mismo tiempo”.

2.1.6 “Tratado de Armonia”, Libro III, Joaquin Zamacois.

En el volumen III de su de su Tratado de Armonia (Zamacois, 1997), cuya primera
edicion data de 1945, dedica un espacio a tratar recursos armoénicos fuera de la tonalidad
funcional, y trata los modos de la primera heptatonia (atn sin citar el nombre de la escala), la
escala de tonos enteros (la unica de la que trata sus posibilidades armonicas) y luego “otras
escalas”, entre las que destaca aquellas que contienen una segunda aumentada y la pentafona.
También habla de la politonalidad (sefialando su existencia Unicamente) y las mixturas.
Dedica un capitulo a tratar tipos de acordes, destacando las superposiciones de terceras y los
acordes por cuartas (con las diferentes posibilidades que ofrecen hasta ocupar el total
cromatico superponiendo diferentes tipos de cuartas), pero rechaza la posibilidad de los
acordes por segundas diciendo que realmente hay que verlos como notas adicionales o
sustitutivas.

Como un caso aparte nombra acordes que son resultado de superponer los sonidos
concomitantes (por terceras -do mi sol sib re fa# la- y cuartas, como el de Scriabin, conocido
como acorde mistico (Morrison, p. 314)), anade la posibilidad de las notas afiadidas y las
sustitutivas (por ejemplo, la 4* por la 3*) y concluye diciendo que cualquier combinacion

vertical es posible, y no todas racionales ni ldgicas, sino “producto del deseo del compositor”.
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2.1.7 “Techniques of Twentich Century Composition”, de Leon Dallin
El libro de Dallin (1974) fue publicado por primera vez en 1957. Dedica los capitulos 6 a
10 a tratar los nuevos recursos armoénicos, aunque el 9 en realidad estd mas referido a nuevas

formas de generar cadencias tonales, con lo cual no lo trataremos aqui.

El capitulo 6, “Chord Structure”, se divide en cuatro apartados:

- Terceras superpuestas: donde trata los acordes por terceras hasta la trecena.

Aunque dice que es posible ir mas alla de estas, advierte de su escasa utilidad y uso
en la practica. Asimismo, menciona la importancia de tener en cuenta siempre la
serie armoénica a la hora de pensar en construir cualquier acorde: por ejemplo,
pensando en estados fundamentales y situando en los graves las notas mas cercanas
en la serie armodnica a la fundamental, mientras que las mas alejadas de esta se
posicionen en los agudos con el fin de conseguir una mayor resonancia. En todo
caso advierte que esto no implica que esta sea siempre la mejor solucion, pues el
compositor puede desear un efecto bien diferente, como una mayor disonancia. Es
llamativo cémo advierte de que una composicion sobrecargada de novenas,
oncenas y trecenas puede “empalagar”, y que ademas de esta manera

practicamente se elimina la posibilidad de un contrapunto “vigoroso”.

- Chords of Addition and Omission: en el primer caso, a un acorde se le afiaden
notas en principio extrafias a su formacion, y en el segundo caso se omiten notas
del acorde. Es interesante anotar como indica que dependiendo del punto de vista,
un acorde puede ser denominado de una u otra forma: por ejemplo, un acorde sol-
si-re-la puede ser un acorde triada al que se le afiade la segunda, o un acorde con
novena al que se le omite la séptima, con lo cual excluye la posibilidad de, al

menos, ciertas notas anadidas. Hace un apunte curioso sobre que este tipo de
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acordes, al mantener un cierto contacto con los acordes tradicionales a los que esta
acostumbrado el oyente medio, ofrecen una ventaja al compositor que ain busca
prestigio.

- Poliacordes: definiéndolos como combinaciones de acordes convencionales, pero
asegurando al mismo tiempo que solo pueden ser considerados como tales los
acordes triadas y de séptima. Apunta que el andlisis de tales acordes depende en
buena medida de como se nombren'®, y muestra como ejemplo el famoso “acorde
Petruchka” (en la Figura 4), el segundo de los cuales seria igual que el primero pero

enarmonizado y en otra disposicion:
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Figura 4: dos enarmonizaciones diferentes del acorde Petruchka segun Dallin (Fuente: Dallin, 1974, p. 89).

- Nontertial sonorities: distingue dos, por segundas (y clusters, que los define como

tres 0 mas segundas consecutivas) y cuartas.

El capitulo 7, “Harmonic Progressions'”
b

, tiene tres apartados:
- Modal quality: solo trata la primera heptatonia, enumerando los acordes resultantes

de armonizar por terceras cada nota en cada caso.

'® Nos cuesta no apuntar que en el ejemplo de la Figura 4 no es solo una cuestion de elecciéon de como se
nombran las notass, sino de espacio entre los acordes en el segundo caso, lo que ayudaria a entenderlo como una
unica estructura acordal en vez de dos superpuestas, pero siempre conforme al contexto en el que se encuentre
para su interpretacion final.

'7 Cabe aqui recordar que en los textos en inglés el término “progression” tiene una acepcion diferente a la
castellana: en aquellos vendria a ser “sucesion de acordes”, mientras que en castellano implica alguna especie de

repeticion de un patrén dado
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TRIAD QUALITY IN THE MODES

i 3 i S nic
Mode Tonic Supertonic | Mediant Subdominant| Dominant Submediant | Subto
i aj i iminished
lonian major minor minor major major minor dim
j jor i liminished | major
i i i ajor major minor C S
Dorian minor minor maj
Phrygian minor major major minor diminished| major mino
) .
S . : .
Lydian major major minor diminished | major minor mino
imini i i i major
Mixolydian | major minor diminished | major minor minor aj
i j i i ajor major
Aeolian minor diminished | major minor minor majo j
i i aj aj minor
Locrian diminished | major minor minor major major

Figura 5: cuadro con la clasificacion de las funciones de los acordes en la primera heptatonia segun Dallin

(Fuente: Dallin, 1974, p. 106)

- Change of mode/Free quality and Root Relationships: en donde habla de cémo, al
igual que en la tonalidad modo menor y mayor se intercambian libremente acordes
entre ellos, ocurre lo mismo en los modos de la primera heptatonia. Finalmente
dedica un breve espacio a cémo los compositores simplemente establecen
sucesiones de acordes sin necesidad de que haya ldgica alguna, pero segun ¢l la
explicacion para esto estaria en el libre intercambio de acordes procedentes de

diferentes modos.

- Parallelism: nuevamente solo considera la posibilidad de acordes por terceras,

hablando de mixturas.

En el capitulo 8, habla de nuevos empleos de la tonalidad, lo cual escapa de los objetivos

de nuestra investigacion, excepto por tres recursos que menciona:

- Dual Modality: entiende como tal cuando el modo mayor y menor (con el mismo

centro tonal) son usados simultdneamente.
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- Politonality: aunque dice que bitonalidad es mas preciso, politonalidad estd mas
extendido, y habla de su dificultad para ser escuchada, aun cuando pueda ser
identificada claramente en la partitura.

- Pandiatonicismo: remite a la definicion de Slonimsky. Uso de la escala diatonica

sin funciones melodicas ni armonicas convencionales, que son evitadas.

En el capitulo 10, llamado “Nonharmonic materials” explica que con esta terminologia se

refiere a cualquier nota que no pertenezca a un acorde reconocible.

2.1.8. “Armonia del siglo XX” de Vincent Persichetti
Publicado por primera vez en 1961, el libro de Persichetti (1985) es, con enorme
diferencia, el més extenso y completo de cuantos hemos visto, y no es de extrafiar que en la
practica siga siendo la referencia para quien quiera introducirse al estudio de conceptos
armoénicos que no entren en el campo de la tonalidad funcional. En ¢l establece el siguiente

indice, dentro del cual intentaremos resumir el capitulo correspondiente:

1. Intervalos:

Donde primero establece un orden de los intervalos, de consonantes a disonantes (en este
orden: quintas y octavas justas, terceras y sextas mayores y menores, segundas menores y
séptimas mayores, segundas mayores y séptimas menores, ver Figura 6), y afirmando que el
intervalo de cuarta justa y el de tritono dependen del contexto en el que se encuentren. Asi,

presenta este esquema:
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Ej. 1-1
disonancia suave see———

> consonancia blanda <

< ° o o o o —
1 2 3 4 5 [ 7 8 9 10 11 ,12
consonancia neutra consonancia
o disonancia © inestable abierta
disonancia
fuerte

Figura 6: clasificacion armonica de Persichetti de los intervalos segun su grado de consonancia o disonancia

(Fuente: Persichetti, 1985, p. 12).

Destaca una idea: un intervalo consonante suena disonante en un contexto disonante, y
viceversa.

En este capitulo hace también la siguiente clasificacion de acordes (aunque no la lleva a la
practica en el libro, por evidentes razones practicas): por intervalos equidistantes (segundas
menores, segundas, mayores, terceras menores, etc.); por diferentes clases del mismo
intervalo numérico (segunda mayor y menor; tercera mayor y menor; cuarta aumentada y
justa, etc.), y por intervalos mixtos.

Pero mayor importancia atn da al estudio de los intervalos que componen cada acorde
para conformar acordes de mayor o menor tension. Asi, establece una division entre acordes
que tienen una disonancia fuerte y los que no, y a su vez dentro de cada una de estas
categorias, entre los que contienen tritono y los que no, pues estos son mas inestables, incluso

. , . 18 . .
cuando los que no lo contienen sean mas disonantes . Finalmente, los acordes que contienen

'® Se puede apreciar la enorme influencia de la propuesta de Hindemith (1941), aunque Persichetti no le

nombra.
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una cuarta justa son ambiguos a causa de esta, y dependen de su contexto y el resto de

intervalos que lo conformen para su definicion.

2. Materiales de la escala

Nombra la 1* heptatonia, la escala pentadfona, la hexadfona y denomina a todas las demas

posibilidades como escalas sintéticas.

3. Acordes por terceras

Donde trata diferentes formas de relacionar acordes por terceras. Aunque no las enumera,
podemos distinguir las siguientes formas de relacion que establece (curiosamente, primero
trata las triadas, luego séptimas y novenas, luego oncenas y trecenas, etc. ; es decir,
afiadiendo miembros de dos en dos, como si fueran categorias diferenciadas):

- Por secuencias dentro de una escala: segundas, terceras y quintas (o sus respectivas

inversiones)
- Por secuencias fuera de una escala
- Armonizando libremente una melodia o un bajo diaténico

- Sobre una nota estatica, realizando diferentes posibilidades de armonizacion
De los acordes de novena destaca una tabla de acordes de novena segun su grado de

“oscuridad” a “brillantez” (ver Figura 7), y su propuesta de definir qué efecto se producen con

las diferentes omisiones de miembros de estos acordes o sus inversiones.
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me. ma. dism. dism. aum. me. me. ma. mg, dism.
dism. dism. me. ma. dism. me. ma. me. ma. aum. ma.

Figura 7: orden de los acordes de novena segun gradacion de “brillantez” (Fuente: Persichetti, 1985, p. 76)

De los acordes de oncena y trecena destaca su mayor flexibilidad a menos que se omitan

miembros, al igual que los de decimoquintas y decimoséptimas y los de doce sonidos.

4. Acordes por cuartas

Llama la atencion que s6lo trata acordes conformados por tres y cuatro miembros, y luego
todos los demdas. Recordemos que los acordes por terceras eran clasificados segun se fueran
afiadiendo miembros de dos en dos.

Afirma que los agregados por cuartas justas son ambiguos porque cualquier miembro del
acorde puede ser fundamental, y por tanto la centralidad viene definida por la linea melddica
mas activa, y que hay tres tipos de triadas por cuartas (la aumentada-aumentada no es posible

al ser el tercer miembro la misma fundamental pero enarmonizada).

5. Acordes con sonidos afiadidos

A la posibilidad que dan otros tratados de que las notas anadidas sean para los acordes por
terceras, Persichetti también otorga la posibilidad de los acordes por cuartas puedan tener
notas afiadidas. Discute varias posibilidades de generar “colores” diferentes a la armonia

segun qué tipo de nota se afiada o el contexto en el que se haga.
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Ej. 5-5

Figura 8: acordes triadas con notas afiadidas en diferentes partes del acorde (Fuente, Persichetti, 1985, p.

114)

6. Acordes por segundas

En esta tipologia diferencia entre acordes de tres miembros por un lado, por otro de cuatro
y cinco, y finalmente los clusters, a los que no entiende como acordes por segundas
principalmente “debido a la carencia de un movimiento definido de las partes interiores”. Sin
embargo incluye la posibilidad de los poli-clusters (tiene sentido que los trate aparte de los
poliacordes, de los que habla en el siguiente capitulo, al no entender los clusters como

acordes).

“Los clusters pueden romperse (arpegios por segundas) pero sonaran como tales solo si la
armonia de clusters ha sido previamente establecida™ (Persichetti, p.133). Si no, sonarian

como escalas, afirma, lo cual

7. Poliacordes
Es la combinacion simultdnea de dos o mas acordes, y asegura que funcionan mejor si no
son politonales. Hace tres divisiones:
- De dos acordes: donde establece nuevamente una serie de acordes, de mas resonantes a

menos resonantes, dispuestos sobre una triada mayor o menor dada (la resonancia “depende
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de su proximidad a los armoénicos de la tercera y quinta de la triada mas baja” (p. 140), y
establece que también que habrd mayor resonancia mientras los intervalos mas pequefios sean
colocados en el registro superior, y los mayores en el grave Finalmente, afirma que también
que son mas resonantes cuando los acordes superiores son mayores.

- De tres 0 mas acordes

- Unidades no triadicas: donde entiende que estan tanto acordes con séptimas, como

acordes por segundas y por cuartas.

8. Armonia compuesta y en espejo

Entiende armonia compuesta como aquellas unidades producto de la combinacion de
varios intervalos diferentes (se sobreentiende que excluyendo aquellas que son resultado de
invertir algunas de las posibilidades anteriormente estudiadas). Aunque tampoco lo explicita,
entiende que hay de dos tipos: aquellas establecidas en base a la consonancia-disonancia de
los intervalos que las constituyen (incluso en diferentes partes del acorde) y las que estan
constituidas por “un grafico interno” (por ejemplo, la inversion de intervalos a partir de un

eje central). En todos los casos, su uso dependeria enteramente del contexto.

Trata como un caso aparte (,aunque mas bien seria una categoria dentro de las armonias
compuestas, entendemos), las armonias en espejo. Y dentro de esta, establece cuatro tipos:

- Un sonido estacionario genera diferentes reflexiones.

- Un sonido moévil generando reflexion.

- Los sonidos generadores por si mismos se vuelven reflexivos moviéndose en sentido
contrario.

- Los sonidos generadores se usan libremente.
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9. Direccioén armoénica

Define “progresion'®” como una sucesion de acordes que establece una direccion y tiene
funcién formal, y da toda una serie de consejos para conseguir cierta direccionalidad, como
tener en cuenta la tension de los acordes, el movimiento de las voces, procurar coherencia
entre melodia e intervalica armonica, etc.

Dedica un apartado a la conexion de los acordes, entendiéndolo como la eleccion de qué
acorde sigue a cada cual, y como se conectan entre si, dando diferentes consejos generales
para conseguir diferentes resultados sonoros.

En un apartado sobre la disonancia, es interesante destacar como recalca nuevamente que
su apreciacion depende del contexto casi enteramente, llegando a afirmar que “la disonancia
existe so6lo donde hay una norma de consonancia implicada o establecida”. Finalmente,
dedica un apartado a la “mixtura”.

Pero en este capitulo hace una breve mencion a algo que es especialmente interesante para
nuestra investigacion: “El movimiento acordal en el que los intervalos entre las
fundamentales son libres crométicamente no estd gobernado por una escala sino por el
movimiento horizontal de las voces” (Persichetti, 1985, p. 188). Es la primera vez que vemos
una mencidn hacia la posibilidad de desarrollar armonias sin necesidad de emplear escalas.
No hay alusién a como se puede emplear esto, ni ejemplos (lo cual es muy raro en el libro),

pero al menos aparece esta posibilidad de realizacion.

10. Tiempos y dinamicas

1 Conviene diferenciar el término “progresién” cuando es utilizado traducido de libros escritos en inglés,
como aqui. En estos casos probablemente seria mas razonable traducir “progresion” por “sucesiéon”, que es
como es entendido el término en inglés, mientras que en castellano se suele entender también (o incluso, méas a
menudo) como una sucesion de acordes cuyas fundamentales se relacionan entre si por una distancia intervalica

constante, como la conocida “marcha por quintas” o “circulo de quintas”.
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De lo que concierne a nuestra investigacion, en este capitulo lo interesante es el concepto
de pandiatonicismo, que define como un tipo de armonia estatica y diatonica a cualquier
escala, en el que las estructuras verticales son resultado de cualquier tipo de combinacion de

intervalos sin direccion tonal, sin funciones.

11. Ornamentacioén y transformacion

Menciona diferentes figuras ornamentales (las cldsicas) y curiosamente introduce en este
capitulo (y no en los de modos) la posibilidad de alterar la armonia de una escala (por

ejemplo, dominantes secundarias o usar acordes del modo mayor en el menor y viceversa).

12. Centros tonales

Donde plantea algunas posibilidades para crear un centro tonal: asi, en una de ellas,
bastaria con tres acordes de una escala: la tonica, el acorde de una nota por encima, y el de
una nota por debajo); reiterando un acorde de manera constante; y por el movimiento
melddico en armonia equidistante sin fundamentales. Pero afiade que si situamos dos
extremos, uno de los cuales seria la tonalidad y el otro la atonalidad, el punto en el que uno
termina y el otro comienza es indefinido.

Introduce el concepto de politonalidad, que implica varias tonalidades simultaneas, y por

tanto no cualquier combinacion poliacordal lo seria.

13. Sintesis armoénica

En este capitulo destacan dos ideas: la transformacion de un sistema armoénico en otro, y la
posibilidad de que de una célula melddica se extraiga tanto el material tematico de una obra

como la armonia.
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2.1.9. “Enfoques analiticos de la musica del siglo XX”, de Joel Lester

El libro de Lester (2005) fue publicado por primera vez en 1989, y es un libro

principalmente de andlisis, mas especificamente esta centrado en el desarrollo de la Music

Set Theory™. En él, el autor no establece ningun tipo de clasificacion arménica de las que

buscamos para este trabajo, aunque dedica un capitulo a hablar de las escalas de tonos

enteros, la octatonica y la politonalidad desde el enfoque que se le da con este tipo de

analisis.

Para nuestro propoésito, este tipo de herramienta analitica, aunque poderosa, es poco

practica.

En primer lugar, porque estd especialmente pensada para el andlisis de musica
serial. La misma estructura por capitulos del libro puede ilustrar esto. De los 16
capitulos de que consta, tras un primero de introduccion, hay tres dedicados a
cuestiones genéricas sobre timbre, textura, etc.; los cuatro siguientes estan
dedicados a mostrar el funcionamiento de la técnica analitica en si; a continuacion,
un capitulo, el mencionado mads arriba, dedicado a escalas y modos; y finalmente
seis capitulos dedicados a hablar del serialismo mas uno final dedicado a musicas
“mas recientes” (se mezclan diferentes conceptos estéticos).

En segundo, lugar, porque implica un gran numero de operaciones de célculo que
dificultaria el trabajo improvisatorio. Citando un ejemplo extraido del mismo libro,
en la Figura 9 se aprecia el analisis de un fragmento de Debussy extrayendo el

conjunto de clase de alturas que lo constituye:

%% Teoria para el analisis musical cuyos fundamentos se encuentran en el libro de Howard Hanson citado

anteriormente (Hanson, 1960).
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EJEMPLO 6-1: Debussy, La catedral sumergida, Preludio nam. 10, Libro |

@)

?
i
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\

[sol=0]l0, 2, 4 7, 9]

Figura 9: conjunto de clases de alturas de un fragmento del comienzo de La catedral sumergida, de Debussy

(Fuente: Lester, 2005, p. 91)

Si se quisiera transportar este fragmento dos tonos ascendentemente primero se deberia
calcular el conjunto de clases de alturas que lo conforman (en este caso, lo que aparece en el
pentagrama inferior), y a continuacion sumarle cuatro a cada uno de ellos, tal y como se

aprecia en la

Figura 10:

conjunto: 0 2 i 7 9

mads ¢l intervalo

de transposicion: +4 4 .4 4 +4

forma transpuesta resultante 4 6 8 i (13-12«)1

=
(™

Figura 10: operacion para transportar cuatro semitonos el conjunto de clases de alturas de la Figura 9

(Fuente: Lester, 2005, p. 92)
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Finalmente, este resultado habria que volver a reordenarlo para conformar el pasaje

transportado.

2.1.10 “Introduction to Post-tonal theory”, de Joseph N. Straus
Publicado en 1990, un afio después del que acabamos de ver, el libro de Straus (2005)
dedica solo un capitulo a hablar de modos, acordes, etc., estando el resto del libro dedicado al
trabajo del analisis basado en la Music Set Theory, al igual que el anterior. En el mencionado
capitulo, sin embargo, propone dos modos de organizar las progresiones de triadas en lo que
denomina como “musica post-tonal” que aportan novedades respecto a lo visto hasta ahora:
- La primera seria “motivica”, en la que las triadas se proyectan a lo largo de trayectorias
bien definidas (pag. 158). Da tres formas basicas de este tipo de funcionamiento:
1. Puede funcionar bien por desarrollar un patron especifico (acordes que se
mueven en progresiones por terceras, por ejemplo)
2. El segundo consistiria en girar alrededor de un acorde que seria el centro, y
alrededor suyo se moverian acordes simétricamente.
3. Mixturas libres (aunque no pone nombre a la técnica).

. . ey oqe 21
- A la segunda la denomina “transformaciones triadicas”

, en las que un acorde se
transforma en otro por el movimiento de uno de sus miembros, alterando el estado de su

cualidad de mayor o menor o viceversa, y que estaria definida por dos cualidades: parsimonia

*! Hay todo un cuerpo de anélisis que ha tomado especial impulso en los wltimos afios y que se ha descrito
como Neo-Rieamannian, por estar inspiradas en las teorias de Hugo Riemann. Diferentes teorias y formas de
abordar este tipo de analisis estan incluidas en el libro “The Oxford Handbook of Neo-Riemannian Music

Theories” (Gollin y Rehding, 2011).

58



e inversion contextual. Describe tres operaciones basicas a las que afade una cuarta opcion

(SLIDE) y que mostramos en la Figura 11 **;

Name Description Contextual Parsimoni(?us Example
Inversion Voice Leading
ip 1\!ajor and minor Invert around the One voice moves by P
(Parallel) triad share the same |shared perfect fifth |1 semitone Cre——C"
root ., 1§
TEF 8T
L The third of a major |Invert around the One voice moves by L
(Leading-tone) |triad becomes the shared minor third |1 semitone Cte—————E-
root of a minor triad . 1§
by——w
R 4
R The root of a major |Invert around the One voice moves by R
(Relative) trxlad becomf:s the shared major third |2 semitones c+ A-
third of a minor I
. F) E
triad. e 2 »ox
t 83
SLIDE Major and minor Invert around the Two voices move by SLIDE
triad share the same |note that is the third |1 semitone CH————C}-
root of both triads 18
—-
TE——3'8

Figura 11: cuadro con las operaciones triddicas basicas (Fuente: Straus, 2005, p. 161)

En el mismo capitulo enumera algunas posibilidades de la escala octatonica, la hexatona
de tonos enteros y la hexdtona de semitono-tercera menor (todas simétricas), asi como la

posibilidad de que interacttien entre ellas.

2.1.11. “Materials and Techniques of Twentieth-Century Music” , de Stefan
Kostka
Publicado por primera vez en 1990, el libro de Kostka (2011) tiene tres capitulos que son

de nuestro interés:

2 . . . .
Sin embargo no menciona las operaciones secundarias N, S y H. Ampliamos este punto en el apartado

5.3.2.2.
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* Uno dedicado a las escalas, en el que nombra a las mas importantes por orden de
cantidad de notas que contienen, de menor a mayor (pentatdnica, tonos enteros,
primera heptatonia, octatonica y cromatica), y destacando de manera especial para
nosotros la diferencia entre escala y modo, que aun no habiamos visto senalada.

* Otro capitulo dedicado a los acordes, en los que destaca en los de trecena, la
dificultad para identificar cudl puede ser la fundamental si estan invertidos, pues
cualquiera de sus notas podria ser la fundamental, y menta la posibilidad de afiadir
u omitir notas, destacando el caso concreto de las “split chord members” (en las
que una nota cromatica se afiade al acorde por ejemplo, fa-la-do-fa# o fa-la-do-
lab); también enumera las posibilidades de acordes por segundas, cuartas y mixtos;
afiade ademas acordes procedentes de la escala de tonos enteros y poliacordes,
aunque sefala la importancia de que sean percibidos como tales, y no como
acordes de 11* o 13? por ejemplo.

* Finalmente hay un capitulo dedicado a “Harmonic Progression and Tonality”,

donde remite principalmente a las teorias de Hindemith, pero sefialando que apenas
han tenido repercusion. Enumera las posibilidades de la politonalidad, de armonias
creadas por la linealidad de las voces, de la atonalidad y el pandiatonicismo
(moverse por la escala libremente, sin necesidad de usar acordes por terceras,

cuartas o segundas como patrén fijo).

2.1.12. “Armonia”, de Diether de la Motte
En su libro, Diether de la Motte (1989) plantea un enfoque diferente al habitual: en vez de
buscar parentescos entre los recursos arménicos de los diferentes compositores, para ayudar a
establecer pautas comunes que pueda tener en cuenta un alumno, se centra en las

peculiaridades y, sobre todo, en la evolucion histérica de la armonia, especialmente en
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aquellos aspectos mas resefiables de algunos de los compositores mas relevantes. Asi, no
establece categorias ni tipologias de acordes, salvo al hablar de Debussy, mencionando la
escala de tonos enteros y el slendro, y las mixturas, de las que establece una clasificacion
(real, tonal, atonal, modulante, encuadre, slendro y polifonia de mixturas, clasificacion de la

que no tenemos antecedentes).

2.1.13. “Techniques of the contemporary composer”, de David Cope
Cope (1997) presenta un intento de abarcar toda la musica del siglo XX haciendo un
brevisimo esbozo de diferentes técnicas y estéticas en 21 capitulos.
Asi, dedica un pequeno apartado a la politonalidad, y una tabla con algunos ejemplos de
escalas a las que denomina como “no tonales” (que divide en modos, sintéticas y no-

occidentales -entre las cuales, curiosamente, encontramos una denominada “Spain” -).
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EXaMPE 3.1, v .
Various types of nontonal scales: modes, synthetic scales, and non-Western scales.

Figura 12: listado de “escalas no tonales” segun David Cope (Fuente: Cope, 1997, p. 27).

Dedica bastante més espacio, sin embargo, a la construcciéon de acordes (segundas,
terceras, cuartas y compuestos) y, en cuanto a la construccion de progresiones armonicas, se

centra principalmente en la construccion segun grados de tension, pero sin explicar coémo
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lograr los diferentes grados de consonancia o disonancia. Finalmente acaba asegurando que
se pueden hacer todo tipo de combinaciones armonicas, nuevamente destacando la idea que
habiamos visto en otros autores de que es posible emplear material tematico como fuente de

construccion de armonias.

2.1.14 “Theories and Analysis of Twentieth-Century Music”, de J. Kent Williams

El libro de Williams (1997) es, nuevamente, un libro dedicado a la Musical Set Theory,
en el que el autor dedica un espacio a explicar la existencia y formacion de los modos
resultantes de la primera heptatonia (a la que se refiere como diatonicismo y le afiade la
posibilidad del pandiatonicismo) y la pentatdnica, junto a la posibilidad de la politonalidad y
la polimodalidad. Toma como un caso aparte las posibilidades de simetria: octatonicas y

escala de tonos enteros.

2.1.15. “Music of Twentieth Century”, de Ton De Leeuw

El libro de Ton De Leeuw (2005), titula al capitulo cuarto “Simultaneity”, y es donde trata
la armonia del siglo XX de manera especifica (el resto del libro tiene capitulos dedicados al
ritmo, la melodia, el timbre, etc.). En €l no plantea ningun tipo de catalogacion de recursos,
aunque enumera algunos: diferentes escalas y modos (incluyendo la catalogacion, que hace
Messiaen de los modos, que asume como propia), acordes con notas afiadidas, acordes
paralelos (mixturas), politonalidad (realmente divide entre politonalidad, poliacorde y
polivalencia®, definiendo esta wltima cuando en una misma tonalidad se producen
simultaneamente dos funciones tonales enfrentadas), y acordes por terceras, cuartas y

segundas.

3 «polyvalency” en el original.
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Incluye el concepto de “Tone field”, aplicado a pasajes en los que apenas hay movimiento
armoénico (“strongly modal note constellations or, rather, considerable chromatic density
through which harmonic tension may likewise be smoothed over” (p. 83)) y son frecuentes
notas largas, ostinato, etc.

También incorpora el concepto de “note nucleus”, que seria una nota o un grupo de ellas
que, por repeticion, ocupa un lugar central, pero no como en la tonalidad, esto es, no por su
relaciéon con las alturas circundantes, sino por ese tipo de recursos empleados por el
compositor.

El resto del capitulo realiza una serie de reflexiones sobre la evolucion del pensamiento
armonico en el siglo XX, pero sin repercusiones directas sobre el objeto de nuestra
investigacion (lo mas resefiable es que nombra la teoria de Hindemith, pero sin afadir

novedad a lo dicho por este).

2.1.16 “A geometry of music harmony”, de Dimitri Tymozcko

Tymozcko (2011) intenta presentar lo que ¢l mismo denomina como una “practica comin
extendida”. Es decir, una suerte de seguimiento de practicas comunes a multiples
compositores que van mads alld del periodo que Piston (1987) denomina como de “practica
comun” (p. 45), tanto anteriores como posteriores al mismo. Asi, intenta una definicion
amplia del concepto “tonalidad” que vaya mads alla de la tonalidad funcional y que pueda
incluir a compositores de diferentes épocas y estilos, “desde el comienzo del contrapunto
occidental” hasta “los estilos tonales del ultimo siglo -incluyendo jazz, rock y minimalismo-*
(Tymozcko, 2011, p. 4). Un objetivo enormemente ambicioso en un libro francamente

interesante.
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El libro tiene dos partes: una primera en la que explica su teoria general, cuya densidad
impide ser resumida aqui, y una segunda en la que aborda andlisis historicos para mostrar el
funcionamiento de la teoria.

En esta primera parte, a la hora de hablar de escalas, por ejemplo, abarca un numero
amplio (en el cual sigue planteando la distincion entre modo y escala (p.188), que ya

habiamos visto en Kostka (1990)) y que podemos apreciar en la Figura 13:

Figure 5.8.6 Twentieth-century scalar composers potentially have a very wide range of scales
and modes to work with.

Number Number | Mode Total Number
Scale Type of Scales of Notes | Types of Modes
Pentatonic 12 5 5 60
Whole tone 2 6 1 12
Hexatonic 4 6 2 24
Diatonic 12 7 7 84
Acoustic 12 7 7 84
Harmonic Min. 12 7 7 84
Harmonic Maj. 12 7 7 84
Octatonic 3 8 2 24
Chromatic 1 12 1 12
TOTAL 70 39 468

Figura 13: cuadro con numero de posibilidades de las diferentes escalas (Fuente: Tymozcko, 2011, p. 188)

En el mismo capitulo nombra el pandiatonicismo también, refiriéndose a ¢l como
“panscalar” (podriamos traducirlo como “panescalar”), definiéndolo como un uso de la escala

con armonia poco consistente.

Dedica uno de sus capitulos, el nueve (ya en la segunda parte del libro), a la musica del

siglo XX (aunque el capitulo 10 estd dedicado especificamente al jazz a partir de 1950), y en
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el cual explica tres técnicas basicas que emplearian varios compositores del siglo XX para

contrarrestar la influencia del creciente cromatismo:

- La Chord-first composition explotaria un movimiento arménico de voces eficiente para

generar una secuencia de escalas sin relacion entre si. O dicho de otra manera, de cada acorde
se generan escalas independientemente de que estas tengan algun tipo de conexion entre
ellas.

- Scale-first usa un movimiento de voces eficiente para conectar escalas antes que acordes.
Esto es, movimientos escalares producirian movimientos armonicos.

- Subset technique relaciona escalas por medio de acordes comunes o tipos de acordes

comunes.

Su objetivo seria presentar una narrativa alternativa a las que se centran en la atonalidad y
las vanguardias, que tratan al resto de musicas, segun €1, como si la evolucion de la tonalidad

se hubiera detenido en los tiempos de Brahms.

Comun a estas tres técnicas esta el “principio de compatibilidad acorde-escala”

proveniente de los tedricos del jazz y que se resume en la Figura 14:

Figure 9.1.1 I
Scale-first and scale scaie ﬁ rst
chord-first

composition.

scale

@ chord first

Figura 14: principio de compatibilidad acorde-escala (Fuente: Tymozcko, 2011, p.308)
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Aqui, los acordes se entienden como subconjuntos de las escalas de cinco a ocho notas. Y
una idea clave es que las escalas no son subproductos de los acordes, sino que son “objetos

reconocibles por si mismos, con su propio rol sintactico” (Tymozcko, 2011, p. 308).

Un detalle curioso es que en este capitulo solo trata la armonia por terceras, pero sin
embargo, cuando habla de los acordes por cuartas en el jazz (que cae fuera de este trabajo
porque trata procedimientos armonicos jazzisticos a partir de 1950), comenta el hecho de que
los compositores de jazz que querian buscar un sonido mas moderno lo hicieron precisamente
inspirdndose en el uso de este tipo de acordes por compositores como Hindemith, Bartok o

Stravinsky (Tymozcko, 2011, p. 359).

2.2. “Improvisacion libre” e “Improvisacion idiomatica”.

Emilio Molina, en su tesis “Aportaciones del andlisis y la improvisacion a la formacion
del intérprete pianista: el modelo de los Estudios Op. 25 de Chopin” (Molina, 2010) aborda
una revision de los principales tratados de improvisacion idiomatica (esto es, que se
caracteriza por abordar la imitacion de estilos o formas musicales de cierta tradicion,
mediante el control de técnicas concretas que pueden ser deducidas del analisis de obras).
Asi, dedica un amplio espacio a los tratados de Carl Philipp Emanuel Bach (1949), Carl
Czerny (1993 y 1979), Durand (1889, 1884 y 1881), Dupré (1925, 1937 y 1960), Yvonne
Desportes y Alain Bernaud (1979) y Herbert Wiedemann (1992), que son tratados

paradigmaticos en cuanto a la forma de trabajo, basada en propuestas de ejercicios en los que

** El uso de esta terminologia (“idiomatica” vs “libre”) es bastante habitual, aunque Pressing (1988) sefiala que
realmente la denominada “libre improvisacién” ha devenido con el tiempo a construir, paradojicamente, sus
propios codigos y gestos y, por tanto, a erigirse en estilo. Derek Bailey, uno de los mas destacados
representantes de esta corriente, viene a decir algo parecido cuando sefiala que “puede ser altamente estilizada”

aunque no esta “atada a ningun tipo de constriccion idiomatica” (Bailey, 1992, Introduction, xii).
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el alumno debe controlar aspectos como la armonia, el contrapunto, tratamientos melddicos,
etc., en diferentes tonalidades, como forma de desarrollar la creatividad desde el
conocimiento. El autor destaca el dato de que, de entre todos estos tratados, son solo estos
dos ultimos los que basan sus ejemplos en andlisis de obras de la literatura para el desarrollo
de los ejercicicios. Previo a ellos, eran los mismos autores de los tratados quienes creaban los
ejemplos para aquellos aspectos que se quisieran trabajar. Pero todos coinciden en el trabajo
sistematizado de estructuras, de creacion a partir de propuestas dadas, de conocimiento de

técnicas de desarrollo armoénico, motivico, etc.

El propio Emilio Molina es continuador de este enfoque pedagdgico: creador del IEM
(Instituto de Educacion Musical), ha realizado una importante y trascendental labor en las
ultimas décadas para la recuperacion y practica de la improvisacion musical. Para ello su
labor ha ido mas alla de las clases de improvisacion en diferentes centros publicos y privados,
desarrollando una labor incesante impartiendo cursos para alumnos y docentes por toda la
geografia espafiola (entre los que destaca el curso que anualmente celebra en Salamanca —
antes en Toledo-) o la creacion de una editorial (Enclave Creativa, cuya pagina web puede ser
consultada en http://enclavecreativa.com) dedicada a la produccion y difusion de todo tipo de
tratados que fomentan la labor creativa por medio del analisis de obras y puesta en practica
de ejercicios basados en dichos analisis. Se puede apreciar la evolucion de los escritos de
Molina en el mismo sentido que €l ve la aportacion fundamental de Desportes y Bernaud
(1979): en sus dos primeros tratados de improvisacion (Improvisacion al Piano, volumen I
(1994) e Improvisacion al piano, Volumen II (1994)), el primero dedicado a la practica de
patrones ritmicos y el segundo a la practica de estructuras armonicas, los ejercicios y
ejemplos son todos autoria del propio Molina. Sin embargo, en el tercer volumen (Molina,

Roca y Garcia (2001)), dedicado a las estructuras melddicas, se parte del analisis de obras de
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la literatura universal para extraer técnicas que sirvan para el desarrollo de melodias propias.
Y sus ultimos libros son mas especificos aun centrandose en el analisis de los Estudios de
Chopin (Molina, 2010), de donde extrae todo tipo de recursos ritmicos, motivicos, armonicos

y propuestas para la practica al piano.

Frente a esta tradicion historica de la improvisacion referida a una serie de caracteristicas
idiomaticas que habria que seguir para una creacion “correcta”, en el siglo XX, especialmente
a partir de su segunda mitad, nuevas corrientes comenzaron a abogar por la creacion
espontanea que pretende estar libre de todo tipo de constricciones estilisticas. Asi, desde la
grabacion de “Intuition”, de Lennie Tristano (1949), toda una suerte de improvisadores
fueron desarrollando posibilidades en torno a la idea de crear en el mismo momento de la
interpretacion, en conceptos progresivamente mas abiertos. En este tipo de improvisaciones
seria el propio contexto y la evolucion de lo que cada uno de los musicos interactuantes
realizara, lo que definiria el devenir de la creacion. De este modo, la exploracion timbrica o la
textural fueron sustituyendo a la creacion inspirada en melodias o estructuras armonicas
definidas previamente, y que caracterizaban la musica de jazz hasta ese momento, liberando
en teoria al musico de cualquier tipo de limite estilistico/normativo y permitiéndole
desarrollar libremente ideas basadas en cualquier posibilidad sonora que le apeteciera
explorar en el momento. Numerosos musicos, como Cecil Taylor, John Coltrane, Derek
Bailey, etc., fueron apuntalando este movimiento y acrecentando su influencia
paulatinamente. Pero fue con el album de Ornette Coleman, “Free Jazz: A Collective
Improvisation” (1961), mas de una década después de la grabacion del referido de Tristano,
cuando se daria el definitivo pistoletazo de salida a toda una corriente cuya influencia llega

hasta nuestros dias.
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Y es que la influencia de esta corriente en la pedagogia de la improvisacion ha tenido
también una gran importancia, pues rompe con el enfoque tradicional del profesor
seleccionando e impartiendo contenidos sobre los cuales se espera cierto tipo de resultados
por parte del alumnado, para dirigirse a un enfoque en el que el profesor hace musica con los
alumnos escuchando sus propias propuestas y ayudandoles a encontrar su camino de manera
autonoma. El docente no es quien decide qué recursos se deben emplear para la creacion. De
esta manera, en los libres dedicados a la libre improvisacion el discurso cambia de manera
radical para hablar de “trabajar sin referentes normativos, es decir, sin materiales de apoyo”
(Alonso, 2008, p. 19) o que las “Unicas resctricciones que tiene el improvisador libre son las
acciones musicales que realiza ¢l o alguno de sus compafieros y sus propios objetivos”
(Alonso, 2008, p. 45). La critica a la improvisacion idiomatica e incluso a la musica escrita
desde puntos de vista que incluyen la politica y las estructuras sociales y economicas se

encuentra en diferentes libros como los de Benson (2003) o Watson (2004).

En este apartado veremos la categorizacion que Pressing (1988) hace de las
aproximaciones pedagogicas a la improvisacion, por una parte, y por otra la propuesta que a
partir de ella Hickey (2009) elabora intentando integrar todos estos enfoques desde una nueva
perspectiva. Posteriormente se verd como abordan pedagogicamente, los pocos tratados de

improvisacion que incluyen contenidos de armonia caracteristica del siglo XX, su estudio.

2.2.1. La clasificacion de Pressing
El articulo de Jeff Pressing “Improvisation: methods and models” (1988) sigue siendo
referencia a dia de hoy para hablar de improvisacion y especificamente de la pedagogia de la
improvisacion. En él, el autor propone cinco modelos bésicos de aproximaciones a la

ensenanza de la improvisacion:
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- En un primer modelo, que seria abrumadoramente mayoritario en los textos
historicos occidentales, la improvisacion es composicion en tiempo real y no debe
haber diferencia entre las dos. Habria sido dominante antes del Barroco pero hacia
el siglo XVIII seria un fenémeno raro.

- Un segundo modelo estaria basado en series de patrones, modelos y
procedimientos especificos destinados a producir musica que estilisticamente seria
“apropiada”. En este grupo irian desde los tratados de Quantz (1966) hasta los
“how-to-do-it books” caracteristicos en el mundo jazzistico, como el de Coker
(1964).

- Un tercer modelo, cuyos origenes sitiia en la pedagogia Dalcroze y que resume,
citando a Doerschuk, como “plantear problemas destinados a provocar respuestas
personales”.

- Un cuarto modelo implicaria la presentacién por parte del profesor de entidades
musicales (generalmente motivos), dejando que sea el estudiante quien infiera por
su propia cuenta de qué manera se producen. Sitia como ejemplos desde el Radif
persa® hasta los procedimientos tipicos en la ensefianza del blues y el jazz de
transcripcion de solos e imitacion de los mismos.

- El quinto modelo estaria ligado a las ideas de auto-realizacion de la psicologia
humanistica, basada en los conceptos de creatividad y expresividad individual. La
improvisacion seria el estudio de relaciones directas entre comandos cerebrales e
interpretaciones musculares en orden a expresar los propios sentimientos

musicales.

** Una serie de melodias transmitidas por tradicion oral.
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Sin embargo, tal y como sefialaba el autor en este articulo, apenas hay investigacion sobre

técnicas Optimas para el desarrollo de las habilidades para improvisar.

2.2.2. La propuesta de Maud Hickey
Maud Hickey, en un interesante articulo titulado “Can improvisation be "taught”?”
(Hickey, 2009) intenta encontrar un modelo que presente un balance entre una ensefianza de

la improvisacion estructurada y lo que denomina como “libertad”.

Tras hablar de cémo la palabra “ensefiar” abarca un amplio espectro que va desde la
transmision directa y dirigida por el profesor hasta el concepto de “enculturacion”, presenta
los modelos citados mas arriba de Pressing adaptados al continuo existente de gradaciones

entre estos términos, tal y como se aprecia en la Figura 15:

Stage 1 Stage 2 Stage 3 Stage 4 Stage 5
Embellishment | | Patterns and models | | Problem-solving | | Play-by-ear | | Free improvisation
Transmission Enculturation
Didactic, Teacher directed Learner directed
Structure Freedom

Figure 2 Pressing’s stages of improvisation and the continuum of teaching

Figura 15: relacion entre los modelos de Pressing y el continuo de modelos de ensefianza (Fuente: Hickey,

2009, p. 288)

En resumen, su vision es que los modelos de ensefianza centrados en las constricciones
estilisticas tienen la ventaja de ser eficaces para solucionar problemas y desarrollar
habilidades muy concretas como la comprension del fendémeno armoénico o mejorar
habilidades ritmicas, pero que pueden bloquear la disposicion creativa a improvisar

libremente y estan alejados de lo que ocurre fuera de la escuela. Estos métodos, asi, estdn
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encaminados a lograr un producto que intenta asegurar el “éxito” ritmico o tonal, y suelen dar
a los estudiantes elecciones muy limitadas, siendo el camino al producto improvisado
dirigido por el profesor, cuando no cuidadosamente prescrito.

Ella considera que la disposicion a improvisar en los nifios es algo natural, y que las
habilidades necesarias para improvisar en “idiomas” o géneros especificos debe ser
aprendida, guiada por un profesor como modo mas eficiente. Sin embargo debe haber un
balance entre un modelo al que imitar, y la libertad para responder al entorno mediante la
improvisacion libre. La improvisacion libre seria una actitud innata en el nifio que hay que
procurar cuidad y mimar, sino potenciarla para ayudarle en su camino a desarrollar su propio

estilo.

;g . 26 . ., .. ,
Asi, dice que mientras que en la escuela”™ la aproximacion tradicional seria como presenta

en la Figura 16:

Age/Time

Stage 1 Stage 2 Stage 3 Stage 4 Stage 5
Embellishment || Patterns and models || Problem-solving || Play-by-ear | | Free improvisation

Transmission Enculturation
Didactic; Teacher directed Learner directed
Structure Freedom

Figure 4 Traditional approaches to improvisation in school music

Figura 16: aproximacion tradicional a la ensefianza de la improvisacion (Fuente: Hickey, 2009, p. 293)

Habria que dirigirse a un modelo como el que presenta en la Figura 17:

%% Evidentemente, se refiere al modelo de EEUU.
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Age/Time

Stage 1 Stage 2 Stage 3 Stage 4 Stage 5

Embellishment || Patterns and models | | Problem-solving || Play-by-ear | | Free improvisation
Transmission Enculturation
Didactic, Teacher directed Learner directed
Structure Freedom

Figure 5 Proposed approaches to improvisation in school music

Figura 17: modelo de Hickey para la ensefianza de la improvisacion (Fuente: Hickey, 2009, p. 293).

Y asi, cita a Green:
El papel de los profesores deberia ser estar apartado, observar, diagnosticar,
guiar, sugerir y modelar, intentar tomar la perspectiva de los alumnos y

ayudarles a conseguir los objetivos que se habian puesto a si mismos (Hickey,

2009, p. 294).

Segun esta clasificacion de la pedagogia de la improvisacion, para los intereses de nuestra

investigacion es necesario el trabajo con tratados que afronten los modelos uno al tres (segiin
la categoria de Pressing citada), sin perjuicio de que incorporen elementos de los otros
modelos. Tanto porque el objetivo de nuestro trabajo va encaminado mas hacia quienes (tanto
docentes como alumnos) puedan necesitar de este tipo de trabajo para esos modelos, como
porque en ese tipo de modelos es donde mas fécil va a ser encontrar los contenidos que
buscamos. Asi, los libros especificamente dedicados a la libre improvisacion, como el de
Chefa Alonso “Ensefianza y aprendizaje de la improvisacion libre. Propuestas y reflexiones.”
(2014) caen por completo fuera de nuestro objeto de estudio. A su vez, aunque hay
innumerables tratados para la improvisacion de jazz y de blues, estan orientados a conceptos

mas modernos, generalmente de los 60 en adelante, incluso, con lo que tampoco cabe
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incluirlos aqui. Finalmente, hay algunos (muy pocos) libros dedicados a la improvisacion de
musica de corte “clasica” (en su mayoria dedicados al mundo del 6rgano en concreto), pero
estan totalmente orientados a la tonalidad, con lo que finalmente hay solo unos pocos libros

con contenido que incluya armonia propia de la primera mitad del siglo.

2.3. La armonia del siglo XX en los tratados de improvisacion.

En este apartado mostraremos los tinicos tratados que hemos encontrado que tengan algun

tipo de contenido relacionado con la presente investigacion.

2.3.1. “Improvisation in music; ways toward capturing musical ideas and
developing them”, de Gertrude Price Wollner.

El libro de Gertrude Price Wollner (1963) tiene una amplia variedad de capitulos con
diferentes objetivos y contenidos: desde la improvisacion para la danza (capitulo XV) hasta
para estimular la imaginacion (capitulo VI). Con contenidos relacionados con nuestra
investigacion encontramos de los capitulos XII al XIV, en los que se combinan de manera
diversas formas de afrontar la armonia: desde armonizacion libre de lineas diatonicas con
acordes no diatonicos hasta usos mas tonales y empleo de clusters. Pero tras mostrar tipos de
acordes y presentar algunas posibilidades, no hay mas teoria, pues se confia mas en la
capacidad del alumno para desarrollar su propio camino a partir de unos cimientos muy

basicos. Tal y como dice en la introduccion,

[...] improvisation can even be self-taught. Of course, some direction is

needed, and this book is intended to supply direction, but I can assure the
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reader that it has been demonstrated many times that self-teaching in

improvisation can be successful (Wollner, 1963, p. 11).
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Figura 18: Propuesta para armonizar un bajo diatonico con acordes de diferentes tipos (Fuente: Wollner,

1963, p. 113)

2.3.2. “Improvising: How To Master The Art”, de Gerre Hanckock.

El libro de Gerre Hancock (1994) es presentado por el autor como un libro de ejercicios
informal, un compendio de ideas muy bésicas para guiar en la direccion hacia la maestria en
la improvisacion. Realmente esta pensado para la improvisacion en el servicio litirgico, lo
cual es apreciable viendo simplemente el titulo de los capitulos (Interludio, Himno, Himno
ornamentado, etc.). En la introduccion también dice que la aproximacion es la misma en cada
capitulo: (1) analizar alguna pieza de alguno de los compositores favoritos, (2) escribir una
adaptacion y (3) practicar al teclado lo escrito, con lo cual se asemeja al tipo de
planteamiento que buscamos. Pero para el propdsito de nuestra investigacion el libro se
centra unicamente en la primera heptatonia y planteando acordes por terceras de manera
exclusiva. Incluso en la bibliografia que cita y recomienda, se puede apreciar que los textos
de armonia recomendados son el de Piston (1987) y el del “Tratado de Armonia” de

Hindemith (1943).
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Here is an outline for our improvisation:

Example 1 Adagio [i] (xdenotes Hymn tune)

(l
Manual I Solo o o rs
e i B N ry b A
f X X X i Xx X
mf X X =
Manuals Manual II Accompaniment J,-\J)A J)
I ! : L 'V

Pedal

1
{

— 1 : — —

{." : 1 ]~|I 1
etc. L— €tc.
etc etc
T | I )

' —=t=— ! ‘ =

b—1 ] .l_tLJ__L I I
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Figura 19: muestra de propuesta para improvisar del tratado de Hancock (Fuente: Hancock, 1994, p. 85).

2.3.3. “Anto Pett’’s teaching system”, de Anto Pett.

El libro de Anto Pett (2007) es muy corto, y basicamente consta de una entrevista a cargo
de Etienne Rolin y una propuesta de series de ejercicios que este ultimo resume en una

grafica que le habria mostrado el propio Anto Pett y que mostramos en la Figura 20:
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Figura 20: resumen de la clasificacion de ejercicios propuesta por Anto Pett (Fuente: Pett, 2007, p. 5)

Segun Pett los ejercicios estan pensados para comenzar desde el exterior del circulo hasta

el interior, y pretenden potenciar diferentes aspectos que van desde la memoria hasta el

trabajo inconsciente y meramente intuitivo, e incluso pasando por juegos libres con modos y

escalas.

En este sentido el libro solo tiene un apartado en el que haya trabajo de algin modo

vinculado a la armonia, en su pagina 12: plantea la posibilidad de jugar con escalas y modos

y esto, indica, en alglin momento puede llevar a jugar con politonalidad y polimodalidad. Sin
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embargo no plantea ningln tipo de ejercicios concretos encaminados a desarrollar estas dos

ultimas posibilidades, ni andlisis de obras que planteeen técnicas de este tipo.

2.3.4. “Improvisacion y acompafnamiento”, de Juan Manuel Cisneros, Ignacio J.
Doiia, Julia Rodriguez y Emilio Molina.
El libro de Cisneros, Dona, Rodriguez y Molina (2007) “Improvisacion y
acompafiamiento” esta planteado desde el enfoque de la metodologia IEM?’, que es explicada
en la misma introduccion del libro:

1. Lectura y analisis: donde se analiza material de diferente procedencia en base a su

estructura formal y melddica, patrones ritmicos y analisis arménico.

2. Ejercicios de armonia al piano: derivados del analisis

3. Acompafiamiento: realizacion de ejercicios de acompanamiento de melodias en base a

lo anteriormente trabajado.

4. Improvisacion: creacion de piezas inspiradas en las técnicas trabajadas hasta ese

momento.

De los once capitulos de que consta el libro, dos estan dedicados a contenido del tipo que

buscamos para la presente investigacion:

En el capitulo nueve, denominado ‘“Pentatonismo y modalismo”: donde da siete escalas
b

pentatonicas (no explica que son diferentes modos de la misma escala, es decir, que son todas

> El IEM (Instituto de Educacién Musical) es una asociacién que tiene como fin la difusion de la
metodologia de improvisacion musical creada por Emilio Molina. Ha destacado en Espafia en los ultimos afios
por su enorme labor de difusion de la improvisacion, tanto como objetivo en si, como articulada como medio
para una educacion musical integral. Se puede conseguir mas  informacién en su pagina web:

http://www.iem2.com
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la misma transportada e invertida™, curiosamente, cuando si lo hace con

heptatonia, que trata justo a continuacion).
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Figura 21: las cinco escalas pentatonicas segun Cisneros (Fuente: Cisneros et al. , 2007, p. 113).

Con ella presenta una gran variedad de ejercicios practicos para practicar.

A continuacion presenta la primera heptatonia y presenta algunas posibilidades de los

modos edlico y dorico, acompanados de una serie de ejercicios.

El capitulo once, denominado “Iniciacién a la musica del siglo XX lo dedica al

“Impresionismo”, y se centra en el empleo de mixturas y de la escala de tonos hexatona de

tonos enteros, nuevamente con profusion de ejercicios.

2.4. La improvisacion al piano y la armonia del siglo XX en el curriculo espafiol y

canario.

Emilio Molina (2010) aborda en su tesis un minucioso analisis sobre la evolucion de los

estudios de improvisacion en la legislacion espafiola desde 1830, fecha en la que se crea el

8 Bl término “inversion” aplicado a una escala como sinénimo de “modo” proviene de Alois Haba (1984)
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Conservatorio de Madrid (mediante la Real Orden del 15 de julio de 1830 (Gaceta del 16 de
septiembre)), hasta la implantacion de la LOE, con lo que los aspectos basicos de nuestra
descripcion han sido obtenidos de alli apuntando, empero, matices en aspectos que la tesis de
Molina no aborda por no ser objeto de su investigacion. A partir de la implantacion de la
LOE, tanto el analisis del desarrollo del curriculo canario, asi como el de la LOMCE y su
desarrollo ulterior también en el curriculo canario son de nuestra autoria.

Asumiendo que un andlisis pormenorizado de todos los aspectos de las leyes no es
necesario, nos centraremos en aquellos aspectos relacionados con el estudio de la armonia y

de la improvisacion.

2.4.1 Legislacion hasta 1990

Cinco hitos marcan la legislacion hasta este momento:

e La Real Orden del 15 de julio de 1830 anteriormente citada, por la que se crea el
Conservatorio de Madrid (Real Conservatorio de Musica y Declamaciéon de Maria
Cristina), en la que aparece la asignatura de Acompanamiento por parte de un
profesor de piano.

* La Ley de Instruccion Publica de 9 de septiembre de 1857, en su articulo 55 (mas
conocida como Ley Moyano (Gaceta 10-12-1847)) en la que se designa la carrera de
compositor y no la de instrumentista, donde desaparece esta asignatura, para
reaparecer en 1901 con la recomposicion del Conservatorio de Musica y Declamacion
(en el Real Decreto de 14 de Septiembre de 1901, Reglamento del Conservatorio de
Musica y Declamacion. Articulo 1), que habia sido disuelto en 1868 (en el Real
decreto 15 de Diciembre de 1868. Decreto declarando disuelto el Conservatorio de
Musica y Declamacion y creando en Madrid una Escuela nacional de Musica.

Articulo 1).
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Hasta este momento, como sefiala Molina, la figura del Maestro Compositor era la
predominante, tanto por el sueldo, mejor pagado que el resto de profesores de otras
asignaturas, como por posicion administrativa, pues en la Real Orden de 1830 lo que
se concreta es la carrera de Maestro de composicion, no la de instrumentista.
En 1917 un nuevo Real Decreto introduciria un importante cambio, pues ahora ““El
Real Conservatorio de Musica y Declamacion [...] tiene por objeto la ensefianza de la
musica vocal e instrumental” (Real Decreto 25 de agosto de 1917 (Ministerio de
Instruccion publica, Gaceta 30), articulo 1), y donde figura la asignatura de
Acompanamiento al piano. Pero hasta aqui esta figura, la de acompafante al piano no
ha venido nunca seguida de una concrecion sobre su papel. Como pregunta Molina
(2010),

(Se trata de practicar el repertorio de lied o de otras musicas en donde

el piano se utilice como acompafiante? o ;estamos ante una asignatura

con materias similares a las actuales con bajo cifrado, acompafiamiento

de melodias, reduccion de partituras, etc.? (p. 67).

En 1942, un nuevo decreto da continuidad a la asignatura pero con un mayor grado de
concrecion: “ [...] Acompanamiento al piano (bajo cifrado, melodias acompanadas,
transporte y reduccion de partituras antiguas y modernas)” Decreto 15 de Junio de
1942. Ministerio de Educacién Nacional, (BOE 4/7/1942) Articulo 30.). De esto
Emilio Molina induce “aunque con todas las precauciones posibles” que esta figura
podria haber tenido los mismos contenidos en las legislaciones anteriores.

En 1966 aparece el decreto cominmente conocido como “plan 66” (Decreto
2618/1966, de 10 de septiembre (BOE, 24-10-66), sobre reglamentacion general de

los conservatorios de musica), centrado principalmente en “aspectos organizativos y
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estructurales y menos en la concrecion de los aspectos educativos y pedagogicos”
(ibidem, pagina 68). Asi, el decreto no entra en objetivos ni contenidos de las
asignaturas, limitindose a enunciar sus nombres, con lo que en el Grado Medio
apareceria la asignatura “Repentizacion instrumental, Transposicion instrumental y
Acompanamiento. (Realizacion repentizada al piano de bajos cifrados, de
armonizacion de melodias y de reduccion de partituras)” (Ibidem, Titulo II, articulo
50, apartado 3). Esta asignatura era materia obligada para varias especialidades
(Profesor Superior de Composicion, de Piano, etc.) y a su vez tenia su titulacion
especifica (Profesor Superior de “Solfeo, Teoria de la musica, Transposicién y

Acompanamiento”).

En 1968 una orden de la Direccion General de Bellas Artes incluye un ejercicio de
improvisacion en el examen final de Grado Superior de Profesor Superior de Musica Sacra
(Orden 21 de Junio de 1968 (B.O. Educacion y Ciencia 29 de Julio, nim. 61). Reglamento de
examenes de fin de grado o asignatura. Anexo 1. Punto 11). Pero esto planteaba un problema
bastante absurdo que comenta Molina, y es que un alumno podia realizar su examen de final
de carrera de drgano sin comunicar al tribunal si queria obtener la titulacién de Organo o la
de Musica Sacra, con lo que una vez realizado el caos estaba garantizado:

Entonces alguien, en la Administracion tendria que acordarse especialmente
de leer este punto sobre la improvisacion y comunicar al alumno que necesita
esta parte del examen que en ningun sitio se convoca puesto que no hay
asignatura que lo imparta ni lo programe. (Es entonces cuando el
Conservatorio va a convocar un Tribunal para juzgar un ejercicio que en
ninguna asignatura se imparte ni se exige? Recordemos que los exdmenes no

se convocan para un titulo sino para una asignatura. (Molina, 2010, p. 70)
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Como se puede apreciar el contenido especifico improvisatorio no esta presente salvo de
manera muy constrefiida en la citada asignatura de Acompafamiento. A su vez, y como
sefiala Molina, el contenido de las asignaturas instrumentales se ve limitada a un listado de
obras que aprender, sin referencia alguna a la creacién, incluso en instrumentos como piano,
organo, clave, etc. En resumen, “sélo se vislumbra una obsesion por el repertorio” (Molina,
2010, p. 71). A su vez,

En una asignatura tan emblematica como el Solfeo y Teoria de la musica. En
su programa de examen, tanto en el IV como en el V cursos no hay ni una
referencia, ni lejana, al andlisis o a la improvisacion. En conclusion, la vision
de este reglamento de exdmenes nos situa perfectamente en un mundo de
intérpretes con una cada vez mejor y mas depurada técnica instrumental pero

vacios de contenido analitico e improvisatorio. (Molina, 2010, p. 72).

2.4.2. Legislacion LOGSE

La implantacion de la Ley Organica de 1990, mas conocida como plan LOGSE (Ley
Organica 1/1990, de 3 de Octubre, de Ordenacion General del Sistema Educativo (BOE 04-
10-90)), que fue desarrollada en el Real Decreto 756/1992 (BOE 27-08-92), supuso
importantes cambios estructurales en los conservatorios. Dotd, contra lo que hemos visto en
los anteriores planes, de objetivos, contenidos y evaluaciones a todas las materias, en un
cambio que podemos adjetivar sin duda alguna como de radical. En Canarias se adopt6 el
curriculo de minimos del Ministerio sin introducir cambios, con lo cual lo que aqui quede
dicho valdré para el caso canario.

Molina destaca un objetivo general para el Grado Medio que aparece en el articulo 8: “e)

Aplicar los conocimientos armoénicos, formales e historicos para conseguir una interpretacion
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artistica de calidad”, por cuanto implica que una interpretacion artistica de calidad necesita de
esos “conocimientos armonicos, formales e histdricos” y la consecuente tipificacion de la
asignatura de Armonia como obligatoria para todas las especialidades instrumentales.

En el Grado Elemental dos asignaturas constan como obligatorias: la de Instrumento y la

de Lenguaje Musical, sustituyendo esta ultima a la anterior de Solfeo.

En esta ultima se desgranan numerosas referencias a los contenidos que nos ocupan, la
improvisacion y la armonia. Asi,
Sensibilizacion y conocimiento de grados y funciones tonales, escalas,
alteraciones. Sensibilizacion, identificacion y reconocimiento de elementos
basicos armonicos y formales -tonalidad, modalidad, cadencias, modulaciones,
frases, ordenaciones formales: repeticiones, imitaciones, variaciones,
contraste, sobre obras adaptadas al nivel (Real Decreto 756/1992, de 26 de
junio, por el que se establecen los aspectos basicos del curriculo de los grados
elemental y medio de las ensenanzas de musica, (BOE 27-08-92). Anexo l.a,

lenguaje musical. Contenidos.)

O “Utilizacion improvisada de los elementos del lenguaje con o sin propuesta previa”
(Ibid. Anexo I.a, lenguaje musical. Contenidos.)
También en los criterios de evaluacién encontramos numerosos ejemplos:
12. Improvisar estructuras ritmicas sobre un fragmento escuchado.
13. Improvisar melodias tonales breves. Este criterio pretende comprobar la

asimilacion por parte del alumno de los conceptos tonales basicos.
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16. Improvisar individual o colectivamente pequefas formas musicales
partiendo de premisas relativas a diferentes aspectos del lenguaje musical”

(Ibid. Anexo I.a. Lenguaje musical. Criterios de evaluacion.)

Como sefiala Molina en el mismo texto, que en los criterios de evaluacion aparezca la
improvisacion es especialmente significativo: el profesor debe trabajar estos aspectos si esta

obligado a evaluarlos.

En cuanto se refiere a la asignatura Instrumento, en todos ellos salvo percusion® consta
esta frase en sus contenidos:
Iniciacién a la comprension de las estructuras musicales en sus distintos
niveles -motivos, temas, periodos, frases, secciones, etc.- para llegar a través
de ello a una interpretacion consciente y no meramente intuitiva. (Ibid. Anexo

La. Instrumentos. Introduccion)

Con todas las implicaciones que ello conlleva para la practica del andlisis en el aula,

déndole una importancia especial al considerarlo necesario para la interpretacion.

A su vez, y aunque solo en unos pocos instrumentos (Flauta de pico, Percusion y Viola da
gamba), se hace referencia explicita a la improvisacion: “Practica de la improvisacion” (Ibid.
Anexo La. Instrumentos. Flauta de Pico. Contenidos), “Practica de la improvisacion en
grupo” (Ibid. Anexo l.a. Instrumentos. Percusion. Contenidos.), “Desarrollo de la
improvisacion para fomentar la memoria musical e introducir a la practica de la

interpretacion historica” (Ibid. Anexo l.a. Instrumentos. Viola da gamba. Contenidos.).

** Que Molina atribuye con mas probabilidad a un error, habida cuenta que si consta en todos los demas.

86



Critica Molina, con razén a nuestro entender, que no aparezcan estas referencias en el resto
de instrumentos ni, con mas gravedad aun, referencia alguna en los criterios de evaluacion de
ninguno de ellos (ni siquiera los mencionados Flauta de pico, Percusion y Viola da gamba),
dado que en la practica supone que el profesorado encargado de la imparticion de la

asignatura no dara tanta importancia a dichos contenidos.

En el Grado Medio las materias obligatorias para cualquier alumno seran: Armonia, Coro
(para los alumnos de instrumento no orquestal), Lenguaje musical, Musica de camara y
Orquesta (para los alumnos de instrumento orquestal) e Instrumento.

En la asignatura Armonia destaca el hecho ya comentado de que aparecen por primera vez
unos objetivos y contenidos comunes, el empleo del andlisis, el estimulo de la capacidad
creativa, etc. Pero ademads se concreta en aspectos como el desarrollo del oido, de la creacion
de estructuras, del empleo de la instrumentacion, etc., que obligaban, al menos sobre el papel,
a muchos profesores que centraban el trabajo de esta asignatura a la realizacion en texturas
corales (muchas veces de manera exclusiva), a ampliar el nimero de actividades de
aprendizaje.

A lo descrito por Molina hasta aqui cabe afiadir algunas cuestiones relativas a la asignatura
y que atafien a nuestra investigacion:

* En primer lugar, que en el desglose de contenidos, objetivos y criterios de evaluacion
solo se hace referencia al sistema tonal en exclusiva. Esto en si no es demasiado
chocante pues es muy usual y no solo en Espafia, sino que resulta justificable en parte
dada la gran preponderancia de este sistema armonico en la historia (incluso presente)
de la musica occidental. Pero se echa de menos el ampliar sus contenidos a recursos
mas actuales usados incluso en medios audiovisuales como peliculas y videojuegos, o

en musicas populares urbanas, como el rock, el blues, el pop, etc . En todo caso estos
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contenidos contrastan, o mejor expresado, no terminan de formar un conjunto
cohesionado, con lo que al mismo tiempo se pide en Lenguaje Musical, como
veremos un poco mas abajo.
En segundo lugar, cabe destacar el siguiente parrafo:
En el grado medio la ensefianza de la Armonia estara centrada,
basicamente, en el estudio de dicho sistema tonal, pero siempre
considerado bajo un doble prisma sincronico-diacrénico: Por un lado,
considerando que el sistema tonal, posee unas estructuras cerradas en
si mismas, que precisamente son estudiables y analizables por la
permanencia que conlleva el que dichas estructuras estén
estrechamente conectadas a un estilo perfectamente definido; por otro
lado, no se debe perder de vista en el estudio de la Armonia que cada
estilo ocupa su lugar en el devenir diacronico del lenguaje musical de
Occidente, y que en sus elementos morfoldgicos y su sintaxis estan
presentes elementos y procedimientos de su propio pasado y, en forma
latente, las consecuencias de su propia evolucion. (Ibid. Anexo Lb.

Armonia. Introduccion.)

El interés radica en que ese objetivo es el que tenemos fijado para la presente
investigacion: la posibilidad de crear un marco de referencia similar (con sus
limitaciones), pero de recursos armoénicos caracteristicos de la primera mitad de
siglo, que permita tanto el andlisis y la creacion diacronica como sincrdnica en la

mayor medida posible.
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En la asignatura de Coro solo hay dos frases relacionadas con nuestra investigacion: “e)
reconocer los procesos armoénicos y formales a través del repertorio vocal” (Ibid. Anexo L. b.
Coro Grado Medio Objetivos.), y por otro lado,

Andlisis e interpretacion de repertorio de estilo polifonico y contrapuntistico a
cuatro y mdas voces mixtas con o sin acompafiamiento instrumental. [...]
Andlisis e interpretacion de obras de repertorio coral de diferentes épocas y
estilos, asi como de otros géneros y otros ambitos culturales (Ibid. Anexo L. b.

Coro Grado Medio Contenidos.)

Pero nuevamente son aportaciones significativas que van apareciendo repartidas por entre
todas las materias, y que dan una vision amplia del profundo cambio que se quiere realizar
respecto a los planes anteriores de estudio.

En la asignatura de Lenguaje Musical hay una interesante aportacion que contrasta con el

contenido que habiamos comentado sobre la de Armonia:
Si el mundo tonal en sus formulaciones bdasicas constituydé el cometido
primordial del Grado Elemental, ahora, su lenguaje debe constituir trabajo
paralelo con la practica de un lenguaje pos-tonal y atonal, ddndole técnicas y
codigos para su acercamiento y comprension (Ibid. Anexo 1. b. Lenguaje

Musical. Grado medio. Introduccion.)

Esto es, los recursos armonicos de los que hablamos en esta investigacion. Curiosamente
no se tratan en Armonia, pero en Lenguaje Musical se le da la importancia de constituir un
trabajo “paralelo”, es decir, a la par.

A su vez, como senala Molina, la importancia de esta frase: “Todo este catidlogo de

acciones debe dirigirse a potenciar unas actitudes de desarrollo organico en las facultades
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creativas y analiticas el alumno” (Ibid. Anexo I. b. Lenguaje Musical. Grado medio.
Introduccion).

En las asignaturas de Musica de Camara y de Orquesta no hay aspectos destacables en

contenidos sobre andlisis, armonia o improvisacion.

Sobre la asignatura de Instrumento, tras citar frases con expresiones como “La tarea del
futuro intérprete consiste, por lo tanto, en [...]” (Ibid. Anexo I. b. Grado Medio.
Instrumentos. Introduccion), u otras como

El trabajo sobre esas otras disciplinas, [...] no cobran todo su valor mas que
cuando son plena y conscientemente asimilados e incorporados al bagaje
cultural y profesional del intérprete” (Ibid. Anexo I. b. Grado Medio.

Instrumentos. Introduccion)

Tras ellas, decimos, sefiala Molina principalmente una cuestion:

(Por qué ese empeno en describir los estudios de musica de Grado Elemental
y Medio con el Gnico objetivo de formar intérpretes? (Molina, 2010, p. 89).

Esta pregunta de Molina no solo la compartimos, sino que no podemos resistirnos,
contagiados por la pasion que se aprecia en su escritura, apuntar al menos una breve
reflexion: por un lado, una asignatura que verse principalmente sobre tocar un instrumento no
tiene por qué tener como objetivo formar un intérprete. Ser intérprete no es mas que una de
las posibilidades que puede tener un musico que usa su instrumento para desarrollar su labor
artistica profesionalmente (y sin necesidad siquiera de ser profesional): desde improvisador
(de jazz, libre improvisacion, musica clésica, etc.) hasta musico de rock, pop, etc. Pero es que
ademads el instrumento puede ser solo uno de los medios empleados por un musico que
realmente quiere dedicarse a la composicion, desde la de musica escénica o sinfonica hasta la

de medios audiovisuales. Con lo cual este planteamiento tanto de que la asignatura
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Instrumento como (y sobre todo) el Grado Medio en general, estén dedicados a la formacion
de intérpretes es lo que creemos que realmente deberia extraiar, y no que alguien exprese que
dedicar todo el trabajo de una institucion, desde el capital humano hasta el estrictamente
monetario, hasta el tiempo de los alumnos que en ella se encuentren a un Unico objetivo

cerrado, siendo tan rica la variedad de posibilidades.

Por otro lado, Molina sefiala cémo el término improvisaciéon solo aparece en los
instrumentos de musica antigua (menos el arpa), posiblemente porque a la hora de la
redaccion del Decreto se fuera consciente de la importancia que tiene improvisar para poder
interpretar realmente ese tipo de repertorio, en el que la improvisacion en vivo era parte de la

obra en numerosas ocasiones.

La conclusion final a la que llega Molina y que no podemos sino compartir es que el plan
supone un esfuerzo importante de estructuracion y de dotaciéon de objetivos, contenidos y
criterios de evaluacion a las diferentes materias, que aclaran enormemente lo que se pretende.
A su vez la introduccion de los conceptos de andlisis e improvisacion, y la exigencia de que
haya unos minimos de estos en algunas materias, suponen también una aportacion
significativa a lo que habia hasta ese momento. Sin embargo, al vertebrar todo alrededor de la
asignatura Instrumento, y enfocando esta de manera cerrada y exclusiva al de interpretacion
(es decir, tocar musica de otros autores), todas estas buenas intenciones quedan muy en
segundo plano frente al concepto de técnica e interpretacion de repertorio, que sigue siendo el

eje central de toda la ensefianza musical.

Solo nos resta anadir el fuerte empujon que supone esta legislacion para el desarrollo de

las ideas de que estudiar musica puede ser un trabajo estructurado, consciente y analitico que
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nos permite superar nuestras limitaciones, frente a la idea de que solo la intuicion y el talento

individual son los propulsores de una carrera artistica.

2.4.2.1 Orden de 28 de agosto de 1992 (Grados Elemental y Medio)

Esta nueva Orden (Orden de 28 de agosto de 1992 (BOE 09-09-92) por la que se establece
el curriculo de los grados elemental y medio de musica y se regula el acceso a dichos grados)
establece el curriculo de los grados medio y elemental, cuyos aspectos basicos habian sido
definidos en el Real Decreto que acabamos de resumir. Salvo detalles que se comentaran a

continuacion, el texto basico es la repeticion de este ultimo.

2.4.2.1.1. Anexo 1L.b. Asignaturas del Grado Elemental
La tnica novedad importante aparece con la asignatura Coro, que ahora es considerada
dentro de las ensefianzas bdsicas, y en la que se introduce el siguiente texto: “improvisacion
vocal en grupo: formas y composiciones polifénicas no convencionales (texturas, atmosferas,
efectos, etc.)” (ibid. Orden. Coro. Contenidos). También en Viola da Gamba una pequena
frase: “Desarrollo de la improvisaciéon” (Ibid. Orden. Instrumentos. Viola da gamba.

Contenidos.). Por lo demaés el texto es practicamente idéntico al del Decreto.

2.4.2.1.2. Anexo ILb. Asignaturas obligatorias de Grado Medio
Al igual que pasaba en el grado elemental, en el Grado Medio el texto de varias
asignaturas es practicamente calcado al del Real Decreto, como es el caso de Coro, Musica de
Camara, Orquesta, Lenguaje Musical e Instrumentos.
En Armonia aparecen algunas novedades, no menores. En objetivos tenemos “d) tocar

esquemas armonicos basicos en el Piano” (ibid. Orden. Anexo I1.b) Armonia. Objetivos) , y
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principalmente entre los criterios de evaluacion “13. Improvisar en el Piano, a partir de
esquemas propuestos, los encadenamientos de acordes y procedimientos de la armonia tonal
estudiados” (ibid. Orden. Anexo II.b) Armonia. Criterios de evaluacion). Como habiamos
comentado mas arriba, hasta este momento lo comun en muchas clases de armonia era la
realizacion de ejercicios escritos a cuatro voces que ademas, como sefiala Molina (2010, p.
105), rara vez siquiera se escuchaban. Asi pues el hecho de que el alumno tenga que tocarlos,
escucharlos e incluso adquirir la suficiente soltura como para manejarlos de manera practica
creando en tiempo real es un avance de considerables dimensiones.

Sin embargo destaca la introduccion de Acompafiamiento, Piano Complementario,
Fundamentos de Composicion y Andlisis por variados motivos.

En Acompanamiento, que como hemos visto es una asignatura que aparece con bastante

reiteracion en las legislaciones desde 1830, las palabras andlisis, improvisacion y armonia
son una constante, aunque con el pero que sefiala Molina (2010, p. 101) de estar enfocadas a
la interpretacion una vez mas:
c¢) improvisar unidades formales a partir de un esquema armoénico dado, asi
como el acompanamiento a una melodia a partir o no de un bajo cifrado, [...]
e) demostrar los reflejos necesarios para resolver, en el momento, las posibles
eventualidades que puedan surgir en la interpretacion, f) valorar la
improvisacion como una practica que desarrolla la creatividad y la

imaginacién musical (Ibid. Orden. Anexo II.b) Acompafiamiento. Objetivos).

La asignatura de Andlisis es una novedad por completo en la legislacion espafiola. El

hecho de que se dedique un horario y un espacio al trabajo de pensar analiticamente, de

diseccionar una partitura e intentar comprender el pensamiento que hay detras, supone un
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cambio revolucionario a todos los niveles para la formacion de los futuros musicos respecto
al funcionamiento hasta este momento.

Por otro lado, la asignatura Fundamentos de Composicion termina de redondear el vuelco

que este plan propone y que ya habiamos comentado sobre la asignatura Armonia. Ahora el
alumno deberd improvisar, tocar y crear obras libres o imitativas (romantico, clasico y
barroco), entre otras actividades dirigidas a crear y poner en practica lo aprendido mediante el
analisis.

En lo que respecta a nuestra investigacion, debemos afiadir a estas observaciones que
nuevamente el trabajo se centra en lo tonal. Aunque en los criterios de evaluacion se abre un
cierto margen de oportunidad para el profesorado que quiera ampliar esta perspectiva
(cuando se pide “identificar mediante el andlisis de obras de las distintas épocas del lenguaje
musical occidental” en los criterios 11, 12 y 13), lo cierto es que el contexto en el que esta

2 ¢

situado (“invenciones en el estilo de J.S.Bach”, “cdnones”, “corales a capella en el estilo de
J.S.Bach”, “contrapunto simple o de especies”, “componer pequefias obras instrumentales (o
fragmentos) en los estilos barroco, clasico y romantico”, etc.), indican claramente que todo
estd encaminado hacia el lenguaje tonal. Nuevamente, no ya las corrientes mas vanguardistas

de principios de siglo o de la postguerra: ni siquiera el jazz y las musicas populares urbanas

aparecen reflejadas como posibilidad para los alumnos interesados en estas materias.

Nos queda finalmente Piano Complementario, obligatoria para todos los instrumentistas,

que podria haber sido una poderosa herramienta para redondear todos los objetivos que se
han ido viendo desgranados a lo largo del resto de materias (salvo Instrumento) relacionados
con el desarrollo de la creatividad y el analisis, pero que, como comenta Molina, no queda
desarrollado de manera clara, centrandose asi principalmente en una herramienta para la

mejora de la lectura polifonica.
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2.4.2.2. El Grado Superior LOGSE
En 1995 llegaria la implantacion del Grado Superior LOGSE mediante Real Decreto (Real
Decreto 617/1995, de 21 de abril, por el que se establece los aspectos basicos del curriculo
del grado superior de las ensefianzas de musica y se regula la prueba de acceso a estos
estudios (BOE 6 de junio de 1995)), que trae como una de sus principales novedades la

equiparacion a la de licenciado universitario.

Al igual que hace Molina, nos limitaremos a la especialidad de Piano, que es el area en la
que estd centrada nuestra investigacion. Asi, la especialidad durara cuatro afios y queda
definida de esta manera:

Piano: perfeccionamiento de las capacidades artistica, musical y técnica, que
permitan abordar la interpretacion del repertorio mas representativo del
instrumento. Estudio de los criterios interpretativos aplicables a dicho
repertorio, de acuerdo con su evolucion estilistica. (180 horas).

Analisis: estudio de la obra musical a partir de sus materiales constructivos y
de los diferentes criterios que intervienen en su comprension y valoracion.
Conocimiento de los diferentes métodos analiticos y su interrelacion con otras
disciplinas. Fundamentos estéticos y estilisticos de los principales
compositores, escuelas y tendencias de la creacion musical contemporanea.
Practica escrita e instrumental de los elementos y procedimientos armonicos y
contrapuntisticos de las diferentes épocas y estilos. (180 horas).

Coro: interpretacion del repertorio coral habitual a capella y con orquesta.
Profundizacién en las capacidades relacionadas con la lectura a primera vista,
la comprension y respuesta a las indicaciones del director, y la integracion en

el conjunto. (90 horas).
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Historia de la musica: profundizacion en el conocimiento de los
movimientos y las tendencias fundamentales en la historia de la musica:
aspectos artisticos, culturales y sociales. (90 horas).

Improvisaciéon y acompaiiamiento: la improvisacion como medio de
expresion, improvisacion a partir de elementos musicales (estructuras
armonico-formales, melddicas, ritmicas, etc.) o extra musicales (textos,
imagenes, etc.). Aplicacion de la improvisacion a la practica del
acompafiamiento. (90 horas).

Musica de camara: profundizacion en los aspectos propios de la
interpretacion cameristica. Desarrollo de la lectura a primera vista y de la
capacidad de controlar, no solo la propia funcién, sino el resultado del
conjunto, en agrupaciones con y sin director. (120 horas) (Real Decreto

617/1995. Anexo II, Piano.)

Nuevamente, Andlisis e Improvisacion incluidas.

2.4.2.3. Orden de 25 de Junio de 1999
Con esta Orden (Orden de 25 de junio de 1999 (BOE, 03-07-99) por la que se establece el
curriculo del grado superior de las ensefianzas de Musica) se completan las materias basicas
expuestas anteriormente, y con una distribucion de asignaturas para cada especialidad segun
el siguiente esquema:
a) Asignaturas obligatorias,
A: Conocimientos centrales de la especialidad.
B: Conocimientos tedrico-humanisticos.

C: Préctica instrumental o vocal de conjunto.
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D: Conocimientos diversos relacionados con la especialidad.
b) Asignaturas optativas.

c) Asignaturas de libre eleccion (Orden de 25 de junio de 1999. Octavo).

La configuracion de la especialidad ademas propone tres itinerarios entre los que escoger
especializarse en los dos ultimos afios de carrera:
a) Solista;
b) Musica de Camara con piano, y
¢) Acompanamiento vocal (Orden de 25 de junio de 1999. Articulo séptimo.

Itinerarios formativos.)

Y la distribucion de asignaturas queda entonces de esta manera a lo largo de los cuatro
afios de carrera independientemente de la especialidad que se escoja, por un lado:
Piano (18 créditos)
Andlisis (6 créditos)
Educacion auditiva (4,5 créditos)
Historia de la musica (12 créditos)
Organologia (6 créditos)
Practica armonico-contrapuntistica (12 créditos)
Coro (12 créditos)
Musica de camara (12 créditos)
Evolucion estilistica del repertorio (13,5 créditos)
Fundamentos de mecdnica y mantenimiento (6 créditos) Improvisacion y

acompafiamiento (6 créditos)
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Lectura e interpretacion de la musica contemporanea (9 créditos)
Repentizacion (3 créditos)
Repertorio orquestas con acompaiiante (3 créditos) (Orden de 25 de junio de

1999. Anexo I. Especialidad: Piano.)

Mas las correspondientes a cada itinerario:
Itinerario Solista:
Repertorio solista contemporaneo (9 créditos) Repertorio orquestal con
acompaiante (3 créditos)
Itinerario Musica de Camara: Musica de Camara (12 créditos)
Itinerario Acompafiamiento vocal: Acompafiamiento vocal (9 créditos)
Transposicion (3 créditos) (Orden de 25 de junio de 1999. Anexo L

Especialidad: Piano.)

Finalmente,
A todo esto hay que unir las asignaturas optativas (27 créditos), las de libre
eleccion (18 créditos) y un Trabajo de Investigacion sobre un tema libre que
haga referencia a la especialidad correspondiente. Todo ello suma un total de

180 créditos a lo largo de 4 afios. (Molina, 2010, p. 123)

Ahora las asignaturas tienen un breve descriptor que servird de guia para el desarrollo de
las correspondientes programaciones en los departamentos de los conservatorios. Asi, en el
caso de Analisis e Improvisacion y Acompafiamiento que cita Molina:

Analisis: estudio de la obra musical a partir tanto de sus materiales

constructivos basicos [elementos melddicos, ritmicos y arménicos, estructuras
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formales, texturas, timbres, criterios de organizacion del material (proporcion,
coherencia, contraste, etc.)], como de todos aquellos criterios que conduzcan,
desde distintos puntos de vista, a un habito de reflexion para una mejor
comprension del hecho musical como producto artistico: criterios tanto
estilisticos, historicos, o socioculturales, como de interrelacion con otras
disciplinas: teoria de la informacion, psicoacustica, semiotica, psicologia
cognitiva y de la forma, etc. Informacion sobre los distintos métodos
analiticos, en lo referente a sus fundamentos especulativos y procedimientos
técnicos.

Improvisacion y Acompafamiento: la improvisacion como medio
expresivo: Principios generales para desarrollar la capacidad creativa. Tipos
de improvisacion: Libre y condicionada. Formas y estilos de improvisacion.
Analisis de formas improvisadas. Desarrollo progresivo de la improvisacion a
partir de elementos musicales (estructuras armoénico-formales, melodicas,
ritmicas, etc.) o extra musicales (textos, imagenes, etc.). Aplicacion de la
improvisacion a la préctica del acompafiamiento (Orden de 25 de junio de

1999. Anexo II.)

Nosotros afiadimos ademdas una asignatura que creemos Uutil apuntar para nuestra
investigacion:
Practica Armoénico-Contrapuntistica: practica escrita e instrumental de los
diferentes elementos y procedimientos armonicos y contrapuntisticos del
sistema tonal occidental, asi anteriores y posteriores al mismo. (Orden de 25

de junio de 1999. Anexo II.)
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Donde vemos que nuevamente y de manera clara el centro de atencion es el sistema tonal,
pero ahora abierto a posibilidades de repertorios mas recientes que los de la practica comin
(aunque en la redaccion ya se puede apreciar que como algo totalmente secundario). Esto,
junto a la inclusion en la asignatura de Improvisacion y Acompafniamiento de la figura de la
improvisacion libre, asi como no el definir en ningin momento los limites de lo que se debe
trabajar en cuanto a estilos, recursos armonicos, etc., deja abiertas grandes y nuevas
posibilidades para la formacién de los pianistas. Pero a su vez nuevamente lo deja a expensas

de que un profesor quiera o no incluirlo, con todas las ventajas y peligros que ello conlleva.

2.4.3 Ley Organica 2/2006 (LOE)

La entrada de la LOE (Ley Orgéanica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion) sirvio de base
para la publicacion del Real Decreto del 22 de diciembre (Real Decreto 1577/2006, de 22 de
Diciembre, por el que se fijan los aspectos basicos del curriculo de las ensefianzas
profesionales de musica reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de Mayo, de Educacion).
Comparte con la Orden y el Decreto (que ahora queda derogado) de 1992 muchos puntos en

comun, hasta el punto de hacer copia literal de parrafos.

Las principales novedades son:

- Articula la posibilidad de compartir estudios musicales con los de educacion
general en centros de ensefianza integrada (Real Decreto 1577/2006. Capitulo VI.
Articulo 20. Punto 1. De acuerdo con el articulo 47.1 de la Ley Organica 2/2006,
de 3 de mayo, las Administraciones educativas facilitardn al alumnado la
posibilidad de cursar simultdneamente las ensefianzas artisticas profesionales y la

educacion secundaria.)

100



- La aparicioén de nuevas asignaturas como Banda o Conjunto, pero especialmente
las de Jazz, Flamenco o incluso las musicas populares, hasta ahora impensables en
los centros de formacién musical reglada, y la posibilidad para las comunidades
auténomas de incluir instrumentos segiin sus propias tradiciones (Real Decreto

1577/2006. Disposicion adicional primera. Creacion de nuevas especialidades).

2.4.3.1. Asignaturas del Grado Profesional
Las asignaturas de Musica de Camara y Armonia siguen exactamente igual que en la
legislacion anterior. Coro y Lenguaje Musical son practicamente idénticas también a la

anterior legislacion, con pequenas variaciones.

Sin embargo en Banda y Conjunto (recordemos que son nuevas asignaturas) y en todas las
de Instrumento salvo Cante Flamenco, aparece un punto nuevo y comun: “Aplicar con
autonomia progresivamente mayor los conocimientos musicales para la improvisacion con el
instrumento” (Real Decreto 1577/2006. Cada uno de los instrumentos. Objetivos). Lo mas
probable del caso de Cante Flamenco, como sefiala Molina (2010, p. 129) es que se trate de
un error, habida cuenta de esta excepcionalidad. En todo caso, este punto es un avance
significativo en la legislacion habida cuenta lo existente hasta este momento, aunque con un
pero que hay que apuntar ineludiblemente: para el logro de este objetivo, en Piano, objeto de
nuestro estudio (igualmente le ocurre al resto de los instrumentos “sinfonicos”, con excepcion
de Percusion) no hay nada en el apartado de contenidos que se dirija a su consecucion en la
legislacion. Pero nuevamente podemos apuntar otro paso significativo que si aparece, y en los
criterios de evaluacidn, con toda la importancia que ello conlleva:

5) Demostrar solvencia en la lectura a primera vista y capacidad progresiva en

la improvisacion sobre el instrumento. Este criterio evalta la competencia
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progresiva que adquiera el alumnado en la lectura a primera vista asi como su
desenvoltura para abordar la improvisacion en el instrumento aplicando los
conocimientos adquiridos (Real Decreto 1577/2006. Instrumentos. Criterios de
evaluacion).

Las implicaciones de este punto son grandes: ahora los profesores tienen un objetivo claro
marcado por la ley, “conocimientos musicales para la improvisacion” (Real Decreto
1577/2006. Cada uno de los instrumentos. Objetivos) y ademas a la hora de evaluar la
progresion del alumnado deben tener en cuenta su evolucion respecto a la hora de abordar la

improvisacion.

2.4.3.2. El Grado Superior

Con el Real Decreto 1614/2009264, de 26 de octubre (Real Decreto 1614/2009, de 26 de
octubre, por el que se establece la ordenacion de las ensefanzas artisticas superiores
reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion (BOE 27-10-2009)), las
ensefianzas superiores se incorporan al denominado Espacio Educativo Europeo adoptando
los créditos ECTS “como la unidad de medida que refleja los resultados del aprendizaje y el
volumen de trabajo realizado por el estudiante para alcanzar las competencias de cada
ensefianza” (Real Decreto 1614/2009, predmbulo), ademas de la expedicion del Suplemento
Europeo al Titulo para facilitar la movilidad de estudiantes espanoles por Europa. Asi, ahora

se habla de Grado y Postgrado en la estructura de estas ensefnanzas.

Posteriormente el El Real Decreto 631/2010269, de 14 de mayo (Real Decreto 631/2010,
de 14 de mayo, por el que se regula el contenido bésico de las ensefianzas artisticas
superiores de grado en musica establecidas en la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de

Educacion (BOE 5.6- 2010)) sera donde se definan tanto los contenidos basicos del plan de
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estudios, como definir las “competencias transversales y generales del Titulo de Graduado o
Graduada en Musica, asi como las competencias especificas y los perfiles profesionales para
cada una de las especialidades y se establecen las materias de formacion basica y las materias
obligatorias de cada especialidad con sus descriptores y numero de créditos
correspondientes” (Real Decreto 631/2010. Preambulo).

Realmente poco anade este Real Decreto pues deja su desarrollo a las Comunidades
Auténomas, limitandose, por ejemplo, en el caso del piano a las materias de Cultura,
pensamiento e historia y Lenguajes y técnica de la musica.

A continuacion pasamos a analizar y comentar los desarrollos a los que dio lugar este Real

Decreto en la Comunidad Autonoma de Canarias.

2.4.3.3. La LOE en Canarias

Con el Decreto 364/2007, de 2 de octubre (Decreto 364/2007, de 2 de octubre, por el que
se establece la ordenacion y el curriculo de las ensenanzas profesionales de musica en la
Comunidad Auténoma de Canarias.), se establece la ordenacion y el curriculo de las
ensefianzas profesionales de musica en la Comunidad Autéonoma de Canarias. En este
apartado veremos el desarrollo que hace dicho decreto de los Grados Profesionales y Superior

en los ambitos de estudio que atafien a esta investigacion.

2.4.3.3.1. Grado Profesional
En el preambulo del Decreto 364/2007 de 2 de octubre, se confirma que el instrumento “se
constituye como el eje vertebrador de la formacion” pero previamente habia quedado dicho
que “se espera” que la formacion no se quede aqui, sino que “también se extienda a la

aprehension del hecho musical como creacidon y accion humanas, cuya comprension requiere
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del concurso de diversas perspectivas: historica, cultural o social.” (Decreto 364/2007,

Disposiciones generales).

En sus objetivos generales aparecen dos puntos relacionados con el desarrollo de la
creatividad:
d) Conocer y desarrollar los valores de la musica, como via para el
autoconocimiento y desarrollo personal, integrando la conciencia corporal, la
sensibilidad, la imaginacion, la personalidad, la reflexion, la comunicacion, la
cooperacion, el disfrute y la creatividad en la realizacion de producciones

artistico-musicales (Decreto 364/2007. Articulo cuarto, Objetivos Generales)

Donde se entiende la importancia de la creatividad como parte del desarrollo personal; el
segundo punto en el que aparece dice “g) Desarrollar su potencial creativo como
instrumentista o cantante explorando las posibilidades expresivas del instrumento o de la
voz.” (Ibidem). Ambos puntos de manera muy generalista emplean la palabra creatividad,

pero hace falta ver como se concreta qué se entiende por esta.

En el articulo 20 (Decreto 364/2007. Articulo 20, Asignaturas) se enumeran las
asignaturas comunes a todos los instrumentos, que seran Instrumento, Lenguaje Musical,
Armonia, Educacion Auditiva, Coro ¢ Historia de la Musica. En el Anexo I es donde se
establecen las asignaturas obligatorias para cada especialidad. Cuando se consulta este
ultimo, lo primero que llama la atencion es que hay un grupo completo de instrumentos que
no tienen ninguna asignatura relacionada con la improvisacion. Asi, Arpa, Clarinete,
Contrabajo, Fagot, Flauta Travesera, Oboe, Percusion, Saxofon, Viola, Violin, Violoncello,

Trombon, Trompa, Trompeta y Tuba (Decreto 364/2007. Anexo 1. Asignaturas propias de
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cada especialidad), junto a Instrumentos de cuerda pulsada del Renacimiento y Barroco,

Instrumentos de pua, Flauta de pico y Viola da gamba, siendo el caso de estos ultimos

especialmente llamativo dado que para una correcta interpretacion de buena parte de su

repertorio requiere improvisar.

En el mismo Anexo II se enumeran las asignaturas optativas, entre las cuales aparece

Iniciacion al jazz (Decreto 364/2007. Anexo II. Catidlogo de asignaturas optativas de oferta

obligatoria.) como la nica relacionada con la improvisacion o la armonia.

En el Anexo IV se desglosan los objetivos, contenidos y criterios de evaluacion de cada

una de las asignaturas. En las que competen a nuestro estudio:

Armonia es una copia literal de la anterior legislacion, y no hay nada fuera de la
armonia tonal.

En la especialidad de Piano solo un objetivo relacionado con la armonia (“Conocer
de manera general las estructuras armonicas de las obras que se trabajen” (Decreto
364/2007. Anexo IV. Piano)) y nada con la Improvisacion. El pensamiento sigue
girando en torno a la interpretacion como unico objetivo general, finalmente.

En Andlisis, sin embargo, si que el campo de estudio se amplia y asi en los
contenidos se dice que abarca “obras de diferentes épocas y autores, desde el canto
gregoriano hasta la actualidad” (Decreto 364/2007. Anexo IV. Andlisis.)

En Fundamentos de Composicion, una de cal y otra de arena: se dice que se debe
“Conocer los principales elementos y procedimientos compositivos de las
diferentes épocas y autores, desde el canto gregoriano hasta la actualidad” (Decreto
364/2007. Anexo IV. Fundamentos de Composicion), pero solo “Utilizar los
principales elementos y procedimientos compositivos de las épocas barroca,
clasica y romantica” (Ibidem). Afortunadamente el alumnado podra elegir si

aplicar alguno de dichos procedimientos compositivos actuales (de los que en los
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contenidos no se enumera ninguno) dado que podra “Realizar pequefias obras
libres con el fin de estimular el desarrollo de la espontaneidad creativa”

* En Improvisacion y Acompanamiento se desglosan toda una serie de objetivos y
contenidos que, de ser bien llevados a cabo en la practica, garantizan una sélida
base al alumnado, excepto en armonia que no sea tonal, puesto que nuevamente
todo gira en torno a esta.

* Afortunadamente los alumnos que cursan Piano Complementario tienen también
un objetivo claro: “Fomentar la improvisacion como una practica que desarrolla la
imaginacion musical y estimula la creatividad” (Decreto 364/2007. Anexo IV.
Piano Complementario), entre otras practicas relacionadas con el trabajo armonico

y el andlisis.

2.4.3.3.2. EIl Grado Superior

Con la publicacion de la Orden de 29 de Abril de 2011 (ORDEN de 29 de abril de 2011,
por la que se aprueba, con carcter experimental, la im- plantacion de los estudios oficiales de
Grado en Musica, Arte Dramatico y Disefio en el &m- bito de la Comunidad Auténoma de
Canarias, BOC n°91.), y con el fin de “introducir modificaciones en la oferta educativa, con
el fin de adecuarla a las nuevas ensefianzas de grado” (Ibidem), se implantan en Canarias,
“con caracter experimental”, los estudios oficiales de Grade en Musica. En sus anexos se
deberian desgranar toda la organizacion y contenido de los planes de estudio, pero por error
no se publicaron los anexos correspondientes.

Este error se subsana con la publicacion, en el BOC n°99, de la Resolucion de 12 de Mayo
de 2011 (Resolucion de 12 de mayo de 2011, por la que se corrige el error de hecho
detectado, por omision, en la publicacion de la Orden de 29 de abril de 2011, que aprueba,

con caracter experimental, la implantacion de los estudios oficiales de Grado en Musica, Arte

106



Dramatico y Disefio en el ambito de la Comunidad Auténoma de Canarias, al no insertarse
los anexos I, IT y IIT (BOC no 91, de 9.5.11)., BOC n°99.), donde estan los necesitados
anexos.

En definitiva, la LOE trae a los estudios superiores en Canarias en la practica pocas
novedades. Una, no menor, es la separacion de oferta de especialidades. En la sede de Gran
Canaria se ofertaran Interpretacion y Pedagogia, y en la de Tenerife, Interpretacion y
Composicion (Resolucion de 12 de mayo de 2011, BOC n°99, ANEXO I.). Otra es la
publicacion de los créditos ECTS correspondientes a cada una de las asignaturas ofertadas
por especialidad, junto a su correspondiente carga lectiva.

En lo que respecta a nuestro estudio la reduccion de Improvisacion en la especialidad de
Composicion, reducida a una asignatura en el ultimo afio de carrera, como especialmente en
Interpretacion, donde desaparece por completo, es lo mas llamativo. Afortunadamente en la
especialidad de Pedagogia hay ahora tres cursos de Improvisacion. Sin embargo, como
vemos, en el global el total es negativo. Con esta ley queda claro el menosprecio ante
actividades creativas y la importancia especifica de la improvisacion en la educacion integral
del musico.

Tanto los descriptores de Armonia como los de Improvisacion se mantienen igual,

copiados literalmente de la anterior legislacion.

2.4.4. Orden de 14 de marzo de 2014
La publicacion de la Orden del 14 de marzo de 2014 (ORDEN de 14 de marzo de 2014,
por la que se modifica parcialmente la Orden de 29 de abril de 2011, que aprueba, con
cardcter experimental, la implantacion de los Estudios Oficiales de Grado en Musica, Arte
Dramatico y Disefio en el ambito de la Comunidad Autéonoma de Canarias y se culmina el

proceso de implantacion experimental de dichos estudios, BOC n°66) es la que en la

107



actualidad rige sobre el curriculo de la Comunidad Auténoma de Canarias. En ella se
corrigen diferentes aspectos de la Orden del 29 de abril de 2011, como la adecuacién a la Ley
Orgénica de Mejora de la Calidad Educativa (LOMCE, Ley Orgénica de mejora de la calidad
Educativa, BOE n°2 de 10 de diciembre de 2013) con la que se restaura la denominacion de
“titulo Superior de Musica” frente a la de Grado. Ademas, se procede a redistribuir las
especialidades ofertadas por ambas sedes, quedando ahora en la sede de Gran Canaria
Interpretacion, Pedagogia y Composicion, y en la sede de Tenerife Interpretacion,
Composicion y Musicologia (Orden de 14 de marzo de 2014. Anexo 1. Ensefhanzas
autorizadas en el Conservatorio Superior de Musica de Canarias: Oferta educativa).
Finalmente, se ofertan ahora itinerarios diferenciados por especialidades, destacando de
manera significativa, por cuanto eran antigua reivindicacion dada su enorme demanda, los de
Jazz y Musica Moderna en Interpretacion (Ibidem).

Pero no son estas las Unicas novedades: en la especialidad de Composicion vuelve la
Improvisacion, con una importante presencia al pasar a tener tres cursos; y paralelamente, en
Interpretacion también pasa ahora a ocupar tres cursos con una carga lectiva de una hora
semanal; pero sorprende positivamente que esta decidida apuesta por la improvisacion llegue
incluso a la especialidad de Musicologia, con exactamente la misma carga que las dos

especialidades anteriores.

Aunque los descriptores sean los mismos que en las legislaciones anteriores,
definitivamente esta apuesta por la inclusion de la improvisacion en todas las especialidades,
mas la inclusion de los nuevos itinerarios, invitan a ser optimistas. A poco que el profesorado
ponga de su parte para conseguir los objetivos marcados en el desarrollo de las habilidades
creativas, deberian notarse paulatinamente la incorporacion de todas estas novedades en las

futuras generaciones de musicos canarios.
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3. MARCO EMPIRICO (DISENO Y DESARROLLO DE LA

INVESTIGACION).

3.1. Hipotesis.

La presente investigacion parte de dos hipotesis generales de partida: apenas hay
informacion, y mucho menos centralizada y estructurada en algiin punto de referencia, acerca
de procedimientos armoénicos no diatdnicos en la primera mitad del siglo XX. Por otro lado,
el estudioso de la armonia, de la composicion o la improvisaciéon que quiera encontrar un
catdlogo actualizado y ordenado de recursos armoénicos caracteristicos de la primera mitad
del siglo XX, no tiene un tnico lugar donde localizarlo y debe indagar entre numerosos
articulos de anélisis musical, libros de armonia, historia, etc., para hacerse una composicion
de lugar.

De estas dos hipotesis generales nacen ya, mas especificamente:

1. No hay un catdlogo actualizado de procedimientos armonicos caracteristicos de la
primera mitad del siglo XX actualizado y de enfoque pedagdgico.

2. En los libros sobre improvisacion hay escasa informacion sobre este tipo de
recursos armonicos.

3. Hay carencia de informacion unificada sobre la utilizaciéon de procedimientos
armonicos desarrollados no escalarmente en la primera mitad del siglo XX.

4. Es posible reunir y catalogar un compendio de recursos armoénicos no diatonicos™
usados en la primera mitad del siglo XX con el objetivo de ser empleados de
manera pedagogica.

5. La informacién actualmente dispersa puede reunirse en un cuadro taxondmico
actualizado que abarque los diferentes recursos armonicos desarrollados por los

compositores de la primera mitad del siglo XX.

% segun la definicion que daremos en el apartado 5.3.1.1.
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3.2. Objetivos.
Nuestra investigacion pretende responder a dos preguntas basicas:

* El estado de la cuestion respecto al estudio de la armonia de esta época, ;nos
permite poder esbozar un marco general que pueda mostrarse de manera didactica
para introducir a su estudio, bien sea de manera sincronica como diacrénica?

* Y mas concretamente, jes posible identificar recursos armonicos no escalares en
este periodo, ajenos a la musica serial, cuyo comportamiento pueda ser descrito de

manera que podamos imitarlo y reproducirlo?

Una vez planteadas las preguntas que guiaran la investigacion, los objetivos generales a
conseguir son:
* Objetivo 1: recopilar y analizar la documentacion existente en diferentes tipos de
tratados en torno a formas de clasificar la armonia no tonal de la primera mitad del
siglo XX.
* Objetivo 2: documentar y catalogar recursos armoénicos no diaténicos empleados
por los compositores de este periodo ajenos a la musica serial.
* Objetivo 3: realizar una sintesis y reordenacion de dicha informacién y crear un
cuadro taxonémico con el objetivo de que sea de utilidad para desarrollar todo tipo

de utilidades creativas y didacticas.

3.3. Metodologia

En nuestra investigacion realizamos procesos tanto cualitativos como cuantitativos
mediante analisis de textos y partituras, en busqueda de una sintesis integradora para la
creacion de un cuadro taxonomico. Se ha llevado, pues, un enfoque interpretativo y
performativo a través de una metodologia principalmente cualitativa.
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En una primera fase, analitica (segin la clasificacion de McMillan, Schumacher y
Sanchez (2005)), estudiamos los diferentes conceptos que histéricamente ha habido sobre la
armonia del siglo XX. Tras el analisis procedemos a una sintesis de dichos elementos y los
contrastamos con los de diferentes publicaciones cientificas (tesis, articulos, etc.) con el fin
de lograr una vision panordmica del conjunto de recursos conocidos en la actualidad.
Paralelamente a este trabajo se ha ido analizando numerosas partituras de diferentes
compositores de este periodo con el fin de encontrar recursos del tipo de los citados, o que
pudiéramos identificar por nuestra cuenta y pudieran servirnos para la investigacion. La
revision de estos andlisis se realizaba periddicamente a medida que se incorporaban nuevos
conceptos, a fin de poder incorporarlos caso de localizarlos en estas obras. El listado de
obras analizadas es enorme, y abarca a compositores como Shostakovich, Prokofiev,
Milhaud, Bartok, Debussy, Ravel, Ginastera, Poulenc, Copland, Gershwin, Rebikov, Busoni,
Casella, Cowell, Albéniz, Hindemith, Villa-Lobos, Ives, Puccini, Holst, Szymanowski,
Stravinsky o Honegger, Falla, Barber, Boulanger, Toch y un larguisimo etc. No todos fueron
incluidos en la investigacion (y mucho menos todas las obras, por razones obvias) porque, o
bien no supimos encontrar recursos concretos que emplear a modo de ejemplo, o fragmentos
de otros compositores que nos parecian mas facilmente descriptibles fueron elegidos en su

lugar.

Asi pues, las diferentes fases de la investigacion fueron:

- En primer lugar se ha realizado una amplia seleccion de libros dedicados al andlisis
de musica del siglo XX, de recopilacién de recursos técnicos caracteristicos del
siglo XX y especificamente de armonia del siglo XX, con el fin de analizar su

contenido. Fue una profunda criba tras una busqueda minuiciosa en la que se ha
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intentado que no quedara atrds ningun libro relevante que hiciera alusion a este
tipo de contenidos. Sobre estos versa el principal trabajo de la investigacion porque
este tipo de tratados son a los que tienen acceso profesores y estudiantes
generalmente, mas alejados de publicaciones cientificas cuyo seguimiento es mas
costoso y dificil.

- A su vez, numerosos articulos y tesis procedentes de revistas especializadas se han
ido contrastando para intentar ampliar informacion sobre terminologia, estilos
especificos de compositores, corrientes estéticas, etc.

- Paralelamente se ha ido buscando, de entre la literatura pianistica de la primera
mitad del siglo XX, recursos a los que dichos textos hagan alusion, con la
condicion especifica de que los procedimientos arménicos puedan identificarse de
manera clara. Con el fin de ampliar documentacion sobre estas obras, diferentes
fuentes se han contrastado: tratados de historia de la musica del siglo XX, de
historia del piano, etc.

- Al mismo tiempo se ha buscado informacion en libros dedicados a la ensefianza de
la improvisacion con el fin de averiguar en qué medida se utilizan recursos que
pudieran servir al proposito de la presente investigacion.

- Con toda esta informacion analizada, se ha procedido a realizar una sintesis en la
que se intentara integrar en categorias lo mas amplias posibles los procedimientos
encontrados, asi como recursos identificados y no documentados durante la
investigacion que pudieran servir para encontrar constricciones estilisticas’
especificas. En la medida de lo posible se ha intentado mantener la terminologia
mas extendida, pero cuando se ha considerado necesario, la terminologia existente

se ha ampliado para abarcar un mayor numero de categorias, integrandolas, o

! En el sentido que le da Meyer (1999) al término.
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incluso se ha adoptado una nueva terminologia que se considerara que podia
explicar procedimientos que ayudaran a la identificacion de estas constricciones, y
por tanto a la creacion.

- Finalmente se ha realizado una unidad didactica de entre las multiples que son
posibles con la catalogacion que proponemos, que permite ampliar o centrar el
foco en técnicas, autores o estilos de manera bastante libre gracias a que permite a

su vez todo tipo de trabajos especializados o genéricos.

3.4. Seleccion del material de analisis.
Donde explicaremos cudles han sido los criterios para la seleccion de los diferentes

tratados sometidos a andlisis, tanto de teoria arménica como de improvisacion.

3.4.1. Tratados historicos con contenidos sobre teoria armonica del siglo XX.

Para la seleccion de libros se ha optado por escoger cuatro categorias de tratados:
centrados en el andlisis de la musica del siglo XX, tratados de composicion, tratados de
armonia del siglo XX y tratados de armonia general. Aunque el criterio parece claro, creemos
importante explicar el por qué descartar algunas categorias de libros que podrian llevar a
confusion. Asi, libros como “A History of Twentieth-Century Music in a Theoretic-
Analytical Context”, de Elliott Antokoletz (2014), porque aln tratando aspectos técnicos, no
esboza ningun tipo de intento de catalogacion de estas técnicas, centrado principalmente en la
evolucion histérica incluso por zonas geogréaficas’>. También se han descartado libros que
estan especializados en el contrapunto, como “Tratado de contrapunto tonal y atonal” (Gago,

1977) por no ser directamente el objeto de estudio para la tesis. Se ha evitado usar como

% Aunque no analizados, si se han tomado como referencia tanto este como el de Taruskin (2010) para

encontrar terminologia técnica y compositores que pudieran servir para la investigacion.
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fuente principal biografias de compositores por ser demasiados especificos, aunque para la
sintesis y creacion del cuadro taxondmico varios han sido estudiados. Finalmente, aquellos
libros que a priori explotan areas del trabajo demasiado concretas y periféricas al tema central
de la investigacion (como son el “Modal Music Composition” de Stephen M. Cormier
(2005), o “Modalogy” (2011), que estan especificamente centrados en sistemas escalares)
también han sido descartados en ultimo término. Finalmente, de entrada se han descartado los
numerosos libros de armonia que estan dedicados de manera integra y exclusiva al estudio de

la armonia tonal, por no entrar dentro de nuestro area de investigacion.

Fue tentadora la posibilidad de incluir en el estudio el libro “Harmonic Materials of
Modern Music”, de Howard Hanson (1960) pero finalmente se decidid descartarlo dado que
su planteamiento no parte de un analisis de la practica compositiva, sino que, como ¢l mismo
sefiala,

I have, therefore, attemped to analyze all of the posibilities of the twelve-tone
scale as comprehensively and as thoroughly as traditional harmony has

analyzed the much smaller number of chords it covers™ (Hanson, 1960, p. 9)

34

Se han introducido, sin embargo y contra este criterio, dos libros que pretenden algo
parecido: el de Hindemith (1941), y otro que no parte del andlisis, sino de sugerir nuevos

caminos, el de Cowell (1930). Creemos que la excepciodn para la inclusion esta sobradamente

*3 Sin embargo, contrariamente a esta idea hemos decidido que valia la pena introducir los libros de Cowell
y Hindemith, al tratarse de dos de los compositores mas influyentes de la época y cuya musica atin hoy sigue
siendo reconocida e interpretada

** En nuestra traduccion: “He intentado, por tanto, analizar todas las posibilidades de la escala de doce notas
tan ampliamente y a fondo como la armonia tradicional ha analizado el mucho menor niumero de acordes que

cubre”
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justificada dado que poseen dos particularidades que los destacan de manera especial: haber
sido escritos en el periodo que se pretende estudiar, y estar escritos precisamente por dos de
los compositores y, a su vez, pedagogos mas importantes de la época, con lo que influencia
sobre compositores contemporaneos fue realmente importante, (mientras que el de Hanson,
por contra, fue escrito posteriormente al periodo estudiado). Y aunque habia sido explicado
en el apartado de justificacion y objetivos del trabajo, cabe recordar que se ha dejado fuera de
la investigaciéon la musica serial, pues tiene su propio campo de investigacion, el cual
creemos, ademas, que esta muy explotado, que es por lo que libros como el de “Simple

Composition”, de Charles Wuorinen (1979) no se abordaran aqui.

3.4.2. Tratados de improvisacion con contenidos tedrico-armonicos del siglo XX.

Hemos intentado recopilar libros dedicados a presentar ejercicios destinados a la practica
de la improvisacion lo mas genéricos posibles, en busca de recursos utilizados y enfoques
escogidos. Asi, hemos dejado fuera del estudio los libros dedicados a la improvisacion
jazzistica o de musicas populares urbanas (rock, blues, etc.) que, ademas de ser demasiado
numerosos y demasiado especificos en su temadtica, obviamente se alejan considerablemente
del objeto de nuestra investigacion, dado que el marco temporal en el que se mueven dichos
estilos es muy posterior’>. Una vez pasada esa primera criba hemos procedido a centrarnos en
aquellos tratados que proponen entre sus contenidos el trabajo con procedimientos armonicos

caracteristicos del siglo XX.

** Dado que estos libros se suelen enfocar como muy atras en el tiempo al jazz y blues de los afios 50 y lo
normal es que estén centrados en el be-bop y posteriores en el caso del jazz, y del rock'nroll y derivados en el

caso de las musicas populares urbanas.
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3.5. Criterios de analisis.
Desarrollaremos los criterios seleccionados para el andlisis de los textos, que seran
divididos segin su contenido en: tratados histdricos sobre contenidos armoénicos del siglo

XX, por un lado, y tratados de improvisacion por el otro.

3.5.1. Tratados historicos sobre contenidos armonicos del siglo XX.

Hemos dividido el estudio de tratados en las siguientes categorias: analisis de musica del
siglo XX, recursos compositivos, armonia general y tratados de armonia del siglo XX, dadas
las diferencias de planteamiento existentes entre estos tipos de tratados. Es diferente el
enfoque realizado en un libro que se dedique a estudiar especificamente la armonia del siglo
XX, que el de un libro de armonia general (es decir, que pretenda abarcar la armonia de
épocas anteriores o posteriores), o un libro de recursos compositivos en el que la armonia
deberia ser solo uno mas de entre los muchos procedimientos estudiados
(independientemente del grado de importancia que se le otorgue). Por tanto, el andlisis
desglosado nos permite también comprobar qué importancia se le da a este estudio segun el
tipo de libro de que hablemos, e incluso puede ayudarnos a ver coémo ha evolucionado la

perspectiva del estudio de la armonia segun el tipo de libro.

Los libros analizados en este seccion quedaran clasificados de la siguiente manera segin
estas categorias:
- Armonia general: Schoenberg, De la Motte, Piston, Zamacois y Tymoczko
- Armonia del siglo XX: Lenormand y Persichetti
- Anadlisis de musica del siglo XX: Lester, Straus y Williams

- Recursos compositivos: Cowell, Hindemith, Dallin, Kostka, Cope y De Leeuw
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Para el estudio de los diferentes textos escogidos hemos cribado los siguientes parametros:

1. Partiremos de un primer gran grupo de datos genéricos que veremos en el punto 4.2.2:
* Fecha de primera edicion de cada uno, con el objetivo de indagar si se puede

describir algun tipo de evolucion en el estudio de la armonia.

* Porcentaje dedicado al estudio de la armonia, con el fin de obtener datos sobre la
importancia que se le da en cada uno de los grupos que hemos seleccionado.

* La cantidad de fragmentos reales de musica (es decir, musica compuesta con el fin
de ser interpretada) o ejemplos abstractos (creados por el autor expresamente para
el libro con el fin de ejemplificar algo™), a fin de comprobar si hasta algiin punto el
autor intenta mostrar lo que han hecho los creadores, o simplemente mostrar el
potencial de su propuesta.

* La cantidad de ejercicios destinados a la creacion, a fin de comprobar hasta qué
punto personas interesadas en buscar aplicaciones practicas pueden encontrar
algtn estimulo de este tipo en los textos, o incluso hasta qué punto la propuesta del
autor estd pensada para tener aplicacion préctica destinada a la creacion.

2. Un segundo grupo de datos es el dedicado al estudio de las propuestas de tipologias de
acordes que hace cada autor (apartado 4.2.3), donde hemos volcado los diferentes tipos
que cada uno enumera con el fin de encontrar puntos en comun.

3. El tercer grupo de datos sera analizado en el apartado 4.2.4, y esta dedicado al estudio

de las propuestas de crecimiento armoénico que hace cada autor.

36 r , . . T .

No contamos en esta categoria, por tanto, los graficos que sinteticen analisis de un ejemplo real o
ejemplos que deriven de una partitura real, como una escala que muestre de donde salen las notas de un
fragmento musical. Esto es, no incluiremos aquellas figuras y ejemplos que sirvan para mostrar un concepto que

se puede abstraer de un ejemplo real, sino unicamente aquellos creados ex-profeso para ilustrar un concepto.
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De esta manera, el primer gran grupo de datos vendria desglosado segun la division que se

puede apreciar en la figura 22:

- Tratados de armonia
- Tratados de armonia contemporanea
- Tratados de analisis
- Tratados de recursos compositivos

Tratado  Autor/es Idioma Ao de edicion Paginas en  Paginas dedicadas a catalogacion Porcentaje dedicado a
el libro arménica no tonal armonia no tonal
Numero de Numero de ejemplos reales Porcentaje de ejemplos
ejemplos reales
abstractos

Figura 22: categorias de datos de los diferentes tratados
El segundo grupo de datos viene condicionado por el contenido de los libros, pues las
tablas resultantes seran producto de estos. Este segundo grupo de datos se dividird en dos

grandes categorias, como se puede visualizar en la figura 23:

- Tratados de armonia
- Tratados de armonia contemporanea
- Tratados de andlisis
- Tratados de recursos compositivos

—

Tipologias de Crecimiento
acordes arménico

Figura 23: segundo grupo de datos extraidos de los

diferentes tratados

En la revision bibliografica realizada hemos encontrado dos problemas bastante comunes:
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El primero, y que casi todos los autores sefialan, es el de la dificultad de ordenar y
clasificar tantas posibilidades surgidas de la mano de la imaginacion de los
compositores. Los compositores paulatinamente incorporan mas y mas técnicas y
posibilidades a la construccion de acordes y a la forma de relacionarlos entre si.

El segundo es la diferencia entre el analisis de lo escrito (lo que se puede apreciar
en la escritura como recurso aplicado por el compositor) y el auditivo, es decir, que
una cosa es lo que podamos identificar en el papel, o incluso deducir de como esta
construida la armonia y otra lo que realmente se escucha, problema que se da
especificamente cuando nos encontremos ante casos de polidiasistemas, lo cual

trataremos en el apartado 5.5.

Con el fin de simplificar y clarificar este proceso, previo a la inclusion en las tablas hemos

unificado terminologias en base a cinco criterios:

Si diferentes autores se refieren a un mismo procedimiento armoénico con
diferentes nombres, los reuniremos todos bajo un solo término. Asi, por ejemplo, si
un autor habla de “armonia paralela” incluiremos esta diferenciacion técnica dentro
del apartado de “mixturas”, puesto que son el mismo procedimiento arménico.

Si diferentes autores usan un mismo término de manera lo suficientemente
parecida, discrepando tan solo en matices, lo trataremos como término comun a
dichos autores en las tablas. Asi, por ejemplo, con el término “cluster”, que Piston
entiende como acordes por segundas que no proceden de la escala de tonos enteros,
mientras que Dallin entiende como tales a los acordes por segundas con tres o mas
miembros, y Persichetti se refiere a ellos cuando los acordes por segundas tienen

mas de cinco miembros (aunque dice que no son propiamente acordes). El criterio
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comun (“conformados por segundas”) es mas inclusivo que los matices que hacen
que cada uno entienda como cluster diferentes formas de agrupar estas segundas.

* En el caso concreto de los modos, y dado que no forman parte central del cuerpo
de la investigacion, hemos procedido directamente a sintetizar y agrupar en las
tablas los diferentes enfoques. Asi, si diferentes autores hablan de la segunda
heptatonia, independientemente de si se refieren concretamente al modo
“acustico”, o con términos como ‘“podhalean”, “lidio aumentado”, etc., lo
incluiremos como “segunda heptatonia”, que es un término que engloba todos los
modos de esta heptatonia.

* A su vez, y aunque algunos autores no hacen la distincion entre tipologias de
acordes y formas de evolucion arménica como aspectos diferenciados de manera
explicita, nosotros separaremos en las tablas ambos criterios de manera directa.

* Finalmente, la cantidad de subdivisiones a la que pueda llegar cada autor a la hora
de clasificar tipologias o formas de evolucion arménica no nos interesan a la hora
de ser incluidos en las tablas. Asi, por ejemplo, si Persichetti entiende que los
poliacordes pueden ser subdivididos en tres tipos segun estén conformados por dos
unidades triadicas, tres o mas unidades triadicas o unidades no triadicas, no nos
interesa en esta parte del estudio, pues lo que se pretende es la vision general de
taxonomias mas “gruesas” y no entrar en posibles subdivisiones que no harian mas

que complicar el trabajo.

3.5.2. Tratados de improvisacion.
Para el analisis de los contenidos de improvisacion se han seguido tres tipos de analisis:
- En primer lugar, un andlisis de sus contenidos en base a las mismas tablas

confeccionadas para el resto de tratados y que mostramos en 3.5.1.:
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- Una vez confeccionadas dichas tablas, procederemos a categorizar cada uno de los
tratados segun el enfoque que dan, respectiva y especificamente al material armonico propio
del siglo XX, siempre segln la categorizacion de Pressing (1988) que vimos en 2.2.1.

- Finalmente realizaremos un anélisis a partir de la propuesta de Hickey (2009) que vimos
en 2.2.2. (ver figura 3.5.7), con el fin de comprobar hasta qué punto diferentes enfoques

evolucionan o interactiian en cada tratado.
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ANALISIS Y DISCUSION DE

RESULTADOS
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4. ANALISIS Y DISCUSION DE RESULTADOS.

4.1. Analisis de los libros de improvisacion
La muestra resultante de la seleccion de tratados para el estudio ha sido tan escasa y de
contenidos tan parcos en cuanto al objeto de la investigacion, que su andlisis en cuanto a

contenidos armonicos pierde todo el sentido.

4.1.1. Basado en contenidos sobre armonia del siglo XX.

Como se pudo comprobar en el apartado 2.2, la informacion relativa al estudio de la
armonia del siglo XX en los tratados de improvisacion es mucho més escasa de lo que
preveiamos. Realmente el tinico libro que tiene contenidos concretos al respecto es el de
Cisneros et al (2007), y consiste en tres escalas (pentatdnica, hexatona de tonos enteros y
primera heptatonia) y realizacion de mixturas. Asi, la muestra es demasiado escasa, y el
contenido a analizar es practicamente nulo, con lo cual el analisis no es posible. Cabe apuntar
que para el nivel al que va dirigido —alumnos del Grado Profesional- tanto el enfoque del

libro como los contenidos estan perfectamente planteados, sin embargo.

4.1.2. Basado en la categorizacion de Jeff Pressing (1988).

A continuacion hemos tomado el modelo de Pressing (1988) presentado en el punto 2.2.1,
partiendo de sus diferentes categorias, para sefialar el tipo de enfoque (o enfoques, en el caso
de que el libro pueda encajar en varios de ellos) que cada uno de ellos da al trabajo con
procedimientos armonicos del siglo XX. Dado lo escaso de la muestra, los resultados

dificilmente aportan algo:

124



Wollner (1963) propone principalmente juegos de propuestas para resolucion de
problemas, aunque da algunos modelos para imitar y tomar de referencia,
incluyendo partituras de compositores del siglo XX, con lo cual incluye propuestas
que entrarian en los modelos 2 y 3.

Gerre Hancock (1994), aunque propone en la introduccion partir del analisis de
obras escritas, en su libro buena parte de los ejemplos son improvisaciones propias
o arranques de piezas que debe continuar el alumno, con lo cual tendria diferentes
propuestas que entrarian en los modelos 2 y 3.

Pett (2007) propone al alumno juegos con las escalas, incluso simultaneandolas,
pero sin entrar en imitacion estilistica de ningun tipo, con lo cual en la categoria de
Pressing entraria en el tercer modelo.

Finalmente, la propuesta de Cisneros et al (2007), basada en el analisis y la

imitacion como base, entra dentro del modelo 2.

4.2. Analisis de los tratados historicos

El estudio de los diferentes tratados de armonia, cuya principal funcion es pedagogica,
puede ayudar a dar cuenta de qué tipo de recursos son facilmente accesibles para estudiantes
y profesores que necesiten documentacion de facil acceso, resumida y concentrada para
introducirse en la materia, en vez de perderse en numerosos articulos y publicaciones
cientificas altamente especializadas y mas propias de quien ya estd adentrado en el

conocimiento de la armonia.

En esta parte de la investigacion desglosaremos los datos obtenidos del analisis de los
diferentes tratados que componen este estudio. En el apartado 3.4 se explicaron los criterios

para la seleccion de tratados, y en el apartado 3.5 se ha realizado una explicacion sobre las
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razones de esta forma de clasificacion y la manera en que se han fundido términos que

diversos autores emplean con un mismo sentido.

4.2.1 Esquemas de los tratados historicos.

A continuacién mostramos un breve esquema de cada uno de los libros que se han
seleccionado para el estudio, conforme a los dos parametros basicos que habiamos
establecido: tipologia de acordes y crecimiento armoénico (obviamente, en lo referido a
armonia caracteristica del siglo XX). Aunque los diferentes autores no hagan esta distincion
de manera explicita (algunos si), la mayor parte de las veces estda de manera implicita la
divisién, y estos esquemas aqui realizados, pretenden por un lado simplificar la comprension

de dichos tratados, y por otro mostrar la variedad de enfoques existentes.

4.2.1.1. Cuadro esquemadtico de Schoenberg (1974):

Tipologias Desarrollo arménico

Figura 24: esquema simplificado del tratado de Schoenberg (1974). (Fuente: elaboracion propia).

Pocas aportaciones en cuanto a la vision de Schoenberg de los recursos armonicos mas

novedosos de su entorno.
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4.2.1.2. Cuadro esquemadtico de Lenormand (1915):

Tipologias Desarrollo arménico

Terceras lad X h , L Escalas con
(hasta trecena) Escala de tonos enteros Primera heptatonia Pentatonica segunda aumentada

Figura 25: esquema simplificado del tratado de Lenormand (1915). (Fuente: elaboracion propia).

La visién de Lenormand incorpora el reconocimiento de modos y ampliaciones de los

acordes por terceras.

4.2.1.3. Cuadro esquemadtico de Cowell (1930):

Tipologias Desarrollo arménico

Figura 26: esquema simplificado del tratado de Lenormand (1930). (Fuente: elaboracion propia).

Poliacordes

Cowell no menciona modos ni forma de evolucidon armoénica mas alla de la realizacidon de

mixturas (¢él lo plantea casi como planos contrapuntisticos).
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4.2.1.4. Cuadro esquemadtico de Piston (1987):

Tipologias
Segundas . Poliacordes
(mayores) Clusters Terceras Cuartas Quintas (solo triadas)

Desarrollo arménico

Tonos Escalas . = . " )
enteros artificiales Pandiatonicismo Mixturas Politonalidad

Primera
heptatonia

Pentéfonas

Figura 27: esquema simplificado del tratado de Lenormand (1987). (Fuente: elaboracion propia).

El cuadro de Piston es mas completo, e incorpora conceptos como las mixturas, la

politonalidad o el pandiatonicismo.

4.2.1.5. Cuadro esquemadtico de Zamacois (1997):

Tipologias
Poliacordes Con notas
Cuartas (solo triadas) afiadidas y sustituivas

[ Desarrollo arménico ]

Terceras

Escalas

Tonos
enteros

Primera
heptatonia

Pentafonas

( Otras > (Mixturas) Golitonalidaa

Figura 28: esquema simplificado del tratado de Zamacois (1997). (Fuente: elaboracion propia).
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El de Zamacois comenta también varias posibilidades de evolucién armonica, pero se

centra especialmente en formas de generar acordes.

4.2.1.6. Cuadro esquemadtico de Dallin (1974):

Tipologias

Clusters (mas Poliacordes Notas afiadidas
Segundas de tres segundas) Terceras Cuartas (solo triadas) y omitidas

Desarrollo arménico

Primera Movimiento libre
heptatonia de acordes regulares

A
b

Dual
Modality

Mixturas Politonalidad

Figura 29: esquema simplificado del tratado de Dallin (1974). (Fuente: elaboracion propia).

El libro de Dallin no incorpora novedades a lo visto hasta ahora salvo que admite la

posibilidad de incorporar movimientos no diatonicos de acordes recurrentes.

4.2.1.7. Cuadro esquemadtico de Persichetti (1985):

El libro de Persichetti ofrece una gran variedad de opciones, aunque algunas de ellas

quedan perdidas y mezcladas en diferentes categorias. Un libro que sigue siendo referencia

hoy dia y que presentamos en la figura 30:
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Tipologias
Clusters (méas
Segundas de cinco segundas) Terceras
Notas afiadidas

Qrmonia en espejD
Poliacordes ’
ipo) Policlusters

Armonfa desarrollada
a partir de un motivo

Cuartas

Desarrollo arménico Mixturas
Escalas N

Armonizacién no

diaténica de una linea
diaténica
Primera Pentafona \ Tonos Sintéticas
heptatonia enteros Progresiones
no diaténicas
Armonizacién de
Por desarrollo una nota estatica
de tensiones

Politonalidad

Figura 30: esquema simplificado del tratado de Persichetti (1985). (Fuente: elaboracion propia).

4.2.1.8. Cuadro esquemadtico de Straus (2005):

Triadas

Hexatona Pat
Tonos enteros semitono-tercera atfoﬂes
menor motivicos
Progresion de alxz‘ggfz:z . -
fundamentales e ixturas

Figura 31: esquema simplificado del tratado de Straus (2005). (Fuente: elaboracion propia,).

Primera Octatoni
heptatonia ctatonica

Transformaciones
triddicas

En el libro de Straus destaca el abrir posibilidades, concretando técnicas especificas, de

desarrollar de manera no diatdénica crecimiento armonico.
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4.2.1.9. Cuadro esquemadtico de Kostka (2011):

Tipologias

. Notas afiadidas
C Terceras ) C Cuartas ) (Compuestos) CPOIlacordes) (incluyendo split chord

members y omitidas)

Segundas

Desarrollo arménico

Escalas

Primera
C heptatonia ) C Pentaténica) Cl'onos emeros) ( Octaténica ) Golitonalida9 Gandiatonicism)

Figura 32: esquema simplificado del tratado de Kostka (2011). (Fuente: elaboracion propia).

El tratado de Kostka no aporta novedades salvo la inclusion de las “split chord members”

como un tipo especifico de notas afiadidas.

4.2.1.10. Cuadro esquemadtico de Cope (1997):

Tipologias

( Terceras ) ( Cuartas ) CCompuestos)

Segundas

Desarrollo arménico

Escalas

N, . . . Grados de Armonia desarrollada
Modos Sintéticas No-occidentales Politonalidad tensién desde un motivo

Figura 33: esquema simplificado del tratado de Cope (1997). (Fuente: elaboracion propia,).
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Nada a destacar entre las aportaciones del libro de Cope respecto a los tratados anteriores

cronoldgicamente.

4.2.1.11. Cuadro esquemadtico de Tymozcko (2011):

Tipologias

| Evolucién arménica

Octaténica

Tonos
enteros
Primera Segunda .
heptatonia heptatonia Arménica mayor

Figura 34: esquema simplificado del tratado de Tymozcko (2011). (Fuente: elaboracion propia).

Cromética

Arménica menor

El enfoque del libro de Tymozcko es mas restrictivo dado que su enfoque no es abarcar
toda la musica realizada en el siglo XX, sino limitarse a aquella que establece fuertes raices
con la tonalidad y con una interesante teoria (que no cabe aqui exponer) sobre la evolucion de

la musica occidental y los puntos en comln que conservan ciertas lineas historicas.

4.2.2. Proporciones dedicadas a armonia, ejemplos y propuestas de creacion.

El primer grupo de datos aparece representado en la Tabla 1.
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Tabla 1. Coleccion de datos de los tratados. (Fuente: elaboracion propia).

Tratado Autor/es Idioma Paginas en el libro Paginas Porcentaje Ao de edicion Numero de Numero de Porcentaje de Propuestas de
dedicadas a dedicado a ejemplos ejemplos reales ejemplos reales ejercicios de
catalogacion armonia no tonal abstractos creacion

armoénica no tonal
Tratado de Arnold Schoenberg  Espafiol e inglés 501 37 7,39 1911 16 3 15,79 0
armonia
A Study of Modern  René Lenormand Inglés 142 92 64,79 1915 46 128 73,56 0
Harmony
New Musical Henry Cowell Inglés 166 43 25,90 1930 28 0 0,00
Resources
The Craft of Paul Hindemith Inglés 223 170 76,23 1941 95 7 6,86
Musical
Composition
Armonia (WP) Walter Piston Inglés y espariol 542 51 9,41 1941 7 80 91,95
Tratado de Joaquin Zamacois Espariol 1025 107 10,44 1946 61 101 62,35 0
Armonia (3
volimenes)
Techniques of Leon Dallin Inglés 281 85 30,25 1957 3 125 97,66 7
Twentieh Century
Composition
Armonia del siglo  Vincent Persichetti Inglés y espaniol 291 291 100,00 1961 197 216 52,30 152
XX
Enfoques Joel Lester Inglés y espariol 313 26 8,31 1989 7 15 68,18 4
analiticos de la
musica del siglo
XX
Introduction to Joseph N. Straus Inglés 273 52 19,05 1990 1 31 96,88 2
Post-Tonal Theory
Materials and Stefan Kostka Inglés 333 89 26,73 1990 16 33 67,35 5
Techniques of
Twentieth-Century
Music
Armonia (DM) Diether de la Motte Espafiol e inglés 289 41 14,19 1991 6 41 87,23
Techniques of the David Cope Inglés 238 28 11,76 1997 54 3 5,26 13
contemporary
composer
Theories and J. Kent Williams Inglés 357 33 9,24 1997 10 9 47,37 0
Analysis of
Twentieth-Century
Music
Music of the Ton De Leeuw Inglés 223 18 8,07 2005 4 15 78,95 0
twentieth century :
a study of its
elements and
structure
A geometry of Dimitri Tymoczko Inglés 450 44 9,78 2011 1 20 95,24 0

music harmony

133



Todos los datos apareceran en orden cronoldgico de antigiiedad, con el proposito de ver si
podemos apuntar alguna tendencia en la evolucion temporal. En los siguientes apartados se

desglosaran cada uno de estos grupos de datos.

4.2.2.1 Porcentaje dedicado a armonia no tonal
El primer conjunto de datos nos proporciona el porcentaje que cada libro dedica al estudio
de la armonia no tonal, como se muestra en la Figura 35. En ella se puede apreciar coémo
destaca de manera clara el libro de Persichetti, que dedica la totalidad del libro, y es seguido
por el de Hindemith y el de Lenormand. Detrds de ellos, otro trio que dedica

considerablemente menos espacio: Dallin, Cowell y Cope.

M Porcentaje dedicado a armonia no tonal

Tratado de armonia
A Study of Modern Harmony
New Musical Rescurces
The Craft ¢f Musical Composition
Armonia (WP)
Tratado de Armonia (3 volimenes)
Technigues of Twentieh Century Cemposition
Armonia del siglo XX
Enfoques analiticos de la musica del siglo XX
Introduction to Post-Tonal Theory
Materials and Technigues of Twentieth-Century Music
Armenia (DM)
Techniques of the contempaorary compaser
Thegcries and Analysis of Twentieth-Century Music
Music ¢f the twentieth century : a study of its elements and structure
A geometry of music harmony

0.00 25,00 50,00 75,00 100.00

Figura 35: porcentaje dedicado por cada libro al estudio de la armonia no tonal. (Fuente: elaboracion propia).
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Si desglosamos por categorias, obtenemos, en la figura 36, la siguiente grafica para los
tratados de armonia, donde es claramente apreciable que el porcentaje dedicado a la musica

no tonal es practicamente idéntico en todos ellos, y bastante escaso:

| | Porconta;e dedicade a armonia no tonal
Tratados de armonia

Tratado de armonia

Armenia (D)

Armonia (WP)

Tratado de Armonia (3 volumenes)

A geometry of music harmony

0.00 20,00 40,00 60.00 £0.00 100,00
Figura 36: porcentaje dedicado en los libros de armonia general a procedimientos armonicos fuera de la

tonalidad funcional. (Fuente: elaboracion propia).

En la figura 37 destaca el libro de Persichetti, que ocupa la totalidad del libro a la musica
del periodo que estamos estudiando, seguido por el de Lenormand con un porcentaje bastante

amplio (64,79%). El caso de este ultimo es mas llamativo dada la fecha en la que fue escrito:

Il Porcentaje dedicado a armonfa no tonal
Armonia del siglo XX

A Study of Modern Harmony

Armonia del sigio XX

0.00 25,00 50,00 75.00 100,00
Figura 37: porcentaje dedicado en los libros de armonia del siglo XX a procedimientos armonicos ajenos a la

tonalidad funcional. (Fuente: elaboracion propia).
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En la figura 38 mostramos el porcentaje que dedican los libros centrados en el andlisis de
la musica del siglo XX. En estos el porcentaje es muy bajo, siendo el tnico que se acerca al
20% el de Straus. No es tan sorprendente este resultado pues, como se explico en los puntos
2.1.9 y 2.1.14, realmente los libros consultados hacian mayor hincapié¢ en el conocimiento de
la técnica de la Music Set Theory que en reconocer tipologias de acordes o formas de

crecimiento armonico.

Il Porcentaje dedicado a armonia no tonal

Andlisis
Enfogues analiticos de la musica del siglo XX
Thecries and Analysis of Twentietn-Century Music
Introguction to Post-Tonal Theory
0.00 25,00 50,00 75,00 100,00

Figura 38: porcentaje dedicado en los libros de andlisis de la musica del siglo XX a procedimientos armonicos

ajenos a la tonalidad funcional. (Fuente: elaboracion propia).

En los libros dedicados a recursos compositivos, que se muestran en la figura 39, destaca
de manera clara Hindemith, seguido por un grupo de autores que ronda el 25%: Cowell,
Dallin y Kostka. Sin embargo en esta figura se aprecia un patrén que puede ser interesante
apuntar pese al tamafio de la muestra: la cantidad de espacio dedicado a la armonia no tonal

va descendiendo cronologicamente a partir del de Hindemith.

136



Il Porcentaje dedicado a armonia no tonal
Recursos compositivos

New Musical Resources

The Craft of Musical Composition

Techniques of Twentien Century Composition

Materials and Techniques of Twentieth-Century Music

Technigues of the contemporary composer

Music of the twentieth century : a study of its elements and structure

80,00

Figura 39: porcentaje dedicado en los libros dedicados a descripcion de recursos compositivos, a

procedimientos armonicos ajenos a la tonalidad funcional. (Fuente: elaboracion propia).

4.2.2.2 Porcentaje dedicado a ejemplos reales.

En la grafica 40 podemos apreciar el porcentaje dedicado por cada libro a ejemplos
tomados de la literatura, esto es, reales y no creados ad hoc para cada tratado. Se pueden
apreciar tres grupos: los que sobrepasan el 75% de ejemplos reales (Straus, Tymozcko, Dallin
y Piston y Lenormand, que casi esta en el 75%), los que rondan el 50-60% (Lester, Zamacois,
Persichetti, Kostka y Williams), y un grupo final con escaso o nulo uso de ejemplos tomados

de la literatura (Hindemith, Cowell, Schoenberg y Cope).
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M Porcentaje de ejemplos reales

Tratado de armenia
A Study of Modern Harmony
New Musical Resources
The Craft of Musical Composition
Armonia (WP)
Tratago de Armonia (3 volumenes)
Technigues of Twentieh Century Composition
Armonia del siglo XX
Enfoques analiticos de la musica del siglo XX
Introduction to Post-Tonal Theory
Materials and Technigues of Twentieth-Century Music
Armonia (DM)
Techniques of the contemporary composer
Theaories and Analysis of Twentieth-Century Music
Music ¢f the twentieth century : a study of its elements and structure
A geometry of music harmony

0.00 25,00 50,00 75,00 100.00

Figura 40: porcentaje dedicado por cada libro a mostrar ejemplos tomados de la literatura y no creados ex-

profeso. (Fuente: elaboracion propia).

Sin embargo, por categorias no parece desprenderse ningun tipo de patrén o tendencia.

Tenemos los libros de armonia general en la figura 41:

M Porcentaje de ejempios reales
Tratados de armonia

Tratado de armonia

Armonia {WP)

Armaonia (DM)

Trataco de Armonia (3 volumenes)

A geometry of music harmony

0,00 25,00 50,00 75,00 100,00

Figura 41: porcentaje dedicado por los tratados de armonia general a mostrar ejemplos tomados de la

literatura y no creados ex-profeso. (Fuente: elaboracion propia).

En la figura 42 se muestra el espacio dedicado por los tratados de armonia del siglo XX:
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M Porcentaje de ejemplos reales
Armonia del siglo XX

A Study of Mogern Harmony

Armonia del siglo XX

0.00 25,00 50,00 75,00 100,00

Figura 42: porcentaje dedicado por los tratados de armonia del siglo XX a mostrar ejemplos tomados de la

literatura y no creados ex-profeso. (Fuente: elaboracion propia).

En la figura 43 tenemos el espacio dedicado a este tipo de ejemplos en los libros de

analisis, y en la 44 por los tratados de recursos compositivos:

B porcentaje de ejemplos reales
Analisis

Enfoques analiticos de la musica del siglo XX

Theorles and Analysis of Twentietn-Century Music

Introduction to Post-Tonal Theory

0.00 25,00 50.00 75.00 100.00
Figura 43: porcentaje dedicado por los tratados de andlisis a mostrar ejemplos tomados de la literatura y no

creados ex-profeso. (Fuente: elaboracion propia).

M Porcentaje de ejemplos reales
Recursos compositivos

New Musical Resources

The Craft of Musical Cemposition

Techniques of Twentieh Century Composition
Materials and Techniques of Twentieth-Century Music
Techniques of the contemporary composer

Music of the twentieth century : a study of its elements and structure

0.00 25.00 50.00 75.00 100.00

Figura 44: porcentaje dedicado por los libros sobre recursos compositivos, a mostrar ejemplos tomados de la

literatura y no creados ex-profeso. (Fuente: elaboracion propia).
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4.2.2.3 Propuestas de creacion.

Son tan pocos los libros que dedican espacio a realizar propuestas para la creacion
musical, que el total se pueden mostrar en la grafica 45, donde de manera clara destaca en
niamero el de Persichetti. Aunque también conviene recordar que es el que mds espacio
dedica a recursos armonicos que no sean propios de la tonalidad funcional, con lo que era lo
esperable. Lo més llamativo sobre esta cuestion es, evidentemente, las escasas propuestas que

hay en general para la creacion musical que busquen incentivar al alumnado.

M Propuestas de ejercicios de creacion
Armonia del siglo XX
Enfoques analiticos de la misica del siglo XX
Introduction te Pest-Tonal Theory
Materials and Techniques of Twentietn-Century Music

Technigues of the contemporary composer

Figura 45: numero de propuestas para realizar ejercicios o composiciones, encontrados en los diferentes libros

analizados para la investigacion. (Fuente: elaboracion propia).

4.2.3 Tipologias de acordes.
En la Tabla 2 se muestra el total de tipologias de acordes que los diferentes autores

nombran y en cudles de ellas coinciden:
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Tabla 2. Tipologias de acordes segun los diferentes tratadistas. (Fuente: elaboracion

propia).

SCHOENBERG ~ LENORMAND COWELL HINDEMITH

PISTON

ZAMACOIS

DALLIN

PERSICHETTI
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KOSTKA

DE LAMOTTE

COPE

WILLIAMS
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Tymoczko
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De la tabla 2 se pueden extraer varios datos que, como en las tablas anteriores,
desglosamos segun las categorias en las que hemos clasificado los libros analizados. Asi,
mostramos en la tabla 3 cuantos autores mencionan cada tipologia de acordes del total. Y en
la figura 46 es apreciable como destaca el que la mayoria de autores reconoce las estructuras
armonicas por terceras, que son seguidas por las estructuras por cuartas, segundas y
finalmente los poliacordes. La propuesta de categorizacion de acordes de Hindemith (tipo A
y B, segln contengan o no tritono) no es seguida por ningln autor, aunque ya hemos visto

que Persichetti se inspira de manera clara en ella.

Tabla 3. Tipologias de acordes segun el numero de libros analizados para la investigacion en los que son

reconocidos. (Fuente: elaboracion propia).

Segundas Clusters Terceras Cuartas Quintas Compuestos Poliacordes Notas

afiadidas
TOTAL 7 5 13 10 1 4 6 6
Split Chord Notas Notas Armonia Armonia Acordes Acordes
Members sustitutivas ~ omitidas enespejo  desarrollada  con tritono  sin tritono
sobre motivo
TOTAL 1 1 2 1 1 1 1

B USO DE TIPOLOGIAS

ARMONIA DESARAOLLADA A PARTIR DE UN MOTIVO
AAMONIA EN ESPEJO
NOTAS OMITIDAS

NOTAS SUSTITUTIVAS
SPLIT CHORD MEMBERS
SEGUNDAS

CLUSTERS

TERCERAS

CUARTAS

QUINTAS

COMPUESTOS
POLIACORDES

NOTAS ANADIDAS
ACORDES SIN TRITONO
ACORDES CON TRITONO

0 35 7 105 14
Figura 46: tipologias de acordes y numero de veces que aparecen en los libros analizados. (Fuente:

elaboracion propia).
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En el desglose por categorias (tablas 4, 5, 6 y 7) se aprecia igualmente la total unanimidad
en el uso de las terceras, independientemente del tipo de libro de que se trate, aunque hay
cuestiones a destacar.

En la tabla 4 se puede apreciar la escasa presencia de diferenciacion de tipologias de
acordes que se tratan en los libros de analisis, al estar dirigidos principalmente a mostrar el
empleo de la Music Set Theory (o son ofrecidas en categorias numéricas propias de este tipo

de analisis, muy alejadas de los objetivos de nuestro estudio).

Tabla 4. Tipologias de acordes segun el numero de libros dedicados al andlisis en los que son reconocidos.

(Fuente: elaboracion propia).

Segundas Clusters Terceras Cuartas Quintas Compuestos Poliacordes Notas

afiadidas
TOTAL 0 0 2 0 0 1 0 0
Split Chord Notas Notas Armonia  Armonia Acordes Acordes
Members sustitutivas ~ omitidas enespejo  desarrollada  con tritono  sin tritono
sobre
motivo
TOTAL 0 0 0 0 0 0 0
B TOTAL

Libros de andlisis

SEGUNDAS

CLUSTERS

TEHCEHAS | e

CUARTAS

QUINTAS

compuesTos |
POLIACORDES

NOTAS ANADIDAS

SPLIT CHORD MEMBERS
NOTAS SUSTITUTIVAS
NOTAS OMITIDAS
ARMONIA EN ESPEJO
ARMONIA DESARROLLADA A PARTIR DE UN MOTIVO
ACORDES CON TRITONO
ACOHDES SIN THITONO

o
-
n

Figura 47: tipologias de acordes segun el numero de libros dedicados al andlisis en los que son reconocidos.

(Fuente: elaboracion propia).
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En los libros de armonia, presentados en la tabla 5 y la figura 48, se puede apreciar
nuevamente la presencia de los acordes por terceras, pero a estos se suma, con igual

presencia, la de armonias por cuartas.

Tabla 5. Tipologias de acordes segun el numero de libros dedicados a la armonia general en los que son

reconocidos. (Fuente: elaboracion propia).

Segundas Clusters Terceras Cuartas Quintas Compuestos Poliacordes Notas
afiadidas

TOTAL 1 1 4 4 1 0 2 2

Split Chord Notas Notas Armonia  Armonia Acordes Acordes
Members sustitutivas  omitidas en espejo  desarrollada  con tritono  sin tritono
sobre
motivo

TOTAL 0 1 0 0 0 0 0

M TOTAL
Libros de armonia

SEGUNDAS
CLUSTERS

TERCERAS

CUARTAS

QUINTAS

COMPUESTOS
POLIACORDES

NOTAS ANADIDAS

SPLIT CHORD MEMBEAS
NOTAS SUSTITUTIVAS
NOTAS OMITIDAS
AAMONIA EN ESPEJO
ARMONIA DESARAOLLADA A PARTIR DE UN MOTIVO
ACORDES CON TRITONO
ACORDES SIN TRITONO

Figura 48: tipologias de acordes segun el numero de libros dedicados a la armonia general en los que son

reconocidos. (Fuente: elaboracion propia).
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En los libros sobre armonia del siglo XX, representados en la tabla 6, destacan, como en el
resto de categorias, la armonia por terceras, pero se aprecia un notable incremento en el

numero de tipologias que son nombradas en total respecto a las anteriores (tablas 4 y 5).

Tabla 6. Tipologias de acordes segun el numero de libros dedicados a la armonia del siglo XX en los que son

reconocidos. (Fuente: elaboracion propia).

Segundas Clusters Terceras Cuartas Quintas Compuestos Poliacordes Notas

afiadidas

TOTAL 1 1 2 1 0 1 1 1

Split Notas Notas Armonia  Armonia Acordes Acordes

Chord sustitutivas  omitidas en espejo  desarrollada  con tritono  sin tritono

Members sobre

motivo
TOTAL 0 0 1 1 1 0 0
H TOTAL

Libros de armonia contemporanea

SEGUNDAS
CLUSTERS

TERCERAS

CUARTAS

QUINTAS

COMPUESTOS

POLIACORDES

NOTAS ANADIDAS

SPLIT CHORD MEMBERS

NOTAS SUSTITUTIVAS

NOTAS OMITIDAS

AAMONIA EN ESPEJO

ARMONIA DESAAROLLADA A PARTIA DE UN MOTIVO
ACORDES CON TRITONO

ACORDES SIN TRITONO

Figura 49: tipologias de acordes segun el numero de libros dedicados a la armonia del siglo XX en los que son

reconocidos. (Fuente: elaboracion propia).

En la tabla 7 y, especialmente en la figura 50, se puede apreciar no s6élo como son los libros

sobre recursos compositivos los que mas tipologias de acorde reconocen, sino que ademas es
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donde este reconocimiento se produce en mas numero de tratados que en el resto de

categorias.

Tabla 7. Tipologias de acordes segun el numero de libros dedicados a recursos compositivos en los que son

reconocidos. (Fuente: elaboracion propia).

Segundas Clusters Terceras Cuartas Quintas Compuestos Poliacordes Notas

afiadidas
TOTAL 5 3 5 5 0 2 3 3
Split Chord Notas Notas Armonia  Armonia Acordes Acordes
Members sustitutivas  omitidas en espejo  desarrollada  con tritono  sin tritono
sobre
motivo
TOTAL 1 0 2 0 0 1 1
B TOTAL
Libros de composicién
SEGUNDAS
CLUSTERS
TERCERAS
CUARTAS
QUINTAS
COMPUESTOS
POLIACORDES
NOTAS ANADIDAS
SPLIT CHORD MEMBERS
NOTAS SUSTITUTIVAS
NOTAS OMITIDAS
ARMONIA EN ESPEJO
ARMONIA DESARAOLLADA A PAATIR DE UN MOTIVO
ACOHDES CON TRITONO
ACORDES SIN TRITONO
0 1 2 3 4 5

Figura 50: tipologias de acordes segun el numero de libros dedicados a recursos compositivos en los que son

reconocidos. (Fuente: elaboracion propia).
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4.2.4 Crecimiento armonico.
Los datos obtenidos cruzando el total de propuestas identificadas en el muestreo sobre

evolucion armoénica, son mostrados en la tabla 8 (pagina siguiente):
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Tabla 8. Datos sobre crecimiento armonico en los diferentes autores. (Fuente:

on propia).

.

elaboraci

SCHOENBERG ~ LENORMAND COWELL HINDEMITH

PISTON

ZANACOIS

DALLIN

PERSICHETTI

LESTER

STRAUS

KOSTKA

MOTTE

COPE

WILLIAMS

DE LEEUW

TYMOCZKO

Primera
heptatonia v

Segunda

heptatonia
Tonos enteros v v
Pentatdnica v

Con segunda v
aumentada

Octaténica

Hexatdnica

(0 sintéticas)

No occidentales

Pandiatonicismo

Mixturas

Politonalidad

Polimodalidad

Dual Modality

Tensi6n armonica v

Progresiones ho
diatonicas

Armonizacion
nota estética

Armonizacion no
diatonica linea
diatdnica
Movimientos
sobre un eje

Transformaciones
triddicas

Armonia
desarrollada
desde un motivo

v

<

v

v

v

<

v

v

v

v

v

S

v

KN K L«
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De los datos obtenidos en la tabla 8 extraemos cuantas veces es identificada cada tipologia
de crecimiento armonico en el total de tratados, previo a la division por categorias, y que

mostramos en la tabla 9:

Tabla 9. Formas de crecimiento armonico segun el numero de libros analizados para la investigacion en las

que son reconocidas. (Fuente: elaboracion propia).

Primera  Tonos Pentatonica Segunda  Qgfatdnica Hexétona Artificiales No Pandiatonicisme  Mixturas  Politonalidad

bepfatonia  enteros aumentada o sintéticas  occidentales
TOTAL 12 13 9 3 7 1 3 1 4 6 9
Polimodalidad Dual Tension  Progresiones Armonizacion Armonizacion Movimientos Transformaciones Armonia
Modality, armoénica no diaténicas  nota estatica no diaténica sobre eje triddicas. sobre
linea diatonica motivo
TOTAL 2 1 4 2 1 1 1 1 2

Se puede apreciar en la figura 51 como destaca llamativamente la escala de tonos enteros,
incluso en mayor grado que la primera heptatonia, asi como el que la politonalidad sea mas
tratada incluso que los modos o las mixturas o que solo la mitad de los libros hagan

referencia a la escala octatonica y solo en una ocasion a la segunda heptatonia.

B DESARAOLLOS NOMBRADOS

Primera heptatonia

Armonia desarrollada desde un motivo
Tongs entercs

Pentatonica

Con segunda aumentada

Octatdnica

No cccidentales

Escalas artficiales (o sintéticas)
Pandiatonicismo

Mixturas

Politonalidad

Polimodalidad

Dual Modality

Dual Mocality

Tension armdnica

Armonizacidn nota estatica
Progresiones no diatonicas
Armonizacion ne diatonica linea diatonica
Movimientos sobre un eje
Transtormaciones triadicas

0 3,5 7 10.5 14

Figura 51: formas de crecimiento armonico segun el numero de libros analizados para la investigacion en las

que son reconocidas. (Fuente: elaboracion propia).
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A la hora de desglosar por categorias los datos presentados en la tabla 8, también
encontramos diferencias entre cada una de ellas. Asi, en la tabla 10 se muestran los resultados

del muestreo de los libros de analisis:

Tabla 10. Formas de crecimiento armonico segun el numero de libros dedicados al andlisis en las que son

reconocidas. (Fuente: elaboracion propia).

Primera  Tonos Pentatonica Segunda  Qgfatonica Hexdfona Artificiales No Pandiatonigismo  Mixturas  Politonalidad

heptatonja  enteros aumentada o sintéticas  occidentales
TOTAL 2 3 1 0 3 0 0 1 1 1 2
Polimedalidad Dual Tension  Progresiones Armonizacion Armonizacion Movimientos Transformaciones  Armonia
Modality arménica no diaténicas  nota estatica no diatonica sobre eje triadicas, sobre
linea diatonica motivo
TOTAL 1 0 0 1 0 0 1 1 0

En la figura 52 se aprecia como las formas de crecimiento arménico mas destacadas son
las escalas de tonos enteros y la octatonica. Que los libros estén basados en la Music Set
Theory probablemente tenga mucho que ver con esta cuestion debido a la importancia que
desde esta teoria se le da a los "interval cycles" (ver apartado 4.2.4 para una aclaracion del

término) .

M TOTAL
Libros de andlisis

Primera heptatonia

Tonos enteros

Pentatonica

Con segunda aumentada
Octatonica

Escalas artficiales (0 sintéticas)
No occidentales
Pandiatonicismo

Mixturas

Poltonalidad

Polimodalidad

Dual Mocality

Tension armdnica

Progresiones no diatdnicas
Armonizacion nota estatica
Armonizacion ne diatdnica linea diatdnica

| —
NMovimientos sobre un eje
Transfoermaciones tnadicas
Armonia desarrollada desde un motive

0 1 2 3

Figura 52: formas de crecimiento armonico segun el numero de libros dedicados al andlisis en las que son

reconocidas. (Fuente: elaboracion propia).
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En la tabla 11 mostramos los resultados en la categoria de libros de armonia general, y se
puede apreciar en la figura 53 nuevamente cémo la escala de tonos enteros es la mas
destacada, aunque respecto a los resultados de la figura 51, las mixturas son ahora el segundo

recurso mas mencionado.

Tabla 11. Formas de crecimiento armonico segun el numero de libros dedicados a la armonia general en las

que son reconocidas. (Fuente: elaboracion propia).

Primera  Tonos Pentatonica Segunda  Qgfatonica Hexdfona Artificiales No Pandiaonicismo  Mixturas  Politonalidad

bentatonia  enteros aumentada 0 sintéticas  occidentales
TOTAL 2 4 2 0 0 1 0 1 1 3 2

Polimodalidad  Dual  Tension Progresiones Armonizacion Armonizacion Movimientos —Transformaciones ~ Armonia

Modality armoénica no diaténicas  notaestdtica  no diatonica sobre eje triddicas sobre
linea diatonica motivo
TOTAL 0 0 0 0 0 0 0 0 0
B TOTAL

Libros de armonia

Primera heptatenia

Tonos entercs

Pentaténica

Con segunda aumentada

Octatonica

Escalas anificiales (¢ sintéticas)

No occidentales

Pandiatenicismo

Mixturas

Politonalidad

Polimoadalidad

Dual Mogality

Tension armonica

Progresicnes no diatonicas
Armonizacidn nota estatica
Armonizacion no giatonica Iinea diatonica
Movimientos sobre un eje
Transformaciones triadicas

Armonia desarrollada desde un motive

Q 1 2 3 4

Figura 53: formas de crecimiento armonico segun el numero de libros dedicados a la armonia general en las

que son reconocidas. (Fuente: elaboracion propia).

En la tabla 12, que muestra los resultados en la categoria de tratados de armonia del siglo

XX, al igual que se podia apreciar en las tablas 10 y 11, vuelve a destacar la escala de tonos
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enteros, pero sin embargo la escala pentatonica y la primera heptatonia le acompafian en

nimero, como se puede apreciar en la figura 54.

Tabla 12. Formas de crecimiento armonico segun el numero de libros dedicados a la armonia del siglo XX en

las que son reconocidas. (Fuente: elaboracion propia).

Primera  Tonos Pentatonica Segunda  Qcfatonica Hexatona Artificiales No Pandiatonicismo  Mixturas  Politonalidad
hensatonfa  enteros aumentada o sintéticas  occidentales

TOTAL 2 2 2 1 0 1 0 1 1 1 1

Polimodalidad  Dual  Tension Progresiones Armonizacion ~Armonizacion Movimientos —Transformaciones ~ Armonia

Modality arménica no diatonicas  nota estitica  no diatonica sobre eje triadicas sobre
linea diatonica motivo
TOTAL 0 0 1 1 1 1 0 0 1
B TOTAL

Libros de armonia contemporanea

Primera heptatonia

Tonos enteros

Pentatonica

Con segunda aumentada

Octaténica

Escalas artificiales {o sintéticas)

No occidentales

Pandiatonicismo

Mixturas

Politonalidad

Polimodalidad

Dual Modality

Tenslion armoénica

Progresiones no glatonicas

Armonizacion nota estatica

Armgnizacién no diaténica linea giaténica

Movimientos sobre un eje

Transtormaciones triadicas

Armonia desarrollada desde un motivo
0 1 2

Figura 54: formas de crecimiento armonico segun el numero de libros dedicados a la armonia del siglo XX en

las que son reconocidas. (Fuente: elaboracion propia).

Finalmente, la tabla 13 y la figura 55 nos muestran los resultados en la categoria de los
libros dedicados a recursos compositivos. En esta categoria los resultados son diferentes a los

de las tablas 10, 11 y 12, puesto que la escala de tonos enteros no tiene tanta relevancia como
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la primera heptatonia o la politonalidad, que son las formas de crecimiento armoénico mas

destacadas.

Tabla 13. Formas de crecimiento armonico segun el numero de libros dedicados a recursos compositivos en las

que son reconocidas. (Fuente: elaboracion propia).

Primera  Tonos DPentatnica Segunda  Ogfatonica Hexdjona Astificiales ~ No  Pandiafonigismo  Mixturas  Politonalidad

bensatonia  enteros aumentada 0 sintéticas  occidentales
TOTAL 4 2 2 0 2 1 | 1 1 1 4

Polimodalidad ~ Dual  Tension Progresiones ~Armonizacion ~Armonizacion Movimientos Transformaciones  Armonia

Modality armonica no diatonicas notaestitica  no diatonica sobre eje triadicas. sobre
linea diatonica motivo
TOTAL 1 1 3 0 0 0 0 0 1
B TOTAL

Libros de composicién

Primera heptatonia

Tonos enteros

Pentatbnica

Cen segunda aumentada

Octaténica

Escalas artificiales {o sintéticas)

No occidentales

Pandiatonicismo

Mixturas

Politonalidad

Polimodalidad

Dual Medality

Tensién arménica

Progresiones no diatbnicas

Armonizacion nota estatica

Armonizacién no diaténica linea giaténica

Movimientos sobre un eje

Transformaciones triadicas

Armonia desarrollada desde un motivo
0 1 2 3 4

Figura 55: formas de crecimiento armonico segun el numero de libros dedicados a la armonia del siglo XX en

las que son reconocidas. (Fuente: elaboracion propia).
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CREACION DE UNA TAXONOMIA DE
PROCEDIMIENTOS ARMONICOS DE LA
PRIMERA MITAD DEL SIGLO XX,
ESPECIALMENTE ENFOCADA EN

RECURSOS NO DIATONICOS.
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5. CREACION DE UNA TAXONOMIA DE PROCEDIMIENTOS

ARMONICOS ENFOCADA EN RECURSOS NO DIATONICOS.

5.1. Introduccion

La siguiente propuesta, como habia quedado dicho en la presentacion de nuestros
objetivos, pretende incluir todos aquellos recursos armonicos empleados en la primera mitad
del siglo XX que podemos calificar como no-diaténicos (es decir, no generados a partir de
escalas’’) y cuyo procedimiento pueda ser descrito, con el fin de poder ser imitado. Ademas
pretende presentarlos en un marco general que pueda ayudar a la introduccion a la armonia
no tonal generada fuera del paradigma serial durante la primera mitad del siglo XX. Es
importante aclarar que esto no es una metodologia de analisis: es una propuesta de
tipificacion de procedimientos armoénicos que intenta ser lo mas inclusiva posible y, mas
especificamente, que pueda permitir la facil e inmediata aplicacion para la improvisacion y
aplicaciones didéacticas especialmente dirigidas a su enseflanza. Tampoco pretende ser un
andlisis de todo el potencial de recursos armonicos disponibles partiendo del andlisis de la
escala cromatica: para buscar planteamientos de ese tipo se puede recurrir al ya mencionado
de Howard Hanson (1960) o al “Thesaurus of Scales and Melodic Patterns” (Slonimsky,
1947°%). Nuestro objetivo parte del analisis de recursos llevados a la practica por los

compositores, no de planteamientos abstractos sobre el potencial de escalas o acordes.

La seleccion de ejemplos para nuestra propuesta ha sido realizada en base a los siguientes

criterios:

*7 Confrontar apartado 5.3.1.1 para la discusion sobre el término empleado.
*¥ Si bien este a la hora de armonizar solo plantea acordes por terceras hasta la séptima, con lo que no es tan

ambicioso como el mencionado de Hanson.
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- Que aparezca el mayor nimero posible de compositores relevantes del periodo
estudiado, representantes de diferentes estéticas y procedentes de diferentes zonas
geograficas

- Que la musica no sea tonal (salvo en aquellos momentos en los que este hecho no sea
relevante para lo que se quiere mostrar, o en caso de que lo relevante sea que precisamente se
muestre en un contexto tonal, lo cual sera indicado).

- Que los ejemplos sean claros y facilmente visibles.

- Que todos los ejemplos sean de escritura pianistica.

- Que los ejemplos sean diferentes a los que dan las publicaciones empleadas como

referencia.

Para la seleccion de compositores a analizar ha sido de enorme ayuda el libro “Twentieth
Century Piano Music”, de David Burge (1990) junto al “Music in the Early Twentieth
Century”, de Richard Taruskin (Taruskin, 2010), aunque numerosas fuentes de consulta han
sido tomadas. Hemos intentado que en los ejemplos estén representados compositores
relevantes, de diferentes procedencias y de estéticas dispares. Hay, sin embargo, una
ausencia, la de André Jolivet, al que hemos dejado fuera de manera consciente dado que no

. .y ;. . 39 .
hemos encontrado informacion en la que sus técnicas del “doble bajo” y de la “’resonancia

% Asi llamada por él, y aunque definida en principio en sus fundamentos mas basicos, sin embargo ni
hemos encontrado analisis fiables en los que veamos una relacion clara entre esta descripcion y su puesta en
practica, ni hemos sido capaces de encontrarla nosotros mediante el analisis de sus partituras. De lo que hemos
leido sobre la cuestion, el analisis mas cuidado lo hemos encontrado en “Andre Jolivet: a study of the piano
works with a discussion of his aesthetic and technical principles”, tesis de Janet Elaine Landreth. Citando este
trabajo: “Jolivet's principles of the double basse and the résonance inférieure were formulated in 1935, yet today
they are s till not well known or understood. Several problems arise when trying to apply these principles to
other examples of Jolivet's music,and as a result, the principles lend them- selves to conflicting interpretations.
It is not clear from the composer's explanations whether he intended the principle of the double basse to
function momentarily as the basis for isolated passages and sections within movements, or whether he

conceived of the double basse as the harmonic generators for entire movements.” (pagina 32)
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inferior” quede lo suficientemente clara, y pese a la influencia que tuvo en varios
compositores franceses durante la post-guerra (de hecho, el mismo Messiaen lo nombra en su
“Técnica de mi lenguaje musical” (1956, p. 51) para hablar de su propio "Acorde de
resonancia", influido por Jolivet). Algunos compositores de renombre, como Shostakovich,
no tienen sino dos obras en su produccioén para piano dentro del periodo estudiado, pero
hemos procurado introducir al menos un fragmento de este por no dejar fuera a un
compositor tan importante del siglo XX. Otros, como Samuel Barber y Elliott Carter tienen
solo una obra compuesta para piano en este periodo (la de este ultimo, ademads, no la hemos
conseguido localizar). Finalmente, en varios compositores que van desde Serguéi
Rachmaninov hasta Cecile Chaminade, no hemos conseguido localizar ejemplos que no sean
tonales fuera de la funcionalidad cléasica, por lo que no hemos incluido muestras de su
musica. Por el contrario, hemos creido que valia la pena emplear ejemplos de Prokofiev en
los que escapa de la tonalidad funcional precisamente empleando algunos de los recursos que
incluimos en el estudio. Como apuntamos en el apartado de “Metodologia” (ver 3.3) nos es
imposible cifrar el nimero de partituras analizadas durante los ultimos afios para poder
extraer ejemplos en los que los procedimientos analizados sean lo més evidentes posible,
podemos asegurar sin lugar a dudas que no baja de las trescientas obras para piano de
compositores como Shostakovich, Prokofiev, Milhaud, Bartok, Debussy, Ravel, Ginastera,
Poulenc, Copland, Gershwin, Rebikov, Busoni, Casella, Cowell, Albéniz, Hindemith, Villa-
Lobos, Ives, Puccini, Holst, Szymanowski, Stravinsky, Honegger. También fueron analizados
otros muchos como Falla, Barber, Boulanger, Toch, etc., pero o no supimos encontrar
recursos concretos que emplear a modo de ejemplo, o fragmentos de otros compositores que

nos parecian mas facilmente descriptibles fueron elegidos en su lugar.

157



5.2. Tipologia de acordes
En nuestra propuesta para la catalogacion, que hemos querido mostrar en un esquema que
adjuntamos en el Anexo I, se puede apreciar que unimos varias categorias que se encontraban

dispersas entre los diferentes autores.

Asi, en primer lugar hemos agrupado la tipologia de acordes en tres grandes grupos
(recurrentes o regulares, mixtos o irregulares y poliacordes), cualquiera de los cuales puede
tener notas anadidas u omitidas. Esto simplifica enormemente la visiéon general de los tipos
de acordes. De esta manera tenemos como acordes regulares a los acordes por segundas,
terceras y cuartas; como acordes mixtos a diferentes combinaciones intervalicas que surgen
como resultado de procesos como superponer intervalos en espejo, por resonancia, etc.; y
como poliacordes combinaciones de cualquiera de estos tipos superpuestos.

Por otro lado destacamos dos grandes tipos de evoluciéon armoénica (diatonica - o
escalares- y no-diatdnica - no-scalar -). En el apartado 5.3.1.1. discutiremos la terminologia

empleada para estos dos grandes grupos.

Para comenzar a hablar de acordes, definiremos a este como un conjunto de tres o mas
notas que forman una entidad, aunque segin el contexto puede ser posible identificar un

acorde aunque le falte alguna nota.

Es importante considerar que para identificar en qué caso de tipologia de un acorde nos

encontramos en cada ocasion, el contexto es fundamental. En primer lugar, el contexto

inmediato en el que se encuentra el acorde. pero no solo el inmediato.
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Figura 56: Bartok, Three studies op.18, n°2, cc. 32-33. (Recuperado de http://www.imslp.org)

Un pasaje como el de la figura 56 podria ser interpretado como una sucesion de quintas

consecutivas en espejo en una marcha por terceras.

pe
Tempo giusto.(d - es)
m5 8 ....... ‘.‘.:
3 1 3 * 1/3—_7\0:
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Figura 57: Bartok, Three studies op.18, n°2, cc. 34. (Recuperado de http://www.imslp.org)
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A su vez, un pasaje como el de la figura 57 podria ser interpretado como dos acordes
superpuestos (mano derecha acorde aumentado con séptima mayor, mano izquierda acorde

menor con séptima menor).

Pero podemos observar en la figura 58Figura 58 de donde proceden ambos pasajes:

Andante sostenuto (d-ss-e2)
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Figura 58: Bartok, Three studies op.18, n°2, cc. 1-4. (Recuperado de http://www.imslp.org).

Y asi se observa que es un acorde por terceras de nueve miembros sobre la fundamental
Do (cuarto compas) que va presentando sus miembros mostrandolos en orden descendente y
que en los dos extractos anteriores simplemente se presenta en diferentes disposiciones pero

desplegado®.

40 , <7 .
Es comtin el empleo de la expresion “desplegar un acorde” o “acorde desplegado” para referirse a un

acorde que se mueve en arpegios.
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5.2.1. Acordes recurrentes o regulares:

Son aquellos conformados por la reiteracion de un mismo tipo de intervalo: segundas,
terceras o cuartas, dando lugar a acordes a los que se denomina segun el tipo de intervalos
que los conformen respectivamente (acordes por segundas, terceras y cuartas). Se asume que
los acordes formados por las inversiones de dichos intervalos dan lugar a los mismos acordes
aunque en otra disposicion, siempre que se encuentren en un contexto conformado por

acordes de esta categoria.

Hemos preferido, en aras de la simplicidad, englobar los clusters dentro del grupo de

. ..y ’ 41
segundas, como una forma de disposicion cerrada especifica de este grupo™ .

- Acordes por terceras:

Formados por la superposicion de terceras menores y mayores. De esta forma se pueden

encontrar desde triadas como en la figura 59 (acorde de Do Mayor desplegado):

n Allegretto

) A }

W—i 1
mf

3
Figura 59: Prokofiev, Musica per linfanzia op.65 n.2,“Passeggiata”. (Recuperado de

http://www.imslp.org).

* El argumento de Persichetti para entenderlos como algo aparte de los acordes por segundas es

comprensible, pero creemos mas sencillo integrarlos en esta tipologia. De hecho, Persichetti los trata en el
capitulo dedicado a los acordes por segundas, en la practica. Y las diferencias que se pueden percibir entre
diferentes tipos de clusters entendemos que equivalen a las diferencias que pueden percibirse entre diferentes

tipos de acordes.
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O incluso podemos encontrar acordes de hasta 10 miembros* como en la figura 60:
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Figura 60: Busoni, Elegien, No.3, "Meine Seele bangt und hofft zu Dir . (Recuperado de http://www.imslp.org).

Cualquier formacion por terceras es posible.

- Acordes por cuartas:

De manera anédloga a como ocurria con los acordes por terceras, los acordes por cuartas se
realizan superponiendo cuartas justas y aumentadas, como por ejemplo en la figura 61Figura
61, donde tenemos un acorde conformado por cuartas justas superpuestas (ambas manos estan

escritas en clave de fa en cuarta).

I

=

Figura 61: Bartok, Piano concerto n°l, 2° movimiento. (Recuperado de http://www.imslp.org).

2 G- ., .
Sin embargo no hemos logrado encontrar ningtin caso de acordes por terceras con 12 miembros.
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5.2.2. Acordes compuestos o irregulares:
Son los conformados por la combinacion de diferentes intervalicas y que en un contexto
determinado no pueden reordenarse como acordes recurrentes. Su origen es variado, pero en
Ce 43,
principio destacan cuatro formas de generarse™:

- Acordes desarrollados por, y que evolucionan a partir de material tematico (son tratados

en el punto 5.3.2.5)

- Acordes por resonancia: aquellos conformados con el criterio de tener mayor o menor

resonancia respecto al bajo (esto es, que las notas superiores tengan mayor 0 menor numero
de armodnicos en comun con el bajo).

- Acordes en espejo: conformados por intervalos simétricos alrededor de una nota central.

- Resultado de movimientos contrapuntisticos libres: cualquier tipo de agregado vertical

que resulta del movimiento de voces independientes.

5.2.3. Poliacordes:
Entendemos como tales a aquellos en los que se pueda identificar de manera clara al
menos dos acordes que puedan ser incluidos en alguna de las categorias anteriores (5.2.1 y
5.2.2), generalmente por estar separados en el registro, aunque también el empleo de

diferentes figuraciones ritmicas o dindmicas pueden ayudar a identificarlos**.

Los poliacordes pueden ser de dos tipos: generados por superposicion de armonias
independientes entre si (dos acordes sin ninguna relacién entre ellos), o reorganizando las

notas de un Unico acorde en el registro tomando asi la forma de dos acordes superpuestos. En

* En este punto cabe recordar que con todo esto nos referimos a la primera mitad del siglo XX.
* Algunos autores separan a acordes constituidos por mas de seis miembros en diferentes poliacordes. Asi
aborda Gollin (1995) el analisis mediante la técnica transformacional del estudio Op. 18, n°2 de Bartok,

entendiendo el acorde que hemos mostrado en el punto 5.2. como una superposicion de diferentes acordes.
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ambos casos, nuevamente el contexto serd lo que nos indique ante cual de estos tipos nos

encontramos, si fuera relevante hacer notar la diferencia.

Figura 62: Gershwin, “Oh, Lady, Be Good!”. (Recuperado de http://www.imslp.org).

En el fragmento mostrado en la figura 62 se puede apreciar en los dos primeros compases
como la mano izquierda realiza una progresion descendente por segundas de acordes
mayores, mientras que la derecha realiza un movimiento en sentido contrario, como mixtura
(ver el punto 5.4). Pero en el contexto tonal en el que se encuentra este pasaje, y en este tipo
de musica (jazz), el acorde de Si b m que toca la mano derecha realmente es otra forma de
desplegar la quinta, séptima menor y novena del acorde de dominante sobre el que se
encuentra (VI b 7), y el acorde de Si m que se forma en la segunda mitad del compas
retardado, no es sino una forma de desplegar la sexta afiadida junto a la fundamental y la
tercera del V7 sobre el que se halla (I - VIIb - VI b 7/9 - V 7/6 add). Esquematizado en la

Figura 63:
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Figura 63:esquema del fragmento de “Oh, Lady, Be Good!”, de Gershwin. (Fuente: elaboracion propia).

Una muestra del segundo caso en la figura 64:
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Figura 64: Rebikov, 6 morceaux for piano, n°5. (Recuperado de http://www.imslp.org).

165



En dicha figura 64 se pueden apreciar poliacordes triadas diatonicos sobre la escala de
tonos enteros de tal manera que cada poliacorde conforma el total de la escala. Procedemos a

explicarlo:

En el total cromatico sélo es posible hacer dos transposiciones de la escala de tonos
enteros: la que incluye el Do y la que incluye el Do# (o Re b), como se aprecia en la figura

65:

N>

1

>
| 1NES
=

I [ I Th

I
I
|-
L4

N
LY
L
[

Figura 65:transposiciones de la escala de tonos enteros. (Fuente: elaboracion propia).

A su vez cada una de estas escalas solo puede conformar dos acordes por terceras, pues

los restantes son enarmonizaciones o inversiones de estos dos, como mostramos en la figura

66:
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Figura 66:armonizaciones de la escala de tonos enteros. (Fuente: elaboracion propia).

De este modo se puede apreciar en el fragmento de Rebikov expuesto, como cada compas

superpone los dos acordes por terceras posibles en esta escala de tonos enteros (que juntos
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ocupan, ademas las seis notas de la escala), uno en cada mano, y se van alternando en cada

compas. Mostrando el proceso en la figura 67:
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Figura 67:esqueleto armonico de la Figura 64. (Fuente. elaboracion propia).

En la figura 67 se aprecia mejor que el movimiento paralelo de los acordes permite hablar

incluso de mixturas (ver el punto 5.4).

También diferentes tipologias de acordes pueden superponerse, como en la figura 68:
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Figura 68: Henry Cowell, Tides of Manhattan. (Recuperado de http://'www.imslp.org).
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En dicho caso tenemos armonia por terceras sobre clusters, como se muestra en la figura

69:
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Figura 69:planos de acordes sobre Tides of Manhattan, de Cowell. (Fuente: elaboracion propia sobre muestra

recuperada de http://www.imslp.org).

5.2.4. Notas anadidas, omitidas y split chord members

Cualquier acorde de los puntos anteriores (5.2.1, 5.2.2 y 5.3.3) puede presentarse con

alguno de sus miembros omitido, como mostramos en la Figura 70:
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Figura 70: Ravel, Le Tombeau de Couperin, n°6, “Tocatta”. (Fuente: elaboracion propia sobre muestra

recuperada de http://www.imslp.org).

A su vez, pueden afiadirse notas al acorde, como se muestra en la Figura 71:
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Figura 71: Prokofiev, Sarcasms, Op. 14, n°5. (Recuperado de http://www.imslp.org).

En dicha Figura 71 se puede apreciar la estructura I - V - H - ¥ sobre la nota pedal de do.
Sobre la nota pedal, la mano izquierda realiza desplazamientos cromaticos ascendentes y la
armonia resultante es explicable mediante las notas afiadidas y sustitutivas (empleando la

terminologia de Zamacois (1997)), tal y como se muestra en la Figura 72:
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Figura 72:esqueleto armonico de la Figura 71 en la que se muestran las notas anadidas. (Fuente: elaboracion

propia).
Explicando la Figura 72: en el primer compas una nota afiadida no diatonica (al acorde de

Do M) en la mano izquierda (la b); en el segundo compas sustitutiva al reemplazar un mi b en
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lugar del re que le corresponde al V grado® en la mano derecha; en el tercer compas una nota

afiadida en la mano izquierda, nuevamente no diatdnica (si b).

5.3. Crecimiento armonico.

A la hora de generar crecimiento armonico hay dos grandes posibilidades: creacion a
partir de escalas, donde el movimiento armonico es generado a partir de una escala (o varias
en diferentes planos*’, como veremos en el punto 5.5), o adiatonicismo, donde el compositor
desarrolla otras formas de movimiento arménico que no estan basadas en las escalas’’. Todo
esto sera desarrollado en este apartado. Sin embargo hay otras cuatro cuestiones importantes
a la hora de realizar el estudio de la relacion de los acordes entre si, pero que no seran
abordadas mas que de manera genérica en aquellos casos en los que quepa destacarlos, a fin
de evitar que el tamafio de la investigacion se multiplique escapando a su objetivo central:

* Descripcion de si existe algln tipo de jerarquia entre ellos (centralidad -todos giran
en torno a una nota o acorde central-, o tension armonica -en el sentido que le dan
Persichetti (1985) o Hindemith (1941)*, - (estable, creciente, decreciente,

constrastante, etc).

Y esta en concreto es bastante comiin al menos desde el romanticismo.

¢ El resultado sonoro no siempre es distinguible como planos con diferentes escalas, pero recordamos aqui
que lo que nos importa es el recurso que podemos identificar y reproducir, no hasta qué punto es identificable
por el oido.

* Pero que no implica que sobre estos acordes, sea relacionados con ellos o incluso en planos
completamente diferenciados, no puedan desarrollarse modos y escalas como sefiala Tymozcko y vimos en
2.1.16.

* Es decir, si se puede definir si hay algiin tipo de comportamiento respecto a la relacion entre los acordes

basado en su consonancia/disonancia.
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* Ritmo armoénico: duracion de cada acorde en relacion al pulso e
independientemente del ritmo de superficie®. El ritmo arménico puede ser regular,
irregular, creciente o decreciente.

* Conduccioén de las voces (parsimoniosa -las voces se mueven lo menos posible al
cambiar de acorde-, paralela -todas las voces se mueven en la misma direccion, sin
que implique mixtura® necesariamente- , en espejo - las voces se separan en
grupos-, etc.) independientemente de si hay saltos en el registro.

* Densidad armonica (nimero de miembros que tiene el acorde): puede ser estable
(mismo numero de voces), inestable (el nimero de voces cambia constantemente),
creciente, decreciente, etc. La densidad armodnica es un caso particular del término
“densidad”: mientras que esta tltima nos sirve para ver el nimero de voces y lineas
(independientemente del numero de duplicaciones), aquella nos habla de cuantos
miembros del acorde hay. Asi, un pasaje puede tener una alta densidad con un
simple acorde triada (duplicando cada miembro a lo largo de todo el registro) y sin
embargo tener baja densidad armodnica por usar solo tres miembros.
Contrariamente, un pasaje puede tener una baja densidad en comparacion con el

anterior y estar constituido solo por un acorde de cinco miembros.

A su vez, el estudio de cada una de estas cuestiones se realizard en cada plano

diasistematico por separado, en caso de encontrarnos ante polidiasistematismo (ver 5.5).

5.3.1. DIATONICISMO

4 “Ritmo resultante de la suma de todos los ritmos simultaneos de cada una de las voces o lineas de una
partitura” (Roca y Molina, 2015, p. 70)

50 Ver definicién del término en 5.4.
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5.3.1.1. Diatonicismo. Definicion.

La primera heptatonia (o escala “de teclas blancas”) es a menudo denominada como escala
diaténica. Por extension se denomina diatonica a cualquier nota que entre dentro de esta
escala (por ejemplo, el do), y alterada a las que caen fuera (por ejemplo, do # o re b). Como
habiamos visto en el cuadro de Tymozcko sobre las posibilidades que brindan algunos modos
(ver 2.1.16), la cantidad de alternativas que se le abren a los compositores del siglo XX es
enorme. Esto implica que a la hora de analizar esta musica o de explicar lo que queremos
hacer cuando usamos modos, necesitamos muchas veces un término que haga la misma
funcién que cumple el término diatonico pero respecto a cualquier otra escala. Es decir, que
nos permita definir mediante un adjetivo si una nota pertenece a una escala o no. Nuestra
propuesta es ampliar el sentido del término diatonico para ello. De esta forma
denominariamos, en un fragmento de musica, como notas diatonicas a aquellas que
pertenecen a alguna escala, y alteradas a las que no pertenezcan’'. Por extension del
concepto, denominaremos armonia diatoénica o acorde diatdonico a aquel que esté elaborado
sobre una escala o modo sin alteraciones, y grados o acordes alterados a los que se salgan del

modo en el que esté la obra o fragmento.

Diatonicismo no implica una fidelidad total a la escala usada como soporte, bastaria con
que el empleo de dicha escala 0 modo sea claramente predominante, independientemente de
que pueda haber alteraciones ocasionales que pueden ser interpretados como cambios de
color para buscar variedad. Asi, puede haber diferentes grados de alteracion de la escala hasta

el punto de poner en duda la tonalidad principal de un pasaje. En el caso de la tonalidad,

3! Como se vera cuando hablemos de pandiatonicismo (ver 5.3.1.4), la extensién del término “diatonico”
que apuntamos aqui tiene ventajas también para su aplicacion sobre este otro término. También se vera como el

propio Tymozcko lo apunta, no sabemos hasta qué punto de manera inconsciente.
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sobre la que hay abundante documentacion®®, es posible encontrar desde ejemplos

completamente diatonicos, como en la Figura 73,

Thema Entstanden Salzburg (2), vor dem 6. Dezember 1774
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Figura 73: Mozart, Doce variaciones sobre un tema de John Fischer en Do mayor, K179 (Recuperado de

http://www.imslp.org).

hasta cromatismos extremos que no es posible definir como diatdnicos, como en la Figura

74:
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o W cA—

T
L R

Figura 74: Chopin, Estudio n°3, Op. 10 (Recuperado de http://www.imslp.org).

>?'Y esta profusamente categorizada incluso estas formas de alterar la diatonicidad: dominantes secundarias,

sextas napolitanas, sextas aumentadas, etc.
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Entre ambos extremos existen todo tipo de gradaciones que hacen en la practica poco util

intentar definir con precision en qué momento un pasaje deja de ser diatdnico.

Dentro del diatonicismo distinguiremos dos grandes grupos: tonalidad y resto de sistemas
basados en escalas, que se integran en lo que denominamos “modalidad”. La importante
presencia de la tonalidad a lo largo de siglos y su expansion a nivel mundial (incluyendo
numerosa musica actual, desde las musicas populares urbanas hasta el jazz’’) practicamente
obliga a que la destaquemos del resto de uso de modos y escalas, incluso aunque en realidad
sea un caso especifico de una manera de emplear un modo (tal y como los definiremos en

5.3.1.2).

Dentro de la modalidad hay que destacar el uso de algunas escalas por su uso
predominante durante la primera mitad del siglo XX, algunas de las cuales son ademas
susceptibles de formar diferentes modos. De entre las mas destacadas por todos los tratados
(ver 4.2.4) encontramos los modos de la primera heptatonia (jonico, dorico, frigio, lidio,
mixolidio, edlico, locrio) (mas conocida como escala menor melddica, uno de cuyos modos
mas conocido recibe diferentes nombres como “escala actstica”, “lidia dominante”, etc.), la
escala pentatonica, la octatonica y la escala de tonos enteros . Cabe destacar nuestra sorpresa
al ver que pocos de los libros consultados hablan de la segunda heptatonia®™ (ni siquiera el

“modo acustico”) o ninguna de las variantes de la escala de blues, por citar dos ejemplos de

>3 Si bien es cierto que en no pocas ocasiones usada de manera tan enriquecida que es dificil distinguirla

>* Nombramos solo aquellas mas frecuentes de los que hemos visto o son maés referenciados por otros
autores, puesto que seria imposible detallar todas las posibilidades. Segun calculos hechos en la pagina web
http://www.huygens-fokker.org/docs/modename.html, hay 2092 modos posibles.

3% Término introducido por Lajos Bardos (1975)
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modos ampliamente extendidos y usados por algunos de los compositores mas importantes de

la primera mitad de siglo.

Algunos ejemplos de modos empleados de manera estrictamente diatonica los tenemos en
la Figura 75 (escala pentatonica), la Figura 76 (mi frigio), la Figura 77 (segunda heptatonia sobre

fa#) o la Figura 78 (sol lidio):

Ravel - Ma Meére I'Oye
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Figura 75: Ravel, Ma mére ['Oye, III (Recuperado de http://www.imslp.org).
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Figura 76: Albéniz, Suite Iberia, XI: “Jerez”. (Recuperado de http://www.imslp.org).
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Figura 77: Hindemith, Ludus Tonalis. (Recuperado de http://www.imslp.org).
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Figura 78: Busoni, Elegie n°4, Turandots Frauengemach. (Recuperado de http.://www.imslp.org).
Y ejemplos de modos con alteraciones en la Figura 79 (escala de blues ornamentada en la

melodia) o la Figura 80 (mi jonico con numerosas alteraciones a partir del c.3):
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Figura 79: George Gershwin, “Rapshody in blue”. (Recuperado de http://www.imslp.org).
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Figura 80:Ravel, “Jeux d'eau”. (Recuperado de http://www.imslp.org).

5.3.1.2. Modos y escalas

Coloquialmente estos dos términos son empleados como sindnimos, de manera que se
suele hablar de “la escala mayor”, “la escala octatonica”, etc, sin mayor necesidad de

precision (incluso en diversos libros de iniciacion a la armonia se emplean asi). Sin embargo,
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técnicamente existen diferencias a la hora de usar uno u otro término dado que en muchas
ocasiones es necesario distinguir entre ellos™’. Asi, como habiamos visto en el apartado
diferentes autores (Tymozcko, 2011; Kostka, 2011) sefialan la diferencia entre escala y modo
(ver 2.1.11 y 2.1.16), de manera que los modos serian diferentes subconjuntos que se pueden
formar dentro de las escalas. Tal y como lo define el Oxford Online: “A mode is a subset of a
scale [...] that treats a particular pitch, and its octave transpositions, as the final or ‘tonic’.”
(Scale (s.f), recuperado de

http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/opr/t114/e5921).

Asi pues, definiremos:

- Escala: sucesion de notas dispuestas consecutivamente en orden ascendente o
descendente.

- Modo: un subconjunto de notas dentro de una escala organizados a partir de una altura

determinada.

De esta forma, la primera heptatonia (conocida como “escala mayor”, ver jError! No se
encuentra el origen de la referencia.Figura 81) tendria siete modos (dorico, jonico, frigio,
lidio, mixolidio, edlico, locrio, ver jError! No se encuentra el origen de la referencia.Figura
82), que se distinguirian entre si porque cada una tiene una disposicion de tonos y semitonos

caracteristica.

% Ademas de la clara utilidad pedagogica que tiene para la comprension del fenomeno de los modos, e
incluso para memorizarlos y usarlos aprovechando los puntos en comin y las diferencias que puede haber entre

los diferentes modos de una misma escala.
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Figura 82: modos de la primera heptatonia. (Fuente: elaboracion propia).

Procediendo de la misma manera, la escala octatonica semitono-tono, solo tendria dos

5 . . ,
modos’’: el modo semitono-tono, y el tono-semitono (segin comencemos a contar con una

nota de la escala o la siguiente), debido a su peculiar disposicion interna que produce que

cada dos notas consecutivas se repita el mismo modelo). O la escala hexatona de tonos

enteros, que solo tiene un modo posible’®, también debido a que entre todas las notas siempre

hay un tono y por tanto de cada nota sale siempre el mismo modo con la misma disposicion

de tonos entre alturas.

Pero que una escala tenga pocas posibilidades de desarrollar modos no es lo mismo que

decir que tiene escasas posibilidades arménicas. Veamos, por ejemplo, algunas posibilidades

de la escala octatonica semitono-tono (que solo tiene dos modos posibles, debido a la poca

57 .. . L
Pero tres transposiciones posibles de estos modos dentro de la escala cromatica.

58 .« . . y.
Pero dos transposiciones posibles de este modo dentro de la escala cromética.
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variedad interna de intervalicas, en contraposicién a la primera heptatonia, que tiene siete

modos posibles, como acabamos de ver) usando armonias por terceras, a modo de ejemplo:

1) Debido a que el sistema musical occidental se ha desarrollado histéricamente en
torno a la primera heptatonia, tanto los nombres de las notas como la manera en que las
representamos han sido desarrolladas partiendo de esta escala. Esto implica que cuando
tenemos escalas con un numero mayor o un numero menor de alturas que los que presenta
esta escala, nos vemos obligados a repetir el nombre de alguna de estas alturas pero
enarmonizandola. Asi, por ejemplo, las dos escalas representadas en la Figura 83 y la Figura

84 son la misma, pero con diferentes enarmonizaciones:
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Figura 83:octatonica de semitono-tono sobre Mi b. (Fuente: elaboracion propia).
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Figura 84: octatonica de semitono-tono sobre Re #. (Fuente: elaboracion propia).

2) Hay dos ciclos de terceras menores dentro de la escala: la que parte de la primera

nota, y la que parte de la segunda (Figura 85).
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Figura 85: ciclos de terceras menores en la escala octatonica. (Fuente: elaboracion propia).
3) Asi, podemos formar dos acordes de séptima disminuida dentro de la escala (los dos
mencionados; el resto que se pueden formar sobre las demds notas son inversiones de

estos dos), como en la jError! No se encuentra el origen de la referencia.Figura 86.
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Figura 86: acordes disminuidos en la escala octatonica. (Fuente: elaboracion propia).

y ocho acordes disminuidos (uno sobre cada nota de la escala), como se aprecia en la

Figura 87:
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Figura 87: total de acordes disminuidos en la escala octatonica. (Fuente: elaboracion propia).

A su vez, el primer ciclo de terceras menores podemos armonizarlo también con cuatro

acordes semidisminuidos (Figura 88):
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Figura 88: armonizaciones con séptimas del ciclo de terceras de la octatonica. (Fuente: elaboracion propia).

4) Finalmente, este primer ciclo de terceras menores también puede ser armonizado

tanto con acordes mayores como menores (Figura 89):

Mayor menor Mayor

) .
Bs—5%

K=y
]

Figura 89: armonizaciones del ciclo de terceras menores en la octatonica. (Fuente: elaboracion propia).

Y a su vez, a cada uno de estos acordes se le puede anadir una tercera, dando lugar

respectivamente a acordes mayores con séptima menor o acordes menores con séptima

menor (Figura 90):
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Figura 90: triadas mayores y menores con séptima en el ciclo de terceras de la octatonica. (Fuente:

elaboracion propia).

En resumen: sobre el primer ciclo de terceras menores se pueden formar acordes triadas
mayores, menores y disminuidos, asi como acordes de séptima disminuida, mayores con

séptima mayor y menores con sé€ptima menor; sobre el segundo ciclo de terceras menores
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podemos formar acordes triadas disminuidos y acordes de séptima disminuida™. Asi, hay una
enorme variedad de disposicion de modos que ademés pueden relacionarse entre si de
muchas maneras, pues aunque las distancias entre las fundamentales se repiten cada dos notas
(a diferencia de la primera heptatonia, donde hay mas variedad), las diferentes posibilidades

armoénicas que brinda cada fundamental amplian la variedad de colores armonicos.

Pero al mismo tiempo, que podamos hablar de un “modo” no equivale tampoco a que
podamos hablar de centralidad® en todos los casos. Precisamente estos ultimos ejemplos de
la escala octatonica y la escala de tonos enteros, debido a la regularidad interna de los
intervalos que las conforman, pueden ayudar a generar varios ejes estables (favoreciendo
varios puntos de estabilidad en el caso de la octatonica, si asi se desea, manteniendo los
ciclos de terceras menores siempre iguales, por ejemplo), y que todos los grados puedan ser

centro en cualquier momento en el caso de la hexatona de tonos enteros.

Cabe apuntar aqui la propuesta de Susanni y Antokoletz en su “Music and Twentieth-
century Tonality: Harmonic Progression Based on Modality and the Interval Cycles” (2012),
donde se le da una vuelta de tuerca a este concepto al entender cada modo (y cada escala)
como un subconjunto de la escala cromatica, e incluso identificar diferentes modos posibles
dentro de cada modo, y escalas dentro de cada escala. Esto lo han llevado a cabo a la practica
varios compositores, siendo un ejemplo muy socorrido el de emplear, por ejemplo, una linea

pentatdnica sobre la primera heptatonia (siendo la primera un subconjunto de esta tltima). En

> La gran variedad de armonizaciones posibles junto a la simetria de la escala, que dificulta el poder
focalizar un centro armonico claro, motivaron a muchos compositores a explotar estas posibilidades (varios
ejemplos en Taruskin, 2010).

% En un sentido cercano al tonal funcional: que un grado sea el punto de estabilidad y los demés generen

diferentes grados de estabilidad que se resolverian volviendo a aquel.
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la Figura 91 se puede apreciar la linea pentatdnica que realiza el bajo, armonizada con el modo

eolico.

Grave D=69
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Figura 91: Bartok, fourten bagatellas, n°4, c. 1-4. (Recuperado de http://www.imslp.org).

5.3.1.3. Armonizacion de modos
. L. 61 :
Los modos suelen ser armonizados diatonicamente de dos maneras  : mediante acordes
regulares (incluyendo notas afiadidas, sustitutivas, combinaciones poliacordales, etc.) y

62
mapeado de modos™”.

1.- Mediante el uso de acordes regulares

¢! Excluimos el contrapunto libre dentro de un modo (es decir, no planteado sobre una armonia, siendo la
armonia resultado del contrapunto).
62 Al no ser tema de la investigacion, no entraremos en las formas de abordar los diferentes modos ni en

temas como la centralidad o tonicalizacion.
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Figura 92: Ravel, Jeux d’eau. Armonias hasta la 9°. (Recuperado de http://www.imslp.org).
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Figura 93:esqueleto armonico de la Figura 92. (Fuente: elaboracion propia).

Se puede apreciar que Ravel (Figura 92) hace un juego parecido al de Gershwin visto en el
punto 5.2.3 (Figura 63): la mano izquierda presenta los acordes de Mi Mayor y La Mayor,
mientras que la derecha toca los acordes de G# (sin tercera) y Do # menor. Sin embargo el
andlisis mas sencillo es interpretar que despliega el acorde de Mi Mayor con 7% y 9 en forma

de poliacorde, en primer lugar, y luego el de La M (Figura 93).

Cuando el nimero de notas del modo es pequeio, el compositor puede seguir recurriendo

a los acordes regulares incluso aunque para su formacidén necesite notas que no estén en el

modo (dado que no tiene las suficientes, ver Figura 94).
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Figura 94: Britten, Piano Concerto, mov. III. (Fuente. elaboracion propia).

En el ejemplo de Britten de la Figura 94 se puede apreciar que, dada la escala hexatona®

que constituyen tanto melodia como bajo, no se podrian armonizar por terceras todos los

acordes. Sin embargo Britten opta por armonizar igualmente por terceras, afadiendo notas

ajenas al modo, como el Si del primer acorde o el Sol becuadro del ultimo acorde de cada

semifrase (con el que hace un juego contrario al de la cadencia picarda: acabar en modo

menor algo que comienza en mayor).

Asi pues, se pueden apreciar dos procedimientos que escapan de una armonizacioén

estrictamente diatonica a la escala hexatona:

1. Al ser una escala hexitona (semitono-tercera menor) y querer armonizar por

terceras, es necesario emplear notas que no pertenecen al modo.

% En esta ocasion no se trata de la famosa hexatona de tonos enteros, sino de una hexatona constituida por

la recurrecncia de los intervalos de tercera menor y semitono.
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2. En el c. 7, momento del climax melddico (por registro y dindmica) se emplean

notas extrafias al modo®.

- Pero existe otra opcion diferente a esta que acabamos de ver, y consiste en el mapeado de

modos (Blanco, 2015) que se puede apreciar en la Figura 95:
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Figura 95: Villa-Lobos, Saudades das Selvas Brasileiras, n°l, “Corcovado”. (Recuperado de

http://www.imslp.org).

La mano izquierda hace un mapeado melodico tras la doble barra (incluyendo un toque de

escala de blues en el primer compas) y la mano derecha realiza una armonizaciéon mapeada de

la escala. La voz superior desciende por grados conjuntos.

%% Es un proceso similar al que contamos de la armonizacion de escalas pentatonicas en el punto 5.3.1.1.

188



Otra forma de armonizar modos es emplearlos con mas notas de las que incluye el modo a
armonizar, resultando este Gltimo un subconjunto del primero. Véase al final del punto
5.3.1.2. un ejemplo con la Bagatella de Bartok (Figura 91), o el ejemplo de Britten en el

5.3.1.3. (Figura 94).

5.3.1.4. Pandiatonicismo

Acunado por Slonimsky, asi fue descrito por ¢l mismo originariamente:

“Pan-diatonicism sanctions the simultaneous use of any or all seven tones of
the diatonic scale, with the bass determining the harmony. The chord-building
remains tertian, with the seventh, ninth, or thirteenth chords being treated as
consonances functionally equivalent to the fundamental triad. (The eleventh
chord is shunned in tonic harmony because of its quartal connotations.) Pan-
diatonicism, as consolidation of tonality, is the favorite technique of NEO-

CLASSICISM [sic]”. (Slonimsky 1938, xxii).

El término ha sido revisado y ampliado en numerosas ocasiones. Tymozcko (2011, p. 188)
resume su uso habitual en dos vertientes: para referirse a la falta de centralidad, o para
referirse al uso de acordes diaténicos compuestos. El dice emplear el término en esta segunda
acepcion. Sin embargo poco mas tarde, en el mismo libro, para referirse al término usa el
ejemplo de Voiles, de Ravel (Tymozcko, 2011, p. 189), que no es diaténic®a en ningun
momento (toda la pieza esta edificada sobre la escala de tonos enteros salvo los compases 42-

47, en los que usa la escala pentatonica sobre Mi b). Para comprender esta aparente

% En el sentido tradicional del término y en el que él lo emplea: diaténico como perteneciente a la primera

heptatonia.
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incoherencia, hay que fijarse en que un poco antes, al hablar de pandiatonicismo también
emplea el término “panescalaridad®®”. Asi, nuevamente nos encontramos con el mismo
problema que cuando habldbamos de “diatonicismo”: es necesario ampliar el significado del
término®’ (o acufiar uno nuevo, pero nosotros preferimos la primera via) para poder
enfrentarnos a estas situaciones. Asi, si de la misma manera que ampliamos el término
“diaténico” para que abarcara cualquier escala (y no solo la primera heptatonia), hacemos
con el término “pandiatonicismo” para referirnos a este uso concreto dentro de cualquier
escala (y no solo dentro de la primera heptatonia), lograremos explicar un mayor numero de

fendémenos y lograremos un grado mayor de coherencia a la hora de emplearlos.

Asi pues, hablamos de pandiatonicismo cuando no hay funciones armonicas claramente
definidas dentro de un modo. Que se empleen o no acordes regulares, y que haya o no
centralidad no afectan al hecho de que podamos definir un fragmento musical como
pandiatonico: ninguna de las dos posibilidades es condicion necesaria. Cualquier

. .y . . . . y . 68 e .
combinacion vertical es posible mientras sea diatonica’, y minimas alteraciones de la escala
también pueden aparecer ocasionalmente, pero como ocurria con el diatonicismo, no
podemos definir con precision a partir de cuanto grado de alteralidad de la escala dejamos de

hablar de pandiatonicismo.

66 «panscalar”, en el original en inglés
57 Por si acaso, el término “pan-diatonicismo” proviene de emplear todas las notas de la primera heptatonia
con igual importancia, sin subordinar ninguna a las demas.

% En el sentido que le damos al término en 5.3.1.2.
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#2 from Fugitive Visions, Op.22
by Sergei Prokofiev
courtesy of The Sheet Music Archive
http://www.sheetmusicarchive.com
Andante.
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Figura 96: Vision fugitiva de Prokofiev, n°2. (Recuperado de http://www.imslp.org).

En el primer sistema de la Figura 96 se presenta una escala octatdnica (si partimos desde La
b, tono-semitono). El fa # y fa b en la mano derecha del tercer y cuarto compas son notas de
adorno (apoyatura y nota de paso, respectivamente). En el compés 5 la voz superior de la
mano derecha adelanta la siguiente escala octatdnica que se presentara en el segundo y tercer
sistema, ahora de semitono-tono sobre Do. El si becuadro del compas 11 es una nota de paso.
Como curiosidad, hacer notar la alternancia de acordes por terceras y cuartas en los arpegios

rapidos que hace la mano derecha.

Hay escalas y modos que de por si funcionan pandiatonicamente®, como son el octatonico
que acabamos de mostrar, o la escala de tonos enteros y la pentatonica que se encuentran en
Voile, de Ravel, y que entendiendo esta extension del término, llevan a Tymoczko a hablar de

pandiatonicismo en esta obra.

% En la acepcion que ahora le estamos dando.
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Particularmente hemos encontrado muy pocos ejemplos de pandiatonicismo. Hemos visto
que tanto en los tratados como en diferentes articulos el término es usado a menudo, como
técnica destacable, pero en los ejemplos musicales que se suelen citar como referencia
nosotros hemos encontrado explicaciones generalmente bastante convencionales para la
armonia empleada. Por ejemplo, en el caso de “Voiles”, de Debussy, que es el ejemplo mas
citado, practicamente toda la pieza puede explicarse con armonia por terceras (todas
aumentadas y enarmonizadas, evidentemente, dado que emplea la escala de tonos enteros
salvo en los compases 42-47, donde se mueve a la escala pentatonica menor de mi b). Pero
conscientes de la importancia del término y de que algin ejemplo como el de Prokofiev

citado puede hallarse, hemos decidido incluirlo.

5.3.2. PROCEDIMIENTOS NO DIATONICOS O ADIATONICOS.

Uno de nuestros principales objetivos en esta investigacion era encontrar, definir y
catalogar procedimientos no diaténicos que fueran usados por los compositores de este
periodo. A continuacién presentamos cinco formas de producir evolucion armonica que no es
producida por escalas: progresiones, transformaciones triddicas, sistemas de ejes o ciclos de

intervalos, movimientos alrededor de un eje y armonia desarrollada motivicamente.

5.3.2.1. Progresiones armdnicas recursivas
Tanto en musica tonal como en la modal, el empleo de progresiones es un recurso
conocido: repetir transportado un fragmento musical que sirve de modelo. En este caso las
relaciones intervalicas entre las fundamentales de una sucesion de acordes pueden ser un

modelo si son usadas de manera recursiva. Ejemplo de progresion diatonica en la Figura 97:
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Figura 97: Bach, Fuga en Si menor BWV 869, del libro primero de “El clave bien temperado”. (Elaboracion

propia sobre muestra recuperada de http://www.imslp.org).

., . o, . 0 .

A su vez también es posible, en un contexto diatonico’® o incluso tonal, emplear
progresiones reales (y por tanto, no siempre diatonicas), por ejemplo para cambiar de region.
En el segundo compas de la Figura 98 tenemos una progresion de acordes de dominantes con

sexta afiadida, ascendiendo por terceras menores.

[ I
A=
' <
>
S >
Cot k1’\ T 5: T lﬁq 3 =
gi,ul 7 | T 158 o | T
b ' L 74 >~ m— ha'l —r— X
1 X 1 L F— g N g
#7 & % B q‘ L} ;;1

Figura 98: Gershwin, Tres preludios, preludio n°l. (Recuperado de http://www.imslp.org).

Este recurso también es empleado por los compositores en contextos no diatonicos, como

en el ejemplo de la Figura 99, en el que las fundamentales de los acordes descienden por

segundas mayores:

7 Remitimos aqui nuevamente a la extensién que hacemos del término y que explicamos en 5.3.1.1.
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Figura 99: Poulenc, Promenades, VII, “En Voiture”. (Recuperado de http://www.imslp.org).

Recuérdese que hablamos de progresiones armonicas. El resto de elementos musicales,
como la conduccion de voces o la melodia, no tienen por qué seguir el patron marcado por la
armonia, y asi el ejemplo de la Figura 100, donde a partir del compés 3, los acordes mayores
descienden por tonos como en el ejemplo anterior de Poulenc (Figura 99), pero en esta ocasion

el resto de voces se separan ascendiendo.

(Scarpia, ritto presso la porta, ascolta Spoletta allontanarsi, poi trasformato nel viso e nei
sti si avvicina con grande passione a Tosca)

Scarpia, standing by the dooy, listens to Spoletta’s relreating steps. Thewm, changing his manner

and expression, ke turns passionately)

I° TEMPO, ALLEGRO

3
; |

~ N

7 W

CD:t
Music

Figura 100: Puccini, Turandot. (Recuperado de http://www.imslp.org).

Las progresiones pueden realizarse con todo tipo de acordes, como podemos apreciar en la
Figura 101, donde a partir de la anacrusa que antecede al tercer compds, comienza una
progresion también por segundas mayores, pero ahora ascendente y con acordes por cuartas;
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en la anacrusa que antecede al cuarto compds de la figura comienza una progresion

descendente por segundas mayores de acordes por cuartas. :
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Figura 101: Britten, op.21, Diversions for piano (left hand) and orchestra. (Recuperado de
http://www.imslp.org).

Secciones completas pueden estar creadas a base de progresiones no diatonicas, como se

puede apreciar en el ejemplo de la Figura 102:
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Figura 102: Bartok, Suite op. 14, n°l. (Recuperado de http://www.imslp.org).
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En la Figura 103 presentamos el esqueleto armoénico de la frase A de la Figura 102, en la que

. . 1 ,
se pueden apreciar dos semifrases’: ay a

Progresién por quintas Progresién por quintas Progresién por quintas Progresi6n por quintas

Figura 103: esqueleto armonico de la Figura 102. (Fuente: elaboracion propia).

La semifrase a esta constituida por dos miembros de semifrase: el primer miembro es una
progresion por quintas justas de acordes aumentados, y el segundo miembro es una repeticion
del primero con un pequefio cambio al final. Cada miembro presentaria el total cromatico si
el ultimo acorde se presentara completo, cosa que Bartok evita.

La semifrase a” es una transposicion de la a una cuarta ascendente, pero ahora en el
segundo miembro de semifrase el cambio al final es mayor, pues no solo cambia la Gltima

nota sino también el pentltimo acorde.

A continuacion comienza una transicion hacia la siguiente seccion (esta segunda seccion
no la incluimos), también constituida por progresiones y que se puede ver de manera bastante

grafica en la Figura 104:

"I Obviamos todo el analisis de dinamicas, registros, etc. para centrarnos exclusivamente en el analisis

armonico.
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Figura 104: esqueleto armonico de la parte B de la Figura 102. (Fuente: elaboracion propia).

El ritmo armonico de una progresion armonica no tiene por qué coincidir con el pulso, ni

ser regular, como en la Figura 105 :
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Figura 105: Hindemith, Sonata para piano y trompeta. (Recuperado de http://www.imslp.org).
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Figura 106: reduccion ritmica y armonica de la Figura 105. (Fuente: elaboracion propia).

En la Figura 106 se puede apreciar, en el esqueleto armodnico, tanto la progresion cromatica
ascendente (el salto por cuarta aumentada final sirve para finalizar la progresion) con ritmo
armoénico irregular, como la forma en que estd adornada (entre corchetes los acordes de

adorno) por cromatismos internos en diferentes puntos de la misma.

Las progresiones pueden estar compuestas por mas de un acorde, como en la Figura 107,

donde se puede apreciar que el modelo (primer compas) esta constituido por dos acordes.
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Cabe senalar que en los compases finales mientras el bajo desciende cromaticamente, el resto

de voces ascienden:
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Figura 107: Debussy, Pour le piano. (Recuperado de http://www.imslp.org).

Progresiones compuestas por tres y mas acordes también son posibles. En la Figura 108 se

puede apreciar que un modelo de tres acordes acordes de séptima dominante con novena
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descienden, respectivamente, una tercera menor y una segunda mayor. A continuacion hay un

descenso de tercera menor y se repite el modelo, como se muestra en la Figura 109.

i)

Figura 108: Debussy, Nuages I, de los Nocturnos para piano (arreglo de Ravel). (Recuperado de
http://www.imslp.org).
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Figura 109: esqueleto armonico de la Figura 108. (Fuente: elaboracion propia).

Las progresiones no tienen por qué ser exactas. Por ejemplo, pueden incluir pequeiios

adornos o producirse cambios en el ritmo armonico (Figura 110 y Figura 111):
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Figura 110: Ravel, Sonatina. (Recuperado de http://www.imslp.org).

La progresion desciende por tonos: Fa # 7, Mi 7 y Re 7, pero los dos tltimos acordes
duplican el ritmo armodnico a ritmo de negra, y el Re 7 es precedido por un Si 7 de adorno,

como se muestra en la Figura 111.
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Figura 111: esqueleto ritmico y armonico de la Figura 110. (Fuente: elaboracion propia).

Puede haber mas de una progresion simultdneamente, en dos planos superpuestos (esto

seria un caso de polidiasistematismo, lo ampliaremos en el punto 5.5), y no tienen por qué

tener el mismo ritmo armonico, como se puede apreciar en la Figura 112):
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Figura 112: Ives, 114 songs, n°27, “Seer”. (Recuperado de http://www.imslp.org).

En el siguiente esquema se puede apreciar graficamente la superposicion de planos en
progresion, incluyendo la voz superior que hace la mano derecha en el piano. Hemos
separado cada uno de los tres planos del piano en tres pentagramas para que se pueda apreciar
mejor visualmente. Obvia decir que a su vez la voz se mantiene con el mismo motivo

cantandolo tres veces consecutivas sin transportar, por lo que no la incluimos en el grafico:
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Figura 113: esquema del polidiasistema de la Figura 112. (Fuente: elaboracion propia).

Las progresiones pueden estar constituidas por todo tipo de acordes, y los fragmentos
musicales pueden estar constituidos por varias progresiones diferentes consecutivas, como en

la Figura 114:
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Figura 114: Casella, Sonatina I. (Recuperado de http.://www.imslp.org).
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Figura 115: esqueleto armonico de la Figura 114. (Fuente: elaboracion propia).
En la Figura 115 realizamos el esqueleto armonico de la Figura 114, donde se evidencian los

acordes por cuartas moviéndose por progresiones descendentes.

5.3.2.2. Transformaciones tridadicas

2 : ’ . ..
7 son un conjunto de teorias que han ido adquiriendo

Las teorias ‘“Neo-Riemannian
mayor peso en los ultimos afios, cuyo objetivo es explicar como funciona la evolucion
armoénica de musica triddica que es dificilmente explicable mediante un andlisis arménico

funcional, o mediante otras teorias como pueden ser la Pitch Set-class Theory o sistemas

analiticos como los neo-Schenkerianos.

Como sefiala Sologub (2014, p. 65), uno de los principales puntos de divergencia de estas
teorias entre si, radica en segun cudl sea el punto de partida prioritario a tener en cuenta: el
movimiento de la fundamental, la nota en comin que se mantiene o el tamafio del intervalo
de las voces que se mueven. Asi, en su tesis, en la que dice priorizar este Ultimo aspecto,

presenta el siguiente cuadro:

> El nombre deriva de Hugo Riemann, tedrico de enorme influencia y del que parten estas teorias. No
hemos encontrado una adaptacion al castellano que nos convenza, por lo que hemos optado por mantener el

original en inglés.
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Fig. 2.1: Basic neo-Riemannian transformations to be used in the present study.

. : Examples of
Voice-Leading . pres «

Transformation Abbreviation Distance Root Mouon. of | Transformations

. Transformation
(semitones) Major | Minor
Parallel P 0 Ceoc ceC

1

Leittonwechsel L Major 3 Ceore | coA)
Slide S Minor 2™ Ceoct | coB
Relative R 2 Minor 34 Ceoa | coE)
Nebenverwandt N Perfect 5° Cof | coG
Hexatonic Pole H 3 Major 3" Ceap | coE
'llg(rilt:ne/ Octatonic T 6 Diminished 5° | CoGh | coogy

Figura 116: cuadro de operaciones triadicas basicas (Fuente: Sologub, 2014, p. 67).

Como se puede apreciar, los nombres y resultados de las transformaciones triddicas son las
mismas que las que sefiala Straus (ver 2.1.10), aunque afiadiendo las transformaciones N, S,
Hy T. Sin embargo en el cuadro no aparece representado qué nota mantienen en comun estas
transformaciones pues no es el aspecto prioritario para su enfoque analitico. A su vez
presenta la transformacion T, que no es posible lograr en un solo paso si el enfoque
prioritario es el de tener notas en comun (por ejemplo, una transformacion tipo T desde este

enfoque se lograria mediante dos pasos, como puede ser RR).

En las teorias “Neo-Riemannian” se distinguen tres tipos principales de conexion’:
- Transformacion paralela (“P”): un acorde mayor se vuelve menor y viceversa,

moviendo la tercera semitono arriba o abajo respectivamente.

7 Algunos autores, como Sogolub (2014), afiaden el polo octatonico (“Transformacion T*) como operacion

basica también.
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- Transformacion relativa (“R”): desplazando la quinta, un acorde menor se
transforma en su relativo mayor, y viceversa.
- Transformacion tipo “L”: desplazando la fundamental un semitono descendente en

acordes mayores, o la quinta un semitono ascendente en acordes mayores.

Producto de diferentes combinaciones de las anteriores hay otras posibilidades
secundarias:
- Transformacion “Slide” (“S”): manteniendo la 3* del acorde y desplazando las dos
notas restantes semitono ascendente.
- Transformacion “N” : manteniendo la fundamental y desplazando las dos notas
restantes semitono ascendente.
- Transformacion “H”: la tercera del acorde desciende un semitono cromatico™ y las
dos notas restantes se mueven un semitono ascendente. El resultado es un acorde
con dos notas comunes pero con el “apellido” cambiado (fundamental y 3%), y una

nota cambiada (la 5%).

Bribitzer-Stull (2006) cita un estudio de David Kopp en el que este divide las ocho
posibilidades de relaciones de terceras en tres categorias (diatonica, cromatica y disjunta),

que expresa en la siguiente figura:

™ A diferencia del diatonico, donde cambia el nombre de la nota, en el semitono cromatico se mantiene el

nombre pero se altera.
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(a) diatonic (C toe)

bgm

©—®

LP

(6) chromatic (C to E)

bigm

O—©®

PLP (or LPL)

(c) disjunct (c to E)
Adapted from Kopp 2002, 10-11, Figs. 1.3-1.5

EXAMPLE 1. Diatonic, chromatic, and disjunct major-third
progressions.

Figura 117: adaptacion de la clasificacion de Kopp de las ocho posibilidades de relaciones de terceras

(Fuente: Bribitzer-Stull, 2006, p. 168)

Aunque ¢l lo emplea para explicar algunos movimientos en contextos tonales, como por

ejemplo:
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C-E C-Ab
I- IIrf 1-bV1”
I - V* VIIY, -V
LP PL
C-e C-ab
I-1n rare
I -v
L PLP
c—-E c—Ab
rare 1— VI
vi— 1V
v —bII
PLP L
c—e c—ab
rare rare
PL LP

EXAMPLE 2. Some tonal contexts for root motions by major third.

Figura 118: adaptacion a contextos tonales de la categorizacion de Kopp (Fuente: Bribitzer-Stull, 2006, p.
169).

Como se puede apreciar en dicha figura, una enorme variedad de movimientos triddicos se
pueden explicar combinando diferentes tipos de transformaciones de entre las operaciones
basicas (por ejemplo, realizando una combinacion “PLP”). Asi pues, entenderemos
transformacion triadica como la transformacion de acordes triadas en otros acordes triadas en
contextos no diatonicos, mediante la conservacion de al menos una nota comun a ambos

acordes.
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Las transformaciones triadicas pueden realizarse mediante enlaces suaves, manteniendo

varias notas comunes, como podemos apreciar en la figura 119:

Var. II — Romance
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Figura 119: Britten, Variations for left hand and orchestra, n°2. (Recuperado de http://www.imslp.org).

En este fragmento (Figura 119) Britten explota diferentes posibilidades de combinar acordes
triadas mediante nota comun’>: pero para cadenciar introduce un acorde de séptima, y es con
esta séptima mantenida con la que enlazard con el acorde de retorno (Fa M). Se puede

observar (Figura 120) que solo hay cambios cromaticos en las notas comunes cuando se

7 De hecho lo mas sencillo es entender los cuatro primeros compases escritos en Fa M (I-IV-I) y los cuatro

siguientes en Re M (I-IV-]), y a partir de ese momento entender una transformacion no diaténica.
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producen cambios en la articulacion (fa a fa# del compas 4 al 5, y la a la# del 8 al 9), y en el

aumento del ritmo armonico en el tltimo sistema:
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Figura 120: esqueleto armonico de la Figura 119. (Fuente: elaboracion propia).

Tempo di Marcia.

AREEREET
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W33

Figura 121: Prokofiev, Suite “El amor de las tres naranjas”, I, “Marcha”. (Recuperado de

http://www.imslp.org).
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Enarmonizando, el esqueleto armoénico de la estructura de la Figura 121 a partir del c. 3

queda como mostramos en la Figura 122, donde se puede apreciar el juego de notas comunes

que hace Prokofiev, incluso cuando hay tritonos entre fundamentales:

ol
i
olh

N

3

Figura 122: esqueleto armonico de la Figura 121. (Fuente: elaboracion propia).
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Figura 123: Britten, piano concierto, op 13. (Recuperado de http://www.imslp.org).
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En la Figura 123 se puede apreciar que sobre la pedal de Do, el intercambio Do M - Mi b m

presenta dos notas comunes pero con un importante cromatismo interno.

Las transformaciones triddicas también pueden presentarse en forma de mixtura (ver punto

5.4), es decir, con una conduccion de las voces que no sea parsimoniosa (Figura 124):

Dans le style et le Mouvement d'un Cake-Walk
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dim. R v . f Z; ——— -
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Z 5 T e o
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S bassa men__ !

Figura 124: Debussy, Preludios, Libro II, n°6. (Recuperado de http://www.imslp.org).

En la Figura 125 presentamos el c. 2 con anacrusa (el 4 es igual) de la Figura 124 en forma de
esqueleto armoénico, pero conduciendo las voces parsimoniosamente para facilitar el

seguimiento de la transformacion. En la Figura 126 hacemos lo mismo con el c. 8§ con

anacrusa:
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O

Figura 125: esqueleto armonico (c.2) de la Figura 124. (Fuente: elaboracion propia).

R
D) [

Figura 126: esqueleto armonico (c.8) de la Figura 124. (Fuente: elaboracion propia).

Se puede apreciar que el nombre de las notas que se mantienen comunes esta siempre
alterado respecto al acorde anterior. Asi, si en un acorde hay un Si b, en el acorde siguiente
este aparecerd becuadro, y viceversa. De tal manera que realmente se produce un enorme
contraste entre los acordes, pues aunque siempre coinciden los nombres de dos notas, en

realidad ningun acorde tiene alturas en comun con el anterior ni con el siguiente.

Décidé, rythmé_. sans lourdeur
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Figura 127: Debussy, Estudios, Libro II, n°l2. (Recuperado de http.://www.imslp.org).
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Proceso similar sigue Debussy en el arranque de su estudio para piano n°12 del Libro II
(Figura 127) en dos grupos de acordes, ambos con el mismo comportamiento: Fa m - La M (la
nota la b pasa a ser la becuadro y el do becuadro pasa a ser do # y viceversa) del compas 1-2,
y Do m - Mi M (la nota mi b pasa a ser mi becuadro y la nota sol pasa a ser sol #) del compas
3. A su vez, la unién entre ambos grupos también se realiza mediante transformacion triddica:

La M - Do m, donde el mi becuadro pasa a ser mi bemol, y el do sostenido pasa a ser do

becuadro.
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Figura 128: Milhaud, Suite Pour le piano. (Recuperado de http://www.imslp.org).

o]

olid

Del fragmento de Milhaud (Figura 128), se puede apreciar en el esqueleto armoénico que
realizamos en la Figura 129, que las transformaciones de acordes siempre se realizan alrededor

de dos notas comunes, pero a la manera en que lo hace Debussy en la Figura 124:
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Figura 129: esqueleto armonico de la Figura 128. (Fuente: elaboracion propia).

5.3.2.3. Sistemas de ejes o ciclos intervilicos.

Los sistemas de ejes han sido empleados para explicar caracteristicas de los recursos
armonicos de algunos autores concretos. Asi, por ejemplo, Lendvai (2003) para explicar
buena parte de los recursos armoénicos de Bartok plantea un sistema de ejes constituidos sobre
terceras menores (aunque con matices importantes sobre las relaciones de estos ejes entre si

. ’ ’ . 6
en diferentes circulos que aqui no viene al caso detallar’®).

Fa Sol
La §
Re Sib
Lab Mi
Sol
ol Si Do Re b
Do ﬁ
EJES EJES
SUBDOMINANTES DOMINANTES
Mib
Re # La
Fa A
Sol
EJES TONICOS

Figura 130: sistema axial de Lendvai. (Fuente: Lendvai, 2003, p. 13).

"® Sistema, por otro lado, muy discutido, pero no entramos aqui en esta discusion pues lo que nos interesa es

el sistema Uinicamente, no la manera en que lo aplica Lendvai.

216



Otro uso habitual es para la musica de John Coltrane, por ejemplo en la estructura

armonica de “Giant Steps™:

BM?7 - D7/ GM7 - Bb7/EbM7 / Am7 - D7/ GMT7 - Bb7 / EbMT7 - F#7 / BM7

Hemos puesto en negrita los acordes que se relacionan a distancia de tercera mayor, que es
una de las caracteristicas usualmente destacadas en las composiciones de Coltrane’’ (en el
entorno del mundo del jazz se suele conocer a este recurso como “Coltrane changes”,
“Coltrane cycles” o “Coltrane Matrix” (Demsey, 1991). Al igual que en el caso anterior de

. . 8 . . .
Lendvai, a este ciclo’® se le puede representar mediante un sistema de ejes:

C )

F G
Bb D

Eb A
Ab E
e
( Bh F#
7 (Gb)

Figura 131: ciclo de terceras de Coltrane. (Recuperado de http://www.thejazzguitarsite.com/the-coltrane-

matrix.php , el 15 de septiembre de 2015).

" Aunque como habjamos visto en , desde el romanticismo es usado ese tipo de progresiones (poner la

referencia del cuadro del tipo aquel).

8 “Interval cycle” es el nombre dado a secuencias recurrentes de intervalos del mismo tipo (Whittall, 2008,
p. 273)
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De hecho en el mismo libro de Lendvai citado aparece un grafico similar para este tipo de

relaciones en Bartok:

Do-Fag§ .
S D
La h-Re Mi-Si b

Figura 132: sistema de ejes por terceras mayores segun Lendvai (Fuente: Lendvai, 2003, p. 21)

Que presenta ya de la misma manera que en el caso anterior en “The workshop of Bartok

C-F§#
ﬂ
A&-DU -Bb

Figura 133: sistema de ejes por Lendvai (1983, p. 288).

and Kodaly” (1983):

Podemos ver el uso de sistemas de ejes aplicados en diferentes tipos de estudios, y con
diferentes grados de complejidad. Por ejemplo, el siguiente que cita Siciliano (2005) sobre el

sistema hiper-hexatonico de Cohn:
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C+

G+ F+

a-

A+
ch-

D+

Figura 134: sistema hiper-hexatonico de Cohn (Fuente: Siciliano, 2005, p. 223).

Y, de hecho, el libro de Tymozcko que se incluye en los analisis realizados en nuestro
marco empirico (ver punto 3) gira (y nunca mejor dicho) en torno a este tipo de conceptos.
Asi, en determinadas situaciones en las que una progresion, por ejemplo, no termina de

explicar una sucesion armoénica, como en la Figura 135:

L1

b
|
»
+
(1
4

Figura 135: Bartok Bagatela. (Recuperado de http.://www.imslp.org).

Una explicaciéon de progresiones por terceras menores es dificil de encajar pues cada
progresion es diferente a la anterior, no solo en la duracién de cada una, sino en la
composicion de los poliacordes que conforman el fragmento. Sin embargo, como movimiento
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de fundamentales sobre el eje do - mi b - fa # - la (aunque con la excepcion del primer acorde
comenzando en sol), encaja sin problemas. Asi, se van alternando poliacordes de dos tipos:
en el primer tipo la mano izquierda toca un acorde de séptima menor con la tercera omitida, y
la derecha un acorde por cuartas; en el segundo tipo se invierte esta relacion’’. En los dos
casos el acorde se construye sobre una escala de tonos enteros completa, ocupando toda la
escala. Cada miembro de semifrase finaliza con dos poliacordes por terceras, cada uno con un
miembro omitido. Asi, en la Figura 136 se puede apreciar que, salvo la fundamental del primer
acorde, el resto de ellos se mueven sobre el eje Fa # - la - do - Eb, alternando diferentes

poliacordes (conformados por triadas de terceras y cuartas) sobre cada fundamental.

Hh o -
p /L ) © S
< Q o © o
AN, © o O] T
oJ 1 o b8
b h Q
| l)(')
O " Dy I5[®) T
O 11e) pare] ey
7 O e}
O s
i

Figura 136: acordes de la Figura 135. (Fuente: elaboracion propia).

5.3.2.4. Movimientos alrededor de un eje
Los movimientos alrededor de un acorde central se pueden producir de multiples maneras,
y los alejamientos del mismo pueden servir para crear nuevos puntos de referencia. Por

ejemplo, véase la Figura 137:

79 - . Sy . . . . . . . .

Si realizamos el analisis siguiendo la escritura de Bartok, es decir, sin enarmonizar. Sin embargo, si los
acordes “por cuartas” se enarmonizan, nos quedarian poliacordes de acordes de séptima: con la quinta omitida
en la mano derecha, con la tercera omitida en la izquierda. Es decir, el mismo procedimiento que vimos en

Rebikof en el punto 5.2.3.
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Figura 137: Prokofiev, Sarkasms n°4. (Recuperado de http.://www.imslp.org).

Es facilmente apreciable como los dos acordes que conforman el poliacorde inicial se

separan un semitono y vuelven a unirse. A continuacion vuelven a separarse un semitono,

posteriormente un tono y entonces se produce un parén donde el punto de llegada es el nuevo

punto de referencia:

I
g [’bl-ﬂ- T~ S bbl- ho L.b:g
Y &S ey 8 1 i) P—S
e I
T 3*m
B I 1 —
7 O
l 3*m
M 1 il
V4 = 1 blr\ |ZP=N 1 br\ ]

Figura 138: esquema armonico de la Figura 137. (Fuente: elaboracion propia).

Ademés se puede apreciar cémo los dos poliacordes iniciales estan, a su vez ,
conformados a una distancia de tercera menor rodeando al Re con el que comienza el tema en

el compas 3 (en el pentagrama central, enmarcado, en la reduccion que hemos realizado).

Otro ejemplo lo podemos apreciar en la Figura 139:
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Figura 139: Ginastera, Doce preludios americanos, n°l, “Accents”. (Recuperado de http://www.imslp.org).

En el esquema que mostramos en la Figura 140 se aprecia como los acordes se separan y
vuelven al mismo acorde central, pero en esta ocasion sin necesidad de hacer movimientos
simétricos (en el segundo “alejamiento” la mano izquierda desciende una cuarta justa y la
derecha asciende un semitono), ni de hacer movimientos en mixtura (ver 5.4)como en el

ejemplo anterior (ahora los acordes cambian su disposicion para crear intervalos de quinta en

vez de cuarta):

> — >
———> 5 L — b
[ L4 ol | 7
) < = 7 = - = b
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i 1
2} | 12Y
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Figura 140: esquema armonico de la Figura 139. (Fuente: elaboracion propia).

Un nuevo ejemplo (Figura 141) que muestra una mezcla de los dos anteriores:
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Figura 141: Ginastera, Doce Preludios Americanos, n°3, “Danza criolla”. (Recuperado de

http://www.imslp.org).

Se puede apreciar que en “a” (Figura 142) se parte de un poliacorde conformado por acordes
de diferente tipo (segundas en la mano izquierda y terceras en la mano derecha) y se separan
hacia acordes de otro tipo también (cuartas en la mano izquierda, terceras en la derecha) para
volver a unirse. A continuacion, en “a”’se produce el mismo juego pero partiendo de un
poliacorde diferente (primero hacia dos acordes por terceras, luego hacia un acorde por
cuartas en la derecha y otro por terceras en la izquierda). Finalmente el juego en espejo sirve

para desplazarse al poliacorde inicial, repetir “a” y finalizar con un salto brusco en la mano
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izquierda hacia el grave mientras la derecha en esta ocasion se mueve paralelamente pero en

un giro menor. Aqui el proceso mostrado graficamente:
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Figura 142: esquema armonico de la Figura 141. (Fuente: elaboracion propia).

En este punto es importante sefialar lo que ya habiamos comentado al principio de nuestra
propuesta: el acorde inicial de la Figura 142 realmente no suena como un poliacorde hasta el c.
3, pese a su escritura. El acorde inicial durante dos compases se presenta como un cluster con
una cuarta anadida por encima (lo mostramos de manera grafica en la Figura 143), pero su
construccion y su funcionamiento en el contexto en el que se encuentra es el descrito. La
ventaja de esta vision para un improvisador es la comprension de la técnica para usarla en su

beneficio.

Z
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:g:.

¢): boop: / DJ hbb

>

Figura 143: reduccion del primer acorde de la Figura 141. (Fuente: elaboracion propia).
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5.3.2.5. Armonia desde un motivo

Cuando un compositor decide elaborar hasta tal grado de cohesion interna una obra de
manera que incluso la armonia sea resultado de la combinacion de las notas del (o los) tema/s
principal/es, hablamos de armonia desarrollada desde un motivo. Hablamos asi de
combinaciones intervalicas que funcionan tanto a nivel melddico como armoénico mas alla de
las combinaciones-tipo que se han presentado en 5.2 y que actuan de manera diferente a
cémo ocurre en la musica serial, pues aqui los conjuntos de alturas no tienen por qué estar
seriados. Intentar extraer una forma sistematica de abordar esto seria un trabajo a elaborar en
otra tesis, pues las posibilidades se multiplican, dado que cualquier combinacién y evolucion
de la armonia es completamente libre y, a su vez, dependiente de las caracteristicas

intervalicas del tema principal de la pieza, con lo cual en cada obra seria tinica.

Algunos ejemplos de este tipo de trabajo se pueden encontrar en Copland (Figura 144):

THEME

Grave (d- )" RV
(atnkc eaamotcdwpty) B’ )

— ';' 15
Piano s non legato, deliberamente
91D
— " )
n o3 Co— S | <o o
L b 8

Figura 144: Copland, Piano Variations. (Recuperado de http://www.imslp.org).

Diferentes combinaciones de las notas constituyentes de este motivo (Figura 144) se pueden
encontrar a lo largo de toda la pieza, no solo desarrolladas a nivel melddico, sino

conformando acordes. Incluso la separacion en dos bloques del acorde final del motivo (La
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mayor en la mano derecha, Do-Mi en la izquierda y mas grave) es aprovechado en numerosos

momentos en ambos sentidos.

Por ejemplo, podemos ver la Figura 145:

1 I,_.’ l | 3 I ‘ " :

Figura 145: Copland, Piano Variations, n°2, cc. 27-31. (Recuperado de http://www.imslp.org).
Graficamente intentamos mostrar (Figura 146) cémo horizontalmente se presenta el tema
(enmarcado en rectangulos el desarrollo horizontal), pero a su vez se entremezcla en cada

acorde también las notas del motivo (rodeadas con una elipsoide), desarrollando por tanto el

tema tanto en horizontal como en vertical:

| Y\/'i\,

;

LR T R Y R WA
ARER -4 WME NN NN SmF ER-A \WW

Figura 146: vision grdfica de las relaciones internas de la Figura 145. (Fuente: elaboracion propia sobre la

Figura 145).

En otra obra del mismo autor, su sonata para piano, que mostramos en la jError! No se

encuentra el origen de la referencia.Figura 147:
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Figura 147: Copland, Piano Sonata, Vivace. (Recuperado de http://www.imslp.org).

Se puede apreciar que en el segundo sistema de esta figura 145, los primeros bloques
armonicos estan realizados con las mismas notas del tema (re-mi-fa#-sol#, aunque en el
acompafiamiento se altera el mi un semitono ascendente). Tema que puede dividirse en dos

lineas, una ascendente y otra descendente (Figura 148):
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Figura 148: relaciones internas de la Figura 147. (Fuente: elaboracion propia sobre la Figura 147)
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Unos compases mas adelante, en la misma obra:

12

Poco meno mosso

Figura 149: Copland, Piano Sonata, Vivace. (desarrollo) (Recuperado de http://www.imslp.org).

En la Figura 150 podemos observar que el primer acorde esta formado por las cuatro notas
del motivo principal transportado, y a su vez este motivo se despliega en la voz superior (con
la primera nota omitida, se presenta a la vez que la primera). La mano izquierda se desplaza
como mixturas (ver 5.4), mientras que las voces inferiores de la mano derecha doblan a la
melodia y una nota de la izquierda. Nuevamente el movimiento horizontal y la simultaneidad

vertical presentan el motivo:
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Figura 150: relaciones internas entre Figura 149 y Figura 148. (Fuente: elaboracion propia sobre la Figura

149).

Nuevamente unos compases mas adelante (Figura 151):
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Figura 151: Copland, Piano Sonata, Vivace. (desarrollo b) (Recuperado de http://www.imslp.org).

Se puede apreciar que la mano derecha se forma simultaneando la linea que asciende y la

que desciende del motivo principal y que habiamos sefialado en la Figura 148, mientras el
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acompafiamiento se forma con la sexta que ya habia aparecido en la primera armonizacion
del movimiento. Y a continuaciéon la mano izquierda retoma la misma idea transportada y

rellenando la armonia que deja la derecha. Este procedimiento se repite dando lugar a una

progresion.
- - ff} f.
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Figura 152: relaciones internas entre la Figura 151 y la Figura 147. (Fuente: elaboracion propia sobre la

Figura 151).

5.3.2.6. Panadiatonicismo o pancromatismo
De la misma manera que habiamos definido pandiatonicismo como movimientos libres sin
funcionalidad armoénica diatonica (esto es, dentro de un modo, ver el punto 5.3.1.2),
definimos pancromatismo o panadiatonicismo como movimientos libres de acordes dentro de
la escala cromadtica, sin funcionalidad armonica ni encaje en alguno de los otros tipos de
crecimiento arménico no diatonico™. Es frecuente que se recurra a una fuerte direccionalidad
de otros parametros como densidad, registro, dindmica, ritmo, etc., para mantener la

coherencia del discurso, pero no es condicion necesaria.

% De hecho este concepto adquiere mayor sentido en un marco tedrico mas amplio como el que propone
Susanni (2012) y que habiamos comentado al final del punto 5.3.1.2., en el que el pandiatonicismo y el

pancromaticismo solo se diferenciarian en que el primero se formaria en subconjuntos del segundo.
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En Marte, primer movimiento de la Suite “Los Planetas”, de Gustav Holst, un motivo (un
salto ascendente de una quinta o mas, que es seguido por un descenso de segunda, a veces
mayor, otras menor y en un momento puntual aumentada) es presentado tres veces
ascendiendo desde el registro grave hasta el medio-agudo. En las tres ocasiones el proceso se
acompafia de un incremento de la densidad armoénica y la dindmica, mientras un ostinato
grave con la nota sol sostiene el discurso. La armonia que acompaia este motivo no responde
a ningun tipo de criterio escalar ni proceso de los que hayamos descrito anteriormente: son
armonizaciones triadas por terceras libres, que rehtiyen todo tipo de relacion entre si. La
unidad la dan la direccion melddica, el ostinato y los incrementos dinamicos y de densidad
siempre acompaiando al motivo descrito. Adjuntamos el ejemplo completo en el ANEXO 11
por ser demasiado largo, y mostramos en la Figura 153 el esqueleto armodnico hasta el compas
36, tras el cual el ostinato sobre sol pasa a do y se produce un cambio en el planteamiento de
esta seccion. Incluso visualmente se puede apreciar el incremento de densidad y ascenso en el

registro de los dos primeros sistemas:
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Figura 154: Busoni, Elegia n°3. (Recuperado de http://www.imslp.org).
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En la Figura 154 se puede apreciar como acordes triadas mayores y menores se mueven
libremente por la escala cromadtica, sin mas relacion entre ellos que acentuar giros cromaticos

entre las voces.
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back to the oth - er side; he stopped on-ly when the keep - er came a - round with meat;

A boy whohad beentherethreehours be-gan to won-der, “Is life an-y-thing likethat?”

4

5

TR

Figura 155: Charles Ives, “114 songs”, “The Cage”. (Recuperado de http://www.imslp.org).

En la Figura 155 se puede apreciar como acordes por cuartas se mueven libremente en el

espacio cromatico.
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5.4. Mixturas
La Mixtura, que como hemos visto varios autores denominan como ‘“armonia paralela”,
también es conocida como “melodia de acordes”. La definiremos como una linea

acompafiada de varias voces en paralelo que conforman un unico plano.

Las mixturas pueden ser presentadas en contextos tonales ‘“coloreando” una linea
diaténica (como en la Figura 156, donde la mixtura comienza en la anacrusa que antecede al

compas 5, en un pasaje en Sol Mayor):
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Figura 156: Ginastera, Danza argentina n°2, c. 37. (Recuperado de http://www.imslp.org).

Y pueden ser también presentadas en contextos modales (Figura 157):
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Figura 157: Ginastera, Danzas argentinas, I1l. Danza del gaucho matrero. (Recuperado de

http://www.imslp.org).

La mixtura, en la Figura 157, comienza en la anacrusa que antecede al compés 4, en Do
mixolidio (todos los Si becuadro que hay en la voz inferior de la mixtura hasta el compas 6
son floreos sobre el Do; el resto de los que aparecen por encima de esta voz hasta el compas 6
son producto de moverse en paralelo respetando la armonia presentada en el primer acorde de

la mixtura -mixtura real, como veremos a continuacion-).

No entraremos en mas detalles respecto a las mixturas, remitiéndonos a la categorizacion
que hace de las mismas Diether de la Motte (1989), dado que la mixtura en contextos no

diatonicos solo se da en el caso de la mixtura real, seglin la clasificacion del mismo autor.
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5.5. Polidiasistematismo

Hablamos de polidiasistematicismo cuando se desarrollan en paralelo dos sistemas
armonicos diferentes. De esta manera englobamos cualquier posibilidad de combinacion de
las que tratan los diferentes autores que vimos en el punto 4.2.4: politonalidad,
polimodalidad, dual modality, polivalencia y la combinacion de tonalidad + modalidad®’, asi
como, obviamente, cualquiera de sus subvariantes como pueden ser bitonalidad o
bimodalidad. En su momento barajamos el término polidiatonicismo® para englobar todas
estas posibilidades pero esto, a su vez, dejaba fuera aquellas posibilidades en que sistemas no
diaténicos (siempre segun la definicion que hacemos del término en 5.3.1.1) o incluso
combinaciones de sistemas diatonicos y no diatonicos se desarrollaban en paralelo, y como

mostraremos en este mismo apartado, estas combinaciones también se dan.

El caso de la politonalidad, como tantos otros, es ampliamente debatido. Ann K.
McNamee (1985) ya cita a diferentes compositores de principios de siglo opinando sobre esta
cuestion de manera muy diferente. También tenemos a Hindemith (1941) diciendo, por

ejemplo, que:

“The game of letting two or more tonalities run along side by side and so
achieving new harmonic effects is, to be sure, very entertaining for the
composer, but the listener cannot follow the separate tonalities, for he relates

every simultaneous combination of sounds to a root-and thus we see the

¥1 0 incluso términos como poliescalaridad, que emplea Tymozcko (2002).

%2 Curiosamente, ya avanzada nuestra investigaciéon encontramos el término polidiatonicismo en Taruskin
(2010). Hacemos nuestra la reflexion de Richard Taruskin en su “Music in the early Twentieh Century: The
Oxford History of Western Music”, tras emplear el término para hablar de la musica de Milhaud: “But the term
‘politonality’is probably here to stay, one of the misnomers that conventional practice has adopted and

ensconced in use beyond hope of correction” (Taruskin, 2010, p. 2275).

237



futility of the game..,. Polytonality is not a practical principle of composition”

(Hindemith, 1941, p. 156)

Mientras, otros como Milhaud (1923) no solo la empleaban de manera abierta, sino que
incluso explican su origen y se plantean todo tipo de categorizaciones (incluso hay articulos
dedicados al debate surgido en su época sobre este tema, como el de Médicis (1985)), o
incluso dan nombres especificos a algunas formas concretas de usarla, como hace Bartok con

8359

el “polimodalismo cromatico ™. La lista es larga, como se puede comprobar viendo los

articulos referidos.

El debate contintia atin hoy dia, con figuras relevantes del analisis musical involucradas,
desde Tymozcko® hasta Van de Toorn (1983, p. 63). Sin embargo, a nosotros no nos interesa
este problema que surge a los analistas a la hora de entender como explicar lo que suena, sino
si el recurso técnico es identificable y descriptible (e incluso diremos que
independientemente de que coincida con el planteamiento del compositor, si pudiéramos
tener acceso a esta informacién) para poder ser empleado libremente. Esto es, nuestro
proposito es intentar crear un contexto de posibilidades principalmente practico (esto es,
facilmente reproducible reinterpretado) para que el creador pueda desarrollar su propio
lenguaje armonico segiin su propia experiencia y gustos personales, en base a recursos ya
empleados por otros compositores, y que asi puedan servir de base de reflexion para su
desarrollo personal, tanto sea para la imitacion estilistica como para crear mundos sonoros

propios.

%3 Hay varias referencias hacia este término que emplearia Bartok en unas conferencias en Harvard en 1943.
Confrontar, por ejemplo, a Britta Gilmore (2001, p. 124), o especialmente a Waldbauer (1990).
% Quien dedica un articulo completo a la cuestion: “Politonality and superimpositions”, disponible en

http://dmitri.mycpanel.princeton.edu/polytonality.pdf
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Denominaremos plano diasistematico a cada uno de los planos en los que podamos

identificar movimientos armoénicos independientes entre si.

Asi, el fragmento que mostramos en la Figura 158 seria un caso de modalidad dual,
empleando la terminologia de Dallin (1974), dado que, en los seis primeros compases, la voz

. . . 85
superior se presenta en Fa “menor”, y la voz inferior en Fa “Mayor™”’:
> Y

LentO’J:78
| [——1 A — [r—
,} I l‘\ ‘{ 1 1 1 1 1 1
s%ﬁw/ SR I——— i —— -
5 s "+ ke ¥ b2 ha~ ke e~
gs——wdede=f e e ==
== = ' a———— —
5 4
- pm—
h: 1 } |l %‘ = 1 ﬂ = IHI . I
SWL I ) '1ht _f—‘ﬁﬁ:ﬁ‘i ]
T v Y

X

g
ﬂﬂi'}
s )V
ﬂﬁ

Figura 158: Mikrokosmos, Vol. 2, n°59. (Recuperado de http://www.imslp.org).

% El entrecomillado es debido a que realmente la mano izquierda podria estar en Fa lidio, Fa “actistico”,
etc., y la mano derecha en Fa ddrico, edlico, menor armoénica, etc., pero en cualquier caso, la busqueda de la

confrontacion de la cualidad de “mayor” o “menor” de la tercera de cada modo es clara.
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Milhaud - Saudades Do Brasil

II. Botafogo
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Figura 159: Milhaud, Saudades do Brasil, Il (Botafogo). (Recuperado de http://www.imslp.org).
En la Figura 159 se puede apreciar que el acompafiamiento esta en Fa menor, mientras que la
melodia, en la mano derecha, estd en Fa # menor. En este pasaje la mano derecha incluso
presenta apilados los acordes de manera clara un semitono por encima de lo que estd

haciendo la izquierda, como mostramos en la Figura 160 :
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Figura 160: mostrando los planos de "Botafogo", de Milhaud. (Fuente: elaboracion propia sobre la Figura
159)
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allargando

Figura 161: Szymanowski, Mazurca 1, op. 50. (Recuperado de http://www.imslp.org).

En la Figura 161 la melodia, en la segunda heptatonia sobre Mi, presenta un motivo de
cuatro compases caracterizado por un descenso por grados conjuntos que parte del Mi -tras
un salto de séptima- hasta llegar al Si de una undécima por debajo y volver a retornar al Mi.
Este disefio se repite cuatro veces pero adorndndose progresivamente, como mostramos en la

Figura 162:

Figura 162: melodia de la Figura 161. (Fuente: elaboracion propia).
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El acompafiamiento que realiza la mano izquierda (un patrén de cuatro compases que se

repite) estd en Mi Dorico, aunque con una alteracion en el compds tres con anacrusa (un sol

#) que se repite con el disefio del acompafiamiento.

A su vez cada uno de estos casos pueden presentarse con diferentes combinaciones de

tipos de acordes:
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Figura 163: Henry Cowell, Three Irish Legends, The Tides of Manaunaun. (Recuperado de
http://www.imslp.org).

El acompafiamiento de la Figura 163 es un ostinato con clusters en la primera heptatonia,

mientras la melodia es armonizada por terceras con la misma heptatonia un semitono por

encima.
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Part II

Indtroduction The Sacrifice

Fargo J =48

3=
5

Figura 164: Igor Stravinsky, The Rite of Spring, Part II, The Sacrifice. (Recuperado de http://www.imslp.org).
En la Figura 164, mientras la mano izquierda realiza en el grave armonizaciones por terceras

de la escala armoénica (modo 4 sobre la), la mano derecha realiza armonizaciones por terceras

de la escala octatonica semitono-tono (pero alterando el fa y haciéndolo becuadro en el

acorde con el que finaliza el segundo compas), que mostramos en la Figura 165:
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Figura 165: escala octatonica semitono-tono desde re #. (Fuente: elaboracion propia).

Y aunque el caso mas frecuente es que cada plano diasistematico se presente en diferentes

zonas del registro, pueden presentarse muy cerca (o incluso superpuestos, como habiamos

visto en Ginastera). Se puede apreciar en la Figura 166:
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Figura 166: Bela Bartok, Mikrokosmos Vol. 5, numero 125. (Recuperado de http://www.imslp.org).

Mientras la voz superior se mueve por la escala pentatonica, la voz inferior realiza un
ostinato en la primera heptatonia con armonia por cuartas, ambas extremadamente cerca en el
registro (incluso el primer mi b de la mano derecha entra dentro del que se despliega el
acorde de la izquierda). En este caso se diferencian los dos planos por la tardia y a destiempo
entrada de la voz superior, su diferente gradacion dindmica, que la izquierda presenta un

ostinato que se mantiene estable y reconocible, y a que se presenta con un ritmo arménico

diferente al de la voz inferior.

Los diferentes planos diasistematicos no tienen que respetar la misma intervélica tampoco,
como en la Figura 167, donde en el ultimo compés del primer sistema la mano derecha

asciende por terceras menores, mientras que la mano izquierda mueve el modelo por cuartas

justas ascendentes:
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Figura 167: Ginastera, sonata n°l. (Recuperado de http://'www.imslp.org).

Se pueden realizar més de dos planos diasistematicos:

‘L)—iu—— Co

F igura 1 68 Casella, La notte dlta, pdgil:l‘;l 10. (Récuperadb de htt]la.'//www.imslp.érg).‘

Se puede apreciar a partir del segundo compds de la Figura 168, a contratiempo, una linea
mixtural constituida por acordes de quintas justas de tres miembros en la voz superior,

desarrollada sobre la pentatonica de la b; paralelamente, unos acordes por quintas de cinco
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miembros van con el pulso en el registro medio sobre la primera heptatonia; un tercer plano

estd constituido por un bajo (do) y el acorde de mi b m (tercer compas del ejemplo).

Los compositores pueden emplear estas superposiciones de planos arménicos con muy
diferentes efectos: desde generacion de diferentes grados de tension (por ejemplo, con centros
tonales mds o menos alejados, respectivamente, o con diferentes grados de coincidencia en
notas que sean fundamentales para definir la armonia de cada plano) hasta generar planos
diferenciados (para lo cual se suele empezar uno tras otro, como sefiala Piston (1987), o bien
se separan de manera clara en el registro, con dindmicas diferenciadas, metros diferentes,
etc.), pasando por la posibilidad de generar diferentes colores o grados de saturacion

cromatica, como es el caso de Bartok con su polimodalismo cromadtico ya citado.

5.6. Hibridacion y modulacion diasistematica

En ocasiones la evolucion armoénica implica el uso de varios sistemas de manera alterna,
que pueden presentarse bien mediante cortes abruptos, o separados por articulaciones
formales mayores, en cuyos casos hablariamos de hibridacién diasistematica (esto es, hay
un hibrido de dos sistemas alternandose), o bien transformandose gradualmente de unos a
otros sin interrupciones en la articulacion, en cuyo caso hablariamos de modulacion

diasistematica.

5.6.1. Hibridacion diasistematica
Como deciamos en 5.6, entendemos como tal la alternancia rapida de procesos armoénicos

diferentes en un mismo fragmento musical, en diferentes articulaciones formales.

A veces el intercambio es breve, basicamente una cuestioén de color:
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Vivace J:14a

Figura 169: Prokofiev, Romeo y Julieta, n’4. (Recuperado de http://www.imslp.org).

El pasaje de la Figura 169, en Do M, tiene una breve progresion no diatonica por terceras

86 r 8
mayores descendente®® en el segundo compas®’.

También es usado para producir cambios drasticos, como puede ser una modificacion

. 188 . .
cadencial™, como se aprecia en la Figura 170:
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Figura 170: Shostakovich, Aphorisms, n°7 “Dance of the death”. (Recuperado de http://www.imslp.org).

% También puede analizarse como una transformacion triadica. Cabe anotar la referencia tonal que se
produce en la voz superior (C-B-C), que hace a estos acordes realmente sustitutos de funciones tonales.

%7 Para entender mejor el juego que Prokofiev plantea, hay que observar que la resolucién “clasica” de la
melodia del segundo compas (Do-Si-Do) seria armonizarla con un IV-V-I. Se puede ampliar informacion sobre

este tipo de juegos de Prokofiev en el articulo “Prokofiev's Technique of Chromatic Displacement”, de Richard
Bas (1988) o incluso en Rifkin (2004).

% Terminologia del Vademecum del IEM.
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En este fragmento (Figura 170) la mano izquierda, en ritmo binario, realiza mixturas
diaténicas (primera heptatonia) sobre el tema gregoriano del “Dies irae” en el registro medio,
mientras la mano derecha en ritmo ternario realiza un movimiento ascendente alternando con
la vuelta al acorde de Fa M (también en la primera heptatonia). En el ultimo compaés,
subitamente con un salto de séptima ascendente hacia el registro agudo, la mano derecha e
izquierda realizan un poliacorde a distancia de tritono (Mi menor en la derecha, Si b Mayor
en la izquierda) y un acorde por segundas menores repartido en los extremos graves y agudo
del registro finaliza la pieza.

También puede ayudar a mostrar articulaciones formales, y superponiéndose dos sistemas:
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Figura 171: Honegger, 7 piezas breves, numero 4. (Recuperado de http://www.imslp.org).
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La mano izquierda (en la Figura 171) realiza acordes por cuartas/quintas segun el siguiente
esquema simétrico: cuatro compases sobre Si, dos sobre Si b, cuatro compases sobre La, dos
sobre Si b, cuatro compases sobre Si, finalizando con un acorde por cuartas. Mientras, la
mano derecha realiza una serie de juegos motivicos de la siguiente manera: primeros cuatro
compases en Re mixolido (realmente los dos primeros con cinco notas del modo, logrando
una sonoridad pentatonica sobre sol), siguientes cuatro compases sobre Do mixolidio, en los
siguientes cuatro compases cambia de modo cada compds (pentatdonica sobre do #,
pentatdnica sobre si, algin modo sobre la primera heptatonia de Si b, Do jonico) y finaliza

con cuatro compases de la pentatonica sobre sol.

Para contrastar motivos, como en la Figura 172:
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Figura 172: Prokofiev, Sonata n°S, tercer movimiento. (Recuperado de http://www.imslp.org).
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En la Figura 172, en los dos primeros compases, la mano izquierda despliega un acorde por
cuartas, y la mano derecha realiza cromatismos. A continuacion un motivo contrastante de
acordes se presenta descendiendo en progresion. Se presenta de nuevo el motivo A sobre el
IV (ahora la mano izquierda despliega un acorde por terceras), y a continuacion progresion de

terceras ascendentes que se presentan descendiendo en el registro para volver a L.
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Figura 173: Poulenc, Promenades, V, “En avion”. (Recuperado de http://www.imslp.org).
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En los dos primeros sistemas de la Figura 173 una linea mixtural real de cuartas justas en Fa
mixolidio, se superpone a una escala de Re M ascendente que estd doblada por una novena
menor; en el sistema siguiente, subitamente, y en compases diferentes (2/4 la mano derecha,
5/4 la mano izquierda), sobre la primera heptatonia de Re b la mano derecha alterna acordes
por cuartas y por terceras en un breve ostinato, mientras que la mano izquierda juega con otro
breve ostinato sobre la primera heptatonia en Do M. La pieza contintia asi hasta el final,
alternando diferentes polidiasistemas cada pocos compases.

En la reduccion para piano del Acto III, escena I de Turandot, de Puccini (Figura 175),

podemos encontrar lo siguiente:
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Figura 174: Figura 175: Puccini, Turandot, Acto IlI, escena 1. (Recuperado de http://www.imslp.org).

Se puede comprobar en esta Figura 174 que la mano derecha siempre estd un semitono por
debajo de lo que hace la mano izquierda, y mientras la mano izquierda solo hace acordes
menores, la mano derecha solo hace acordes mayores. Ambas manos, ademads, se mueven de
manera paralela, de manera que casi podriamos hablar de mixtura polidiasistematica. Pero en
el momento del climax la mano derecha se une a la mano izquierda haciendo también acordes
menores (precedidos por una apoyatura) y dejando de tocar un semitono por debajo para

. 89
tocar exactamente los mismos acordes™ :

¥ No podemos evitar comentar que Puccini plantea lo contrario a los grados de tensién que da Persichetti
en la superposicion de poliacordes: en el grado maximo de tension los une, posiblemente para lograr una mayor

resonancia y amplitud dinamica.
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Figura 176: esqueleto armonico de la Figura 174. (Fuente: elaboracion propia).

5.6.2. Modulacion diasistematica:

Hablamos de modulacion diasistematica cuando un proceso armoOnico se transforma
paulatinamente en otro diferente sin necesidad de producir interrupciones en las

articulaciones formales, o bien mediante un proceso alargado en el tiempo para establecer los

dos colores armonicos.
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Figura 177: Bartok, Piano Concerto n°2. (Recuperado de http://www.imslp.org).

En este ejemplo de Bartok (Figura 177) el proceso es bastante visible: hasta el pentltimo
compas del segundo sistema el piano solista estd tocando poliacordes por cuartas (diferentes
acordes por cuartas en cada mano), y a partir de ese momento, paulatinamente ambas manos
van reduciendo la densidad armodnica y acercandose en el registro hasta que, al estar a la
misma altura, conformando pequefios grupos por segundas, vuelven a incrementar la

densidad paulatinamente pero ahora conformando policlusters que crecen en la misma zona

del registro.
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Figura 178: Britten, Piano Concerto, mov. I (parte del solista). (Recuperado de http.//www.imslp.org).

Presentamos el esqueleto arménico de la Figura 178:
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Figura 179: esqueleto armonico de la Figura 178. (Fuente: elaboracion propia).

Se puede apreciar en la Figura 179 como la Figura 178 consta de dos procesos: de un entorno
de progresiones de acordes mayores con acordes por cuartas de paso, pasamos a otro de
progresiones de triadas menores y acabamos con progresiones de acordes de dominante con
novena bemol, pero dispuestos como disminuidos con nota afiadida (de mas brillante a mas

oscuro, usando la misma terminologia que Persichetti (1985)).
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5.7. IMPLICACIONES DIDACTICAS DEL CUADRO TAXONOMICO: CREACION
DE UNA UNIDAD DIDACTICA BASADA EN LAS PROGRESIONES NO

DIATONICAS.

5.7.1. Justificacion

Una vez creado el cuadro taxondémico (ver Anexo I) en el que se aportan varias nuevas
categorias de recursos y procedimientos armoénicos, las posibilidades de generar aplicaciones
didacticas son enormes. Desde planteamientos tanto de imitacion de estilos concretos (es
decir, planteamientos que encajarian en el modelo 2 segun la categoria de Pressing (1988)
que vimos en 2.2.1) hasta la propuesta de creacion de planteamientos personales a partir de
propuestas lanzadas por el profesor (esto es, planteamientos que encajarian en el modelo 3 de
la misma categorizacion), partiendo de el empleo de este tipo de recursos como medio para
ilustrar cuestiones relativas a patrones ritmicos, dindmicas y un largo etc., queda en manos
del docente o del musico curioso la iniciativa para poder desarrollar todo tipo de
planteamientos que enriquezcan su vocabulario armoénico y, por tanto, su capacidad para
crear mundos nuevos a la hora de improvisar.

A modo de ejemplo, hemos decidido incluir una propuesta de unidad didactica
desarrollada desde unicamente algunas de las posibilidades que brindan las progresiones no
diaténicas vistas en el punto 5.3.2.1. Hemos preferido escoger este tipo de crecimiento
arménico ya que en nuestra experiencia en el aula es el que menos problemas da a los
alumnos (incluidos los alumnos del Grado Superior que han cursado estudios de
improvisacion en el Grado Profesional). La razén de esto, que han dado los propios alumnos
en mas de una ocasion, es que el comenzar con un mismo tipo de acordes respetando
intervalicas recurrentes para desplazar fundamentales es mas sencillo que tener que pensar

cambios de tipos de acordes con desplazamientos de fundamentales irregulares, como ocurre
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con los modos o las transformaciones triddicas. Este tipo de progresiones permite, asi,
trabajar tipologias de acordes diferentes y desplazamientos de fundamentales de todo tipo
como introduccidon a trabajos progresivamente mas complejos (las mismas progresiones
compuestas, por ejemplo).

Pero nuestro propoésito con la unidad didactica no es cubrir Unicamente el area de
desarrollo armonico. Una unidad didactica debe trabajar siempre diferentes aspectos de la
creacion musical: desde la armonia hasta la melodia pasando por las dindmicas, los tempi,
articulaciones, desplazamientos en el registro, articulaciones formales, patrones ritmicos, etc.
Para ello debe incluir en el andlisis de los fragmentos musicales un estudio de todas estas
caracteristicas del mismo. Y en actividades de este tipo incluir contenidos sobre el contexto
historico, biografia del autor, etc.

Para el desarrollo de la presente unidad emplearemos los mismos ejemplos que hemos
expuesto en el punto 5.3.2.1, con el fin de mostrar la validez del anélisis realizado a la hora

de aplicarse para la creacion.

5.7.2. Descripcion

Unidad didactica para el trabajo de progresiones armoénicas recursivas o no diatonicas.

5.7.2. Objetivos
- Conocer y manejar con soltura acordes triadas por terceras y cuartas
- Crear y desarrollar fragmentos musicales creados a partir de progresiones recursivas no
diaténicas simples con acordes triadas por terceras y cuartas.
- Conocer y saber emplear recursos armodnicos, texturales, dindmicos, etc, para crear

pequenias articulaciones formales
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5.7.3. Contenidos:
- Progresiones recursivas no diatonicas simples
- Acordes triadas (diferentes tipos de acordes por terceras y cuartas).
- Articulaciones formales, modificacion cadencial.
- Patrones ritmicos, juegos dindmicos, articulaciones de expresion, uso del registro del
piano.

- Bartok, Puccini y Britten: breve biografia y contexto historico.

5.7.4. Metodologia:

La metodologia empleada sigue el mismo disefio que la “metodologia IEM” que vimos en
Cisneros et al (2007) en el punto 2.2.6: se parte del analisis de fragmentos dados con el fin de
extraer recursos que podamos usar para el desarrollo de nuestras propias improvisaciones.

Asi, se realizan las siguientes fases:

- Lectura e interpretacion de un fragmento musical

- Andlisis en grupo de las caracteristicas del mismo, ayudado por las preguntas del
profesor.

- Trabajo de imitacion de las caracteristicas méas importantes que queremos trabajar (en
este caso fundamentalmente las progresiones armoénicas).

- Improvisacion con los contenidos trabajados.

Las propuestas para trabajar en grupo pueden partir del profesor o, por rotacion, del propio

alumnado.
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5.7.5. Actividades de aprendizaje:
- Analisis de partituras
- Creacion de estructuras armoénicas basadas en progresiones recursivas.
- Trabajos con diferentes tipos de acordes.
- Respuestas musicales a propuestas del profesor (verbales y musicales).
- Creacion en grupo

- Improvisaciones libres individuales.

5.7.6. Temporalizacion:

. . . ., 90
Entre cinco ¥y S€1S ses10nces, de una hora por sesion .

5.7.6.1. Primera sesion.
En esta sesion se abordara el andlisis de un fragmento musical del que se extraeran buena
parte de los contenidos de las siguientes sesiones.
Los objetivos de la sesion son:
- Saber reconocer y realizar acordes aumentados a lo largo del registro del piano.

- Saber realizar patrones ritmicos con acordes aumentados.

Los contenidos a abordar seran:

- Bartok: breve biografia.

- Acordes aumentados.

- Concepto de estructura armoénica

- Patrones ritmicos.

% Se ha tomado como referencia el tiempo lectivo que en la Orden del 14 de marzo de 2014 se le asigna a la

asignatura “Improvisacion” en su primer afio de imparticion en el Grado Superior.
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Actividad 1: se presentara al alumnado el siguiente fragmento musical y se tocara varias

veces entre todos:
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Figura 180: Bartok, Suite op. 14, n°l. (Recuperado de http://www.imslp.org).
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Explicacion por parte del profesor: hablar de Bartok (1881-1945), el contexto en el que
realizd su musica, algunas de las caracteristicas mas notorias (la influencia del folklore
rumano, el empleo percusivo del piano, etc.), e incluso si hay equipo disponible en el aula

poner alguna audicion.

Actividad 2: entre todos, guiados por preguntas del profesor cuando sea necesario, se
procederéd a analizar el fragmento. Se deberia llegar a la conclusion de que hay dos partes
diferenciadas:

- Hasta el compas 16, una pequefia seccion en la que un patrén ritmico de negras que
ocupa cuatro compases, siempre acaba en silencio y se desplaza descendiendo del agudo al
grave, todo en dinamica fuerte. Ademas cada compds presenta un acorde completo excepto al
final de cada grupo de cuatro, en el que solo hay una nota saltando descendentemente de
octava.

- Del 16 en adelante, otra seccion en la que figuras que comienzan en el grave y se dirigen
al agudo, sin pausa, comienzan siempre en dindmica suave y creciente a medida que suben en

el registro.

Por otro lado, centrandose en los primeros 16 compases, deberia llegarse a un analisis

armonico similar a este’:

I También es posible llegar a la conclusion de que las fundamentales se mueven ascendiendo

cromaticamente, aunque va contra la linea melddica con que se inicia cada compas. La explicacion se muestra

un poco mas abajo.
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Progresién por quintas Progresién por quintas Progresién por quintas Progresién por quintas

T

Figura 181: esqueleto armonico de la primera seccion de la Figura 180. (Fuente: elaboracion propia).

Estos acordes (exceptuando, claro esta, las notas que se encuentran en el compas con
silencio, al final de cada disefio descendente), tienen una caracteristica distintiva: estan
conformados por notas a distancia de 3* Mayor. A los acordes que tienen esta caracteristica se

les denomina “aumentados”.

Actividad 3: en grupo, la estructura armonica deberia tocarse varias veces, ausente del

patron ritmico original.

Explicacion por parte del profesor: algunas de las peculiaridades de este tipo de
acordes:
- Da igual en qué estado o posicion se encuentren: enarmonizando sus notas siempre

pueden verse como otro acorde aumentado en estado fundamental:
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Figura 182: diferentes posiciones y enarmonizaciones de un acorde aumentado. (Fuente: elaboracion propia).
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- Solo hay cuatro acordes posibles posibles dentro de la escala cromatica, pues la serie
vuelve a comenzar a distancia de tercera mayor del primer acorde de que partamos, y
por tanto cada uno de estos cuatro acordes se repite tres veces en tres inversiones

distintas®*:

0 ‘ |
Otz of 8 vE gF ¢
% NS \\H / /

e

Figura 183: repeticion de los acordes aumentados en la escala cromdtica. (Fuente: elaboracion propia).

Actividad 4: el profesor puede ahora proponer diferentes ejercicios progresivamente mas
complejos con el fin de adquirir soltura con estos acordes. Proponemos algunos ejemplos:
- Tocar todos los acordes aumentados posibles en la escala cromdtica, ascendente y
descendentemente, tal y como se ven en la Figura 183.
- Con la misma escala cromatica como base, tocar cada acorde cambiando su

disposicion, por ejemplo:

o) R

>

Figura 184: propuesta de ejercicio con acordes aumentados. (Fuente: elaboracion propia).

“

- Tocar acordes aumentados con patrones ritmicos propuestos por el profesor o

alguin compafiero de la clase.

%2 Se puede hacer notar como Bartok, por tanto, presenta los cuatro acordes posibles en los cuatro primeros

compases, aunque el ultimo con notas omitidas.
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- Etc.

Se pueden proponer juegos en los que estos mismos ejercicios se hagan alternando tocar
fortisimo con pianisimo, o haciendo crescendos, decrecendos, acelerando, rallentando, etc. Se
pueden alternar estas actividades tocando en conjunto e individualmente. Las propuestas
pueden partir de un profesor o de un alumno, que pueden ir rotando haciendo propuestas de
patrones ritmicos a los compaieros. Pueden hacerse “ruedas” en las que cada alumno
interpreta, sin parar el ritmo respecto a quien le antecede, improvisa algin patrén ritmico con

alguno de estos ejercicios, etc.

Imitando el ejemplo de Bartok, se propondra al alumnado realizar un pequeiio silencio
cada cuatro compases o algiin pequefio cambio en el patrdn ritmico para sefialar pequefias

articulaciones formales. Por ejemplo:
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Figura 185: propuesta para realizar progresiones con acordes aumentados, 1. (Fuente: elaboracion propia).

Vale la pena recordar que es importante insistir al alumno en que no importa equivocarse:

es preferible no parar. Y que si es demasiado dificil para €1, es preferible hacerlo lento.

Se le puede sugerir al alumnado buscar patrones ritmicos en sus obras favoritas e
imitarlos, incluso copiar los que mas les gusten, cambiarlos ligeramente, tocarlos en otras

zonas del registro, con otras articulaciones, otras dindmicas, cambiando tipos de acordes, de

267



progresiones, etc. Un mismo patrdon ritmico puede servir para practicar todo tipo de
combinaciones, y una misma progresion puede servir para también cambiar patrones ritmicos

y probarlos a su vez con todo este tipo de combinaciones.

5.7.6.2. Segunda sesion.

Los objetivos de la sesion son:

- Saber realizar progresiones simples con acordes aumentados.

- Adquirir la capacidad de realizar pequefias estructuras con patrones ritmicos y acordes
aumentados.

Los contenidos de la sesion son:

- Progresiones simples.

- Articulaciones formales.

- Dindmicas, tempi, articulaciones de expresion, registro.

Actividad 5: breve repaso de los conceptos trabajados el dia anterior y realizacion de

alguin breve ejercicio relacionado.

Actividad 6: responder “musicalmente” e individualmente a propuestas del profesor o de
otros compaiieros. Por ejemplo:

- El profesor (o un compafero) toca un acorde aumentado con un ritmo determinado (y su
propio caracter con articulaciones, dindamica, etc.) y el alumno responde libremente.
Cualquier respuesta es valida: imitacion de lo hecho por el profesor o contrastando con un
cambio importante. Lo importante es fomentar la actitud creadora, la escucha atenta y la
capacidad de actuar con velocidad.

- El profesor plantea un arranque que el alumno debe continuar.
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Explicacion por parte del profesor: volviendo ahora a la obra de Bartok, se puede
apreciar en la Figura 181 que ademas cada acorde de los cuatro primeros compases esta a una
distancia de quinta justa descendente respecto al anterior. Cuando todos los acordes estan a la

misma distancia intervalica entre si, hablamos de progresion arménica simple.

Actividad 7: se puede proponer varios tipos de ejercicios a los alumnos para trabajar este

nuevo contenido:

- Crear progresiones de 5% justa partiendo de diferentes acordes aumentados y con

diferentes ritmos.

- Crear progresiones de diferentes intervalos (por ejemplo terceras menores, semitono,

etc.) con acordes aumentados y diferentes patrones ritmicos. Por ejemplo:
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Figura 186: propuesta de ejercicio con progresiones, 2. (Fuente: elaboracion propia).

Es importante plantear a los alumnos que siempre piensen en hacer musica: tempi, juegos
dindmicos, fraseos, articulaciones, diferentes zonas del registro, etc., deberian ser planteados.

Se les puede plantear ideas extramusicales que les inspiren ideas: musica “alegre”, “triste”,

b

“ltgubre”, “furiosa”, etc.

Al igual que se coment6 en la Actividad 4, nuevamente las propuestas pueden partir del

profesor o del mismo alumnado, y pueden también realizarse individualmente o en grupo.
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Esta sesion puede costar bastante, conviene trabajarla bien y con paciencia porque es la

base para poder seguir evolucionando.

5.7.6.3. Tercera sesion.
Los objetivos de la sesion son:
- Realizar progresiones simples con mayor niumero de acordes (mayores y menores)
- Realizar movimientos en espejo entre ambas manos.
Los contenidos de la sesion son:
- Britten: breve biografia.
- Movimientos en espejo.

- Acordes mayores y menores.

Actividad 8: repaso de los contenidos y algin ejercicio derivado de ellos de la anterior

sesion.

Actividad 9: presentacion e interpretacion del siguiente fragmento, tal y como se hizo en

la Actividad 1:
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(Scarpia, ritto prusso la porta, ascolta Spoletta allontanarsi, poi trasfarmato nel viso e nei
sti si avvicina con grande passione a Tosca)

Scarpia, standing by the door, listens to Spoletia’s retreating steps, Them, changing Ais manner

and expression, ke turns passionately)

I° TEMPO, ALLEGRO
i" +-
- ? ’;
N g

EP f

CD:
Music

Figura 187: Puccini, Tosca. (Recuperado de http://www.imslp.org).

Explicacion por parte del profesor: breve comentario sobre Puccini (1858-1924), su

produccion, contexto historico y audicion de algiin fragmento musical de ser posible.

Actividad 10: andlisis del fragmento de la misma manera que se realiz6 en la Actividad 2.
Se deberia concluir que a partir del tercer compas las fundamentales de los acordes, todos
mayores, descienden por tonos, pero los acordes se mueven ascendentemente. También se
puede apreciar que el final nuevamente presenta una ruptura del patrén ritmico que se habia

establecido.

Actividad 11: ahora se puede tocar esta estructura armonica con patrones ritmicos que
pueden ser propuestos, nuevamente, tanto por parte del profesor como del alumnado por

rotacion. Se pueden tocar individualmente (rotandose) o en grupo.

Actividad 12: el alumnado puede ahora crear pequeias estructuras que funcionen con

progresiones jugando con estos todos estos conceptos de manera libre: diferentes tipos de

acordes (mayores, menores, aumentados), progresiones de todo tipo (segundas o terceras
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mayores o menores, etc.), en diferentes combinaciones de patrones ritmicos, articulaciones

expresivas, dindmicas, etc.

Se puede animar al alumnado a que haga propuestas individualmente rotdndose, o bien

llevar a cabo propuestas hechas por el profesor, o bien a que se hagan propuestas entre ellos,

etc.

Algunos ejemplos de propuestas posibles:
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Figura 188: propuesta de ejercicio con progresiones, 3. (Fuente: elaboracion propia).

Figura 188: acordes mayores se mueven en movimiento contrario al bajo, que desciende en

progresion de terceras mayores.
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Figura 189: propuesta de ejercicio con progresiones, 4. (Fuente: elaboracion propia).

Figura 189: acordes menores en progresion arménica cromatica descendente.
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Esta ultima actividad puede prolongarse indefinidamente. Vale la pena insistir en la
importancia de animar al alumnado a que juegue, que cree pensando en hacer musica y no
meros ejercicios, asi como en no pararse: €s mejor equivocarse que estar con parones

constantes, y hay que adquirir ese habito.

5.7.6.4. Sesiones cuarta/quinta.

Actividad 13: repaso de los contenidos y actividades de la clase anterior. Si es necesario
se puede dedicar esta sesion completa a repetir analisis, contenidos y actividades de las
sesiones anteriores, pues es normal que haya alumnos con problemas para seguir el ritmo atin
de estos ejercicios. La curva de aprendizaje es lenta, pero se incrementa exponencialmente

con el tiempo.

Asi, teniendo en cuenta lo dicho en la actividad 13, lo que viene a continuacion puede
realizarse en la cuarta o en la quinta sesion:

- Los objetivos de esta sesion son:

- Conocer y saber realizar acordes triadas por cuartas justas.

- Realizar patrones ritmicos con acordes por cuartas justas.

Actividad 14: se presenta el siguiente fragmento de Britten y se interpreta:
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Figura 190: Britten, op.21, Diversions for piano (left hand) and orchestra. (Recuperado de
http://www.imslp.org).

Actividad 15: se analiza a partir de la anacrusa que antecede al tercer compas de la misma
manera que en las ocasiones anteriores. Se deberia concluir que hay una progresion por

segundas mayores ascendente, de acordes triadas por cuartas justas:

Figura 191: esqueleto armonico de la Figura 190. (Fuente: elaboracion propia).

No seria extrafio que el alumno no conociera este tipo de acordes y por tanto que no haya

sabido afrontar el andlisis arménico. Se explica la construccion de acordes por cuartas en ese

caso.

Actividad 16: igual que se hizo en la actividad 3, tocar la estructura armonica varias

VvECes.
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Actividad 17: igual que se hizo en la actividad 4, realizar ejercicios con el fin de practicar
acordes por cuartas: escalas cromaticas, acordes desplegados en arpegios, cambiar

disposiciones de los acordes, etc. Por ejemplo:
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Figura 192: ejemplo de patron ritmico con armonia por cuartas. (Fuente: elaboracion propia).

Actividad 18: nuevamente propuestas de creacion de progresiones con acordes triadas por
cuartas. Igual que en las ocasiones anteriores, se puede proponer que se realicen

individualmente o en grupo, y que las propuestas partan del mismo alumnado. Por ejemplo:
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Figura 193: propuesta de ejercicio de progresiones con armonia por cuartas. (Fuente: elaboracion propia).

5.7.6.5. Sesiones quinta/sexta.

Actividad 19: repaso de los conceptos y actividades de la Gltima sesion.

Actividad 20: realizar ejercicios en los que un mismo patrén ritmico se realice con
diferentes tipos de acordes para apreciar mejor la diferencia de sonoridad entre ellos. Asi, por

ejemplo, sustituyendo los acordes de la Figura 188:
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Figura 194: propuesta de ejercicio a partir de la Figura 188. (Fuente: elaboracion propia).

Actividad 21: ahora se proponen patrones (una vez mas, indistintamente puede ser el
profesor o el alumnado) y se le cambian diferentes parametros (dindmicas, articulaciones,
tempi, zona del registro, armonia...) con el fin de conseguir una sonoridad totalmente
diferente. Asi, por ejemplo, tomando nuevamente el modelo de la Figura 188, se puede

transformar por completo el resultado:
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Figura 195: propuesta de ejercicio a partir de la Figura 188, 2. (Fuente: elaboracion propia).

NOTA IMPORTANTE: el trabajo técnico es fundamental, pero ain mas lo es el
fomentar una actitud positiva hacia la creacion. Si se nota pasividad o cansancio en el
alumnado, cambiar de manera radical de actividad puede ser mas importante que insistir en
conseguir terminar los contenidos en el tiempo deseado. Asi, tomar propuestas caracteristicas
de los modelos 3 y 4 de la categoria de Pressing (ver 2.2.1), hablar sobre los compositores

que se han tomado como modelo, sus estéticas, proponer a los alumnos buscar informacion
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en casa, etc. pueden ser actividades mas beneficiosas en un momento determinado que la

realizacion de alguno de los ejercicios propuestos.
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CONCLUSIONES
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6. CONCLUSIONES.

6.1 En cuanto a los objetivos e hipdtesis de la investigacion
A continuacién se vincularan las conclusiones a las que hemos llegado con la presente
investigacion, estructuradas en relacion a los tres objetivos especificos y las dos hipotesis que

se habian planteado inicialmente.

6.1.1 Conclusiones vinculadas a las hipdtesis 1y 2 y al objetivo nimero 1:

1. No hemos encontrado un catalogo actualizado sobre recursos armonicos caracteristicos
de la primera mitad del siglo XX, y menos aun con trabajo especifico sobre recursos no
diatonicos. El libro de Persichetti (1985), que data de 1961, es el mas extenso y aglutinador
con diferencia de todos a los que hemos tenido acceso. Sin embargo hemos detectado que
presenta numerosas omisiones en sus contenidos: casi nulo espacio dedicado a escalas como
la octaténica de semitono-tono o viceversa (no figura con el nombre con el que hoy dia es
conocida”, y solo es mencionada al final del apartado de “escalas sintéticas” mencionada
como “simétrica”) o la segunda heptatonia (que no es nombrada hasta el libro de Walter
Piston, en donde se muestra como un ejemplo de una “escala artificial” sin nombre (Piston,
1982, p. 474)), y pese a la fuerte influencia que tuvo entre numerosos compositores’”

(Scriabin, Stravinsky, Prokofiev, etc.). De hecho, hay suficientes indicios de que, al menos

” Tal y como podemos encontrar en el Oxford Online
(http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/50590?q=octatonic&search=quick&pos=1
& start=1#firsthit) el término habria sido acufiado en 1963-4 por Arthur Berger (Berger, 1963). Aunque segun
Kahan (2009), la primera vez que fue abordada como escala seria por Polignac (1879).

% Richard Taruskin sefiala en un articulo “Chernomor to Kashchei: Harmonic Sorcery; Or, Stravinsky's

nee

"Angle"* que no es hasta el libro de Messiaen de 1944 en el que esta escala aparece relacionada con Stravinsky,
pero atn asi pasa mucho tiempo, como decimos, hasta que es citada nuevamente en los libros a los que hemos

tenido acceso.
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entre varios compositores provenientes de paises del este, el uso de estas escalas no era
inconsciente”. Y desde luego, era muy frecuente.

En ninguno de ellos se menciona, hasta la llegada del de Tymoczko (2011) ni la escala de
blues’®, ni recursos arménicos caracteristicos de este ultimo o del jazz, pese a la enorme
influencia que esta musica ha tenido no solo en las musicas populares urbanas, sino también
en muchos de los compositores de musica de concierto mas relevantes de este periodo (Ravel,
Gershwin, Copland, etc.).

Asi pues, se aprecia que pese al incremento de conocimientos que se va produciendo entre
las numerosas publicaciones especializadas, hay omisiones demasiado importantes que alin
destacan entre algunos de los libros de mayor divulgacion, especialmente los pocos que estan

traducidos al espafiol.

2. Los tratados de armonia general analizados dedican menos de un 20% de su contenido a
procedimientos armonicos no tonales y caracteristicos de la primera mitad del siglo XX. No
hay una evolucion en el tiempo en este area en cuanto al espacio dedicado a este tipo de
recursos. En los libros de analisis el porcentaje es similar, pero esto es comprensible dado que
los tratados que nos ocupan en esta investigacion, pese a estar enfocados en la musica del

siglo XX, dedican la mayor parte de su espacio a tratar técnicas analiticas.

3. Los libros sobre recursos compositivos siguen una marcada pauta descendente en

cuanto a cantidad de contenidos dedicados a armonia. Cada vez més espacio en estos libros

% Siguiendo con el ejemplo de la misma escala octatonica, Taruskin también sefiala que en el circulo de
compositores cercano a Rimsky-Korsakov era conocida como Korsakovian scale (Taruskin, 1985, p. 132). A su
vez, en el mismo libro Taruskin apunta a que Korsakov en su biografia habria dicho que habia observado que se
podia derivar la escala octatdnica de los ciclos de terceras menores en las obras de Liszt (Taruskin, 187).

% Siendo ademas el caso de la escala de blues, un caso bastante llamativo de polidiatonicismo en la musica

popular occidental.
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es dedicado a estudiar aspectos relacionados con planos ritmicos, la instrumentacion, la
textura o incluso géneros concretos (hablar de electroacustica, por ejemplo). Esto repercute,
obviamente, en la cantidad de recursos armonicos abordados en dichos libros, que quedan en

unos esbozos genéricos.

4. En los tratados de improvisacion el contenido sobre recursos armonicos de este periodo
es practicamente nulo. Los escasisimos recursos mencionados se refieren siempre a
procedimientos escalares (inicamente la pentatonica y la primera heptatonia) y nunca a otras
posibilidades. Otro tanto de lo mismo ocurre con las tipologias de acordes que se pueden
localizar en dichos tratados, en los que las triadas parecen ser la tnica posibilidad a tener en
cuenta. Con lo cual nuevamente ni el alumnado ni el profesorado interesado en este tipo de
recursos, no tiene referencias. Hay que recordar que tan solo uno de los libros hace hincapié
en el andlisis y el conocimiento de estas técnicas para desarrollar improvisaciones: el de
Cisneros et al. (2007). El resto nombra de pasada elementos muy bdasicos sobre escalas y

acordes confiando en la imaginacion del alumno para encontrar soluciones y aplicaciones’’.

5. Todas estas conclusiones, en conjunto, evidencian una importante repercusion para la
ensenanza, especialmente en lengua hispana: la informacion sobre procedimientos arménicos
de este periodo estd demasiado dispersa, incompleta y falta de un marco de referencia
actualizado a disposicion de alumnado y profesorado. La tnica manera de intentar hacerse
una composicion de lugar es dedicarse a indagar entre innumerables articulos dedicados al
analisis de obras especificas de compositores, o biografias y libros de historia. Asi pues,
nuestro punto de partida y principal motivacion para esta investigacion tras la experiencia de

afios de docencia sobre estas cuestiones queda confirmado.

97 . . , . . .. .
Enfoque que en todo caso no discutimos de por si, sino en la medida en que aquellos musicos interesados

en otras posibilidades, no tienen donde localizarlas de manera asequible y sencilla.
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6.1.2. Conclusiones vinculadas a las hipdtesis numeros 3 y 4 y objetivo numero 2:

1. No hay en estos tratados apenas informacion sobre recursos no diatonicos’™, que era el
eje central de nuestra investigacion. Hasta el tratado de Persichetti (descrito en el apartado
2.1.8), no habiamos encontrado ninguna mencion a que esta posibilidad existiera, pero sin
citar ejemplos ni técnicas concretas, en contraste con el elevado numero de ambas -ejemplos
y técnicas- que hay en el libro sobre todo tipo de recursos armonicos. Y posteriormente no es
hasta Straus (ver 2.1.10) donde volvemos a ver alguna mencion, estableciendo dos
posibilidades al hablar de las transformaciones triddicas y de los movimientos en torno a un

eje de referencia. Asi pues, realmente hay un vacio importante sobre esta cuestion.

2. Hemos mostrado que es posible crear una recopilacion de recursos armoénicos no
diaténicos, que incluye al menos cinco procedimientos descriptibles: transformaciones
triadicas, progresiones, movimientos en torno a un eje de referencia, armonia motivica y
sistemas de ejes. En la presente investigacion hemos recopilado todas las técnicas que hemos
encontrado, catalogdndolas y aportando detalles que enriquecen las posibilidades para
comprender y emplear procedimientos armonicos de este tipo y ampliar la vision de los
procedimientos de los compositores de este periodo. En este punto debemos decir que hemos
encontrado no solo mas procedimientos descriptibles de los que en un principio de la
investigacion sospechdbamos, sino que hemos encontrado muchisimos mas ejemplos de los
que pensabamos en los que se emplearan estas técnicas. De hecho creemos (y deseamos) que
esta recopilacion puede dar pie a futuras y mas profundas investigaciones tanto sobre el

periodo estudiado, como sobre la influencia de estas técnicas en compositores mas actuales.

% Consultar el sentido que damos a este término 5.3.1.1.
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6.1.3 Conclusiones vinculadas a la hipotesis numero S y objetivo niumero 3:

1. Es posible crear un marco general que abarque el suficiente nimero de recursos
armonicos empleados por los compositores durante el periodo de tiempo estudiado. Creemos
que el marco que proponemos permite una vision amplia de los principales medios que
explotaron buena parte de los compositores mas destacados. El estudio de la literatura en
torno a la materia, recopilando las diferentes propuestas de técnicas conocidas, permite una
catalogacion integradora y que abarca un amplio numero de recursos. Como se ve en los
ejemplos, caben todo tipo de obras y estéticas caracteristicas de este periodo. Y como
mostramos con la unidad didéctica creada a modo de ejemplo, esta visidbn permite la
posibilidad de generar muchas utilidades pedagogicas que creemos que pueden ser de largo
alcance: desde el trabajo instrumental hasta la imitacion estilistica pasando por la sugerencia
de recursos técnicos para los creadores.

2. Hemos aportado nuevos conceptos y redefinido otros que, o bien eran ambigiios, o bien
estaban dispersos en categorias en las que era dificil encontrarlos o no terminaban de encajar.
Listando algunos de los conceptos y aportaciones que nuestra investigacion presenta como
novedades:

- Inclusion de todo tipo de sistemas superpuestos que diferentes autores presentaban de
manera dispersa, en un solo concepto (polidiasistematismo, ver apartado 5.5), el cual incluye
ademads recursos no diatonicos superpuestos, posibilidad que no habiamos visto en ningin
tratado o publicacion.

- Seis categorias de procedimientos armonicos no diatonicos (ver apartado 5.3.2)

- Redefinicion del concepto de ‘“diatonismo” para adaptarlo a las nuevas realidades
armonicas (ver 5.3.1.2)

- Reordenacion de las tipologias de acordes (ver 5.2)
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- Una clasificacion de procedimientos armoénicos de todo tipo caracteristicos de la primera
mitad del siglo XX, inclusiva y presentada de tal manera que permite todo tipo de desarrollos
pedagogicos sobre ella (ver Anexo )

- Los conceptos de modulacion diasistematica y de hibridacion diasistematica (ver 5.6),
que permiten entender fendmenos armonicos en su crecimiento y, especialmente, crear

formas de evolucion arménica de manera controlada y sistematica.

6.2. Otras conclusiones
De el presente estudio hemos podido extraer algunas conclusiones que no estaban

buscadas explicitamente en nuestros objetivos e hipdtesis, aunque guardan una clara relacion:

1. Son pocos los tratados que proponen ejercicios para la creacion, con lo cual el alumno
poco experimentado en estas lides puede encontrarse con importantes problemas a la hora de
comenzar a plantearse posibilidades con estos recursos. Si bien dejar a los creadores probar y
experimentar por su cuenta y tomar iniciativas de su propia mano es una practica deseable
por lo que tiene de positivo para recorrer sus caminos creativos particulares y desarrollar
lenguajes propios, en momentos de dudas o escasa inventiva una propuesta externa puede
ayudar a avanzar de manera considerable, ademas de proporcionar lineas de pensamiento que

individualmente pueden no surgir.

2. El libro de Persichetti (1985), méas de 60 afios después de su primera edicion, sigue
siendo el manual de referencia para la introduccion a la armonia del siglo XX. No hemos
encontrado ningln otro tratado que abarque tantas posibilidades y de manera tan exhaustiva,

como se puede comprobar en las diferentes tablas presentadas en los apartados 4.2.2.1, 4.2.3
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y 4.2.4. Pero a los problemas que presenta de edicion’ , se aflade la cuestion de que es
necesaria una puesta a punto, un tratado mas actualizado que muestre la enorme variedad de
recursos que se han ido mostrando desde entonces en diferentes publicaciones, como se
muestra en nuestras conclusiones 1 y 2 del punto 6.1.1. Desde la enorme importancia que con
el paso de los afios se ha ido mostrando que tenian escalas y modos que Persichetti no
nombra y que hemos comentado en la conclusion 1, hasta lo que constituye el eje central de
esta investigacion, recursos no diatonicos'?’ (sistemas de ejes, transformaciones triadicas...),
e incluyendo conceptos que también aportamos, como la polidiasistematicidad, modulacion
diasistematica, etc., creemos que es claro que es necesaria esta actualizacion especialmente

destinada a los compositores e improvisadores que quieran iniciarse en este tipo de recursos.

3. A medida que nos adentramos en la segunda mitad del siglo encontramos mas libros,
bien dedicados al analisis, o bien a recursos y técnicas compositivas que van mas alla de la
armonia. No es desdefiable observar como incluso los libros que hablan de “composicion”
escritos en la primera mitad de siglo (los de Cowell y Hindemith) no solo estan escritos por
dos de los compositores mas relevantes de esta época, sino que ademds su contenido esta
practicamente en su totalidad dedicado a la armonia. Los otros cuatro libros de la primera
mitad de siglo son libros de armonia en general. Dos explicaciones se nos ocurren, no solo
excluyentes, sino que creemos que intimamente relacionadas'®': la progresiva incorporacion

al analisis de mas elementos constituyentes del discurso musical que la armonia, por un lado;

% Las referencias de los ejemplos no son claras, y muchos, por no decir la mayoria de los ejemplos, son
dificilmente localizables debido a que se confunden entre ellos.

"% En la acepcion que damos a este término en 5.3.

"I De hecho creemos que seria digno de estudio (un dificil y largo estudio) la relacion que puede haber
entre el desarrollo de las herramientas analiticas (y la ampliacion de miras de la disciplina del analisis musical),

y la atencion prestada por los compositores a nuevas posibilidades, y viceversa.
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por otro, la atencién de los compositores, cada vez mayor, a nuevas posibilidades para

desarrollar un discurso musical mas alla de los juegos con la armonia, la melodia y el ritmo.

6.3. Aplicaciones practicas y sugerencias para futuras investigaciones.

Aunque, tal y como habiamos descrito en nuestros objetivos, el principal proposito de la
creacion de este marco taxonomico era el facilitar la creacion de aplicaciones didacticas para
la improvisacion, los beneficios que puede ofrecer para cualquier &mbito de la creacion son
claros: desde aplicaciones didacticas para el estudio de la armonia o estudios de composicion
avanzados, hasta incluso el del andlisis. Pero también para el compositor ya experimentado,
los muchos y variados recursos que aqui se recogen pueden servir de estimulo para la
experimentacion con nuevos procedimientos y asi enriquecer su vocabulario.

Creemos también que muchas de estas propuestas ain pueden ser desarrolladas en mayor
profundidad y ser enriquecidas con aportaciones que maticen o incorporen mas categorias y
subcategorias. Aun mas: desde que los primeros procedimientos no diatdonicos que aqui
aportamos comenzaron a tomar forma, la intuicion de que algunos de ellos seria posible
sintetizarlos y fusionarlos de alguna manera nos ha rondado de manera insistente, pero no
hemos logrado darle forma atn a esta idea.

No son pocas las puertas que se nos han abierto para seguir investigando durante la
realizacion del presente trabajo. Algunas, relacionadas con la evolucion del conocimiento
sobre los procedimientos de los recursos armonicos que se ha ido adquiriendo con el paso del
tiempo, son hasta qué punto pueden haber influido en determinados compositores la
publicacion de este tipo de tratados y, especialmente, las técnicas analiticas que han ido
desarrollandose (particularmente, tenemos especial curiosidad por saber hasta qué punto el
desarrollo de las teorias neo-Riemannian han tenido influencia en la musica de cine). Otras

lineas de investigacion van relacionadas con la omision especifica del blues y el jazz, y en
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qué medida pueden estar condicionadas por la vision prejuiciosa que historicamente se ha
tenido en determinados ambientes académicos de las musicas urbanas populares
(curiosamente, el mismo tipo de prejuicios no parece existir sobre la procedente de entornos
rurales, y menos mientras mas exoticas y lejanas sean del lugar de origen del estudioso).

Pero de manera especial nos gustaria ver estudios relacionados con las aplicaciones
didacticas destinadas a la improvisacion. El trabajo progresivo desde pequeios, partiendo de
la propuesta que esboza Hickey (2009), en el que paulatinamente se puedan incorporar
elementos de los que aqui apuntamos y la comprobacion de sus resultados a la hora de
fomentar y desarrollar la creatividad, ampliando la vision y el vocabulario armonico tanto de
musicos profesionales como estudiantes y aficionados, es el campo en el que creemos que

hay mas por explorar aln.
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ANEXO I

Para ver el desarrollo de este cuadro taxondémico, ver punto 5.

TIPOLOGIAS DE ACORDES

REGULARES O POLIACORDES
RECURRENTES (todo tipo, incluidos
policlusters)

MIXTOS
O IRREGULARES

Segundas
(incluye
clusters, mas de

Armonia en espejo

cinco segundas
presentadas en
racimo)

Armonia por resonancia
Terceras

Contrapunto libre

Armonia resultante de
material temético

Notas afiadidas y
omitidas
(incluyendo split
chord members)

DIATONISMO ADIATONISMO

TONALIDAD Movimientos Transformaciones
alrededor de un eje triddicas (incluimos extensiones
de los acordes)
Armonias
desarrolladas desde panadi -
un motivo ana |aton|9|smo
0 pancromatismo
MODALIDAD

POLIDIASISTEMATICIDAD

(politonalidad, polimodalidad, Sistemas de ejes
Mapeado de modalidad dual, etc.)
p Pandiatonicismo
modos
SERIALISMO

Figura 196: Cuadro taxonomico de recursos mas caracteristicos de la primera mitad del siglo XX.

(Fuente: elaboracion propia).
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ANEXO II

Extracto de la primera subseccion de “Marte”, de la suite “Los Planetas” de Holst, en su version original para

dos pianos.
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